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Editorial

Alte Musik und Musiktheorie zwischen
Historiografie und Padagogik

WIE ALT IST ALTE MUSIK?

Wissenschaftliche Forschung zum Themenfeld »Alte Musik« hat sich seit den 1970er Jah-
ren in intensiven und durch zahlreiche Forschungsprojekte und Einzelstudien angereicher-
ten Auseinandersetzungen und Diskursen in einem Grade ausdifferenziert und neu ge-
schrieben, dass ein Themenheft mit nur fiinf Beitrdgen zum Schwerpunkt nicht viel mehr
als eine Stichprobe der erdbebenartigen Auswirkungen auf ein aktuelles Selbstverstandnis
von Musikgeschichtsschreibung und von Musikgeschichte als konstruiertem Raum sein
kann. So plural wie historiografische Perspektiven auf dlteres Repertoire sind, so abhangig
sind sie doch zugleich von iibergeordneten Konzepten. So verzichtet die 2015 erschienene
Cambridge History of Fifteenth-Century Music weitgehend und dezidiert — wie alle Bdnde
der Reihe — auf exponierte Epochenbezeichnungen wie Renaissance oder Mittelalter.' In
dieser Hinsicht geht die vorliegende Ausgabe fast noch einen Schritt weiter, da wenigstens
zwei der Beitrdge zum Themenschwerpunkt sich mit Repertoire befassen, welches im Ka-
non des ausgehenden 20. Jahrhunderts, nach dessen epochalem Selbstverstandnis »Alte
Musik« implizit so etwas wie >Musik vor der Generalbass-Zeit« bedeutete, nicht oder we-
nigstens nicht zentral in den Bereich »Alter Musik« gehorte: Francois Couperin, Arcangelo
Corelli und Jean Baptiste Lully (Menke) waren als Komponisten barocken Repertoires®
ebenso bereits in den analytischen Sog durmolltonaler Paradigmen geraten wie auch Jo-
hann Kuhnaus Arbeiten als Komponist und Theoretiker (Reme$/Kranemann), Carl Philipp
Emanuel Bachs Lehre und Werk (Bernardy) waren der Vorklassik zugeordnet worden. Eine
Ausweitung der methodischen Errungenschaften, die am Repertoire der »Alten Musik« oder
der »Early Music« entwickelt wurden, ist als Chance zu verstehen, kanonische Festschrei-
bungen, die sich im Ubrigen in der Anwendung, niamlich in den Analysewerkzeugen und
in den Paradigmen der Satzlehre, gravierender auswirken als in ungleich flexibleren ge-
schichtswissenschaftlichen Texten, aus den Methoden heraus kritisch zu reflektieren und in
alternative Lesarten liberschreibend zu integrieren.

Spdtestens seit Ende des 19. Jahrhunderts implizierte die Erforschung sogenannter Alter
Musik etwa mit der Rede von »dlteren Meistern« eine Distanzierung,” wie auch das
Selbstverstandnis der Alte-Musik-Szene im Sinne einer hermetisch geschlossenen Sparte
vielerorts geradezu kultiviert wurde. Dass die zum Themenschwerpunkt des vorliegenden
Hefts beitragenden Autor*innen in ihrer weiteren Forschung und Lehre durchgehend
auch neueres Repertoire behandeln, kann als zusitzliches Indiz dafiir gesehen werden,
dass die Erforschung dlterer Musik weniger ein Spezialgebiet, als vielmehr integraler Be-
standteil von Musiktheorie ist, dem besondere Ausstrahlung und Relevanz fiir das Fach
im Ganzen zukommt. Beispielhaft zeigt sich dies beim regen Interesse an Gegenstanden
wie Satzmodellen, Partimenti oder der Oktavregel im Fachdiskurs der letzten Jahrzehnte.

1 Vgl. die Diskussion bei Owens 1997, 6, bei Carter 2005 und bei Busse Berger/Rodin 2015, 3-5.
2 Vgl. Taruskin 2005, XXI.
3 Kapp 2014, 283.
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LESBARKEIT

Philologie und Hermeneutik

Allein zwei der Beitrdge zum Themenschwerpunkt (Roth, Reme$/Kranemann) und zwei
Rezensionen (Meischein, Rabe) setzen sich mit der Quellenedition auseinander. Der Bei-
trag von Markus Roth spielt fast wie in einem Lehrgesprach mehrere Varianten durch, die
zu seiner historisch informierten, kritische Kommentare aktueller Einspielungen ein-
schlieBenden und gleichsam interaktiven Edition der im Text behandelten Motette von
Jacobus Gallus (Jakob Handl) gefiihrt haben. Ein engerer Zusammenhang zwischen Nota-
tion, Analyse, der Recherche des musiktheoretischen Kontexts — wobei der Notentext
eben nicht als Material gegeben ist, sondern als sinnstiftendes Resultat aus dem diskursi-
ven Prozess hervorgeht — ist kaum vorstellbar.

Die von Derek Remes$ und Frederik Kranemann vorgelegte kommentierte Neuedition
eines unter dem Titel Fundamenta compositionis Jean Kuhnaus 1703 Uberlieferten, heute
in der Berliner Staatsbibliothek zugdnglichen Manuskripts schlieft an die Quelleneditio-
nen der ZGMTH-Ausgabe 16/2 (2019) an. Erschlossen werden der Quellen- wie auch der
Einleitungstext zusitzlich durch eine Ubertragung ins Englische. Mit zahlreichen Noten-
beispielen bieten die Fundamenta anschauliche Materialien zur Intervall-, Modus- und
Fugenlehre sowie zum doppelten und mehrfachen Kontrapunkt. Damit stellen sie ein
Dokument zur kompositorischen Ausbildung um 1700 dar, das die ungebrochene Rele-
vanz der kontrapunktischen, an vokalen Paradigmen orientierten Lehre ebenso erkennen
ldsst wie bereits den sich ankiindigenden Ubergang zu einem moderneren Tonartenden-
ken.

Die Rezensionen von Burkhard Meischein zu Juliane Poches Studie Gber Thomas Selle
und von August Valentin Rabe zu Elzbieta Witkowska-Zarembas Edition der Tabulatura
Joannis de Lublin. Ad faciendum cantum choralem; fundamentum; ad faciendam correc-
turam geben Einblick in Quellen, die das 16. und 17. Jahrhundert gepragt haben und den
gegenwartigen Blick auf diese Zeit viel starker pragen sollten, zumal da beide Texte,
Joannis de Lublins natiirlich in héherem Grade, auch regional antikanonisch eben nicht
in Burgund und Italien, sondern im Nordosten beheimatet sind.

Horen und Lesen

Der Beitrag von Markus Roth setzt sich insofern mit einem blinden Fleck der Alte-Musik-
Forschung auseinander, als gezielt harmonische Phdnomene im Zentrum der auditiven
Anndherung stehen. Wie ist eine Harmonik hérend zu verstehen, die chronologisch jiin-
geren Phdnomenen dhneln mag, deren Voraussetzungen, seien es die Koordinaten histo-
risch addquater Temperatur, sei es das Verstandnis von Metrik und Takt oder schlieSlich
die innere Architektur der Polyphonie, aber ganz andere sind?*

Johannes Menkes Beitrag zeigt in einer virtuellen intertextuellen Gegeniiberstellung
Corellis und Lullys in Francois Couperins Apothéose de Lully die Wirkweise eines leben-
digen franzosisch-italienischen Kultur-Transfers und dabei auch die modulare Bauweise
der behandelten Stilidiome. Es ist nicht allein die enge Vernetzung mit dem kulturellen

4 Vgl. Owens 1997, 7.
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EDITORIAL

Hintergrund der Komposition, sondern auch die Sensibilitdt dafiir, dass geschichtsphilo-
sophisches Denken aktiv in stilistische Entscheidungen eingreift, dass modernité und an-
cienneté als wesentliche stilistische Kategorien gehort werden kénnen und werden soll-
ten, und dass das satztechnische Handwerk davon nicht getrennt betrachtet werden kann.

Der freie Beitrag von Gerhard Lock tiber Salienz als Kriterium der Wahrnehmung post-
tonaler Musik wendet sich dem Verstindnis von Horen als Lesen aus entgegengesetzter
Richtung zu: Die empirische Studie untersucht Interdependenzen zwischen >Auffilligkei-
tenc und den Reaktionen der Horerinnen und Horer unter experimentellen Bedingungen
mit Hilfe einer dafiir entwickelten Software.

Einen Schwerpunkt auf die Methodik der musikalischen Analyse setzt auch Dora Han-
ninens Buch A Theory of Music Analysis. On Segmentation and Associative Organisation,
das von Oliver Schwab-Felisch rezensiert wird. Hanninen bemiiht sich um die Grundle-
gung einer exakten und sich in logischen Schritten vollziehenden Analyse (mit Fokus auf
Strukturanalyse) in Verbindung mit einer Pluriperspektivik, die nach Ansicht des Rezen-
senten dieses Buch zu einer der wichtigsten Publikationen der letzten Zeit auf dem Ge-
biet der Musiktheorie werden ldsst.

In der von Julia Freund reflektierten Studie Konstellationen — Form in neuer Musik und
dsthetische Erfahrung im Ausgang von Adorno entwirft Cosima Linke eine zeitgemafSe
Theorie der musikalischen Form, die auch und vor allem Zugdnge zu posttonaler, jenseits
eines tradierten Formenkanons zu verortender Musik er6ffnet. Diese Theorie, in der An-
satze wie das konstellative Denken oder die materiale Formenlehre Adornos produktiv
weitergedacht werden, exemplifiziert Linke abschliefend bei der Analyse von Helmut
Lachenmanns Orchesterstiick Schreiben.

Cosima Linkes Doppelrezension von Michael Heinemanns Monografien ...dass die
Fuge keine Fuge mehr ist. Beethovens poetischer Kontrapunkt sowie Beethovens Ohr. Die
Emanzipation des Klangs vom Héren unterzieht Heinemanns Auseinandersetzung mit
Beethovens Spatwerk einer kritischen Revision. Sowohl die Komplementaritit der ver-
schiedenen analytischen Ansdtze als auch der Stellenwert klangsinnlichen Zugangs als
Medium der Analyse einer musikimmanenten Selbstreflexion werden als diskursives Po-
tential der beiden Blicher differenziert beleuchtet.

Kombination und Rekombination

Kanonkiinste im Zeitalter Josquin Desprez’ fasst Immanuel Ott als ein mitnichten einheit-
lich vorzustellendes satztechnisches Gebiet auf, bei dem zwei Arten, wie aus einstimmi-
gen melodischen Vorlagen Kanons entwickelt werden kénnen, zu unterscheiden seien.
Die Kombination einer solchen Vorlage mit einer nach dem Kanonprinzip von ihr abge-
leiteten zweiten Stimme und die Integrierung dieses zweistimmigen Satzes in einen voll-
stimmigen erweisen sich als das historisch &ltere Verfahren gegeniiber dem neueren An-
satz der Rekombination solcher Kanons, die bereits in einer Komposition vorhanden sind,
in anderen Stiicken und veranderten polyphonen Kombinationen.

ZGMTH 17/2 (2020) | 7
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Computergestiitzte Analysemethoden

In aktuellen Forschungsprojekten wie am Pariser CNRS® oder am Wiirzburger Institut fiir
Musikforschung® oder der EPFL Lausanne’ ist die Integration computergestiitzter Metho-
den bei der Analyse und Sichtung auch alterer Corpora inzwischen etabliert. Die bren-
nende Frage, inwiefern hermeneutische und algorithmische bzw. statistische Verfahren
jeweils ineinander greifen, mussen in der Regel individuell behandelt werden.? Das vor-
liegende Heft stellt in diesem Zusammenhang einen Text zur Diskussion, der von den in
Frankreich gdngigen strukturalistischen und mathematisch-statistischen Methoden der
Analyse bestimmt ist. Anne Emanuelle Ceulemans und Christophe Guillotel-Nothmann
untersuchen die ConcertGesédnge, betitelt Polyhymnia caduceatrix, von Michael Praeto-
rius im Hinblick auf das Verhiltnis von diatonischer Logik und Skalenlogik, betrachten
also einen nach 1610 entstandenen Werkzusammenhang, um aus dieser Perspektive Auf-
schluss iber Patterns und eine sich etablierende harmonische Tonalitdt zu gewinnen.

KOMPOSITION UND IMPROVISATION

Es mag fast befremden, dass Artikel zu den Themen Partimento oder Super librum Canta-
re hier anscheinend fehlen. Dass diese Themen allerdings weit tiber den engen Rahmen
einer bestimmten Lehrpraxis hinaus das Verstindnis von Komposition,” Werk, die Rolle
von Autorinnen und Autoren bis zur Rolle von Subjektivitit bereits wesentlich beeinflusst
haben, wird in allen Beitragen deutlich: Johann Kuhnaus Fundamenta und auch Carl Phi-
lipp Emanuel Bachs Versuch sind in der Tradition des Partimento zu lesen. Dass Ralph
Bernardys Beitrag gerade ein zentrales Kapitel, nimlich »Uber die freie Phantasie« in den
Mittelpunkt riickt und dabei Probekompositionen wie verdffentlichte »Werke« gleichsam
nach den Schichten ihrer Konstruktion analytisch aufarbeitet, fordert eine historische
Handwerkspraxis zu Tage, die der Improvisation nahe ist bzw. diese voraussetzt.

Matan Entins Rezension von Jakob ljzermans Lehrbuch zu Harmonik und Kontrapunkt
aus der Perspektive der Partimentopraxis greift dieses Thema ebenso auf wie die Rezensi-
on von Lutz Felbick Giber Friedrich Jaeckers Kontrapunktlehre und schlieflich auch Mar-
kus Roths Rezension eines Sammelbands (iber Heinrich Isaac, in dem pointiert die Nahe
zwischen Isaac als professionellem Sénger und der Improvisationslehre der »Singeschule«
angesprochen wird.

Briicken zwischen der Improvisationspraxis im Jazz und der Interpretationskultur so
genannter >klassischerc Musik schldgt Philipp Teriete in seinem freien Beitrag, in dem
zugleich Moglichkeiten wechselseitiger Anregung aufgezeigt werden. Anlass hierzu ge-
ben neue Einsichten in die Entstehungsgeschichte der >Lead Sheet«-Notation. Wie Teriete
nachweist, finden sich deren Friihstadien bereits in der Spielpraxis von Bandleadern und

Thesaurus Musicarum Germanicarum.
Corpus Monodicum.

Corpus Project, From Bach to the Beatles.
Vgl. Sprau/Worner 2016.

Vgl. Busse Berger/Rodin 2015, 143 f., und Canguilhem 2015a, 149-163, sowie Canguilhem 2013,
2015b, Guido 2017, Moelants 2014, Janin 2012 sowie die Rezension von Barnabé Janins Lehrbuch in
der ZCMTH (Sprau 2014).

© 0 N O U»
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Pianisten im >American Vaudeville« des ausgehenden 19. Jahrhunderts, bei der Pragun-
gen durch Generalbass- und Partimento-Traditionen offen zutage liegen.

Bereits im August dieses Jahres verstarb Heinrich Poos.
Die ZGMTH gedenkt seiner mit einem Nachruf.

Florian Edler, Ariane JeRRulat, Ullrich Scheideler
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Kombination und Rekombination in der
Renaissance

Immanuel Ott

Ein hervorstechendes Merkmal der Musik des 15. und 16. Jahrhunderts ist die Verwendung von
praexistenter Musik als Grundlage oder Ausgangspunkt einer neuen Komposition. Solche Werke
lassen sich anhand zweier grundsatzlich unterschiedlicher Herangehensweisen unterscheiden, die
jeweils eigene kompositionstechnische Probleme nach sich ziehen: Einerseits finden sich Kompo-
sitionen, die auf additiven Prozessen und kontrapunktisch anspruchsvollen Strukturen wie Kanons
basieren, andererseits solche, in denen eine meist mehrstimmige Vorlage fragmentiert und ihre
Bestandteile zu einer neuen Komposition rekombiniert werden. Im vorliegenden Artikel wird diese
Unterscheidung ausgehend von Detailanalysen von Werken Josquins aufgebaut. Es wird dabei
gezeigt, dass punktuell rekombinatorische Zugénge eine Rolle in seinen Kompositionen spielen.
Am Beispiel jiingerer Werke von Adrian Willaert und Nicolas Gombert zeigt sich, dass diese
Techniken fiir spdtere Komponistengenerationen immer wichtiger wurden.

A distinctive feature of the music of the 15th and 16th centuries is the use of pre-existent music as
the basis or starting point for a new composition. Such works can be distinguished by two funda-
mentally different compositional approaches, each of which entails its own problems: On the one
hand there are compositions based on additive processes and contrapuntally sophisticated struc-
tures such as canons, on the other hand there are those in which a usually polyphonic model is
fragmented and its components are recombined into a new composition. In the contribution at
hand, this distinction is established on the basis of detailed analyses of Josquin's works. It is shown
that recombinant approaches sometimes play a role in his compositions. The example of more
recent works by Adrian Willaert and Nicolas Gombert shows that these techniques became in-
creasingly more important for later generations of composers.

Schlagworte/Keywords: Adrian Willaert; canon; Chanson; falsobordone; Josquin Desprez; Kanon;
Parodie; parody; Soggetto

Von einer kompositionspraktischen Perspektive aus betrachtet, ist es ein bemerkenswerter
Umstand, dass sich Komponistinnen und Komponisten' der Renaissance angesichts der
strengen kontrapunktischen Regeln ihrer Zeit immer wieder zu satztechnischen Konstruk-
tionen wie Kanons hingezogen gefiihlt haben, durch die ihre kompositorischen Freiheiten
mafgeblich eingeschrankt wurden. Die Faszination, die von diesen konstruktiven Prinzi-
pien ausging, ldsst sich als Ausdruck eines lustvollen intellektuellen Spiels mit der Musik,
mit Verweisen, Chiffren und Verhiltnissen begreifen, die einen wichtigen Teil der »Rét-
selkultur« der Renaissance ausmachten.” In den Hintergrund riicken durch diese Perspek-
tiven aber die fundamentalen handwerklichen Problemstellungen, die bei der Kompositi-
on von Kanons auftreten und deren Losungen weitreichenden Einfluss auf die Gestalt
einer Komposition haben. Mit immer genauerem Verstindnis der Bildungsgesetze von
Kanons zeigt sich, dass das Kanon-Repertoire nicht als eine homogene Gruppierung von
Kompositionen verstanden werden kann, sondern dass es vielmehr durch ein hohes Mal}
an Diversitdt gepragt ist. Die Differenzierungen zwischen einzelnen Kanontypen und den

1 In dem vorliegenden Text wird die gendersensible Schreibweise genutzt, um zumindest potentiell die
Komponistinnen des 15. und frithen 16. Jahrhunderts einzuschliellen, die noch nicht bekannt sind.

2 Vgl. Schiltz 2015.
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ihnen eigenen satztechnischen Herausforderungen ermoglichen tberhaupt erst, diese
damals sehr lebendige Praxis zu beurteilen, Standardlésungen von herausragenden Ein-
zelwerken zu unterscheiden und dadurch wichtige kompositionstechnische Entwicklun-
gen und Zusammenhinge zu begreifen.

Im Folgenden soll versucht werden, eine solche Entwicklung in groben Ziigen nach-
zuvollziehen. Ausgehend von zwei scheinbar misslungenen Kanons Josquins wird der
Frage nachgegangen, inwiefern Zitations- und Ubernahmestrategien mit Kanontechniken
in Einklang zu bringen sind. Diese Betrachtungen fiihren zu der Uberlegung, inwiefern
zwischen einer kompositionsgeschichtlich dlteren Setzweise, in der Kanons durch die
Beachtung von Punkt-fiir-Punkt-Relationen komponiert wurden, und einer jiingeren un-
terschieden werden kann, in der kontrapunktische Komplexe aus groferen >Bausteinen«
aufgebaut wurden.

%k %

Das »Christe« aus Josquin Desprez’ Missa Hercules Dux Ferrariae gehort wie die Chanson
Une musque de Biscaye zu den Kompositionen Josquins, in denen anspruchsvolle kom-
binatorische Satztechniken angelegt sind, aber nicht streng durchgefiihrt werden. Etwa
die Halfte der Chanson, die auf einer einstimmigen melodischen Vorlage basiert, ist als
Doppelkanon in der Oberquarte angelegt, allerdings werden nur Altus und Superius tiber
den gesamten Verlauf der Chanson hinweg streng kanonisch gefiihrt. Die beiden Unter-
stimmen finden sich nur passagenweise zu einem Oberquartkanon zusammen und sind
ansonsten frei komponiert. Im »Christe« wiederum beginnt Josquin den Satz als einen
dreistimmigen Kanon zwischen Superius, Bassus und Altus, schert allerdings im Superius
schon nach wenigen Noten aus dem Satzprinzip aus, so dass auf den ersten Blick nur
Bassus und Altus einen regelgerechten Kanon bis zum Einsatz des soggetto cavato im
Tenor durchfiihren.

In beiden Kompositionen lassen sich satztechnische Griinde anfiihren, warum Josquin
von den angelegten strengeren Prinzipien abweicht. In Une musque de Biscaye ergibt
sich das Problem, dass am Anfang von M. 3 im Rahmen eines Oberquart-Doppelkanons
im Bassus kein Ton eingesetzt werden konnte, ohne dass entweder an dieser Stelle oder
nachfolgend Dissonanzen auftreten. Diese Bedingung ergibt sich aus der Einfiihrung der
Kadenz in M. 3 und der hineinragenden punktierten Semibrevis f' im Altus aus M. 2.’
Solange die Kanonmelodie in der Oberstimme in dieser Form beibehalten wird, erzwingt
das Prinzip des Oberquart-Doppelkanons an dieser Stelle eine Pause. Josquin hétte natir-
lich zu dieser Losung greifen und damit die folgende Passage gestisch vorwegnehmen
konnen, allerdings erweist sich bereits der Anfang der Chanson als wenig geeignet fiir
diese Setzweise. So kann der Satz im Bassus nicht mit f beginnen, da sonst im Tenor we-
gen des Kanonprinzips ein b gleichzeitig mit dem Eintritt des ¢' im Altus erklingen wiirde.
Da die erste Note ¢' des Altus eine punktierte Semibrevis ist, und dadurch mit dem Ein-
satz des Superius eine Quarte zwischen Altus und Superius entsteht, ergibt sich eine Kette
von Beziigen zwischen den Stimmen, die am Anfang der Chanson den Einsatzton d im
Bassus erzwingen. Dieser Anfangston hitte einerseits moglicherweise ungewollte modale
Implikationen, und wiirde andererseits ungtinstige klangliche Fortschreitungen nach sich
ziehen, denn entweder entstiinden zwei Quint-Oktav-Klange auf ¢ und f direkt nachei-

3 Zur Kadenzbildung in Oberquartdoppelkanons siehe Dumitrescu 2007, 146 f.; Ott 2014, 197-199.
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nander (Beispiel 1b) oder es erkldnge unmittelbar nach dem ersten Ton d im Bassus ein
Terz-Sext-Klang auf e und eine Quintparallele zwischen Altus und Tenor in M. 2, die
zwar fliichtig, jedoch unvermeidbar wére (Beispiel 1c).
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Beispiel 1: Josquin Desprez, Une musque de Biscaye; a) Beginn im Original; b) Anfang als Oberquart-
doppelkanon, Variante 1; c) Anfang als Oberquartdoppelkanon, Variante 2

Josquin nutzt also das Prinzip des Doppelkanons nur dort, wo es ohne klangliche Ein-
schrankungen einsetzbar ist. Sicherlich hatte er den Doppelkanon durch eine vollig ande-
re Gestaltung des Satzes mdglich machen kénnen, aber diese Anderungen wiren zu Las-
ten der Erkennbarkeit der melodischen Vorlage gegangen. Offensichtlich war es ihm
wichtiger, diese Melodie mit moglichst wenigen Umbildungen als Kanon zu gestalten, als
das Prinzip des Doppelkanons durchzufiihren. Die Chanson ist so ein typisches Beispiel
fir die kombinatorischen Herausforderungen, denen sich Komponistinnen und Kompo-
nisten der Renaissance immer wieder gestellt haben: Eine einstimmige melodische Vorla-
ge wird als zweistimmiger Kanon eingerichtet, der als Geriist des Satzes fungiert. Die
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weiteren Stimmen des Satzes werden dann um dieses Gerlst in mehr oder minder loser
Beziehung zum Kanon angelagert.

Anders stellt sich der Sachverhalt im »Christe« dar, denn hier lasst sich im strukturellen
Geriistsatz noch deutlich erkennen, dass der Satzanfang urspriinglich vollstindig als
dreistimmiger Strettakanon konzipiert war. Dabei folgen die Einsatzintervalle der Stim-
men den zu dieser Zeit (iblichen Intervallrelationen: Die erste Folgestimme schlief$t sich
der Fihrungsstimme in der Unteroktave an, die zweite Folgestimme der ersten in der
Oberquinte. Umso erstaunlicher ist, dass Josquin in dieser im Prinzip sehr gut kontrollier-
baren Setzweise eine Oktavparallele im Gerlstsatz in M. 19 f. (Beispiel 2b) in Kauf
nimmt. Diese Parallele ergibt sich durch die dreifache Folge von Terzspriingen aufwairts,
die in dreistimmigen Kanons mit diesen Einsatzintervallen deshalb immer vermieden
werden muss. Naheliegend wdre nun gewesen, an der entsprechenden Stelle im Superius
ein anderes melodisches Intervall, beispielsweise einen Quartsprung abwarts, einzuset-
zen und auf diese Weise die Parallele zu vermeiden. Da Josquin auf keine melodische
Vorlage Riicksicht nehmen musste, hitte er hier alle kompositorischen Freiheiten gehabt.
Stattdessen entscheidet er sich jedoch dafiir, den Superius durch seine markante melodi-
sche Formulierung aus dem Kanon herauszunehmen und den dreistimmigen Kanon damit
zu beenden.

Wiederholung
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Beispiel 2: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae; a) »Christe«, Beginn; b) »Christe«, Geriistsatz

Eine Begriindung fiir diesen eigenartigen Umgang mit dem Kanon [&sst sich nicht durch
satztechnische Einschrankungen geben, die durch das kanonische Prinzip verursacht
werden. Vielmehr scheint sich diese besondere Konstellation im Hinblick auf die Ge-
samtanlage des Satzes und in Bezug auf das vorangegangene erste »Kyrie« der Messe zu
ergeben. Auffdllig ist zuerst, dass Josquin den Kanon als redicta anlegt und den dreistim-
migen Satz ab M. 20 einmal weitgehend notengetreu wiederholt. Diese Eigenschaft des
Satzes ist die Folge einer sorgféltigen Planung, denn gerade in dreistimmigen Kanons ist
es angesichts der nur begrenzten Zahl verfligbarer melodischer Intervalle nicht selbstver-
standlich, dass der Kanon an einem bestimmten Punkt seines Verlaufs wieder in seinen
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Anfang miinden kann. Der zeitliche Rahmen fiir diese Wiederholung ist dabei durch den
im Vorfeld festgelegten Einsatzpunkt des soggetto cavato bestimmt —Josquin steht also
nur ein begrenzter Rahmen zur Verfligung, um den Kanon mitsamt seiner Wiederho-
lungsstruktur durchzufiihren. Die oben vorgeschlagene Losung etwa, die Oktavparallele
durch ein anderes melodisches Intervall im Superius zu vermeiden, ist zu diesem Zwecke
unbrauchbar, da damit ein Zuriickfihren in den Ton d im Superius in M. 20 und damit
die Wiederholung des Kanons kaum moglich wére. Gerade diese ist aber wesentlich fir
die klangliche Anlage des Satzes. Durch den Kanon ergeben sich als deutliche Stationen
Terz-Quint-Kldnge auf d sowie auf a, die sich durch die Wiederholung des Kanons ihrer-
seits selbst wiederholen. Dass sich beide Kliange besonders deutlich etablieren und zwi-
schen ihnen mehrfach gewechselt wird, kann direkt auf das erste »Kyrie« bezogen wer-
den. Dort erklingt mit dem Einsatz des soggetto cavato in M. 9 dreimal nacheinander
ebendieser Wechsel zwischen diesen beiden Klangen. Josquin setzt also gewissermalien
das »Kyrie« im »Christe« klanglich fort, wodurch auch das soggetto cavato implizit — ge-
wissermalSen als Schatten — mitgehort wird. Damit bezieht sich das »Christe« nicht nur im
Wechsel der beiden Klange auf das erste Kyrie, sondern auch in der Anlage, da in beiden
Fallen der Einsatz des Tenors klanglich vorweggenommen wird — zu Beginn des »Kyrie«
erscheint das soggetto jedoch real, im »Christe« hingegen nur als Verweis.

Damit enden die Beziehungen zwischen den beiden Sétzen nicht, denn der Anfang des
dreistimmigen Kanons selbst kann auf die Melodiebildung im »Kyrie« zurlickgefiihrt wer-
den. Auffdllig ist dort das vielfach wiederholte und imitierte soggetto mit einem markanten
Oktavsprung abwarts, das zuerst in M. 9 mit dem Einsatz des Tenors erklingt (Beispiel 3).
Josquin verfasst hier ein soggetto, das im Hinblick auf die Bewegung des Cantus firmus
imitierbar sein muss. Entsprechend der Unteroktavimitation zwischen Superius und Bassus
und der Sekundbewegung des Tenors kann am Ende von M. 9 im Superius nur der Ton a
erklingen. Der Oktavsprung ware deshalb nicht zwingend notwendig, ermoglicht aber in
M. 10 durch die Imitation im Bassus den oben erwdhnten Terz-Quint-Klang auf a. Dieser
Oktavsprung tritt wiederum im »Christe« auf, so dass sich auch ein eindeutiger melodischer
Zusammenhang zwischen den beiden Sétzen ergibt. Dass Josquin im weiteren Verlauf des
»Kyrie« die Imitationen auch auf die Dreistimmigkeit ausdehnt (M. 13), schafft eine weitere
enge Beziehung zwischen den Sétzen: In beiden tritt ein markanter melodischer Oktav-
sprung abwadrts auf, kommt es zu einer dreistimmigen imitatorischen Beziehung zwischen
den Stimmen und entsteht eine harmonische Pendelbewegung.
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Beispiel 3: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, »Kyrie« I, M. 9 f.

Die kompositorischen Umgangsweisen mit den scheinbar misslungenen Kanons in Une
musque de Biscaye und dem »Christe« unterscheiden sich somit mafigeblich voneinan-
der. In der Chanson wird eine einstimmige Melodie als Oberquartkanon eingerichtet, der
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als Gerdist des Satzes fungiert, und den Josquin nur streckenweise zu einem Doppelkanon
ergdnzt. Im »Christe« hingegen tibernimmt der Komponist melodische Elemente einer
friheren Imitation und fligt sie so zusammen, dass eine neue kontrapunktische Struktur
entsteht, wahrend gleichzeitig bestimmte Eigenschaften des urspriinglichen Satzes erhal-
ten bleiben. Das »Christe« geht in diesem Sinne tiber Aspekte der Kombinatorik hinaus,
denn hier erfolgt die Losung eines satztechnischen Problems nicht durch das Erfinden
neuer Stimmen, sondern vielmehr werden die Moglichkeiten in einem bereits bestehen-
den polyphonen Komplex entdeckt und wird dieser Komplex so rekombiniert, dass eine
andere Struktur entsteht.

Kombination und Rekombination unterscheiden sich so hinsichtlich des Blickwinkels,
den Komponistinnen und Komponisten einnehmen mussten, um eine bestimmte satz-
technische Herausforderung zu meistern. Typische kombinatorische Problemstellungen
der Generation um Josquin, wie etwa die Aufgabe, eine Melodie als Kanon einzurichten,
werden »lokal« gelost, indem durch Rhythmisierung und Pausensetzung Note flir Note
sichergestellt wird, dass die Melodie einen fehlerfreien Kanon ermoglicht. Auf diese Art
entsteht ein Gerlst, zu dem dann weitere Stimmen hinzutreten, fiir die wiederum an je-
der Stelle des Satzes sichergestellt werden muss, dass sie den Kanon fehlerfrei und musi-
kalisch sinnvoll ergénzen. Der Zugriff auf diese Problemstellungen entspricht so einer
dlteren Kompositionsweise, bei der die einzelne melodische oder mehrstimmige Fort-
schreitung im Zentrum der Betrachtung steht, und ein Satz aus der Verkettung horizonta-
ler mit vertikalen Einzelrelationen hervorgeht. Soll beispielsweise ein Strettakanon zu
einem Cantus firmus in langen Notenwerten verfasst werden, so ergeben sich durch die
Tonfortschreitungen des Cantus firmus Einschrankungen hinsichtlich der im Kanon ver-
wendbaren Tone. Diese Beschrdankungen lassen sich zwar formal begreifen, indem alle
an einer bestimmten Stelle denkbaren Optionen systematisch erfasst werden konnen,
gleichzeitig ist das Problem aber lokal begrenzt in dem Sinne, dass an einer jeweiligen
Stelle des Satzes nur ganz bestimmte vertikale und melodische Intervallrelationen auftre-
ten konnen.

Die kompositionsgeschichtlich jiingeren Rekombinationen lassen sich auf diese Weise
jedoch nicht denken. Hier gehen Komponistinnen und Komponisten von einem bereits
bestehenden polyphonen Komplex aus, den als Ganzes zu betrachten, sie in der Lage
sein missen. In den melodischen Bestandteilen dieses Satzes werden nun neue kontra-
punktische Beziehungen gesucht, die in dem urspriinglichen Satz angelegt, aber nicht
realisiert sind. Die Perspektive kehrt sich damit fundamental um: Das urspriingliche Satz-
geflige entsteht Note fiir Note als Losung einer bestimmten kontrapunktischen Aufgabe,
eroffnet dann aber einen Moglichkeitsraum neuer satztechnischer Beziehungen unter der
Mafigabe, dass die entstandenen melodischen Einheiten beibehalten werden. Nun be-
trachten Komponistinnen und Komponisten eine Vorlage auf der Ebene der soggetti unter
dem Gesichtspunkt, inwiefern diese kontrapunktische Anschlussmoglichkeiten anbieten.
In der Kombinatorik erzeugt also die Aufgabe die soggetti, in der Rekombinatorik erzeu-
gen die soggetti den Kontrapunkt.

%k %

Gerade im Hinblick auf solche Eingriffe in einen urspriinglichen polyphonen Komplex
stellen sich Kanons — als die satztechnisch strengsten Formen polyphoner Satzverldufe —
tiberaus sperrig dar. Kanons sind, unabhangig von der Anzahl der beteiligten Stimmen,
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durch zwei Parameter bestimmt: einerseits den Einsatzabstand zwischen Fihrungs- und
Folgestimme, andererseits durch das Einsatzintervall. Ein Eingriff in diese beiden Parame-
ter ist nicht problemlos moglich. Es ist leicht einzusehen, dass sich ein Einklangskanon
unter Beibehaltung des Einsatzabstands nicht als Obersekundkanon ausfiihren lielle. Re-
sultat eines solchen Versuchs wire eine nicht abreiRende Folge von Dissonanzen. Ahnli-
ches gilt fiir die Verdnderung des Einsatzabstandes, da ja ein Kanon auf ein ganz be-
stimmtes Verhdltnis zwischen den beteiligten Stimmen hin komponiert oder eingerichtet
wird. Allerdings sind auch melodische Veranderungen — bedingt durch das Kanonprinzip —
nur in geringstem Malle moglich. Wird der melodische Verlauf eines Kanons in der Fiih-
rungsstimme an einer bestimmten Stelle verdndert, so erscheint diese Modifikation gleich-
falls in der Folgestimme, so dass in der Fiihrungsstimme auf diese melodische Verdnde-
rung reagiert werden miisste. Das Resultat wdre ein neuer Kanon, wodurch die Bezie-
hung zur Vorlage suspendiert wére.

Umarbeitungen von Kanons sind deshalb insgesamt selten, und in der Generation um
Josquin meines Wissens nach unbekannt. Interessanterweise lassen sich aber auch keine
Kompositionen finden, in denen ein Kanongeriist wortlich aus anderen Werken iber-
nommen und um neu komponierte, freie Stimmen ergdnzt wiirde. Woméglich wurden
die Komponisten dadurch abgeschreckt, dass bereits ein zweistimmiger Kanon die kom-
positorischen Freiheiten mafgeblich einschrankt und ein neuer Satz trotz der miihevollen
Einpassung neu komponierter Stimmen klanglich dem urspriinglichen Satz verhaftet blie-
be. Die einzige Umgangsform mit bereits bestehenden Kanons scheint darin bestanden
zu haben, sie um weitere Kanons zu ergdnzen. Diese Ergdnzungen konnen als teilweise
hochst artifizielle Auswiichse der Praxis verstanden werden, bestehenden Werken weitere
Stimmen hinzuzufiigen,” und es lielke sich dariiber spekulieren, ob dieses Vorgehen nur
dadurch legitimiert werden konnte, dass die Erganzungen gleichfalls satztechnisch avan-
ciert waren: Nur die Erh6hung der satztechnischen Komplexitdt macht die Ergdnzung von
Kanons um weitere Stimmen lohnenswert. Beispiele fiir solche Werke waren etwa das auf
Josquins vierstimmiger Chanson basierende Baisiez moy a 6, das dem urspriinglichen
Doppelkanon einen weiteren zweistimmigen Kanon hinzufligt, oder die geradezu spekta-
kuldre Erweiterung von Jean Moutons En venant de Lyon durch Pieter Maessins, der den
vierstimmigen Kanon um zwei weitere vierstimmige sowie einen zweistimmigen Kanon
und zwei freie Stimmen erweitert.

Echte Rekombinationen von Kanons treten deshalb offenbar erst spéter auf. In Adrian
Le Roy und Robert Ballards Chanson-Druck Livre de meslanges von 1560 finden sich mit
Faulte d’argent, Douleur me bat und Vous ne l'aurez pas drei Chansons Adrian Willaerts,
die sich auf gleichnamige kanonische Chansons von Josquin beziehen.” Die Beziehung
zwischen den Kanons beider Meister ist dabei in Faulte d’argent eher lose. Willaert tber-
nimmt in seiner Chanson nur die Struktur eines Unterquintkanons von Josquin, verringert
aber den Einsatzabstand von drei Mensuren auf nur eine. Diese Anderung der Kanonpa-
rameter zieht dann malgebliche melodische Verdnderungen in Willaerts Komposition
nach sich, die bis auf die Initialen der einzelnen Phrasen neu verfasst wird.

In Douleur me bat geht Willaert jedoch wesentlich strenger vor. Josquins Chanson ba-
siert auf dem Gerlist eines zweistimmigen Oberquintkanons mit zwei Mensuren Einsatz-

4 Fine Ubersicht und Einfiihrung in die damit verbundene si placet-Tradition findet sich in Self 1996.

5  Vgl. Van Orden 1994. Die friiheste Quelle fiir Willaerts Faulte d’argent und Douleur me bat ist Tielman
Susatos Cincquiesme livre contenant trente-deux chansons a cing et six parties von 1544.
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abstand (Beispiel 4a). Willaert Gibernimmt diesen Kanon fast notengetreu und legt ihn
seiner eigenen Chanson zugrunde. Dabei verdndert er allerdings sowohl Einsatzabstand
als auch Einsatzintervall und setzt Josquins Melodie als Unterquintkanon mit drei Mensu-
ren Einsatzabstand ein (Beispiel 4b). Erstaunlicherweise treten Verdnderungen des melo-
dischen Verlaufs nur an drei Stellen auf, und die Anderungen sind dabei eher marginal.®

Dass sich diese Rekombination mit dem Kanon der Vorlage bewerkstelligen [dsst, ist
dabei Zufall, denn keinesfalls jeder Oberquintkanon erlaubt eine solche Umgestaltung.
Da also weder das Kompositionsprinzip des Kanons diese Rekombination nahelegt, noch
nennenswerte Eingriffe in den melodischen Verlauf des Kanons notwendig waren, um sie
zu ermoglichen, bestand Willaerts Leistung vor allem in der Erkenntnis, dass Josquins
Melodie auch in diesem anderen Kanonprinzip einsetzbar ist. Er musste also die Vorlage
als modulares Ganzes betrachten, als ein Gefiige von Elementen, die an der urspriingli-
chen Stelle ihres Einsatzes nicht abschliefend fixiert, sondern variabel zu einem neuen
Gebilde umgestaltet werden konnen.

Deutlich wird dieser Blickwinkel in der Chanson Vous ne I'aurez pas, die vom satz-
technischen Zugriff her zwischen dem eher freien Faulte d’argent und dem strengen Dou-
leur me bat eingeordnet werden muss. Hier rekombiniert Willaert Josquins zweistimmi-
gen Oberquintkanon mit vier Mensuren Einsatzabstand zu einem dreistimmigen Kanon
mit zwei Mensuren Einsatzabstand, in dem die erste Folgestimme der Fiihrungsstimme in
der Unterquinte, die zweite Folgestimme der ersten in der Oberquarte folgt. Schon diese
Abfolge der Einsatzintervalle entspricht nicht mehr der dlteren Praxis dreistimmiger Ka-
nons, so wie sie noch im dreistimmigen Kanon des »Christe« der Missa Hercules Dux
Ferrariae erscheint, sondern weist eine Ndhe zu sogenannten »stacked canons« auf.”

Aber auch Josquins Umgang mit dem Kanon ist ungewohnlich: In seiner Chanson
kommt es kaum zu Uberlagerungen zwischen Fiihrungs- und Folgestimme. Vielmehr
entwickelt sich der Kanon als eine Abfolge von vier Mensuren umfassenden Einheiten,
denen vier Mensuren Pause folgen, so dass die beiden Kanonstimmen nicht gleichzeitig,
sondern nacheinander musizieren. Nur stellenweise beginnt eine neue Phrase auf dem
letzten Ton der vorhergehenden in der jeweils anderen Kanonstimme. Rein formal liegt
somit zwar ein strenger Kanon vor, der aber weitestgehend ohne jegliche Einschrankung
komponiert werden konnte. In Willaerts Kanon kommt es jedoch durch den geringeren
Einsatzabstand zwischen den Stimmen jeweils zu einer zwei Mensuren umfassenden
Uberlagerung. Damit erzeugt Willaert in seinem Kanon iiberhaupt erst satztechnisch re-
levante Beziehungen, die bei Josquin nicht vorhanden sind. Die Wahl der Kanonparame-
ter ist dabei raffiniert auf die Aufgabe und Vorlage abgestimmt, denn entsprechend dem
Aufbau der Vorlage kommt es in Willaerts Chanson zwar jeweils zu zwei Mensuren um-
fassenden Uberlagerungen, aber fast nie zum gleichzeitigen Erklingen aller drei Kanons-
timmen.® Weiterhin gewdhrleistet das im Hintergrund stehende Prinzip des >stacked ca-
none, dass eine einmal gefundene Uberlagerung auch in der kanonischen Wiederholung
fehlerfrei ist (Beispiel 5).

6  Eine Gegenlberstellung der melodischen Verldufe von Josquins und Willaerts Fiihrungsstimmen und
eine Beschreibung der Unterschiede findet sich in Jas 2008, 124.

7 Vgl. Gosman 1997.
Die kurzzeitigen Uberlagerungen in M. 47 und M. 49 sind satztechnisch weitgehend unerheblich.
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Auch bei Willaert liegt also nur formal ein komplexer Kanon vor, der aber satztechnisch
wenig Einfluss auf die kompositorischen Freiheiten der anderen Stimmen hat. Vielmehr
lasst sich die Rekombination als eine Abfolge zweistimmiger Imitationen begreifen, die
sich auf der Grundlage von Josquins soggetti vollzieht, und fiir die sich Willaert alle Frei-
heiten nimmt: Teilweise werden die soggetti melodisch geringfligig abgedndert, teilweise
pausiert die Fiihrungsstimme linger, wodurch problematische Uberlagerungen mit der
zweiten Folgestimme umgangen werden, und teilweise werden Phrasen anders rhythmi-
siert, um die imitatorischen Strukturen tberhaupt zu ermoglichen. Zugleich tritt hier der
rekombinatorische Blickwinkel besonders deutlich hervor, denn die melodischen Ele-
mente der Vorlage werden auf imitatorische Anschlussstellen hin untersucht, die sich
anbieten, wenngleich sie in der Vorlage nicht realisiert sind.
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Beispiel 5: Vergleich zwischen den Kanonanféngen von Josquins und Willaerts Chansons Vous ne I'aurez pas

Willaerts Douleur me bat und Vous ne l'aurez pas lassen sich zwar als Sonderfélle be-
trachten, deren Umgang mit einer Vorlage weder klar zu benennende Vorldufer noch
Nachfolger erkennen lasst, gleichwohl sind sie keinesfalls unabhédngig von den komposi-
torischen Tendenzen ihrer Zeit zu sehen. Beide Kompositionen werden tiblicherweise als
Parodiechansons beschrieben, und gerade Vous ne l'aurez pas zeigt mit der Aufgabe,
neue Imitationen aus bestehenden soggetti zu generieren, eine grofle Ndhe zu den typi-
schen Herangehensweisen in Parodiekompositionen.

Trotzdem ergeben sich zwei Probleme durch diese Betrachtungsweise. Zum einen
bleibt angesichts der vielfdltigen satztechnischen Auspragungen, die in Parodiekomposi-
tionen auftreten kénnen, unklar, was genau terminologisch damit gemeint ist. So stellt
sich die Frage, ob es sich dabei um eine eigene Gattung handelt, ob der Begriff >Parodie«
notwendigerweise das Ubernehmen mehrerer Stimmen aus einer Vorlage bezeichnet,
inwieweit auf ihre Definition die Gattung der Vorlage (beispielsweise Motette oder Chan-
son) Einfluss hat und ab welchem historischen Zeitpunkt sich die friihesten Beispiele fin-
den lassen.” Im aktuellen Fachdiskurs wird deshalb zunehmend haufig der Begriff des
'borrowing« verwendet, der dann beispielsweise als >polyphonic borrowing« weiter prézi-
siert wird. Damit wird der vage Begriff der >Parodiec zwar umgangen, gleichzeitig aber

9  Einen guten Einstieg in diese Diskussion bieten folgende Texte: Lockwood 1964; Quereau 1974; Burk-
holder 1985; Steib 1996; Meconi 2004a.
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fallen Unterscheidungskritierien weg, denn »borrowing is probably almost as old as mu-
sic itself, and Western notated music is replete with examples from every time period«."°

Zum anderen wird gerade in der Diskussion um die Anfdange der Parodie haufig impli-
ziert, dass es sich hierbei um einen dsthetisch-stilistischen Wandel handele und Kompo-
nisten schlicht mit der Zeit einen anderen Umgang mit Vorlagen entwickelt hdtten. Die-
ser veranderte Zugriff wird jedoch in aller Regel nicht begriindet, sondern lediglich ent-
wicklungsgeschichtlich konstatiert. Damit bleibt aber die entscheidende Ebene der Kom-
positionstechnik in der Diskussion unberiicksichtigt, die gerade hier im Interesse einer
Differenzierung sinnvoll sein kann. In vielerlei Hinsicht ist es moglich, scheinbare stilisti-
sche Verdnderungen als Resultate von sich verdndernden kompositionspraktischen Her-
angehensweisen darzustellen. Gerade in Bezug auf das Verfassen satztechnisch komple-
xer Konstruktionen lassen sich zwei Entwicklungen unterscheiden: die pragmatische
Aneignung im Rahmen einer Flexibilisierung einerseits und eine Uberbietungsstrategie
andererseits. Dass sich Komponisten mehrfach durch satztechnische Konstruktionen an-
derer Komponisten herausgefordert sahen und als Reflexe darauf Werke komponierten, in
denen eine entsprechende Konstruktion tiberboten wurde, ist wohlbekannt. Um nur ein
Beispiel zu nennen, sei hier an den vierfachen Proportionskanon »Agnus Dei ll« aus Pier-
re de la Rues Missa L’Homme armé verwiesen, der als klare Antwort auf Josquins dreifa-
chen Proportionskanon in dessen Missa L’Homme armé super voces musicales verstan-
den werden kann. Diese Uberbietungsstrategie ist jedoch aus kiinstlerischer Sicht nicht
unbegrenzt fortsetzbar, da im Allgemeinen satztechnische Schwierigkeiten durch die Ein-
fihrung weiterer Bedingungen — wie etwa einer zusdtzlichen Stimme in einem Kanon —
iiberproportional zunehmen. Moglicherweise hdtte auch noch ein flinfstimmiger Propor-
tionskanon als erneuter Reflex auf de la Rues Komposition angefertigt werden kénnen,
aber mit jeder weiteren Stimme ndhme die Unwucht zwischen strukturellem Anspruch
und musikalischem Resultat zu.

Kiinstlerisch produktiver ist deshalb die Strategie, satztechnische Konstruktionen zu
flexibilisieren, indem sie weniger streng und dadurch vielfdltiger einsetzbar werden."
Beispielsweise ist die Aufgabe, einen zweistimmigen Kanon zu verfassen, aus satztechni-
scher Sicht mit der Aufgabe, eine zweistimmige Imitation zu verfassen, identisch. In bei-
den Fallen werden durch Einsatzabstand und Einsatzintervall Rahmenbedingungen vor-
gegeben, die durch die Beriicksichtigung einer entsprechend eingeschrankten Menge
verfligharer Intervalle erfiillt werden kénnen. Kompositorisch sind Imitationen allerdings
wesentlich flexibler einsetzbar, denn wéhrend ein Kanon eine gesamte Komposition regu-
liert, konnen jene als >Miniaturkanons« jederzeit abgebrochen und durch andere Imitatio-
nen ergdnzt werden.

Das Aufkommen von rekombinatorischen Techniken, das im vorliegenden Artikel im
Kontext der strengsten Satztechniken betrachtet wurde, kann als Fortsetzung dieser Flexi-
bilisierung betrachtet werden: Je mehr Erfahrung im Umgang mit Imitationen Komponis-
ten besalRen, umso eher konnten sie in den soggetti und Fortschreitungen einer Vorlage
weitere imitatorische Potentiale erkennen. Eine Rolle spielte sicherlich, dass sich auch
hier mit der Zeit Standardlosungen herausbildeten, und gewissermaflen ein Vokabular
von melodischen Wendungen entstand, die auf unterschiedlichste Weise eingesetzt wer-
den konnten. Damit vollzog sich aber gleichzeitig der oben erwdhnte kompositionsprak-

10 Meconi 2004b.
11 Vgl. dazu auch Cumming 2013 sowie Cumming/Schubert 2015.
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tische Wandel in dem Sinne, dass Musik nicht tber die Relationen zwischen einzelnen
Intervallen, sondern als aus grofleren, melodischen und klanglichen Einheiten bestehend
begriffen wurde.

%3k %

Beispiele fiir die Unterschiede zwischen einer &lteren kombinatorischen und einer jiinge-
ren rekombinatorischen Setzweise unabhdngig von Kanonkompositionen lassen sich
leicht finden. So kann Pierre Moulus dreistimmige Chanson Amy, souffrez exemplarisch
fir eine Komposition angesehen werden, in der ein gesamter Satz durch lokale kombina-
torische Verhiltnisse entsteht, wahrend Nicolas Gombert in seiner darauf basierenden
Chanson die Musik der Vorlage so rekombiniert, dass vollig andere satztechnische Zu-
sammenhdnge entstehen.'?

Eines der hervorstechendsten Merkmale von Moulus Chanson ist der Umstand, dass
sie fast vollstindig als Dezimarium komponiert ist. Der Cantus ldsst sich als eine resultie-
rende Stimme auffassen, die genau dann zum Bassus in Dezimparallelen gefiihrt werden
kann, wenn Tenor und Bassus ausschliellich in Seiten- oder Gegenbewegung gefiihrt
werden. Ein Dezimarium verweist so in doppelter Hinsicht auf dltere Satztechniken: Ei-
nerseits entsteht eine Stimme — hier der Cantus — Note fiir Note in Relation zu einer ande-
ren Stimme, wahrend andererseits zwischen Bassus und Tenor jede einzelne Fortschrei-
tung bestimmte Bedingungen erfiillen muss. Der satztechnische Fokus liegt somit immer
auf lokalen Ereignissen.
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Beispiel 6: Pierre Moulu, Amy, souffrez, Beginn

12 Die dreistimmige Chanson wird in den Quellen unterschiedlichen Komponisten zugeschrieben, unter
anderem Heinrich Isaac, Moulu und Claudin de Sermisy. Im Folgenden wird Moulu aus pragmatischen
Erwagungen als Urheber angesehen, da er in den Quellen am haufigsten genannt wird. Zur Frage der
korrekten Zuschreibung wird dadurch nicht Stellung bezogen.
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Obwohl gleich zu Beginn der Chanson ein Dezimarium moglich wére, entscheidet sich
Moulu fiir eine andere Parallelfiihrung der Stimmen, und die Intervallverbindung >Quin-
te — Terz — Quinte« zwischen Tenor und Bassus wird im Cantus durch Sextparallelen zum
Tenor ergdnzt. Diese Wendung ist typisch fiir falsobordone-Satze und damit fiir eine an-
dere Art der auf Intervallrelationen basierenden Satztechniken. Im Hinblick auf die Eroff-
nung des Satzes ergibt sich der klangliche Vorteil, dass die Melodie des Tenors in der
Oberstimme verstarkt wird. Besonders interessant sind aber vor allem die Abschnitte, in
denen Imitationen zwischen den beteiligten Stimmen auftreten. Diese sind in den meisten
Féllen kurz gehalten und satztechnisch gut kontrollierbar. So setzt bereits in M. 3 eine
Oberquintimitation zwischen Bassus und Tenor ein, die in ihrem Geristsatz auf einem
fallenden Quart-Terz-Gegenschritt basiert, wodurch die fiir das Dezimarium wesentliche
Gegenbewegungsregel automatisch erfiillt wird. In M. 7 f. kommt es hingegen zu einer
Oberquartimitation zwischen Tenor und Cantus. Diese Imitation fiihrt durch die Bewe-
gung des Tenors in Sekundschritten aufwérts zu Terzparallelen zwischen den Stimmen,
so dass erneut zwei Stimmen parallel gefiihrt werden, wahrend Bassus und Tenor in Ge-
gen- bzw. Seitenbewegung verlaufen miissen.

Der kompositorische Entstehungsprozess von Moulus Amy, souffrez kann so weitge-
hend auf die Komposition eines zweistimmigen Satzkerns zurlickgefiihrt werden, in den
elegant unterschiedliche Setzweisen integriert und wechselweise tberblendet werden.
Leitendes Prinzip ist dabei die Absicht, die Oberstimme gréltenteils parallel zum Bassus
zu fithren, was zu der einzigen, leicht zu beachtenden Einschrankung fihrt, Parallelfiih-
rungen zwischen Tenor und Bassus zu meiden. In den meisten Fdllen kann rekonstruiert
werden, an welchen Stellen Moulu von einem einfachen zweistimmigen Komplex aus-
ging und wo er hingegen die Stimmen in einer bestimmten Reihenfolge konzipierte. Da-
bei lassen sich alle auftretenden Besonderheiten durch die kompositorische Beachtung
lokaler Bedingungen erkldren."

Gombert reagiert in seiner Komposition nicht auf diese Eigenschaften der Vorlage.
Vielmehr 6st er den urspriinglichen Satz in seine Bestandteile auf und setzt diese mit sich
selbst und neu komponierten Elementen in Beziehung. Als Gertist verwendet er den voll-
standigen Cantus der Vorlage, der durch die Transposition des gesamten Satzes um eine
Quarte abwirts in eine Altus-Lage gelangt, so dass Raum fiir zwei Oberstimmen geschaf-
fen wird.

Zu Beginn tibernimmt Gombert den kompletten dreistimmigen Satz der Vorlage quasi
als Motto. Unmittelbar beginnt er aber mit der Rekombination der Vorlage, indem er zu-
satzliche Imitationen, basierend auf der Musik der Vorlage, in den Satz einfligt und ganze
Stimmverldufe auf den Cantus firmus zurlickklappt, so dass neue kontrapunktische Kom-
binationen entstehen. Der Anfang der Chanson demonstriert dieses Vorgehen virtuos:
Nach dem Vortrag des Mottos werden zwei Stimmen unmittelbar als klanglich her-
ausstechende Imitationen wiederholt (vgl. Cantus, M. 2 f.). Die Ergdnzungen des Quintus
und des Bassus erklingen als Imitationen tiber dem weiter fortschreitenden Cantus firmus.
In M. 4-6 kommt es dabei zu einer besonders dichten Rekombination des urspriinglichen

13 Die einzige Ausnahme von diesem Prinzip findet sich in M. 10 f. Hier handelt es sich um eine Unter-
quintimitation zwischen Cantus und Tenor, die eigentlich von der Oberstimme aus gedacht werden
misste. Die diminuierte Terzenkette darf allerdings zu den in Imitationen weitverbreiteten Standard-
wendungen gezahlt werden, so dass die Annahme, der Superius kénne als resultierende Stimme begrif-
fen werden, dadurch nicht grundsétzlich in Frage gestellt wird.
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Stimmgefiiges, indem ganz unterschiedliche Abschnitte unterschiedlicher Stimmen uber-
einander geschichtet werden. Gombert Uberfiihrt hier Moulus Tenor in den Bassus, so
dass insgesamt zwei Stimmen in ihrem urspriinglichen Zusammenhang aus der Vorlage
tibernommen werden. Der Tenor erfihrt dabei zwar eine leichte Vereinfachung, bleibt
jedoch in seiner Kontur klar erkennbar. Uber dieses zweistimmige Gefiige legt Gombert
nun einen fritheren Tenorverlauf, und dariiber wiederum den transponierten Verlauf des
Cantus von wiederum einer anderen Stelle des Satzes. Insgesamt erklingt hier das Materi-
al der Vorlage in vier unterschiedlichen Stimmen. Diese ihrerseits werden um weitere
Stimmen, die eine deutliche Beziehung zu den Stimmen der Chanson aufweisen, aber
nicht auf einzelne Stellen zurlickgefiihrt werden konnen, ergdnzt. Besonders hervorste-
chend wirkt die diminuierte Terzenkette, die einerseits als Teil des urspriinglichen Satzes
aufgefasst werden kann, andererseits, wie oben erwdhnt, zum imitatorischen Grundvoka-
bular gezahlt werden kann.

Tenor M. 1-2 Tenor M. 3-4 (rhythmisch etwas angepasst)
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Beispiel 7: Nicolas Gombert, Amy, souffrez, Beginn
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Auf der Grundlage dieses rekombinatorischen Zugriffs verfasst Gombert die gesamte
Chanson. Die urspriinglichen Entstehungsbedingungen von Moulus Chanson treten dabei
nicht nur in den Hintergrund, sondern werden vielmehr vollstindig irrelevant: Die urs-
priinglich in einem bestimmten satztechnischen Kontext entstandenen soggetti und
Stimmverldufe 16st Gombert aus ihrem Zusammenhang heraus und verwendet sie als
Ausgangsmaterial fiir seine eigene Komposition. Die Moglichkeit, zwischen beiden Kom-
positionspraktiken im Sinne einer kombinatorischen und einer rekombinatorischen zu
unterscheiden, ldsst sich als Ausdruck eines tiefgreifenden Wandels in der Auffassung
kontrapunktischer Zusammenhidnge begreifen. Basiert das kombinatorische Komponieren
auf Einzelrelationen und lokalen Bedingungen, so ist das rekombinatorische durch die
Betrachtung eines Satzes als Geflige von soggetti charakterisiert, die als Total erfasst und
einem kompositorischen Zugriff zugédnglich gemacht werden. Hier lassen sich bereits
Spuren der Tendenzen des 16. Jahrhundert ausmachen, die Elemente der Musik in immer
grofBeren Einheiten zu bestimmen.
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»Ogni sorte de gradi, & di armonia«

Aspekte des Paradoxen in Jacobus Gallus’
Motette Mirabile mysterium

Markus Roth

»Chromatische« Kompositionen bilden einen kleinen, aber interessanten Seitenzweig der mehr-
stimmigen Musik des 16. Jahrhunderts, insbesondere da sie die Grenzen des musiktheoretischen
Systems erkunden oder gar (iberschreiten. Mit Jacobus Gallus’ Motette Mirabile mysterium steht
ein heute vielfach aufgefiihrtes, analytisch jedoch bislang kaum beachtetes Stiick dieser Art im
Zentrum des Artikels, der zudem eine kritische Edition nach den Quellen des Prager Erstdrucks
von 1586 enthdlt. Im Text verbinden sich editorische mit satztechnischen, tonsystematischen und
analytischen Uberlegungen. Fiir die Gesamtdeutung werden Parallelstellen in italienischen Madri-
galen und die Konzepte des Paradoxen und des Manierismus herangezogen.

»Chromatic compositions from the sixteenth century are few in number, but they are particularly
interesting because of the ways they explore and even exceed the boundaries of contemporary
theoretical thought. The motet “Mirabile mysterium” by Jakobus Gallus, which is often performed
today but has rarely been analyzed, is the chief subject of this article. A critical edition derived
from the sources of the first printing (Prague, 1586) is included here; its text combines the discus-
sion of editorial problems with reflections upon the motet’s compositional technique and tonal
system. The interpretative commentary deals with some parallel cases in cinquecento madrigals
and concepts of paradoxical rhetoric and mannerism.

Schlagworte/Keywords: >h-Sphdres; >h-spherec; Carlo Gesualdo; chromaticism; Chromatik; Jacobus
Gallus; Madrigal; Nicola Vicentino; paradox; Paradoxon

Es liegt eine gewisse Ironie darin, dass das kompositorische Erbe des 1550 geborenen
Jacobus Gallus (alias Jakob Petelin bzw. Handl) gegenwartig in besonderem Malle mit
einem Stiick assoziiert wird, das im Kontext seines CEuvres wohl als singuldres Experi-
ment zu betrachten ist. Die 1586 in Prag bei Georg Nigrinus gedruckte Motette Mirabile
mysterium des aus Slowenien stammenden Komponisten, Teil des Mammutprojekts Opus
musicum mit vier- bis achtstimmigen Motetten fiir das gesamte Kirchenjahr, fand nach
Gallus’ friihem Tod im Jahre 1591 »keine weitere Verbreitung«.' Die moderne Rezeption
des Stiickes beginnt mit Hugo Leichtentritt, der es 1908 erstmals in seiner umfassenden
Geschichte der Motette wiirdigte.” Hundert Jahre spiter nimmt seine Besprechung in Ri-
chard Taruskins Oxford History of Western Music eine prominente Schliisselstellung im
Rahmen einer Darstellung der Kompositionsgeschichte des spdten 16. und frithen
17. Jahrhunderts ein.” In Taruskins Erzahlung ist Gallus der Erste, der die im italienischen
Madrigal entwickelten chromatischen Techniken auf die Ausdeutung eines liturgischen
Texts Ubertrug — in einem flinfstimmigen Gesang, der ausdriicklich fiir den gottesdienstli-
chen Gebrauch bestimmt war.

1 Motnik 2012, 290.
2 Leichtentritt 1908, 290 f.

3 Taruskin 2010, 753-796., insbesondere 773-775 (Chapter 18: »Reformations and Counter-
Reformations«).
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In vielen verstreuten, auf Mirabile mysterium bezogenen AuRerungen mischt sich
gleichwohl ungldubiges Staunen mit gehoriger Irritation dariiber, was dort geschrieben
steht. Schon Leichtentritt erblickte »neben wundervollen Ziigen [...] auch manche harte,
ungelenke Verbindung«,* die Herausgeber der ersten Opus musicum-Gesamtausgabe
bemerkten »harmonische Riickungen von frappanter Kiihnheit« neben Stellen, die ihnen
»bizarr und leer« erschienen.” Dieses eigenartig ambivalente dsthetische Urteil zu reflek-
tieren, ist eines der hauptsdachlichen Anliegen dieses Textes. Vor diesem Hintergrund wird
die Analyse des Stiicks von der eingehenden Diskussion zweifelhafter Lesarten, wie sie
durch verschiedene Editionen und Tondokumente belegt sind, nicht zu trennen sein: Die
Interpretation der Motette, die bis heute regelrechte Verbliffung auszulsen vermag,
muss bei der Erorterung der Satztechnik ansetzen. Die mit diesem Vorhaben verbundene
Herausforderung besteht in der Schwierigkeit, die eigentiimlichen Momente paradoxer
Umwertung und Zuspitzung, die Mirabile mysterium in besonderer Weise auszeichnen,
durch eine iibergreifende satztechnische Logik zu begriinden. Zu diesem Zwecke werden
der Motette im Folgenden zeitgenossische Vergleichsbeispiele zur Seite gestellt, die ge-
eignet sind, die Besonderheiten ihrer Konzeption zu erhellen. Im Rahmen dieser Uberle-
gungen kommt das modale Tonsystem als »kompositorischer Problemraum«® ins Spiel.

Der Text, der Gallus zu alldem inspirierte, bezieht sich auf das weihnachtliche Wun-
der der Menschwerdung Gottes in Christus: auf das Dogma der hypostatischen Union.” Es
existieren Parallelvertonungen u. a. von Adrian Willaert (1539),° Orlando di Lasso
(1556)” und Giovanni Paolo Cima (1610).'° Die Vorlage lautet:

Mirabile mysterium declaratur hodie: Ein wunderbares Geheimnis wird heute verkiindet:
innovantur naturae, Die Natur erneuert sich,

Deus homo factus est; Gott wurde Mensch.

id quod fuit permansit, Das, was er war, blieb er,

et quod non erat assumpsit: und das, was er nicht war, nahm er auf:

non commixtionem passus, neque divisionem. Er erfuhr keine Vermischung und keine Teilung.

Tabelle 1: Text und Ubersetzung von Mirabile Mysterium

Leichtentritt 1908, 294.
Emil Bezecny im Kommentar zu Handl 1959, 182.
Wald-Fuhrmann 2013.

Die vertonten Zeilen stammen nicht aus der Heiligen Schrift, sondern gehéren zur Gruppe der lehrhaf-
ten Gesangstexte, die ein bestimmtes theologisches Faktum nach der Fixierung kirchlicher Dogmen in
die Liturgie »>libersetzen<. Der Textautor ist unbekannt. Das liturgiewissenschaftliche Standardwerk Cor-
pus Antiphonalium Officii weist die Antiphon in allen relevanten friihen Handschriften (ca. ab dem Jahr
1000) sowohl fiir die klosterliche Liturgie (Ordo monasticus) als auch fiir die weltpriesterliche Stiftslitur-
gie (Ordo romanus) zwei liturgischen Anldssen zu: a) dem Oktavtag von Weihnachten, b) dem Hochfest
Epiphanie (»Dreikonig«, 6.1.). — Die schon frith in den Konzilien von Nikaia 325 und Konstantinopel
381 dogmatisierte »hypostatische Union« begreift Christus als wahren Gott und wahren Mensch; und
gottliche und menschliche Natur existieren in ihm ungetrennt und zugleich unvermischt. Die bildliche
Vergegenwadrtigung dieses Lehrsatzes ist die Mandorla, in der Christus hdufig thronend dargestellt wird;
sie bildet die Schnittflache zweier Kreise. Ich danke Prof. Dr. Stefan Kléckner fiir seine hilfreichen Aus-
kiinfte. Siehe Hesbert 1968, Nr. 3768.

N O v s

Siehe Beispiel 6.
Il primo libro de mottetti a 5-6 voci, Nr. 9.

10  Concerti ecclesiastici, Nr. 33.
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EDITION

An dieser Stelle sei zundchst eine kritische Transkription der zur Diskussion stehenden
Motette nach dem Prager Erstdruck vorgelegt. Langst ist Mirabile mysterium zu einem
wirkungsvollen Repertoirestiick verschiedener Spezialensembles geworden; allerdings
dokumentieren die derzeit verfiigbaren Einspielungen'' eine beharrliche Fortschreibung
fragwiirdiger, im Laufe der Editionsgeschichte entstandener Lesarten, die einer ndheren
Uberpriifung nicht standhalten. Komplette Stimmbiicher des von Georg Nigrinus herge-
stellten Opus musicum-Bandes von 1586 sind unter anderem im Bestand der Bib-
liotheque royale de Belgique, der Sichsischen Landesbibliothek Dresden, der Bayeri-
schen Staatsbibliothek Miinchen und der Biblioteka Jagielloriska Krakéw erhalten. Es gibt
keinerlei Hinweise auf abweichende Druckfassungen. Aufgrund der geringen Verbreitung
des Werkes sind nur vereinzelte Abschriften und bedauerlicherweise keine Intavolierun-
gen erhalten, die Aufschluss tiber Aspekte zeitgendssischer Rezeption geben konnten.

Die Haufung von Akzidentien im Druckbild von 1586 kehrt die Besonderheit des Stii-
ckes bereits dem Auge unmittelbar hervor. Entgegen den Usancen in den tibrigen Opus
musicum-Teilen schloss sich Georg Nigrinus der in italienischen Sammeldrucken vorherr-
schenden Notationspraxis chromatischer Madrigale an. Wie aus dem Cantus-Stimmblatt
(Bsp. 1) ersichtlich, gelten fiir den Erstdruck folgende Regularien:

1. Vorzeichen gelten lediglich in loco; das Gebot expliziter Akzidentien-Setzung greift
selbst bei unmittelbaren Wiederholungen einer erhdhten Tonstufe.

2. Erstgenannte Regel gilt offenbar nicht bei Wiederholungen der »natiirlichen< Tonstufe
b-molle (vgl. Bsp. 1, vorletzte Zeile).

3. b wird durch # widerrufen; ein entsprechendes Signal fiir den Widerruf erhohter Tonstu-
fen steht allerdings nicht zur Verfligung. Eine notationelle Eigenart stellt das eigentlich
tiberfliissige Kreuzvorzeichen vor h-durum in Mensur 4 dar, das sich in entsprechen-
der Weise auch im Stimmblatt des Tenor Il findet.

Die von Emil Bezecny und Josef Mantuani besorgte Edition der Motette im Rahmen der
Denkméler der Tonkunst in Osterreich ist aus mehreren Griinden problematisch.'? Zwar
respektieren die Herausgeber die originalen Schliissel und Notenwerte; gleichwohl be-
wirkt die stillschweigende Anwendung moderner Notationspraxis zahlreiche Unklarhei-
ten, da etwa zwischen der Wiederholung einer erhdhten Tonstufe und einem fallenden
chromatischen Halbton wie beispielsweise gis-g orthografisch nicht differenziert wird."
Nur Ausschnitte bietet Taruskins Oxford History;'* mehrere im World Wide Web kursie-
rende Partituren erfiillen nicht die Anspriiche moderner wissenschaftlicher Editionspraxis.
Beachtung verdient fraglos die von Simon Biazeck auf der Website >cpdl.org« veroffent-
lichte, mit erwédgenswerten Korrekturen aufwartende Edition, deren abweichende Lesar-
ten im Folgenden dokumentiert sind."

11 Mirabile mysterium liegt gegenwartig in Aufnahmen mit dem Huelgas Ensemble (Sony Classical 64305,
1994), der Formation Chanticleer (Teldec 4509-94563-2, 1995), dem Netherlands Chamber Choir
(Challenge Classics CC 72135, 2004), dem Ensemble Stile antico (Harmonia Mundi HMU 807575,
2015) und dem Sachsischen Vokalensemble (cpo 555 318-2/2018) vor. Eine von dem Ensemble La Main
Harmonique publizierte Videoproduktion aus dem Jahre 2019 ist online verfigbar: https://www.
youtube.com/watch?v=w88Fvb_MmcU (6.12.2020).

12 Handl 1959, 161 f.

13 Vgl. z. B. Mensur 19, Tenor Il. Auch die unten diskutierten Satzfehler bleiben unkorrigiert.
14 Taruskin 2010, 273-275.

15 Biazeck 2020.
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Mi- rabi- de myfterium, - de clararurho- dic,

Beispiel 1: Gallus 1586, Nr. LIlll, 74, Cantus-
Stimmblatt  (Sdchsische Landesbibliothek
Dresden, Signatur Mus.L6b.13,1)

Die nachstehende Revision folgt den beschriebenen Konventionen des sorgfdltig und
konsistent gearbeiteten Erstdrucks von 1586, dem viele Exegeten im Detail unnétig miss-
traut haben. Hinzugefiigt sind lediglich explizierende Auflésungszeichen in Klammern.
Ergdnzungen Uber den Noten verweisen auf abweichende Schreibweisen bei Nigrinus (N)
und auf Korrekturen bei Biazeck (B) und Taruskin (T).

Wohlgemerkt bietet Beispiel 2 keine >praktische Ausgabe« der Motette, mag aber im-
merhin die Spielrdume moglicher Lesarten umreifen. Dringender Erklarungsbedarf be-
steht vor allem hinsichtlich der folgenden Punkte, deren Diskussion unmittelbar ins Zent-
rum der durch das Stiick aufgeworfenen analytischen Probleme fiihrt:

1. In herkdbmmlichen Beziligen argumentierend, ergeben sich im Prager Druck an drei
Stellen unzuldssige kontrapunktische Fortschreitungen in Gestalt einer Oktavparallele
(Mensur 7-8), einer Einklangsparallele (Mensur 11-12) und einer Folge offener Quin-
ten (Mensur 37); in allen Fallen ist der chromatische Halbton >im Spiel«. Da die beiden
erstgenannten Félle an entsprechenden Stellen der erdffnenden Imitationsstruktur und
im Zusammenhang mit derselben ungewohnlichen Sprungkombination auftreten (e*-
a'-fis' im Cantus [M. 7-8] bzw. a-d-H im Bassus [M. 11-12]), erscheint ein Versehen
hochst unwahrscheinlich; es wird zu hinterfragen sein, ob es sich bei ihnen iberhaupt
um zu korrigierende »Satzfehler« handelt. Die Plausibilitdt der Quinte in Mensur 37
wird im liberndchsten Textabschnitt erortert.

2. Wie zu zeigen sein wird, wirft die Uberlieferung des Textabschnitts »innovantur natu-
rae« u. a. aufgrund der uneinheitlichen Imitationsfolge besonders verwirrende Proble-
me auf. Biazeck liest das Soggetto in Tenor Il und Cantus in der Gestalt a-a-gis-gis-a-b-
a, in Altus und Bassus jedoch als e-e-dis-d-e-f-e und gibt hiermit eine satztechnisch
durchaus schliissige Deutung. Es gibt wenig Evidenz fiir die Vorstellung, dass zeitge-
nossischen Sangern vor allem an einer exakten Imitationsstruktur gelegen war.'® Ge-
wissheit mag immerhin darin bestehen, dass der vierte Soggetto-Ton im Altus auf je-
den Fall d' lauten muss; der entstehende Intervallschritt grole Terz-kleine Sexte mit
eingeschalteter quarta superflua (M. 20, Altus / Tenor II) stellt um 1580 sicherlich kei-
ne Besonderheit mehr dar.'” Moglicherweise liegt in der Hinzufiigung eines doppelten
Kreuzvorzeichens im Altus der einzige signifikante Irrtum im Nigrinus-Druck.

16 So auch Biazeck: »In any case, there is insufficient evidence from the time to be certain that identical
solmization was expected from performers.« (Biazeck 2000, Editorial notes)

17 Zur Behandlung der quarta superflua siehe etwa Artusi 1598, 45.
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Beispiel 2: Jacobus Gallus, Mirabile mysterium (Fortsetzung auf den nachsten beiden Seiten)

a) fl-fis' (B), f'-dis' (T); b) fis'-dlis’ (B)
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c) fis-d (B)

Beispiel 2 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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Beispiel 2 (Fortsetzung von vorangehender Seite)

Die nachstehenden, an die umrissenen editorischen Probleme anknipfenden analyti-
schen Ausfiihrungen sind der Idee eines multiperspektivischen Zugangs verpflichtet, der
tiber Aspekte der Satztechnik, des Tonsystems sowie der Figuren- und Proportionenlehre
hinaus den gezielt vergleichenden Blick auf entsprechende Beispiele vor allem aus dem
Madrigal-Repertoire des Cinquecento einbezieht — und zwar nicht nur vor, sondern eben-
so nach Gallus.

yH-SPHARE« UND WUNDERSAME CHROMATIK

Mirabile mysterium beginnt auf ungemein charakteristische, vom Zusammenklang der
Quinte und der melodischen Fortschreitung des chromatischen Halbtons dominierte
Weise. Die eroffnende Imitationsfolge, durch die sich die Umrisse eines 3. Tons abzeich-
nen,'® beruht auf einer aufsteigenden Stufenfolge mit eingeflochtenen chromatischen T6-
nen; die Harmonie erwéachst aus einer initialen Quinte ber der Tonstufe h, mithin aus
einem im phrygischen Kontext eigentlich s-unmoglichen< und zudem Uber einen kinstli-
chen Schritt erreichten Klang.

18 Sowohl die beiden Tenorstimmen als auch der Cantus weisen eine authentische Disposition auf; die
Unterschreitung des Normumfangs im Cantus (M. 26-27: »Deus, homo factus est«) ist klanglich und
rhetorisch motiviert.
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Dieser aullerordentliche Beginn mag dem Vorbild Calami sonum ferentes von Cypria-
no de Rore nachgebildet sein, einem seinerzeit weit verbreiteten und viel diskutierten
Modell des modernen genere cromatico.” In Beispiel 3 sind die Anfinge beider Stiicke
einander gegeniibergestellt. Es soll nicht behauptet werden, dass Gallus den in unge-
wohnlich tiefer Tessitura gesetzten Gesang von de Rore gekannt hitte; der Vergleich bei-
der Anfdnge versucht lediglich die Besonderheit eines Phanomens zu greifen, das hier in
Ermangelung géangiger Begriffe als Auslotung der >h-Sphdre« beschrieben sei. In beiden
Satzen ist die ausdrucksstarke Uberformung traditioneller phrygischer Charakteristika
durch den Gebrauch der expliziten Akzidentien fis und dis zu beobachten. Bei Gallus tritt
infolgedessen im Bassus sowohl der steigende als auch der fallende Halbtonschritt in die
Finalis e in Erscheinung (Bsp. 2, Mensur 8-10); bei de Rore begegnet dariiber hinaus so-
gar das Akzidens ais, das Ausgreifen in den Oberquintbereich ermdglicht die Bildung
entlegener >unerhorter« Klange wie Fis-dis-ais in Mensur 12 (Bsp. 3). Erstaunlicherweise
jedoch setzt Gallus die >h-Sphére¢, wie sie von de Rore klanglich geradezu albtraumhaft
ausgestaltet wird, in positiver Umwertung als Sinnbild des Wundersamen und Mystischen
ein. Die 5-6-Konsekutive, die das Gerist der Imitationsstruktur bildet (Bsp. 2, M. 7-8),
bleibt in »schwebendem Gleichgewicht«* wie die Sequenzstruktur bei de Rore (Bsp. 3,
M. 10-12). Bei Gallus entstehen mit dem Einsatz von Tenor | und Bassus harmonische
Folgen von beriickender Schonheit: Die transitorische Konstellation von grofer Terz und
kleiner Sexte iiber h beim Ubergang zu Mensur 7 bringt eine der seinerzeit modernsten
Harmonien mit ins Spiel,*" die nachfolgende Modulation verdankt ihre Wirkung vor al-
lem dem pl6tzlich aufblithenden Hochton im Cantus und der sich anschlieffenden tiber-
raschenden melodischen Wendung e*-a'-fis'. Das Nebeneinander von »>h-Sphére, archai-
sierenden Quintklangen, chromatischen Ténen und ausdrucksstarker Klangtechnik* zeigt
Gallus in souverdner Verfligung iiber avancierte kompositionstechnische Tendenzen in
hochst individueller Auspragung am Werk. Das letzte Auftreten des dis-Akzidens (Te-
nor Il, M. 12) im Kontext der erdffnenden fuga realis ruft erneut wunderbar entlegene
Kldnge und eine unerwartete melodische Wendung im Diskant (Cantus, M. 12: gis'-a'-g")
hervor, die durch eine synkopiert einsetzende punktierte Minima auch in rhythmischer
Hinsicht ausgezeichnet ist.

19 Lowinsky 1989a; siehe zusammenfassend Williams 1997, 12-15.

20 »Einerseits ldsst die Textstruktur den chromatischen Halbton als melodisches Intervall hervortreten; die
chromatischen Halbtone erscheinen im Wortinneren, die diatonischen Halbtone fallen in die Zdsuren
zwischen Wortgrenzen. Andererseits liegt dem zweistimmigen Satz das Sequenzmodell H-g / c-e / cis-a
/ d-fis / dis-h / e-g zugrunde, das die diatonischen Halbtone als Leittonschritte exponiert. Doch verdeckt
Rore das Satzschema durch Verzégerung der Sexten iiber den Leittdnen. Textstruktur, Kontrapunkt und
Rhythmus sind gegeneinander verschoben, damit sich die Wirkung des chromatischen und die des dia-
tonischen Halbtons in einem schwebenden Gleichgewicht halten.« (Dahlhaus 1967, 90)

21 Vgl. Brennecke 2020.

22 »Ein eigentiimliches Kolorit zeichnet die Harmonik des Gallus in vielen seiner Motetten aus. Merkwiir-
dig leuchtende, satte, dunkle Farben weils er manchmal zu mischen, zu einem Klange, der ihm allein
eigen ist.« (Leichtentritt 1908, 292)
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Beispiel 3: Cypriano de Rore, Calami sonum ferentes, Mensur 1-16 (>Superius¢, CT, T, B; »Calami sonum
ferentes siculo levem numero«)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_01.mp3

Audiobeispiel 1: Cypriano de Rore, Calami sonum ferentes, Mensur 1-16 (Cypriano de Rore, Missa
Preater rerum seriem, madrigaux et motets, Huelgas Ensemble / Paul van Nevel, Harmonia Mundi
HMC90 1760 [2002], Track 10, 0:00-0:42)

) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_02.mp3

Audiobeispiel 2: Jacobus Gallus, Mirabile mysterium, Mensur 1-14 (Jacobus Gallus, Opus musicum,
Missa super »Sancta Maria«, Huelgas Ensemble / Paul van Nevel, Sony Classical SK 64 305 [1994],
Track 4, 0:00-0:42)

In der Assoziation des Chromatischen mit dem Wundersamen® ist gleich zu Beginn der
Motette eine Art >Inversionsrhetorik¢ greifbar, die herkdmmliche Auffassungen aus dieser
Epoche »auf den Kopf stelltc und — zur Verbliiffung des Horers — Negatives in Positives
verkehrt.** Es gibt in Gallus’ Motettenwerk nur vereinzelte Passagen mit entsprechender
chromatischer Farbung; nirgends sonst findet sich freilich eine vergleichbare >Verkeh-
rung¢ ihrer Konnotationen. Der in Beispiel 4 zitierte Ausschnitt aus seiner kurzen Motette
Versa est in luctum cithara mea beispielsweise beruht auf dem Modell eines Dezimensat-
zes mit eingelagerter 5-6-Bewegung im zweiten Tenor, das durch den Gebrauch der Ak-
zidentien fis' und gis' im Cantus eine besondere Pragung erhdlt. An der Assoziation mit
Trauer und Totenklage (»Versa est in luctum Cithara mea / et organum meum in vocem
flentium«) besteht kein Zweifel.

Das planvolle Einbeziehen der >h-Sphdre¢, die seit der Jahrhundertmitte im italieni-
schen Madrigal greifbar ist, stellt eine bedeutsame inhaltliche Bereicherung des Phrygi-
schen dar.”” Stilbildend diirfte insbesondere Luca Marenzio mit Madrigalen wie O voi

23 Zu Beispielen positiv konnotierter Chromatik und ihrem Widerhall in den zeitgendssischen Quellen
siehe Williams 1997, 25 f.

24 Hieran wird im letzten Abschnitt dieses Textes anzukniipfen sein.

25 Das Phdnomen beschrieb bereits Theodor Kroyer 1902 mit Blick auf das chromatische Madrigal Piango
cantan d’ogn’ hora von Cesare Tudino d’Atri (Li madrigali a note bianche et negre cromaticho, et Napo-
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che sospirate (Il secondo libro de madrigali a 5 voci, Venedig 1581) gewirkt haben, in
dem sowohl die traditionellen phrygischen als auch die (von Zarlino verfochtenen)?
ymodernenc« Kadenzstufen (e, a, c'; g, h) deutliche Auspragung finden. Carlo Gesualdos
Sparge la morte aus dem vierten, 1596 in Ferrara verdffentlichten Madrigalbuch folgt
einem vergleichbaren modalen Konzept. Im 5. Madrigalbuch beginnt Merce, grido pian-
gendo bereits mit einem alterierten Terzquintklang Gber h; der in Beispiel 5 zitierte Aus-
schnitt mag die spdteren Konsequenzen dieser programmatischen Setzung veranschauli-
chen. Mit dem Aufsuchen der >h-Sphare« kommt in der Partitursicht zweifellos ein Mo-
ment von Augenmusik ins Spiel. Bis zur Alteration ais greift Gesualdo hier aus; die Konf-
rontation der grofen Terz Uber fis und der kleinen liber g evoziert eine enharmonische
Klangverbindung, vermittelt lediglich durch die 5-6-Bewegung im Tenor.
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Beispiel 4: Jacobus Gallus, Versa est in luctum cithara mea (Gallus 1586, Nr. XCV), Mensur 11-15
(»et organum meum in vocem flentiumc)

Einen hochst merkwiirdigen Aspekt der Ausgestaltung der >h-Sphare« bei Gallus stellen
die bereits im editorischen Kommentar erwahnten Klangfortschreitungen in Mensur 7-8
und in 11-12 dar (Bsp. 6a und 6b). Da ein doppeltes Versehen des Druckers (wie oben
dargelegt) unwahrscheinlich ist und die von verschiedener Seite vorgeschlagenen Korrek-
turen zudem wenig tiberzeugend geraten,” diirften die beiden Stellen von Gallus genau-
so beabsichtigt gewesen und innerlich gehort worden sein. Die Aufnahme des Huelgas
Ensemble unter Paul van Nevel aus dem Jahre 1994 (man vergleiche oben Audiobei-
spiel 2) gibt auf ungemein reizvolle Weise die entstehende klangliche Wirkung wieder. Es
besteht berechtigter Grund zur Annahme, dass Gallus die Anwendung des chromatischen
Halbtons als Uberfiihrung einer Harmonie in einen neuen >Aggregatzustand:, nicht aber
als kontrapunktisch relevante Fortschreitung betrachtete — als Farbung eines diatonischen

litane a quatro, Venedig 1554) (Kroyer 1902, 80). Wie der Abschnitt »timor mortis conturbat me« aus
Palestrinas Motette Peccentam me quotidie belegt (Motettorum liber secundus, 1572), tritt diese aus-
drucksstarke Uberformung des Phrygischen auch in anderen Gattungskontexten auf.

26  Zarlino 1558, Libro IV, Cap. 20 f.

27 In Mensur 7-8 schlagt Simon Biazeck statt d'-dis' im Altus die Korrektur f'-fis', Richard Taruskin gar
f'-dis" vor. Wihrend die melodisch unbefriedigende erstgenannte Wendung im gesamten Stiick keine
Entsprechung findet, ist Taruskins Losung zweifellos originell und in einem derart experimentellen Kon-

text nicht undenkbar; allerdings scheint Gallus Quint-Oktav-Kldnge im vorliegenden Stiick geradezu zu
suchen.
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Stammtons aufgefasst, kann sie jedenfalls keine Parallelen bilden.? In ganz dhnlicher
Weise demonstrierte Nicola Vicentino bereits 1555 die simultane Anwendung der en-
harmonischen Diesis als kollektive Intensivierung eines Terz-Quint-Klangs (Bsp. 6c).
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Beispiel 5: Carlo Gesualdo, Mercé, grido piangendo (Libro quinto, Nr. XI), Mensur 12-17

) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_03.mp3

Audiobeispiel 3: Carlo Gesualdo, Mercé, grido piangendo, Mensur 12-17 (Gesualdo da Venosa, Quinto
Libro di Madrigali, 1611, La Venexiana / Claudio Cavina, Glossa GCD 920935 [2005], Track 11, 0:55-1:25)
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Beispiel 6: a) Mirabile mysterium, M. 7-8; b) M. 11-12;
c) Nicola Vicentino, Musica prisca, Klangfolge in
o M. 44-45 (Vicentino 1555, zit. nach Cordes 2007, 52)

L)
\JB
g-
TN

28 Ob Gallus diese Zusammenhinge lberhaupt theoretisch reflektiert hat, ist fraglich; moglicherweise
standen auch - aufgrund eigener sdngerischer Erfahrungen — praktisch-intonatorische Erwdgungen im
Vordergrund.
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Mit gewissem Recht ldsst sich Gallus’ Motette Mirabile mysterium, vom kompositions-
technischen Standpunkt aus betrachtet, als Fantasia Gber den chromatischen Halbton in
einem erweiterten phrygischen Kontext, insbesondere Fantasia Giber den Ton dis verste-
hen. (Man beachte, wie der initiale Quintaufstieg im Eingangssoggetto symmetrisch um
den chromatischen Halbton g-gis bzw. d-dis gebaut ist.) Zum Phianomen »>h-Sphére« feh-
len weiterfiihrende Forschungen.*

»INNOVANTUR NATURAE« — EIN IMAGINARER DISPUT >JENSEITS ALLER THEORIE<

Zu den auffélligsten kompositionstechnischen Eigenarten der zur Diskussion stehenden
Motette gehort der Umgang mit falsae, die in Mirabile mysterium sowohl als melodische
wie auch als harmonische Intervalle Verwendung finden. So bringt Gallus im Schlussab-
schnitt (»neque divisionem«, Mensur 55-62) als rhetorisches Stilmittel die verminderte
Quarte gis-c mehrfach an.”® Die Reminiszenz an die melodischen Wendungen bei »per-
mansit« (M. 30-35) ist offenkundig.”'

Die Textworte »innovantur naturae« kleidet Gallus in ein siebentdniges Soggetto
(Bsp. 7a), in dem sich erneut diatonische und chromatische Sphéare auf eigenartige Weise
verbinden: Sowohl der fallende diatonische als auch der fallende chromatische Halbton
sind aufféllig prasent. (Man kann es als Variante einer halbtonigen Umspielungsformel
horen, die bei Gallus keine allzu groRe Seltenheit darstellt.)** Gleichwohl wirkt die Imita-
tionsstruktur (Bsp. 7) auf den ersten Blick wie ein Versuch, Unmogliches zusammen zu
zwingen. Die Crux besteht darin, dass die gewdhlten Imitationsstrukturen zwangsldufig
falsae hervorrufen — im ersten Fall (Bsp. 7a) durch das Aufeinandertreffen von g und dis'
(Mensur 19), im zweiten (Bsp. 7b) aufgrund des verdnderten Einsatzabstands gar von dis
und b' (Mensur 22). (Beide Kollisionen ereignen sich beim Ubergang zum dritten Sogget-
to-Ton der Oberquint- bzw. Unterquartimitation — immer wieder ist das Akzidens dis >im
Spiel«.)”> Den Gedanken der Erneuerung scheint Gallus als Erneuerung der Satztechnik
vor allem durch den Einbezug spekulativer Gleichstufigkeit zu demonstrieren: Entspre-
chende Uberlegungen stellten in der zweiten Hilfte des Cinquecento u. a. Francesco
Orso, Vincenzo Galilei, Gioseffo Zarlino und Giovanni Maria Artusi an.>*

29 Ein frithes, ungemein originelles Beispiel fiir die Auspragung der >h-Sphare« stellt Johannes Ockeghems
Missa caput dar. Das strukturelle Riickgrat der Messe, das sogenannte Caput-Melisma, ist einem tiefen
Tenor als >Fundament-Stimmec Ubertragen — Ockeghems eigene bevorzugte Stimmlage. Die modale Be-
schaffenheit des cantus firmus zieht in den hinzutretenden Stimmen hdufig die Alteration fis nach sich,
so dass Quinten iiber einem tiefen H perfiziert werden.

30 Man beachte die Uneinheitlichkeit der Imitationsfolge durch die reinen Quarten in Tenor Il (M. 55),
Bassus (M. 57) und Altus (M. 58).

31  Zur Diskussion der verminderten Quarte siehe auch Artusi 1603, 15, unter Hinweis auf Stellen in Mad-
rigalen von Cipriano [de Rore] und Giaches [de Wert]. Mit der Tonfolge es'-d'-es'-h-c' beginnt O do-
loroso gioia aus Gesualdos 5. Madrigalbuch (Nr. V).

32 Man beachte exemplarisch die Formel b'-a'-gis'-a' zu Beginn der Motette Planxit David (Diskant, M. 10-12).
In der erweiterten >h-Sphére« lasst sich die Wendung auf die phrygische Tonstufe e projizieren.

33 Wie oben ausgefiihrt, |dsst sich im Tenor Il auch fiir die Folge a-a-gis-gis-a-b-a pladieren.

34 Es sei in diesem Zusammenhang insbesondere an Zarlinos Konzept einer »musica sferica« erinnert
(Zarlino 1588, 158).
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Beispiel 7: a) Mirabile mysterium, Mensur 18-21 (Tenor Il, Altus); b) Mensur 20-24 (Cantus, Bassus)

Man mag den vordergriindigen Eindruck gewinnen, dass der im genere cromatico wohl
weitgehend unerfahrene Gallus hier an die Grenzen seines Handwerks geriet. Die Au-
Renstimmen-Klangfolge dis-b'/d-a' (Bsp. 8, Mensur 22-23) entfaltet im Zusammenhang
eine hochst befremdliche Wirkung; gleichwohl entspricht die Stelle zweifelsfrei der Inten-
tion des Komponisten, zumal das im Hintergrund wirksame diatonische Gerdist intakt ist.
Erneut ist eine Art >Inversionsrhetorik« greifbar: Auf wunderbare Weise bewirkt die Imita-
tionsstruktur eine Verbindung entferntester Téne, bilden b und dis doch die >Rénder« des
fir die Motette maligeblichen, zwolf Téne umfassenden Systems. Gemeint sind die Ran-
der der Quintenreihe b-f-c-g-d-a-e-h-fis-cis-gis-dis; in ihrem Zentrum stehen die Tone a
und e, von denen die Imitationsstruktur ausgeht. Die Interpretation des Huelgas Ensemble
(Audiobeispiel 4) liberzeugt durch das Evozieren einer erratischen, geradezu magischen
klanglichen Aura. Der Kontrast zum nachfolgenden Abschnitt »Deus homo factus est«
(M. 24-28) mit seinen in tiefste Stimmlagen abstlirzenden Sprungkombinationen (Oktave
plus Quarte in Superius, Tenor | und Bassus) konnte kaum grofer sein.
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Beispiel 8: Mirabile mysterium, Mensur 18-24

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_04.mp3

Audiobeispiel 4: Mirabile mysterium, Mensur 18-24 (Jacobus Gallus, Opus musicum, Missa super »Sancta
Maria«, Huelgas Ensemble / Paul van Nevel, Sony Classical SK 64 305 [1994], Track 4, 0:41-0:57)

Die Ubertragung der bisherigen Einsichten auf die Imitationsfolge bei »et quod non erat,
assumpsit« (Bsp. 9, Mensur 35-43) wirft weitere Fragen in einem gleichsam »theoriefreien
Raumc auf.

Der Ausschnitt gehort unter Aspekten der Klangtechnik zu den merkwiirdigsten im
Stiick: Leichtentritts Charakterisierung »bizarr und leer«* trifft auf ihn in besonderem
Mafe zu. Die ungewohnliche Kopplung von Tenor Il, Bassus und Diskant in zundchst
tiefer Lage ldsst sich sicherlich mit der Vokabel >assumere« (»assumpsit«) in Verbindung

35 Leichtentritt 1908 (vgl. Anm. 2).
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bringen, die das Aufnehmen einer tieferen Sache durch eine hohere Instanz bezeichnet —
im Textzusammenhang die von Gott (mit Christi Geburt) angenommene Menschlichkeit.
Deutungsprobleme werfen vor allem die Mensuren 37-38 auf: zum einen aufgrund der
ins Auge springenden melodischen Intervalle der verminderten Terz (dis'-f ', Cantus) und
der tibermaRigen Sekunde (B-cis, Bassus), zum anderen aufgrund der oben erwdhnten, im
Nigrinus-Druck Uberlieferten Quinten zwischen Bassus und Tenor Il. Paul van Nevel,
unter dessen Leitung bislang bereits zwei Aufnahmen von Mirabile mysterium entstan-
den — 1994 mit dem Huelgas Ensemble, zehn Jahre spdter mit dem Niederldndischen
Kammerchor —, halt diese Folge perfekter Konsonanzen iiber einem fallenden chromati-
schen Halbton offenkundig flir beabsichtigt; seiner fraglosen Autoritdt folgen die meisten
jingeren Interpretationen, ausgenommen Matthias Jung mit dem Sichsischen Vokalen-
semble, der die verminderte Terz im Cantus korrigiert und den Tenor fis repetieren [dsst.
Beispiel 9 stellt die Lesarten von van Nevel und Jung der von Biazeck vorgeschlagenen
Korrektur gegentiber.
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Beispiel 9: Drei Lesarten (Mirabile mysterium, M. 35-38)
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Ein fingierter Disput liber die angemessene Ausfiihrung der Passage kdnnte sich folgender
Argumente bedienen:

Variante A, pro: Exponierte Quint- und Quint-Oktavklidnge erklingen an entscheidenden Stellen
der Motette, so zu Beginn des Exordiums und in Mensur 22, 26 und 40; die offenen Quinten
zwischen Bassus und Tenor Il bilden lediglich eine weitere Zuspitzung der Situation in Men-
sur 22-23. Der die Quintparallele verursachende fallende chromatische Halbton im zweiten Te-
nor begegnet auch in der sorgsam ausgefiihrten, ca. 1593-96 entstandenen Kopie des Schreibers
Urban Birck, die im Bestand der Meilener Fiirstenschule St. Afra Uberliefert ist (siehe Bsp. 10).*
Schlielich: Ob die Parallele tberhaupt als solche zu verstehen ist, ist keineswegs geklart.
contra: Die Variante besitzt wenig Evidenz, zumal mehrere Moglichkeiten offen stehen, die
problematische Fortschreitung zu vermeiden.

T e e
SRR | A ﬁ

174 L% Fp B [
%y "2 4"

8] f b - A L
AT Z A |

* fows <1k g.‘ﬂ") ;’;q.‘a‘[ﬂ'f!‘t"ﬂlq € B ymdn 1 "I
! | B

8L Are®

~ g % - 1<
1f 3 *u.e.‘ s gvab a1 Sum S il : J

Beispiel 10: Mirabile mysterium, Tenor Il, Mensur 27-41, Abschrift Urban Birck

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_05.mp3

Audiobeispiel 5: Variante A (A Wondrous Mystery: Renaissance Choral Music for Christmas, Stile anti-
co, Harmonia Mundi HMU 807575 [2015], Track 9, 2:07-2:39)

Variante B, pro: Die hier vorgenommene diatonische Korrektur im Cantus stellt — ergénzt durch
die Anpassung im Tenor Il — eine so naheliegende wie natlirliche Losung aller satztechnischen
Probleme dar. contra: Gallus hitte in diesem Falle im Bassus das innerhalb der Linie véllig na-
tirliche Akzidens Ais notiert und nicht B; auch dann fiele allerdings der entstehende Zusammen-
klang aus Sexte und Tredezime klanglich wenig tiberzeugend aus. Zudem bedeutet die Korrektur
der verminderten Terz dis'-f' im Cantus eine Minderung der Charakteristik: Die Verwendung
melodischer falsae ist im Cinquecento-Madrigal nichts allzu Ungewohnliches.?”

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_06.mp3

Audiobeispiel 6: Variante B (Mirabile Mysterium: Choral Music for Christmas from different countries &
eras, Sdchsisches Vokalensemble / Matthias Jung, cpo 555 318-2 [2019], Track 10, 1:38-2:02)

Variante C, pro: Die fallende Terz fis-d im Tenor bietet eine naheliegende wie schliissige Lsung
aller satztechnischen Ungereimtheiten, zumal sich mit ihr eine Korrespondenz zur Klangfolge in
Mensur 45-46 ergibt. (Der Tenor-Tiefton d begegnet drei Mensuren spéter erneut.) Die entstehende
Klangfolge weist bereits auf das zentrale sharmonische Ereignis« der Motette in Mensur 45-46 vor-
aus, so dass die vorgeschlagene Losung einen hohen Grad an satztechnischer Plausibilitdt und Ko-
hdrenz beanspruchen kann. contra: Die vorgeschlagene Losung ist zwar satztechnisch korrekt,
aber klanglich heikel: Denn der sTerz-Quint-Klang« B-d-f' in Mensur 37 — als Kombination einer
tiefen, »flatterndenc< groen Terz und einer fragilen, Gber einen verminderten Schritt erreichten
Duodezime — wire im spéten 16. Jahrhundert als unangenehmer Missklang empfunden worden.*®

36 Das zu fis gehorige Kreuz ist hier nachgestellt. https://digital.slub-dresden.de/id489413714/167
(6.12.2020)

37 So beginnt der zweite Teil eines 1567 verdffentlichten Madrigals von Francesco Orso (Cosi mi sveglia, siehe
Owens 1996, 245) mit dem Soggetto d-eis, das in reguldrer Oberquinttransposition (a-his) beantwortet wird.

38 Vgl. Lowinsky 1989a, 595 f.
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Das virtuelle Streitgesprach tiber die tatsdchlich von Gallus intendierte klangliche Gestalt
der zweifellos ungewdhnlichen Passage braucht an dieser Stelle nicht im Detail ausge-
fuhrt zu werden. Es bleibt hervorzuheben, dass Gallus wie zuvor eine Imitation ersinnt,
die nicht ohne weitreichende Komplikationen gelingen kann: Zu labil ist der Punkt, an
dem das im Tenor Il exponierte, mit einer fallenden Quarte (cis '-gis) anhebende Soggetto
»aufgehdngt« ist. Mit der Imitation in der Oberquinte (Cantus, Mensur 36) 16st erneut der
neuralgische Ton dis' eine wundersame Wendung (in Mensur 37) aus.

RHETORISCHE PERSPEKTIVEN: DIE PARADOXE KONSTELLATION DIS GEGEN B

Fir eine ndhere inhaltliche Betrachtung der Motette bietet Joachim Burmeisters Figuren-
lehre ein griffiges Vokabular: Viele der satztechnischen Phidnomene, auf die Burmeisters
Begriffe zielen, finden sich bei Gallus in anschaulicher und pragnanter Ausfiihrung.

Textabschnitte satztechnische Besonderheiten figurae
Ex. | Mirabile mysterium declaratur hodie | 5-6 congeries fuga realis, congeries
1 innovantur naturae, sdiatonisch-chromatisch¢ pathopoeia
Il | Deus homo factus est; id quod fuit, »Absturz« ins tiefste Register hypobolé
permansit
Il | et quod non erat assumpsit: Haufung melodischer falsae
IV | non commixtionem passus contrapunctus simplex noema, climax, mimesis,
hypotyposis
V | neque divisonem. pleonasmus

Tabelle 2: Abschnitte und Figuren

Die fiir die Gestalt des Exordiums mafgebliche Figur der congeries, verstanden als sche-
matische Folge perfekter und imperfekter Konsonanzen, scheint direkt einen Topos des
>Wunderbaren« zu bilden und lohnt eine eigene Studie.” Die congeries pragt z. B. auch
das Exordium von Adrian Willaerts »Mirabile mysterium«-Motette (Musica quatuor vo-
cum quae vulgo motecta nuncupatur liber primus [1539], Nr. 15, Mensur 1-11), die Gal-
lus durchaus gekannt haben kdnnte. Joachim Burmeister definiert sie wie folgt:

»Congeries in tribus saltem vocibus tam perfectas, quam imperfectas concordantiarum species,
vel in ascensum vel in descensum coacervat, & per vices commutat.«* (»Die congeries hauft
perfekte wie auch imperfekte Konsonanzen in einer mindestens dreistimmigen Komposition zu-
sammen. Die Stimmen bewegen sich entweder auf- oder absteigend und verdndern durch diesen
Wechsel die harmonia.«)

39 Vgl. Williams 1997, 12-15. Williams untersucht im Kapitel ,Madrigals, Songs, and Sacred Music” ver-
gleichbare musikalische Phdnomene, allerdings aus groferer Distanz und aus der analytischen Perspek-
tive der chromatic fourth, d.h. des chromatisierten Tetrachords.

40 Burmeister 1599, Ubersetzung nach Bartel 2010, 124 f.
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Exkurs: Figuren & Proportionen

Die im dritten Ton disponierte Motette weist folgende rhetorische und interpunktische Anlage auf:
Exordium: M. 1-18 (zweigeteilt: 13+4)
Corpus: M. 18-62, fiinfgeteilt (I: 18-23; II: 24-34 ; ll: 35-42; IV: 43-54; V: 55-62)

Kadenzfolge:*' clausula perfecta viciniora nach a (M. 14); clausula perfecta longinqua nach a (M. 18);

clausula in mi nach e (M. 24); clausula perfecta longinqua nach a (M. 35); clausula semiperfecta nach c'
(M. 43); Quartfall a-e (M. 55);* clausula perfecta longinqua nach a (M. 62).

Sowohl die iibergreifende Disposition und die durch sie ausgedriickten Proportionen als auch manches
satztechnische Detail belegen, auf welch selbstverstiandliche wie phantasievolle Weise ein Komponist wie
Gallus mit der Zahl komponiert — im vorliegenden Beispiel ganz offenkundig mit den Gliedern der Fibo-
nacci-Reihe. Insgesamt umfasst die Motette 55+8 Brevis-Einheiten; fasst man die letzten Mensuren als
Epilog auf, so fillt der Goldene Schnitt der Rede-Hauptteile (I-IV) auf den Beginn des oben ausfiihrlich
erlduterten »et quod erat, assumpsit«-Abschnitts. Acht Mensuren regiert zuvor der Ton e im Bassus (Men-
sur 27-34). 13 Mensuren umfasst der ertffnende Abschnitt »Mirabile mysterium«, acht Téne und funf
Mensuren das initiale Soggetto. Acht Silben weist die zentrale Textstelle »non commixtionem passus« auf,
acht Tone infolgedessen ihre streng syllabische Deklamation in Tenor Il und Cantus — erneut im Raum von
finf Mensuren (43-47). Die Anflihrung kann hier abbrechen —es diirfte hinldnglich deutlich geworden
sein, wie sich die Zahl auf ganz verschiedenen strukturellen Ebenen der Komposition »erfillt«.

%k %

Den Beginn des vierten Abschnitts markiert ein Wechsel der Satzstruktur: Uber mehrere
Mensuren herrscht der contrapunctus simplex vor.*> Zudem kommt erneut die >h-Sphérec ins
Spiel. In rhetorischen Begriffen gedacht, bilden die Mensuren 43-47 ein noema —in den
Worten Burmeisters »eine Periode der Harmonie, deren Gestalt miteinander verbundene
Stimmen von der gleichen Anzahl Téne hat, was die Ohren und das Herz im innersten lieb-
lich anriihrt und wunderbar schmeichelt, wenn es zur rechten Zeit eingefiihrt wird.«** Es wird
zweimal auf verschiedenen Stufen wiederholt —im Cantus zundchst mit b', dann mit gis'
anhebend (Bsp. 11). Somit ist tibergreifend Burmeisters Figur der mimesis realisiert.*’

Die wirkungsvolle »schmeichelnde« Vereinigung der Stimmen ldsst die vierstimmige
Verbindung von Terzquintkldngen tber dem fallenden chromatischen Halbton H-B beim
Ubergang zu Mensur 46 in plastischer Weise als klangliches »Wunder« hervortreten. (Der
Zusammenhang mit Mensur 22 und 37 ist evident.) Richard Taruskin hat mit Recht her-
vorgehoben, dass ein grofSer Teil der Wirkung, welche diese auserlesene Klangfolge her-
vorruft, auf der Besonderheit der Stimmfiihrung beruht: »What makes it marvelous and

41  Terminologie in pragmatischer Anlehnung an Gallus Dresslers Preecepta musicae poéticee (1563/64), in:
Forgacs 2007, 136-153.

42 Daniel 1997, 317-320.

43 In Gallus’ Opus musicum sind zuweilen ganze Stiicke im contrapunctus simplex gearbeitet; ein instruk-
tives Modell bietet die Motette Planxit David (Handl 1959, XXIX).

44 Burmeister 1606, 143.

45  Burmeister 1606, 59 bzw. 144. Burmeisters Beschreibung ldsst zundchst an ein in doppelchdrigen Kon-
texten beheimatetes Phdnomen denken: »Von einer Mimesis spricht man, wenn in einer mehrstimmigen
Verbindung einige Stimmen ein Noema einflihren, wédhrend andere unmittelbar daneben schweigen,
und dieses diejenigen Stimmen, die schweigen und den anderen benachbart und nahe sind, tiefer oder
hoher nachahmenc«. (Ebd., 144). Die angefihrten Beispiele, u. a. die Textstelle »misericordiam tuam« in
Lassos Motette Omnia quae fecisti nobis Domine, beziehen sich allerdings ebenso auf fiinfstimmige Sat-
ze, in denen jeweils nur eine Stimme pausiert.
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uncanny is the way in which the voices all exchange their positions in passing between
those two mutually exclusive harmonies.«** Uber dem chromatischen Bassus-Schritt und
der steigenden kleinen Terz im Tenor ergeben sich verminderte Terz und verminderte
Quarte — zwei falsae, die an anderer Stelle im Stiick eine prominente Rolle spielen. Zwei-
fellos liegt der inhaltliche Schliissel zum Verstdndnis der gesamten Motette in der Bewer-
tung der hier exponierten Klangfolge.
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Beispiel 11: Mirabile mysterium, Mensur 43-55 (»non commixtionem passus«)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_07.mp3

Audiobeispiel 7: Mirabile mysterium, Mensur 43-55 (Jacobus Gallus, Opus musicum, Missa super »Sancta
Maria«, Huelgas Ensemble / Paul van Nevel, Sony Classical SK 64 305 [1994], Track 4, 1:53-2:26)

Aus der in Mensur 45-46 exponierten Klangfortschreitung — Sigel der Motette: Sinnbild des
Waunderbaren und Unerkldrlichen, Sinnbild auch der Verbindung der Extreme — resultieren
»mi contra fa«-Relationen verschiedener Ordnung: h gegen f, fis gegen b, schlielich dis
gegen b. Wahrend der Terzquintklang tiber H die »h-Sphare« reprdsentiert, gemahnt die
Harmonie tiber B an die Durchldssigkeit des Phrygischen zur Sphéare um b-molle.

Exkurs: b gegen dis, dis gegen b. Taruskins Feststellung, dass die angesprochene Klangfolge eine Verbin-
dung von sich gegenseitig ausschlieBenden Harmonien (»mutual exclusive harmonies«) realisiere, schlief3t
eine latente Rickibertragung spéterer harmonischer Denkweisen ein: Denn im ausgehenden

46  Taruskin 2010, 775.
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16. Jahrhundert kann die Wahrnehmung harmonischer ;Distanzen«< ebenso wenig vorausgesetzt werden
wie die grundtonbezogener klanglicher Entititen, sehr wohl hingegen eine erhebliche Empfindlichkeit
gegeniiber unharmonischen Relationen beim Fortschreiten von einem Klang zum néichsten. Es sei deshalb
im Folgenden versucht, der harmonischen Auffassung eine primar kontrapunktische entgegenzusetzen.

Die Konfliktsituation >b gegen dis< bzw. »dis gegen b« stellt im chromatischen Cinquecen-
to-Madrigal keine auferordentliche Seltenheit dar — ungeachtet gewisser Probleme der
Stimmfiihrung, die durch sie aufgeworfen werden. Wahrend b-molle die fa-Stufe im he-
xachordum molle reprasentiert, bildet dis die mi-Stufe im transponierten Hexachord h-
cis-dis-e-fis-gis — eine Transposition, die flir die Solmisation der ersten Téne der Motette
im Altus von unmittelbar praktischer Relevanz ist. Vergleichsweise hdufig begegnet b
gegen dis, im einfachsten kontrapunktischen Fall durch die chromatische Alteration einer
grofRen Terz respektive Dezime (b-d1) wie in Beispiel 12.
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& |
0 ‘
J > # e Beispiel 12: Francesco Orso, Mad-
A | rigal Cosi mi svegla (Il primo libro
(6] 2 br (”i*’ : de’ Madrigali ... con due madri-
v gali chromatici nel fine, Venedig
ox . ; S 1567), Mensur 11-13 (»F'l sol ch’é
o z = seco«) (Owens 1996, 245-252)

Mit vertauschten Stimmen bei gleicher Bassus-Fortschreitung findet sich die identische
Konstellation in Gesualdos Madrigal Sparge la morte aus dem 4. Madrigalbuch, eindeutig
konnotiert mit der Extremsphare des Seufzens und Stéhnens.* *
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1 1 Beispiel 13: Carlo Gesualdo di

; Quarto libro, Nr.XI), Mensur
b:ﬂtﬂt&?&ﬁi&j:"ﬁr&:‘ 18-20 »Geme SOSle’a«)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_08.mp3

Audiobeispiel 8: Carlo Gesualdo di Venosa, Madrigal Sparge la morte, Mensur 18-20 (Gesualdo da
Venosa, Quarto Libro di Madrigali, 1596, La Venexiana / Claudio Cavina, Glossa GCD 920934 [2010],
Track 10, 1:14-1:32)

47  Man vergleiche ferner im 5. Buch die Nr. 18 (Mensur 6-7) sowie die Verkehrung der Klangfolge (mit
Bassus-Fortschreitung d-dis) in der Nr. 11 (Mensur 32).

48  Spartierung und Konventionen der Notation nach dem Partitur-Druck von Simone Molinaro (Gesualdo
1618), hier und in Beispiel 14.
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Im folgenden Beispiel (M. 40-41) schliellich begegnet auch dis gegen b, vorbereitet
durch eine ausgekliigelte Dramaturgie der hintergriindigen Anspielung.*’ Heutige Ohren
konnen sich nur schwer der anachronistischen Assoziation erwehren, den Terz-Sext-
Klang tiber d als »neapolitanischen Sextakkord« aufzufassen.

40

\
D>

I
)" A T T T s >y T T T T T T T T
I | I | ——Y2) AT - I  ——— I T I
T T T b — 11 P ST -0 ) T — T — ) =
T T T I ] — T L& hiINZ) T W2 Il
J J [ M M n
0 I I I I
172 T I T I T 7 — - T T
.o I ] I Y I - T I ] I T T T T T T T n T
{5 P I —3 | A— A — ) T -] P |  —— —T I f T T
P T # i 1 T ¥ | —= — I I T I
DRl T I I —— @ 2} o e © ﬁ
H.
) — I —— —T Po— T T T T T
I I — T T T T - T T T T T T T
o o o o T — 1 T ——  —— —T T T T I
e A A ] %G | ¢ X3 =i T %0 %.g I l.‘\. T T T T T lﬁ
) o —
i * & T 42 =
0
)" ) I -y T s I T T n T —T T T T n
AT I = T 17— I PN ——— —— I T f
a1 T T = T Ul T T = TR TR S S ) I T T T 1
8
o o
ray = T T T T T
y Crz) I ——— ) # o - | - T T n
Z I T = . A= T T T T T T
I | — i T T T T T I
T I I 1o L8] =

Beispiel 14: Carlo Gesualdo di Venosa, Madrigal Occhi del mio cor vita (Quinto libro, Nr. 1X), Mensur
40-45 (»Mirate almen ch’io moro«)

() https://storage.gmth.de/zgmth/media/1066/Roth_Gallus_09.mp3

Audiobeispiel 9: Carlo Gesualdo di Venosa, Madrigal Occhi del mio cor vita, Mensur 40-45; (Gesualdo
da Venosa, Quinto Libro di Madrigali, 1611, La Venexiana / Claudio Cavina, Glossa GCD 920935
[2005], Track 9, 2:20-Ende)

Gesualdo geht im 6. Buch noch weiter und setzt sogar dis gegen as.”°

Abschliellend ein frappantes Fundstlick vor Gallus: vier Mensuren aus Nicola Vicenti-
nos Beispielkomposition Musica prisca, einer Demonstration der Anwendung samtlicher
Tongeschlechter. (In ihr gipfelt Manfred Cordes zufolge »das Werk [gemeint ist L’antica
musica] als Ganzes«.)’' Diese Mensuren bilden das Ende des chromatischen Abschnitts.
Man beachte die Vorwegnahme der Stimmfiihrung bei Gallus durch melodische
Anschliisse mit der verminderten Quarte und verminderten Terz.
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Beispiel 15: Nicola Vicentino, Musica prisca, Mensur 26-28 (»priscis certan-
tia factis«) (Vicentino 1555, zit. nach Cordes 2007, 52)

49 Die Tonstufe b-molle erscheint zuvor nur beildufig in Mensur 5 und 16, gespenstisch ausgeleuchtet in
Mensur 18-19 und erneut fliichtig in Mensur 38. Man beachte auch die enharmonische Korrelation b'-
ais' im zitierten Schlussabschnitt.

50 VI. Buch, Nr. lll, Mensur 28.
51 Cordes 2007, 50.
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Gallus wird die Vorstellung einer wundersamen Verbindung entlegener »Grenzklange«
geleitet haben, die eine verbliiffende, scheinbar widersinnige Beziehung eingehen; und er
mag die Wendung, im Gebiet der humanistischen Rhetorik sicherlich hochgebildet, mit
der Figur des Paradoxons assoziiert haben. In vielen Bereichen der Kultur der Spétrenais-
sance stand die Auseinandersetzung mit Aspekten des Paradoxen in hoher Blite.”* In
seiner Figurenrhetorik The Garden of Eloquence (London 1577/93) umreifst Henry Peacham
diese Figur folgendermalien:

»Paradoxon, is a forme of speech by which the Orator affirmeth some things to be true, by say-
ing he would not haue belieeued it, or that it is so straunge, so great, or so wonderfull, that it
may appeare to be incredible. [...] This figure is then to be vsed, when the thing which is to be
taught is new, straunge, incredible, and repugnant to the opinion of the hearer, which this exor-
nation confirmeth by the formes of speech before rehearsed. «*

Viele der von Peacham genannten Aspekte lassen sich zwanglos auf die Idee der >Klang-
rede« {ibertragen. Die Figur dient in erster Linie der Verbliiffung, ja Uberwiltigung des
Horers; zugleich verblirgt ihre relative Unschidrfe einen kreativen Freiraum der Anwen-
dung. Da das Wirkungspotential des Paradoxons in einer »argumentativen und einer sti-
listischen Inversionsrhetorik« begriindet liegt, »die etablierte Denk- und Sprachgewohn-
heiten destabilisiert«,”* impliziert seine Transformation in musikalische Zusammenhinge
eine weitgehende Suspendierung des Regelhaften, das Musik — jeglicher >licenza poetica«
zum Trotz — gemeinhin auszeichnet. Vieles, was Gallus in Mirabile mysterium komposito-
risch vollfihrt, scheint nur vor dem Hintergrund dieser Denkfigur verstandlich. Paradox
ist die wundersame Umwertung der chromatischen Sphdre im Exordium, paradox die
Imitationsstruktur in den Corpus-Abschnitten | und Ill; paradox das simultane Zusammen-
zwingen der Tonstufen dis' und b' in Mensur 22, paradox die Stimmfiihrung in Men-
sur 45-46. Man kann Mirabile mysterium als so kiihne wie originelle intellektuelle De-
monstration verstehen: Als Demonstration der Verwendung uneigentlicher Konsonanzen
(consonantiae impropriae), als gelehrte Demonstration der neuralgischen Punkte des
tiberkommenen Tonsystems, die Gallus durch seine rhetorischen >Argumente« gleichsam
offen legt. In der wundersam-paradoxen Welt von Mirabile mysterium gilt auch eine Fort-
schreitung wie dis-b'/d-a' (Mensur 22-23, siehe riickblickend Bsp. 7b) als »>zuldssig« —
eben als Verbindung einer Sexte mit einer Quinte »in Seitenbewegung:. Dieses wunder-
same Argument dient der Vergegenwadrtigung eines Glaubenssatzes, der selbst ein Para-
doxon beinhaltet: Indem Gott menschliche Natur annahm, ohne seine gottliche abzule-
gen, fallen in Jesus Christus zwei Naturen — ungetrennt und unvermischt — zusammen.
Vor diesem Hintergrund verbinden sich in Mirabile mysterium intellektuelle Spekulation
und religiose Emphase auf hochst eigentlimliche Weise. Gallus’” Manierismus ist weder
ein Mittel der Affektdarstellung wie bei Gesualdo, noch indiziert er eine allgemeine Krise

52 Rosalie L. Colie (1966/77) hat — mit Blick auf Philosophie und Theologie in der Renaissance, sogar eine
»Epidemie des Paradoxen« diagnostiziert. (Colie 1966/1977)

53  Peacham 1577, zit. nach Plett 2004, 98 (»exornation« bedeutet Ausschmiickung, Ornament). »Daraus
geht hervor, daf8 das Paradoxon 1. ein Ausdruck hochster Verwunderung des Redners ist und 2. etwas
Neues, Seltsames, Unglaubliches und der Horermeinung Widersprechendes lehrt und bestatigt.«

54 »Das Wirkungspotential des Paradoxons entfaltet sich vor allem in Inventio und Elocutio. Es ist fundiert
in einer argumentativen und einer stilistischen Inversionsrhetorik, die etablierte Denk- und Sprachge-
wohnheiten destabilisiert. Dies geschieht in einer Weise, die verwundert und verblifft, ja schockiert.«
Plett 2002, 101.
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des Komponierens vor dem Hintergrund einer umwalzenden, liberkommene Sicherheiten
in Frage stellenden Epochenschwelle.” Gallus’ kapriziose Artistik erscheint als Ergebnis
eines so originellen wie unvoreingenommenen Gedankenexperiments: intellektuelle Spe-
kulation zur Ehre Gottes.

In seiner Schrift L’antica musica ridotta alla moderna prattica, die Edward Lowinsky als
»manieristisches Manifest« charakterisiert hat,” postulierte Nicola Vicentino 1555:

»Anchora saranno [...] altre [compositioni] Volgari le quali havranno molte diversita di trattare
molte & diverse passioni, come saranno sonetti, Madrigali, © Canzoni, che nel principio, intra-
ranno con allegrezza nel dire le sue passioni, & poi nel fine saranno piene di mestitia, & di mor-
te, & poi il medesimo verra per il contrario; all’hora sopra tali, il Compositore potra uscire fuore
dell’ordine del Modo, & intrera in un“altro [...], ma sara solamente obligato a dar’ I'anima, a
quelle parole, & con I’Armonia di mostrare le sue passioni, quando aspre, & quando dolci, &
quando allegre, & quando meste, & secondo il loro suggietto; & da qui si cavera la ragione, che
ogni mal grado, con cattiva consonanza, sopra le parole si potra usare, secondo i loro effetti, a-
dunque sopra tali parole si potra comporre ogni sorte de gradi, & di armonia, & andar fuore di
Tono & reggersi secondo il suggietto delle parole volgari [...].«*

»Auch gibt es [...] andere weltliche Kompositionen, die groe Unterschiedlichkeit zeigen in der
Behandlung vielfdltiger Leidenschaften, wie Sonette, Madrigale, oder Canzonen, die mit freudi-
gem Gesang beginnen und voller Traurigkeit und Todesgedanken enden, oder auch umgekehrt.
In solchen Zusammenhéangen kann der Komponist die Grenzen des Modus (ibertreten und einen
anderen aufsuchen [...] und ist lediglich verpflichtet, dem Text Leben zu verleihen [dar’ I'anima,
a quelle parole], und mit der Harmonie dessen Affekte zu verdeutlichen, hier rau, dort lieblich,
hier heiter, dort traurig, [...] und mag jede schlechte Fortschreitung und falsche Konsonanz ge-
brauchen [...], zu solchen Texten lassen sich demnach alle Schritte und Zusammenklange set-
zen, und die Grenzen des Modus Uberschreiten, geleitet vom Inhalt der Worte [...].«

Es gibt nur wenige vergleichbare Kompositionen des spaten 16. Jahrhunderts, die ein ma-
nieristisches Programm im Sinne Vicentinos so radikal umsetzen wie Mirabile mysterium.
Uber die Jahrhunderte hinweg scheint uns Gallus’ >madrigalisierte Motette« herausfor-
dernd anzuschauen.

Noten

Gallus, Jacobus (1586), TOMVS PRIMVS OPERIS MVSICI, CANTIONVM QUATOUR,
QUINQUE, SEX, OCTO ET PLVRIVM VOCVM, QUAE EX SANCTO CATHOLICAE
ECCLESIAE VSV ITA SVNT DISPOSITAE, Prag: Georg Nigrinus. http:/digital.slub-
dresden.de/id1670295079 (5.12.2020)

Handl (Gallus), Jacob (1959), Opus Musicum. Motettenwerk fiir das ganze Kirchjahr,
1. Teil: Vom 1. Adventssonntag bis zum Sonntag Septuagesima (= Denkmadler der
Tonkunst in Osterreich, Jg. VI/1, Bd. 12), hg. von Emil Bezecny und Josef Mantuani,
Graz: Akademische Druck- und Verlagsanstalt.

55 Vgl. Hauser 1978.
56  Lowinsky 1989b, 141.
57 Vicentino 1555, Libro llI, Cap. 15, fol. 48.
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»OGNI SORTE DE GRADI, & DI ARMONIA«

Handl (Gallus), Jacob (2020), Mirabile mysterium a5, hg. von Simon Biazeck.
https://www.cpdl.org/wiki/images/0/03/Mirabile_mysterium_%28Hand[%29_original_pitc
h_-_Full_Score.pdf (5.12.2020)

Gesualdo, Carlo (1618): Partitura delli sei libri de’ madrigali a cinque voci,
dell’illustrissimo, et eccellentissimo Prencipe di Venosa, Genua: Simone Molinaro.
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Praetorius’ Polyhymnia caduceatrix (1619)

Diatonische Logik und Skalenlogik in mehrchorigen
und konzertierenden Werken des Frithbarocks'

Christophe Guillotel-Nothmann, Anne-Emmanuelle Ceulemans

Dieser Beitrag untersucht die ConcertGesdnge in Michael Praetorius’ Polyhymnia caduceatrix
(1619) im Hinblick auf ihre modal-tonalen Eigenschaften. Nach einem historischen Uberblick
fokussiert der Artikel die Rolle, Bezifferung und Aussetzung des in der Sammlung obligaten Bassus
generalis. Zu diesem Zweck werden Harmonisierungsregeln aus der Musiktheorie des 17. und
18. Jahrhunderts mit einer computergestiitzten Analyse der ConcertGesdnge konfrontiert. Die Ge-
gentiberstellung zeigt, wie die im Generalbass subsumierten harmonischen und melodischen Ei-
genschaften zwischen diatonischer Logik und Skalenlogik oszillieren. Aus den Analysen treten
Harmonisierungspatterns zutage, die erst ein knappes Jahrhundert spéter, insbesondere im Kontext
der »Oktavregel<, vom theoretischen Diskurs vollstindig erfasst werden.

This contribution examines the ConcertGesdnge in Michael Praetorius’ Polyhymnia caduceatrix
(1619) in terms of their modal-tonal properties. After a historical survey, the study focuses on the
bassus generalis, used throughout the collection, with regards to its role, figuring and realisation.
Therefore, harmonisation rules derived from 17th and 18th century music theory are confronted
with a computer-assisted analysis of the ConcertGesidnge. The comparison shows how the har-
monic and melodic characteristics subsumed in the thoroughbass oscillate between diatonic and
scale logic. The analyses uncover harmonic patterns which are only fully grasped almost a century
later by theoretical discourse, especially in the context of the octave rule«.

Schlagworte/Keywords: diatonic logic; diatonische Logik; Generalbass; Michael Praetorius; Mo-
dalitditt modality; octave rule; Oktavregel; Polyhymnia caduceatrix; scale logic; Skalenlogik;
thoroughbass; Tonalitét; tonality

Praetorius’ Polyhymnia caduceatrix (1619) enthdlt 40 ConcertGesdnge, die fiir festliche
Gottesdienste und besondere Anldsse komponiert wurden. Die Werke stiitzen sich alle
auf einen Generalbass, verfligen zum Teil Gber eigenstindige Instrumentalteile und
zeichnen sich durch hochvariable Besetzungen aus, die zur besonderen kiinstlerischen
Vielfalt und Komplexitdt der Sammlung beitragen.

Frihere Studien zu Polyhymnia caduceatrix haben sich schwerpunktmdRig auf die
Mehrchorigkeit und die vielfltigen instrumentalen Besetzungen konzentriert.” Der fol-
gende Beitrag untersucht dieses Beispiel einer deutsch-protestantischen Rezeption der
italienischen mehrchoérigen und konzertierenden Musikpraxis auf der Schwelle zum Ba-
rock im Hinblick auf seine modal-tonalen Eigenschaften. Unser Augenmerk richtet sich

1 Unser grofSter Dank richtet sich an Winfried Elsner, der durch seine bereitwillige Zurverfigungstellung
der Computerdateien, die seiner Edition der Polyhymnia caduceatrix & panegerica zugrunde liegen
(Praetorius 2019), diese Studie erst moglich gemacht hat. An dieser Stelle méchten wir seiner herausra-
genden Editionsarbeit sowie seinem Vertrauen, seiner Hilfe und seiner wissenschaftlichen Grofziigig-
keit ausgiebig Rechnung tragen.

2 Siehe u. a. Forchert 1959, 147-191; Krummacher 1978, 20-23; Brauer 1983, 113-138; Wiermann 2005,
174-201.
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dabei jedoch nicht primar auf eine modale Analyse der Werke.” Stattdessen widmen wir
uns gezielt Fragen der Skalenharmonisierung, die in Verbindung zur Generalbasspraxis
stehen und eine zentrale Rolle in der Entwicklung der modal-tonalen Harmonik im
17. Jahrhundert spielen.

Mittels computergestiitzter Analysen wird zu diesem Zweck die Praxis des Basso conti-
nuo, als Grundlage des Satzgefiiges, aus der Perspektive ihrer Wechselwirkungen mit der
Entwicklung der Harmonik untersucht. Die nachfolgenden Analysen liefern dabei nicht nur
Informationen zu Polyhymnia caduceatrix selbst, sondern ebnen auch den Weg fiir eine
klarere historische Einordnung tonaler Harmonisierungspatterns, die tblicherweise im theo-
retischen Diskurs weitaus spater, im Kontext der »Oktavregel, angesiedelt werden.*

Nach Einordnung der Sammlung in den Gesamtrahmen der Polyhymnia ecclesiasticae
und der Einfiihrung in die Methodik der Analyse geht der Artikel auf den Generalbass als
harmonisches Fundament sowie auf seine Bezifferung und Aussetzung ein. Die Harmoni-
sierungsregeln, die aus musiktheoretischen Schriften des 17. und 18. Jahrhunderts stam-
men, werden dazu mit der Kompositionspraxis in der Polyhymnia caduceatrix in einen
Dialog gebracht. Diese Gegenliberstellung zielt darauf ab, die im Generalbass subsumier-
ten harmonischen und melodischen Charakteristika im Spannungsfeld zwischen diatoni-
scher Logik und Skalenlogik zu erfassen. Zuletzt werden exemplarisch einige harmoni-
sche Patterns erfasst, die sich als symptomatisch fiir die zunehmende Tonalisierung der
Musik im 17. Jahrhundert erweisen.

1. DIE POLYHYMNIA CADUCEATRIX UND IHR GESAMTRAHMEN:
POLYHYMNIAE ECCLESIASTICAE

Die nach Praetorius’ eigenen Angaben stark von der neuen deutschen und italienischen
konzertierenden, mehrchoérigen und instrumentalen Praxis der vorangegangenen sieben
Jahre gepragte Sammlung’ erscheint 1619 bei Elias Holwein und fiigt sich in den Gesamt-
rahmen der Polyhymniae ecclesiasticae ein. Aus dem dritten Band des Syntagma musi-
cum geht hervor, dass dieser groRangelegte Zyklus urspriinglich flinfzehn Sammlungen
umfassen sollte,® die im Jahre 1618 — zum Zeitpunkt der Erstausgabe des Syntagma musi-
cum’ — entweder geplant oder in Vorbereitung waren. Das umfangreiche Projekt wird
folgendermalen vorgestellt:

POLYHYMNIAE ECCLESIASTICAE: M.P.C. Continentes CANTIONES ECCLESIASTICAS: Kirchen-
Lieder / oder Concert-Gesange / mit 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18.
19. 20. 21. 22. 23. 24. 26. 30. 34 Stimmen. Zu L. Il. lIl. IV. V. VL. VIL. VIII. IX. Choren: Uff man-

3 Eine solche Analyse hitte eine grundlegende Gegeniiberstellung mit Praetorius’ eigener Modus-
Auffassung verlangt, die auch im Rahmen einer anderen Studie erfolgen wird. Siehe dazu Ceule-
mans/Guillotel-Nothmann i. V.

4 Unsere Analysen reagieren dabei auf die bei Christensen (1992, 99) angemahnte Notwendigkeit einer
differenzierten Untersuchung der Skalenstufenhierarchien, um zu einem besseren Verstandnis der tona-
len Entwicklung des Repertoires im 17. Jahrhundert zu gelangen.

Praetorius 1619a, B.C., Ordinantz, § 31.

6  Siehe Praetorius 2015, Ill, Kap.8, 199-217. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius
1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_8_2 (12.12.2020)

7 Praetorius 2004, xxix.
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PRAETORIUS" POLYHYMNIA CADUCEATRIX (1619)

cherley unterschiedene Newe und vom Autore selbst erfundene Art und Maniere: auch ad ho-
diernum Italorum canendi & psallendi modum: Zu allerhand Musicalischen Besiiteten und Bla-
senden Instrumenten und Menschen-Stimmen: Auch Trommeten unnd Heerpaucken / in der Kir-
chen und sonsten zugebrauchen gesetzet. Mit einem Basso Generali & continuo, auff Orgeln /
Regahl / Clavicymbeln / Lauten und Theorben gerichtet: Darbey denn auch Der Trommetter So-
naden und Intraden, so darzu gebraucht werden / zubefinden.?

Die Polyhymniae ecclesiasticae fallen in Praetorius’ zweite Schaffensperiode, die nach
dem Tode des Literatur-, Theater- und Musikliebhabers Herzog Heinrich Julius von
Braunschweig-Wolfenbdittel am 26. Juli 1613 beginnt.” Aufgrund des damit verbundenen
Trauerjahres in Wolfenbiittel wird Praetorius beurlaubt, sodass er an dem Dresdener Hof
von Johann Georg I. von Sachsen aktiv werden kann. Ohne seine Pflichten als Hofka-
pellmeister in Wolfenbiittel in den Folgejahren aufzugeben, wirkt er von diesem Zeit-
punkt an als »Kapellmeister von Haus aus«' fiir den Dresdener Hof und ab 1616 zudem
fir den Hof in Halle. Die zahlreichen damit verbundenen Reisen fiihren zu einer mehr-
jahrigen Unterbrechung des Publikationsflusses, die unbeabsichtigt gewesen sein muss,
da die Verdffentlichung von Polyhymnia caduceatrix schon 1614 in dem Begleittext zum
Choral Nun lob mein Seel den Herren angekiindigt worden war."

Die heute erhaltenen Musikpublikationen von Praetorius setzen sich sodann erst 1617
fort, d. h. drei Jahre spéter, in Form eines von der Musikforschung bislang kaum bertick-
sichtigen Opus,'* das dem Konzert Nr. XXII der Polyhymnia caduceatrix entspricht: Chris-
tus unser Herr zum Jordan kam. I|hm schlielfen sich die weiteren bekannten musikali-
schen und theoretischen Veroffentlichungen an, einschlieflich von Teilen der Polyhym-
niae ecclesiasticae. Aufgrund des sich verschlechternden Gesundheitszustandes des
Komponisten und schlielllich seines Todes am 15. Februar 1621 wurden jedoch nur drei
der flinfzehn angekiindigten Sammlungen verdffentlicht:

1. 1l. Polyhymnia caduceatrix & panegyrica, Wolfenblittel: Elias Holwein, 1619;
2. IV. Puericinum, Frankfurt a. M.: Egenolph Emmel, 1621;
3. V. Polyhymnia exercitatrix seu tyrocinium, Frankfurt a. M.: Egenolph Emmel, 1620."

8 Praetorius 1619c¢, Ill, Kap. 8, 199; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius
1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_8_2 (12.12.2020) M. P. C. steht fiir Michael Praetorius
Creuzbergensis und zugleich fiir Mihi patria coelum.

9  Die erste Schaffensperiode erstreckt sich von 1605 (erster Band der Musae Sioniae) bis 1613 (Urania).
Sie entspricht der Zeit, in welcher Praetorius als Kapellmeister im Dienst des Herzogs Heinrich Julius
von Braunschweig-Wolfenbiittel stand.

10  Gurlitt 2008, 227.

11 Der Choral Nun lob mein Seel den Herren erscheint in Epithalamium. Dem Durchleuchtigen vnd Hoch-
gebornen Fiirsten vnd Herrn / Herrn Friederich Virichen / Hertzogen zu Braunschweig vnd Liineburg /
etc. Vnd Der Durchleuchtigsten vnd Hochgebornen Fiirstin vnd Frewlein / Frewlein Annen-Sophien /
Geborner Marggréffin zu Brandenburg / Hertzogin in Preussen / etc. Auff J|. FF. SS. Fiirstliches Beyla-
ger / Welches solenniter celebriret worden zu Wolffenbuttel / den 4. Septembr. JJ. FF. SS. Zu vntertheni-
gen Ehren vnd Cliickwiinschung also componiret, daf$ zugleich Trompeten vnd Heerpaucken darin ge-
brauchet werden, Wolfenbiittel: [Selbstverlag; Fiirstliche Druckerei] 1614. Praetorius 1960, 40-79. Ldsst
sich die Genese der Sammlung bis 1614 zurlickverfolgen, erfolgte die Wahl des Druckers, Elias Hol-
wein, jedoch nicht vor 1616, da dieser erst in jenem Jahr die Druckerei von Julius Adolf von S6hne
tibernahm. Siehe Benzing 1982, 509.

12 Praetorius 1617.

13 Vogelsanger (1987, 50-97) hat sich eingehend mit der Genese der Polyhymniae befasst. Siehe ebenfalls
Vogelsinger 2008, 57-63 sowie dessen kommentierte Ubersetzung und Erweiterung in Vogelsin-
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Polyhymnia caduceatrix ist Johann Georgl. von Sachsen, Friedrich Ulrich von Braun-
schweig-Wolfenbiittel sowie Christian Wilhelm von Brandenburg gewidmet und besteht
aus 15 Stimmbiichern. Im Gegensatz zu den ersten 14 Stimmblichern (primus — decimus-
quartus), deren Titelseiten mit einem beinahe flichendeckenden Kupferstich verziert sind
und daher nur Gber einen verkiirzten Titel verfligen, enthdlt das Titelblatt des Basso con-
tinuo den Gesamttitel der Sammlung unter Ausschluss jeglicher Abbildungen:

POLYHYMNIA Caduceatrix & Panegyrica. Darinnen Solennische Friedt- und Frewden-Conzert:
Inmassen dieselbe / respective, bey Kéyser: Kénig: Chur: und Fiirstlichen zusammen Kunfften:
Auch sonsten in Fiirstl: und andern fuehrnehmen Capellen und Kirchen angeordnet: Und mit 1.
2.3.4.5.6.7.8.9.10.11.12.13. 14. 15. 16. 17. 18. 19. 19. 20. 21. auch mehr Stimmen Uff
I 1L IV. V. und VI. Chor gerichtet: Mit allerhandt Musicalischen Instrumenten und Menschen
Stimmen / auch Trommetten und Heer-Paucken Musiciret und gelibt worden. In welchen etliche
unterschiedene newe Arten und Manieren der Concertat-music, so bey jeglicher Cantion in
diesem BASSO. Generalis & Continuo (Pro Directore Musices & Organico, auff Orgeln/
Regahln / Cla-vicymbeln, Lauten und Theorben accomodiret) verzeichnet/ auch mit Sinfonien
und Ritornellen gezieret / zu Observiren und in Acht zunehmen seyn.'

Von den 40 Werken der Sammlung sind 38 choralgebunden." Ihre Reihenfolge ist auf
dem ersten Blick durch kein spezifisches Kriterium bestimmt, auler der Tatsache, dass
die Besetzungen regelmdfRig wachsen.

Einige dieser Bearbeitungen weisen partielle Konkordanzen mit friiheren Kompositio-
nen auf, insbesondere aus den Musae Sioniae. Zu den neun von Arno Forchert identifi-
zierten Werken, gesellt sich der oben erwdhnte ConcertGesang sowie eine zusatzliche
Entlehnung.’® Von den insgesamt elf Stiicken, die mehrheitlich der ersten Halfte der
Sammlung angehoren, greifen mithin zehn auf harmonische und kontrapunktische Ele-
mente aus der Zeit bis 1610 zuriick.'” Ein Konzert (Nr. XXII) deckt sich seinerseits voll-
standig mit der schon 1617 publizierten Komposition (Tabelle 1).

ger 2020, 98-107. Im Folgenden werden grundsétzlich beide Quellen, welche sich komplementar er-
gdnzen, zitiert.

14 Praetorius 1619a, Bassus-Generalis-Stimmbuch.

15 Die Konzerte ohne Cantus firmus sind Nr. XXIV (Siehe, wie fein und lieblich) und Nr. XXXVII (Ach mein
Herr, straf mich doch nicht), deren Texte den Psalmen 133 und 6 entnommen sind. Siehe For-
chert 1959, 163 f.

16  Die Identifizierung der Konkordanzen basiert auf Forchert 1959, 156 f. sowie auf den in Praetorius 2019
angegebenen Kantionalsitzen, die ebenfalls die in Polyhymnia caduceatrix verarbeiteten Cantus firmi
aufgreifen. Dank dieser Verweise gelang es, komplementdr zu den von Forchert (1959) identifizierten
Entlehnungen, eine zusatzliche Konkordanz (Nr. XXV mit Musae Sioniae VIII, Nr. XIX) aufzufinden. Eine
systematische Analyse der moglichen Vorlagen zu Polyhymnia caduceatrix geht jedoch weit tiber diesen
Beitrag hinaus und widre im Rahmen einer separaten Studie vorzunehmen.

17  Beispielsweise lbernimmt Polyhymnia caduceatrix, Nr. Il zum Teil die Imitationseinsdtze und den
Wechsel mit homorythmischen Abschnitten aus Musae Sioniae X, Nr. CVI. In Polyhymnia caduceatrix,
Nr. VIl folgen die Strophen 1, 3, 5 und 7 dem Kantionalsatz von Musae Sioniae VI, Nr. Ill usw.
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Polyhymnia caduceatrix (1619)

Konkordanz

Il. Nun lob mein Seel den Herren

Musae Sioniae 1X (1610), Nr. CVI (GA 9, 136)

II. Allein Gott in der H6h

Musae Sioniae 1X (1610), Nr. LIV (GA 9, 74)

VII. Das alte Jahr ist nun vergahn

Musae Sioniae VI (1609), Nr. Il (GA 6, 3)

IX. Vom Himmel hoch

Musae Sioniae V (1607), Nr. LXXII (GA 5, 142)

X. Wie schén leuchtet der Morgenstern

Nicht datierter Druck (c. 1610), RISM A/I P 5373 (GA 20, 131)

XIl. Ein Kind geborn (Puer natus)

Musae Sioniae 1X (1610), Nr. XXXVII (GA 9, 47)

XIIl. Komm heiliger Geist

Musae Sioniae 1X (1610), Nr. L (GA 9, 68)

XXII. Christus unser Herr zum Jordan kam

ConcertGesang (1617)

XXV. In dich hab ich gehoffet, Herr

Musae Sioniae VIII (1610), Nr. XIX (GA 8, 13)

XXVIL. Als der gtitige Gott

Musae Sioniae V (1607), Nr. CLIX (GA 5, 159)

XXXV. Christ ist erstanden

Musae Sioniae 1X (1610), Nr. XL-XLII (GA 9, 55)

Tabelle 1: Polyhymnia caduceatrix (1619), Konkordanzen'®

Weitere chronologische Anhaltspunkte ergeben sich aus den erhaltenen Angaben zu Auf-
fihrungen. Die Konzerte der Polyhymnia caduceatrix wurden zu Lebzeiten von Praetorius
zu besonderen Anldssen und an ausgesuchten Orten aufgefiihrt, die breite Besetzungen
mit bis zu 21 Stimmen und sechs Chéren aufnehmen konnten. Ein Teil dieses geographi-
schen Schauplatzes wird in Band 3 des Syntagma musicum — nicht ohne Stolz — von
Praetorius wie folgt beschrieben:

[...] respective zu Drefsden, Halla, Wolfenbiittel, und andern vornemen Ortern. So dann auff ge-
haltenem Firstentage zu Naumburgk, beschehener Erbhuldigung in der Stadt Braunschweigk,
Firstliche Bischhdfische Introduction zu Halberstadt, Evangelischem Jubelfest."

Tabelle 2 fasst mogliche Auffiihrungsanldsse und -zeitpunkte von insgesamt neun Con-
certGesangen zusammen.”® Decken sich vier Nummern mit Entlehnungen aus friihen
Kompositionen,*' lasst sich fir sechs weitere Werke ein Terminus ante quem zwischen
1615 und 1617 finden,** d. h. zwei bis vier Jahre vor der Publikation von Polyhymnia
caduceatrix.

Barbara Wiermann weist auf die herausragenden technischen Herausforderungen hin,
die die Sammlung an den Verleger, Elias Holwein, gestellt haben muss, nicht zuletzt auf-
grund der Verteilung der 21 Stimmen auf 15 Stimmbicher und der gemischten Verwen-
dung zahlreicher Schrifttypen.*

18  GA [Gesamtausgabe] bezieht sich auf Praetorius 1928 bis 1960.

19  Praetorius 1619c¢, lll, Kap. 8, 202; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius
1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_8_2 (12.12.2020)

20 Die Datierungen erfolgen, mit Ausnahme von Nr. XXII, gemdl® Vogelsdnger 2008, 52, 56 f. und Vogel-
sanger 2020, 87 f., 95f., 210 f.

21 Werke Nr. VII (1615), Xlll (1617), XXII (1617) und XXV (1614); vgl. mit Tabelle 1.
22 Werke Nr. XVIII (1614), XXI (1616), XXIV (1614), XXXII (1614) und XXXIV (1615).
23 Wiermann 2011, 188-190.
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Polyhymnia caduceatrix (1619) Auffithrungsdatum | Auffithrungsanlass

XVIII. O Lamm Cottes unschuldig Marz 1614 Naumburger Firstentag

XXIV. Siehe, wie fein und lieblich

XXXV. Christ ist erstanden Ostern 1614 Wabhrscheinlich 1614; Taufe, kurz nach dem Osterfest im
Jahre 1614 in Halle
XXXII. Gelobet seist du, Jesu Christ September 1614 Taufe in Dresden

XXII. Jubilieret fréhlich und mit Schall

XXXIV. In dulci jubilo Januar 1615 Hochzeit von Christian Wilhelm von Brandenburg und
Dorothea von Braunschweig-Wolfenbiittel, in
Wolfenbiittel

VII. Das alte Jahr ist nun vergahn Januar 1615 In Halle aufgefthrt

XXI. Wachet auf, ruft uns die Stimme Februar 1616 Erbhuldigung der Stadt Braunschweig fiir Herzog
Friedrich Ulrich

XXII. Christus unser Herr zum Jordan kam 1617 Taufe in Kassel von Friedrich von Hessen-Eschwege

XIll. Komm heiliger Geist (Veni sancte spiritus) | 1. Mai 1617 Amtseinfiihrung von Herzog Christian Il von

Braunschweig-Wolfenbiittel als Bischof von Halberstadt

Tabelle 2: Auffiihrungsdaten und -anldsse einzelner Werke vor der Publikation der Sammlung?*

Die Herausgabe wurde zusdtzlich dadurch erschwert, dass Praetorius seinen Entwurf
standig Uberarbeitete. Von den 40 Konzerten der Polyhymnia caduceatrix verzeichnet das
Syntagma Musicum nur 39, deren Reihenfolge zum Zeitpunkt der Publikation des Trak-
tats noch nicht definitiv war. Die spdte Erganzung der Nr. XXXVIII (Missa gantz Teutsch),
die im Syntagma noch unerwdhnt bleibt, fiihrte zu einer Umstellung der letzten vier
Nummern (siehe Tabelle 3). Diese Tatsache und die aus Tabelle 1 und 2 hervorgehenden
Datierungen geben, wie spdter anhand von werkimmanenten Kriterien noch zu zeigen
sein wird, Anlass zur Vermutung, dass die Reihenfolge der ConcertCesénge innerhalb der
Sammlung zumindest teilweise die Kompositionschronologie widerspiegelt.

Titel Nummerierung gemafd Nummerierung gemafd
Polyhymnia caduceatrix (1619) Syntagma Musicum, Band 3 (1619)
Ach mein Herr, straf mich doch nicht | XXXVII 38
Missa gantz Teutsch XXXV /
Herr Christ, der einig Gotts Sohn XXXIX 37
Meine Seele erhebt den Herrn XL 39

Tabelle 3: Nummerierung der vier letzten Werke gemal Polyhymnia caduceatrix (1619) und Syntagma
musicum, 111 (1619)

Selbst wahrend der Drucklegung scheint Praetorius seine Plane noch gedndert zu haben.
So wird beispielsweise Nr. XVIII (O Lamm Gottes unschuldig) in zwei Fassungen ge-

24 Die Auffiihrung von Nr. XXI im Februar 1616 ist nicht gesichert. Siehe Vogelsdanger 2020, 95 f. Natha-
niel J. Biebert duert Vorbehalte gegentiber der Auffiihrung von Nr. XXXIl im September 1614 und
schlagt stattdessen Nr. XXII (Christus unser Herr) fiir diesen Anlass vor. (Ebd., 95)
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druckt, wobei die zweite als Anhang beigefiigt wird.*® Die von Praetorius beklagten re-
daktionellen Schwierigkeiten und Publikationsverzogerungen sind vor diesem Hinter-
grund kaum verwunderlich:

Und obwol diese Polyhymnia diese OsterMess in Druck verfertiget herfir kommen / So ist doch
wegen des Autoris stetten vielfeltigen hin und wiederreisens / bey den Druckern soviel Wunders
furgefallen, da es vor dif uff kiinfftigen Michaelis / nicht gantz absolviret werden kénnen.”

Trotz der prominenten Anldsse, zu welchen die Konzerte uraufgefiihrt wurden, stellt die
Sammlung kein in sich starres und in allen Einzelheiten fixiertes Gebilde dar. Im Gegen-
teil: Praetorius fligt den Werken zahlreiche Hinweise hinzu, die darauf abzielen, die
Kompositionen an die auffiihrungstechnischen Moglichkeiten vor Ort und an die vorlie-
genden vokalen und instrumentalen Besetzungen anzupassen.

Da der Basso continuo in der Sammlung obligat ist, mithin als Fundament der Kompo-
sition fungiert und die Leitung vom Tasteninstrument aus erfolgt, enthdlt das Continuo-
Stimmbuch die ausfiihrlichsten Anweisungen, u. a. in Form einer Ordinantz. Diese zielt
darauf ab, die Rezeption des neuen italienischen Stils zu erleichtern, indem Auffiihrungs-
alternativen in Abhdngigkeit von den ortlichen Gegebenheiten und den zur Verfligung
stehenden Ausfiihrenden gegeben werden, so etwa die Ubernahme von Instrumental-
stimmen durch Vokalstimmen, die Ersetzung oder gar Streichung individueller Stimmen
und bestimmter instrumentaler Passagen, schlieflich die Angabe vereinfachter Fassungen
fur Sanger, die nicht die italienischen Koloraturen und Diminutionen beherrschen.?” Da-
bei folgt Praetorius dem Vorbild seiner italienischen Vorldufer.*®

Angesichts der Neuartigkeit und Komplexitdt des Repertoires, musste ein addquates
Mittel ersonnen werden, um die Verteilung der 21 Stimmen und sechs Chore auf die
15 Stimmbdcher leicht nachvollziehbar zu machen. Zu diesem Zweck fiihrt ein im Con-
tinuo-Stimmbuch abgedruckter Index (genannt Speculum) fiir jedes Konzert die Anzahl
der Chére und Stimmen auf und gibt an, in welchem Stimmbuch diese zu finden sind.

Durch eine eher deskriptive als praskriptive Notationspraxis ebnet Praetorius den Weg
fir groBtmogliche Auffiihrungsfreiheit. Trotz des gewdhrten Freiraumes — oder vielleicht
gerade aufgrund der damit einhergehenden Komplexitit — scheinen der Umfang der Wer-
ke, die Uniibersichtlichkeit des modularen Aufbaus und die grofSen Besetzungen die Ver-
breitung und Auffiihrung entscheidend gehemmt zu haben.*

2. METHODOLOGISCHE ANSATZE

Die eingehende analytische Auseinandersetzung mit einem verhadltnismafig volumindsen
und schwer liberschaubaren Korpus des beginnenden 17. Jahrhunderts wie Polyhymnia

25 Praetorius 2019, Nr. XVIII (O Lamm Cottes unschuldig), [8].

26  Praetorius 1619c¢, Ill, Kap. 8, 205; Praetorius 2015. http:/tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius
1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_8_2 (12.12.2020)

27  Beispielsweise liegen fiir den ConcertCesang Nr. | (Nun freut euch), der Cantus | und Il als Cantus simplex
und als Cantus diminutus vor.

28 Beispielsweise enthilt Banchieri 1610 zweistimmige Werke mit Basso continuo, die so arrangiert sind,
dass Uber der Generalbassstimme ein Konzert auf sechs Arten, mit einer oder mehreren Vokal- oder In-
strumentalstimmen, variiert werden kann (Tavola et ordine di concertare, letzte Seite jeder Stimme).

29 Vgl. Wiermann 2011.
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caduceatrix ist vom methodologischen Standpunkt her nicht unkompliziert. So haben die
vorausgehenden Studien, u. a. zum Generalbass im Schaffen von Michael Praetorius,*
gezeigt, wie schwer es ist, anhand von individuellen Beispielen, qualitative Aussagen zu
diesem Korpus zu treffen — sei es zum Personalstil von Praetorius oder zu der Art und
Weise, wie sich dieser in die Entwicklung der modal-tonalen Sprache des
17. Jahrhunderts einflgt.

Die Moglichkeit, breite Korpora mittels computergestiitzter Analysen systematisch zu
erschliefen, erdffnet auf diesem Gebiet jedoch neue Perspektiven. Voraussetzung fiir
unsere Auseinandersetzung mit Polyhymnia caduceatrix waren dabei die von Winfried
Elsner vorgenommene Edition der Sammlung®' und die in diesem Zusammenhang erstell-
ten elektronischen Dateien. Auf dieser Grundlage wurden mit Hilfe des am MIT entwi-
ckelten informatischen Toolkits music21°* eine Reihe von Kriterien — u. a. Vorzeichnun-
gen, Stimmumfinge, Tonhohenklassen, Skalen, Bassstufen, melodische Stimmverldufe
oder Harmonisierungen — extrahiert und in Form einer Computerontologie modelliert.”’

Der Ansatz zielt dabei nicht auf eine rein quantitative ErschlieBung der Parameter ab.
In vielen Fallen fdllt das analytische Augenmerk vielmehr auf anscheinend schwach aus-
geprdgte Sachverhalte, deren Vorkommen aus dem Verstandnis des theoretischen und
historischen Kontexts heraus jedoch eine wichtige Rolle spielt. Unser Ziel ist es mithin,
vorgefasste qualitative Hypothesen — z. B. zur Modalitdt — auf der Grundlage von quanti-
tativen Beobachtungen zu hinterfragen.’® Dabei lassen sich die am Korpus gemachten
Beobachtungen mit den analytischen Erwartungen in einen spannungsvollen Dialog brin-
gen, der moglicherweise dazu fiihrt, Eingangshypothesen gegeniiber dem Korpus anzu-
passen, bis ein klareres Bild zu dessen modal-tonaler Sprache entsteht.

Unsere Arbeit konzentriert sich auf musikalische Phanomene, die zum Teil werkiiber-
greifend sind, wenn sie z. B. tonale Verhiltnisse betreffen. Dennoch besteht unser Anlie-
gen nicht darin, das Repertoire aus dem Blickwinkel der vollstindig ausgepragten Tonali-
tat zu verstehen —was unweigerlich dazu fiihren wiirde, Abweichungen von tonalen
Normen als unvollkommen oder archaisch abzuwerten. Ziel unseres Ansatzes ist es viel-
mehr, die ConcertGesédnge als Zeugnisse von bestimmten Kompositionstechniken zu ver-
stehen, die einem gegebenen historischen und soziokulturellen Rahmen entstammen.
Gleichzeitig aber erscheint es aus historischer Sicht als legitim und notwendig zu hinter-
fragen, wie sich diese Kompositionstechniken in den breiteren Kontext der Geschichte
der Modalitdt und der Tonalitat fligen und uns helfen konnen, diese Geschichte besser zu
verstehen.

Die computergestiitzte Analyse orientiert sich an Leitlinien, auf die hier ndher einge-
gangen sei. Liegen fir eine individuelle Stimme Alternativen zwischen einer einfachen
und einer diminuierten Form vor, wurde grundsatzlich die diminuierte Variante bertick-
sichtigt. Die Stimmennamen wurden normalisiert um eine Eingruppierung nach Stimm-
klassen (Cantus, Altus, Tenor, Bassus etc.) und Choren (Capella, Capella fidicinia etc.) zu

30 Vgl. Abraham 1961.
31  Praetorius 2019.

32 Das Toolkit wird auf der folgenden Seite prédsentiert und zugdnglich gemacht:
http://web.mit.edu/music21.(12.12.2020)

33 Die Ontologie und ihre Dokumentation sollen in einer Folgepublikation zur Verfligung gestellt und
ausflhrlich beschrieben werden.

34 Vgl Rastier 2011, 51.
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ermoglichen. Bei der Analyse der Generalbassstimme und deren Harmonisierungen galt
es, eine Auswahl zu treffen, die darauf abzielt, harmonisch-kontrapunktisch konstitutive
Elemente von Oberflichenphdnomenen zu differenzieren. Dabei wurden folgende Leit-
satze befolgt:

— Die Generalbassbezifferung wird grundsatzlich beachtet. Ausnahmen bilden lediglich
offensichtliche Fehler und explizite Widerspriiche zum Notentext;

— alle harmonischen Gebilde* in der Form von Quintakkorden, Sextakkorden, Quart-
sextakkorden, Septakkorden, Quintsextakkorden, Terzquartakkorden und Sekundak-
korden werden analytisch berticksichtigt;*°

— antizipierte Auflosungen, abspringende Wechselnoten und - allgemeiner gefasst —
Dissonanzen in Koloraturen sind in den analytischen Ergebnissen nicht erfasst;

— einstimmige Passagen ohne Generalbassbezifferung schlagen sich ebenfalls nicht in
den Ergebnissen nieder.

3. DER GENERALBASS ALS HARMONISCHES FUNDAMENT
UND » FUHRER« DER KOMPOSITION

Polyhymnia caduceatrix bestitigt einen Paradigmenwechsel, der sich in friiheren Samm-
lungen zwar schon ankiindigt, nun aber endgiiltig vollzogen ist: Mit der Einflihrung des
Basso continuo Uberschreitet Praetorius die Schwelle zwischen Renaissancepolyphonie
und Barockmusik. Dabei ist nicht so sehr die Instrumentalbegleitung an sich, sondern die
Art und Weise, wie diese konzipiert ist und notiert wird, ausschlaggebend.’”

Der Basso seguente diente bereits im 16. Jahrhundert zur Instrumentalbegleitung von
Vokalwerken.?® Im neunten Band der Musae Sioniae (1610) eignet sich Praetorius diese
Praxis in finf Bicinien an, die mit einem ad libitum spielbaren Bassus generalis pro orga-
no ausgestattet sind.” Der Nota Autoris ad Lectorem Musicum ldsst sich eindeutig ent-
nehmen, dass dieser unbezifferte Bass, vom konzeptuellen Standpunkt aus, noch keinen

35 Der Begriff »Akkord« wird hier und in den folgenden Ausfiihrungen nicht zwingend im engeren Sinne als
harmonische Sinneinheit verstanden, sondern lediglich als sich zu einem gegebenen Zeitpunkt aus der
Koexistenz verschiedener melodischer Linien ergebende Vertikalitat.

36 Septakkorde, Terzquartakkorde und Sekundakkorde sind jedoch so schwach vertreten, dass sie nie in
den statistischen Auswertungen vorkommen.

37  Die Instrumentalbegleitung von Vokalwerken ist seit dem Ende des 16. Jahrhunderts belegt. Siehe Syn-
ofzik 2011, 85 f.

38 Abraham 1961, 18. Williams/Ledbetter 2001 zitieren Placido Falconio, Introitus et Alleluia per omnes
festivitates (Venedig, 1575) als dltestes Beispiel eines gedruckten unbezifferten Orgelbasses; dabei ldsst
sich jedoch nicht ausschlieen, dass es handschriftlich iiberlieferte Beispiele dlteren Datums gibt.

39  Praetorius 1929, 252 (Nr. CXCl), 256 (Nr.CXCV), 259 (Nr. CXCVII), 273 (Nr.CCVII) und 278
(Nr. CCXIl). Synofzik (2011, 86) weist darauf hin, dass Praetorius den Generalbass schon 1607 in Musa-
rum Sionarum Motectae et Psalmi latini eingefiihrt hatte. Die beiden Werke, die vom Continuo Ge-
brauch machen, sind aber nicht Praetorius zuzuschreiben: Nr. XLII (Jubilate Deo omnis terra) ist an-
onym (berliefert und Nr. XLIll (Ecce nunc benedicite) geht auf Gedeon Lebon zuriick. Siehe Praeto-
rius 1931, 214, 219 sowie Abraham 1961, 31 f. und Synofzik 2011, 86-89.
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Basso continuo im eigentlichen Sinne darstellt: Er ist, in den Worten von Praetorius, le-
diglich eine aus Quintakkorden bestehende, nicht obligate Fullstimme.*’

Wiewol ich zu etzlichen / als Num. 191. 195. 198. 208. 212. einen Bal} ohne Text in Tertia Voce
gesetzet / zu welchem ein Organist / damit es nicht zu blofs gehe / auffm Clavicymbel / Regal oder
Orgel / Quinten unnd Tertien (denn Sexten und Syncopationes missen allhier aussengelassen wer-
den) greiffen kan / Und wo die schwartzen Claves und Semitonia adhibirt werden missen / nach-
folgende signa, als 4 und b zur guten Nachrichtung darbey gezeichnet: Es wolle sich aber niemand
jrren lassen / dals unisoni und octaven im Bal mit der einen unter den andern beyden Stimmen /
welche das fundament fuehret / mit unterlauffen / denn es studio von mir also gesetzt.*'

In Polyhymnia caduceatrix ist der Basso Continuo hingegen zugleich harmonisches Funda-
ment und Hauptbezugspunkt der Komposition. Letzteres geht sowohl symbolisch als auch
auffiihrungspraktisch aus der Tatsache hervor, dass dem Generalbassspieler die musikali-
sche Leitung anvertraut wurde, und, wie oben gezeigt, das Generalbassstimmbuch die Auf-
flihrungs- und Besetzungshinweise enthalt. Unter diesem Gesichtspunkt ist Praetorius’ Auf-
fihrungs- und Notationspraxis symptomatisch fiir eine bemerkenswerte musikgeschichtli-
che Entwicklung: Ubernimmt im 16. Jahrhundert in der Regel ein Singer, gegebenenfalls
mit einem Taktstock, die Leitung des musikalischen Geschehens (siehe Abbildung 1), ist es
ab dem 17. Jahrhundert in der Regel ein Instrumentalist, oft eines Tasteninstruments.*

Abbildung 1: Elias Nicolaus Ammerbach, Tabulaturbuch (1571), 1 v
(© Universitats- und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt in Halle (Saale),
http://digitale.bibliothek.uni-halle.de/vd16/content/pageview/5559732 [12.12.2020])

40 Es sei dennoch betont, dass die aus der Generalbassstimme und den Oberstimmen resultierende Har-
monik die vereinzelte Benutzung von Sextakkorden nahelegt (siehe Abschnitt 4). Zum archaischen Cha-
rakter der Bicinien siehe auch Synofzik 2011, 95 f.

41 Praetorius 1929, VIII. Abraham weist darauf hin, dass die Anmerkung »si placet«, nicht impliziert, dass
das Werk mit oder ohne Orgelbegleitung aufgefiihrt werden kann. Da die Orgelbegleitung selbstver-
standlich ist, stellt die Anmerkung moglicherweise frei, ob der Organist dem Vokalbass oder der Conti-
nuo-Zusatzstimme folgen soll (Abraham 1961, 74).

42 Spitzer/Zaslaw/Botstein/Barber/Bowen/Westrup 2001.
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Im gewichtigen Generalbasskapitel des Syntagma musicum betont Praetorius, dass der
Zweck des Basso continuo nicht darin besteht, die einzelnen (Vokal-)Stimmen colla parte
zu verdoppeln, was er anhand eines Beispiels aus Polyhymnia caduceatrix illustriert:

Und also ist nicht nétig, daf® der Organist die Vocalstimmen also, wie sie gesungen werden, im
schlagen observire, sondern nur fiir sich selbsten die Concordantien zum Fundament greiffe. In-
massen ich dann, mellioris intellectus et declarationis gratia, dis Exempel hierbey mit einbringen
wollen, Aus dem 2. Theil meines Wir gldubens, welches in Polyhymnia Caduceatrice seu Pacis
nuncia zu finden.*

Ein Vergleich der Resolutio —d. h. der von Praetorius zu Wir glauben all an einen Gott
gegebenen Ausfiihrung des Generalbasses (Beispiel 1) — mit dem eigentlichen Vokalsatz
des ConcertGesangs (Beispiel 2), bestétigt die relative Unabhéngigkeit der Generalbass-
aussetzung vom tatsachlichen Verlauf der individuellen Linien.** Entfallen ebenfalls ein
Groliteil der Diminutionen in den Oberstimmen (z. B. T. 2), bleiben diese hingegen in
der Bassstimme zum Teil erhalten (vgl. T. 2 und 5 von Beispiel 1) und werden in einem
erstaunlich tiefen Register harmonisch aufgefiillt.

Lars Ulrich Abraham vertritt die Auffassung, dass die Unabhdngigkeit des Generalbas-
ses gegenliber den anderen Stimmen »kein Nachteil [ist], sondern der angestrebte Zweck:
Abstraktion des harmonischen Verlaufs der Komposition«.” Demgegeniiber zeigt die
jlingere Forschung zur Continuo- und Partimentopraxis des 18. Jahrhunderts, dass ein
solches zum Teil durch die Harmonielehren des 19. Jahrhunderts beeinflusstes Verstand-
nis die fiir den Generalbass bezeichnende Dialektik zwischen horizontalen und vertika-
len Satzkomponenten verdeckt.** Als neues Kompositions- und Auffiihrungsmittel bringt
der Basso continuo nichtsdestoweniger tiefgreifende konzeptuelle Folgen mit sich: Er
fihrt dazu, den Status der Harmonik von einem aus der kontrapunktischen Linienfiihrung
resultierenden zu einem mehr und mehr auf den musikalischen Satz agierenden Phano-
men zu verandern. Praetorius ist sich dessen teilweise bewusst, weist er doch dem Gene-
ralbass im Syntagma musicum eine entscheidende Rolle zu als »Fiihrer« der Komposition
und alle Stimmen in sich vereinendes Fundament:

Der Bassus generalis seu Continuus wird daher also genennet, weil er sich vom anfang bis zum
ende continuiret, unnd als eine GeneralStimme, die gantze Motet oder Concert in sich begreifet.
[...] Do dann nothwendig ein solcher Bassus Generalis und Continuus pro Organaedo vel Cytha-
reedo, et cetera. tanquam fundamentum vorhanden seyn muf8.*

Agostino Agazzari zitierend, fligt er hinzu:

Von etlichen wird der Bassus Continuus gar accomode guida, hoc est, Dux, ein Fiihrer, Gleits-
Mann oder Wegweiser genennet.*

43 Praetorius 1619c, lll, Kap. 6, 143; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius

44 Siehe zu diesem Beispiel ebenfalls Synofzik 2011, 99.
45  Abraham 1961, 47.
46  Vgl. Holtmeier 2009.

47  Praetorius 1619¢c, Ill, Kap. 6, 144 [recte 124]; Praetorius 2015. http:/tmg.huma-num.fr/xtf/view?
docld=tei/Praetorius 1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_6 (12.12.2020)

48 Ebd., nach Agazzari (1607, 3): »Per tanto diuideremo essi stromenti in duoi ordini; cioe in alcuni, come
fondamento; et in altri, come ornamento. Come fondamento sono quei, che guidano, e sostengono tutto
il corpo delle voci, e stromenti di detto Concerto [...]. Come ornamento sono quelli, che scherzando, et
contrapontegiando, rendo piti aggradevole, e sonora I'armonia.«
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Beispiel 1: Michael Praetorius (1619c), Syntagma musicum, Bd. lll, 144(© Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel, http://diglib.hab.de/drucke/1-1-musica-3s/start.htm?image=00162 [12.12.2020])
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Beispiel 2: Michael Praetorius (2019), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XIV (Wir glauben all an einen Cott),
Teil 2, T. 1-6

Der Status des Basso continuo als Leitfaden der musikalischen Auffiihrung geht nicht al-
lein auf seine Funktion als musikalisches Fundament zuriick. Die Continuo-Stimme ist
ebenfalls eine zentrale visuelle Unterstiitzung fiir den Leiter von mehrchérigen Werken.
In einer Zeit, in der polyphone Musik nicht in Form von Partituren, sondern von indivi-
duellen Stimmbiichern Verbreitung findet, wird der Generalbass bei wachsenden und
komplexeren Besetzungen zu einem beinahe unverzichtbaren Arbeitsinstrument, das, so
Praetorius, jedem den Chor begleitenden Organisten oder Lautenisten zur Verfligung ste-
hen sollte:
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Es ist auch meines einféltigen erachtens dif} der vornembste und beste Nutz des GeneralBasses,
dal’ er, sonderlich einem Capellmeister und andern Musicorum Chororum Directoribus zu gut,
ein fein Compendium ist, wenn ein solcher GenneralBalR, fiirnemblich in Concertten per Choros,
etliche mal abgeschrieben wird. Damit man dieselbe unter die Organisten und Lauttenisten, so
nunmehr an grosser Herren Hofen, und in deroselben Fiirstlichen Capellen mehrentheils, zu ge-
winnung der zeit, so sie sonsten uffs absetzen wenden misten, sich darzu gewehnen, an eim je-
den Chor (doch dal} derselbe, den ein jeder machen soll, sonderlich bezeichnet, oder mit rother
Tinten unterstrichen) alsbald distribuiren, und der Director auch einen davon vor sich selbsten
behalten kdnne. Damit er nicht allein des Tacts halben, wenn sich derselbe in Tripeln und sons-
ten verendert, sondern auch einen unnd dem andern Chor einzuhelffen, den gantzen Gesang vor
sich haben moge.*

Vor diesem Hintergrund und um die Chorleitung bestmdglich zu unterstiitzen, wird die
Generalbassstimme in Polyhymnia caduceatrix entsprechend dem Einsatz der verschie-
denen Chore gegliedert (Beispiel 3).

¥ 56 ¥ % ke 66 ¢

—— e e et o

E S @ 1P =
2. Theil, }E; Chor. _‘:If{f* ;{;itr %Ef.cm.ﬂ 4**%%% g
Eomar v i

Cic  gheur ben aud an TEfon Chrift/ feiner @ofnvad  wnfem
&
- . L P - 3
i 7 B T b B e o I e
2 1. Chor :f*éé___g Clu:r.,“ 5 é ‘l‘ P 73 0 N )
—ev _-4. ey iy TRrget *ﬂiw'“‘
.9:5':,;, vemrder @ tig Begbem Water 7 g,(:lgwrao::wnmwmb&ﬁmf
% 6 1 %
2 g 1

B
N

%éh?:r:s %%;u g%é

mun Darie @ Der Tumaframo H i einaly Ter 4

Beispiel 3: Michael Praetorius (1619a), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XIV (Wir glauben all an einen Cott),
Teil 2, B.C. (© Det Kongelige Bibliotek, Kopenhagen, http:/img.kb.dk/ma/pre1700/praetorius/poly_
panegyr_BC-xl.pdf [12.12.20201)*°

Der Basso continuo als Fundament und Kurzschrift des horizontalen und vertikalen Satz-
gefliges geht einher mit einer tiefgreifenden konzeptuellen Wandlung der Kompositions-
techniken und der modal-tonalen Koharenz. Diese Wandlung gilt es in den folgenden
Abschnitten ndher zu erfassen.

4. GENERALBASSBEZIFFERUNG UND -AUSSETZUNG IN THEORIE UND PRAXIS

Mit Verweis auf Agazzari beharrt Praetorius auf der konsequenten Verwendung von Ge-
neralbasssignaturen und gibt dafiir eine doppelte Begriindung an: Zum einen, weil der
Komponist frei Gber die Harmonisierung des jeweiligen Basstones entscheiden und — tiber
die Harmonisierung durch Terz, Quinte oder Sexte hinaus — ebenfalls Quarten und Sep-
timen einflihren konne, letztere in Form von Synkopendissonanzen. Zum anderen, weil

49  Praetorius 1619c, Ill, Kap. 6, 144 f. [recte 124 f.]; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?
docld=tei/Praetorius 1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_6 (12.12.2020)

50 Die Rhythmusvarianten gegeniber Beispiel 1 erklaren sich durch die Méglichkeit die Generalbassstim-
me zu singen, was zur Teilung der Notenwerte zwecks Beriicksichtigung der Silbenzahl fiihrt.
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der Continuo-Spieler anhand eines unbezifferten Generalbasses unmoglich die Absichten
des Komponisten erraten kénne.”!

Praetorius’ Generalbassbezifferung ist dennoch keineswegs frei von impliziter Theorie,
Widerspriichen und Ungenauigkeiten.”” Tatsache ist ebenfalls, dass Praetorius, im An-
schluss an andere Autoren seiner Zeit, Regeln u. a. fiir die Verwendung von Sextakkorden
angibt, was impliziert, dass bis zu einem gewissen Grade die von dem Komponisten in-
tendierte Harmonisierung aus der Bassstimme dennoch erschlossen werden kann:

Und dieweil fast allzeit (aufgenommen in Cantu ficto) zu der Noten, bey welcher im General-
Bal die Diesis # uf der seiten bezeichnet befunden wird, so wol auch im Cantu bmolli zu der
Noten mi, eine Sexta minor zur Consonantia gebraucht werden muf8. So vermeynen etliche nicht
so gar notig zu sein, dall man den Numerum 6 oben driiber setzen, dieweil sich solches ohne
das anders nicht schicken will [...].>*

Die Angaben aus dem Syntagma musicum erfordern zum einen, dass bei hochalterierten
Basstonen (durch # oder %), die Harmonisierung durch einen Sextakkord erfolgen soll.
Zum anderen wird vorausgesetzt, dass im Cantus mollis auf Mi-Stufen, ebenfalls Sextak-
korde gesetzt werden. Dabei liegt es nahe, dass die Regel zu restriktiv formuliert und
auch auf den Cantus durus ausdehnbar ist.

Die hier zusammengefassten Anweisungen fiigen sich in drei eng miteinander verbun-
dene Regelkomplexe ein, die sich unter dem Oberbegriff »Sexten-Regeln« subsumieren
lassen:>* Die Regel der verminderten Quinte nimmt ihren Ausgang in Francesco Bianciardis
Breve regola per imparar a sonare sopra il basso und besagt, dass die Sexte zur Vermei-
dung der diatonischen verminderten Quinte verwendet wird.”> Eng damit verbunden,
schreibt die ebenfalls von Bianciardi formulierte Diesis-Regel vor,* dass jeder hochalte-
rierte chromatische Basston durch die kleine Sexte (anstatt der verminderten Quinte) ver-
vollstindigt werden muss. Die Mi-Regel hat Praetorius anscheinend von Bernardo Strozzi
tibernommen und taucht nach Praetorius erst 50 Jahre spdter bei Lorenzo Penna wieder
auf. Sie besagt, dass die Solmisationssilbe »Mi« die Sexte statt der Quinte trdgt.

Zu diesen drei Regeln gesellt sich die spater entstandene Halbtonregel,”” die das Au-
genmerk von den individuellen Stufen auf ihre dynamische Verbindung lenkt. So schreibt

51  »[...] es ist auch zum héchsten von néten, dafs sie sich der Signaturen und Ziffern gebrauchen. Agostino
Agazzari In betrachtung, Weil man jedesmal des Componisten seinen Intent, Sinn und Composition
nothwendig folgen mul8. Und aber dem Componisten freystehet, dal er seines gefallens auff eine note
eine Quint oder Sext, Terz oder Quart, Ja auch in den Syncopationibus eine Septimam, Secundam et ce-
tera. Item sextam und tertiam majorem oder minorem (nach dem es ihme bequemlicher und besser
deuchtet, oder es die Wort und der Text erfoddert) setzen kan. [...] Es ist aber unmiiglich, daf8 auch der
beste Componist [gemeint: Continuospieler] alsobald wissen oder errathen kénne, was vor Species von
Concordanten oder Discordanten der Autor oder Componist gebraucht habe.« Praetorius 1619c¢, llI,
Kap. 6, 146f. [recte 126f.]; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius

Ordinantz, § 4.
52  Vgl. Abraham 1961, 49-78.
53 Praetorius 1619c, Ill, Kap. 6, 133; Praetorius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius

54 Diese Regelkomplexe werden in Arlettaz/Belvisi/Guimaraes/Lee/Meets 1996 eingehend untersucht.
55 Bianciardi 1607, in: Haas 1929, 50.

56  Ebd.

57  Arlettaz/Belvisi/Guimaraes/Lee/Meels 1996, 75 f.
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Michel de Saint Lambert 1707 vor, dass bei aufsteigenden Halbtonschritten der erste
Basston mit dem Sextakkord harmonisiert wird.”® Die Regel wird von Andreas Werck-
meister dahingehend erweitert, dass bei jedem Halbtonschritt — d. h. ebenfalls in abstei-
gender Richtung — der tiefere Basston den Sextakkord tragen soll.”

Inwieweit werden diese Regeln in Polyhymnia caduceatrix befolgt? Grundsatzlich
zeugt die Sammlung, im Vergleich zu den oben erwdhnten fiinf Bicinien aus Musae Sio-
niae,*® von einer signifikanten Entwicklung im Gebrauch von Sextakkorden. Letztere ha-
ben sich in der spdateren Sammlung im Vergleich zur friiheren mehr als verdreifacht, wo-
bei ebenfalls Quartsextakkorde und Quintsextakkorde — wenn auch zu einem geringen
Anteil — zu verzeichnen sind (Tabelle 4).°

Musae Sioniae (1610), Polyhymnia caduceatrix (1619)
Nr. CXCl, CXCV, CXCVIII,
CCVII, CccxXn

Quintakkord 98% 87%

Sextakkord 2% 7%

Quartsextakkord 3%

Quintsextakkord 3%

Tabelle 4: Quint- und Sextakkorde in Musae Sioniae (1610) und Polyhymnia caduceatrix (1619)

Eine ndhere Betrachtung zeigt, dass die Sextakkorde proportional stark auf der diatoni-
schen Stufe VII vertreten sind,®* sowie auf den hochalterierten Stufen (Tabelle 5). Die
Kompositionspraxis in Polyhymnia caduceatrix bestatigt somit eine beinahe systematische
Einhaltung der Diesis-Regel sowie eine weitgehende Beriicksichtigung der Regel der ver-
minderten Quinte.

Die von der Mi-Regel betroffenen Fille, die nicht von den ersten beiden Regeln abge-
deckt sind — d. h. die Verwendung des Sextakkords auf der diatonischen Stufe Il — fiihren
in einem Viertel der Fdlle zu Sextakkorden. Wird die Mi-Regel demnach deutlich weniger
befolgt, bleibt dennoch der Gebrauch des Sextakkords auf dieser Stufe signifikant.*’

Die Halbtonregeln fassen in gewisser Weise die vorherigen Ergebnisse zusammen, be-
riicksichtigt man, dass sie alle Falle der drei ersten Regeln abdecken, bei welchen der
Bass stufenweise fortschreitet. Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass diese
wenn auch zu einem spdteren Zeitpunkt formulierten Regeln, in der Halfte der Fille ein-
gehalten werden.

58 De Saint Lambert 1707, 45.
59  Werckmeister 1698, sig. Bv (§20); Werckmeister 1715, 32.
60 Siehe Anm. 39.

61 Die in dieser und in den folgenden Tabellen (mit Ausnahme der Tabelle 6) angegebenen Werte sind das
Ergebnis einer systematischen computergestiitzten Analyse aller Vertikalititen gemall dem unter Ab-
schnitt 2 beschriebenen Ansatz (und nicht etwa das Resultat einer ausschliellichen Auswertung der Ge-
neralbasssignaturen).

62 Diatonische Stufen werden grundsétzlich mit romischen Zahlen angegeben. Diese beziehen sich nicht
auf Akkorde, sondern auf eine einzelne Tonklasse innerhalb der Diatonik. Die Z&hlung erfolgt dabei
immer folgendermaRen: c-Diatonik c:l, d:ll, e:lll, f-Diatonik f:1, g:1l, a:1ll, g-Diatonik g:1, a:ll, h:1ll usw.

63  Berlicksichtigt man alle Bassstufen in Polyhymnia caduceatrix, liegt die Benutzung von Sextakkorden im
Durchschnitt bei 7% (siehe Tabelle 4), d. h. weitaus niedriger als bei der diatonischen Stufe Ill.
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Quintakkord Sextakkord
Diatonische Stufe VII 25% 75%
Hochalterierte Stufen | 8% 92%
Diatonische Stufe 111 71% 29%
Aufsteigender Halbton | 54% 46%
Absteigender Halbton | 49% 51%

Tabelle 5: Quint- und Sextakkorde in Polyhymnia caduceatrix (1619)%

Aus dem zuvor Gesagten folgt, dass die von Praetorius formulierten Anweisungen in
Polyhymnia caduceatrix zwar greifen, wohl aber in bestimmten Fallen tibergangen wer-
den. Vor dem Hintergrund der im Syntagma musicum betonten Notwendigkeit einer ex-
pliziten Bezifferung des Generalbasses stellt sich mithin die Frage, inwiefern die Regel-
ausnahmen aus den Generalbasssignaturen hervorgehen. Dieser Frage soll anhand der
bezifferten Quintakkorde (also der Terz-Quint-Klédnge) nachgegangen werden.

Praetorius betont, indem er sich der Worte Strozzis bedient, dass die in Widerspruch
zu den Sexten-Regeln stehenden Situationen —d. h. Situationen, bei welchen statt des
Sextakkords wider Erwarten der Quintakkord vom Komponisten verlangt wird —
ausdriicklich aus der Generalbassbezifferung hervorgehen mussen.® Somit liegt es nahe,
dass die in Polyhymnia caduceatrix vorzufindende Verwendung der Generalbassziffer »5¢
auf Ausnahmen von den Sextakkord-Regeln hindeutet.

Die Gesamtzahl der getrennt auftretenden Quint-Signaturen, d. h. unter Ausschluss ei-
nes Ubergangs in einen Sextakkord (oder umgekehrt), belauft sich in der gesamten Samm-
lung auf 134 Okkurrenzen, die sich wie folgt auf die Basstone verteilen:®

Stufe 1 I m v \% \4 vil Gesamt
Cantus mollis Z ;is S :\6 g g g gb 3E 49
Cantus durus 2C ? 57 2 g 17 g :_lO 81

Ex duro in durum OG g\ 3H (C) (E) 5 (I; E)is 4
Gesamt 8 7 56 15 9 24 15 134

Tabelle 6: Verteilung der in Polyhymnia caduceatrix (1619) bezifferten Quintakkorde auf die Basstone

64  Beim aufsteigenden Halbton ist der Sextakkord auf dem ersten Akkord anzutreffen und der Quintakkord
auf dem zweiten, beim absteigenden Halbton hingegen folgen Sext- und Quintakkord in umgekehrter
Reihenfolge.

65 »Es ist gar unnétig, dafb man die Sextam, so im Bmolli uff die Notam mi kommen, oben driiber zeichne,
dieweil sich solches daher (das, wenn man eine Quintam darzu greiffen wolte, eine falsche Quinta sich
horen lassen wiirde) ohne das verstehet, und es die Natur gibt und erfordert. Wenn aber der Componist
eine Quintam mit fleifs darzu gesetzt hette, so ist es nétig, dal® dieselbe Quinta also mit dem Semitonio
dariiber gezeichnet werde, darmit nicht der Organist, in dem er die Sextam natiirlicher und ordentlicher
weise greiffen thete, eine unertrdgliche dissonantiam errege.« Praetorius 1619c¢, 1ll, Kap. 6, 134; Praeto-
rius 2015. http://tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius 1619/Praetorius

66 Diese Zahlung berticksichtigt nicht die offensichtlichen Bezifferungsfehler.
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Aus den hier zusammengetragenen Ergebnissen geht hervor, dass die bezifferten Quint-
akkorde vermehrt auf der diatonischen Stufe Il und ferner auf der Stufe VI auftreten. Hin-
zu kommen eine verhdltnismdRig starke Benutzung des bezifferten Quintakkords auf Stu-
fe VIl im Cantus durus und auf Stufe IV im Cantus mollis. Die Ergebnisse legen mithin
nahe, dass Praetorius’ Bezifferung tatsdchlich darauf abzielt, die Sextakkorde, die sich aus
der Mi-Regel ergeben (d. h. auf Stufen VIl und Ill), zu vermeiden. Dies ist umso bemer-
kenswerter, als die Bezifferung quantitativ nicht hauptsachlich auf Stufe VII abzielt, die
ebenfalls durch die Regel der falschen Quinte gedeckt ist, sondern ganz gezielt auf Stu-
fe Ill. Nicht alle bezifferten Quintakkorde lassen sich dennoch als Aufhebung der Sexten-
Regeln interpretieren: Die im Cantus durus auf Stufe VI sowie die im Cantus mollis auf
Stufe IV anfallenden Quintakkorde, d. h. auf den Bassstufen A und B, erfolgen offensicht-
lich in Unabhangigkeit von Sexten-Regeln.

Einige dieser Situationen gehen auf den Wunsch von Praetorius zurtick, die Harmoni-
sierung von scheinbaren Durchgangsnoten zu erzwingen bzw. harmonisch konstitutive
Noten von Durchgangsnoten zu differenzieren. So fordert die Generalbassbezifferung in
Beispiel 4 auf der vierten Zdhlzeit von T. 12 und auf der zweiten Zdhlzeit von T. 14 ge-
zielt Quintakkorde auf den Basstonen c bzw. B, die ohne Bezifferung als betonte Durch-
gdnge hatten interpretiert werden kdnnen.
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Beispiel 4: Michael Praetorius (2019), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XXVII (Als der giitige Cott), Teil 2, T. 12-17

Gleichzeitig schlagen sich in den Ergebnissen Hierarchien und Zwinge nieder, die tiber
den konzeptuellen Rahmen der Diatonik hinausgehen und dennoch im Wechselverhalt-
nis zu ihm stehen: Hierarchien und Zwénge einer im Keime entstehenden tonalen Ska-
lenlogik. Diese Hierarchien gilt es im Folgeabschnitt zu erfassen.

ZGMTH 17/2 (2020) | 67



CHRISTOPHE GUILLOTEL-NOTHMANN, ANNE-EMMANUELLE CEULEMANS

5. GENERALBASS IM SPANNUNGSFELD ZWISCHEN DIATONISCHER
LOGIK UND SKALENLOGIK

Die vorangehenden Untersuchungen erfolgten ausschliefSlich aus der Perspektive der
Diatonik. Die Beriicksichtigung der Finales und Modusskalen wirft jedoch ein komple-
mentdres Licht auf die aufgedeckten Eigenschaften und hilft, diese besser zu verstehen.
Beispiel 5 gibt die Skalenstufenhierarchien® der Basstone in den fiinf Bicinien von Musae
Sioniae IX (1610) und in Polyhymnia caduceatrix (1619) an, wobei die erste Skalenstufe
immer der Finalis der Konzerte entspricht.*®

a) b)

30% 25%

s 1% 23%
10% 1%
10% 19% % 1% 1%
16% 5 § 1%
5% 2% 10% o . &% %
% ﬁ
4% 0% = = = = = =
X A 2 2 3 4 5

05 m6 06 86 O5m6 06 86
43 4 5

Beispiel 5: Skalenhierarchien und Umkehrungen: a) in Musae Sioniae IX (1610), 5 Bicinien;
b) in Polyhymnia caduceatrix (1619)

Die Skalenhierarchien in Polyhymnia caduceatrix dhneln in ihren Proportionen parado-
xerweise den Hierarchien in den fiinf Bicinien: Skalenstufen 7, 5 und ferner 4 dominie-
ren, wihrend die Stufen 2, 3, 6 und 7 schwécher vertreten sind.

Interessanterweise verstirken die Sextakkorde in Polyhymnia caduceatrix aber diese Hier-
archie durch ihre proportional gewichtigere Vertretung auf den Stufen 3, 6, 7 (und ferner 2)
als auf den Stufen T, 4 und 5.% Daraus resultiert auf lingere Sicht — und aus heutiger Per-
spektive — eine Konsequenz mit weitreichenden Folgen im Hinblick auf die Dur-Moll-
Tonalitat: Die verstdrkte Skalenstufenhierarchie geht einher mit einer Reduktion der fir die
Skalenharmonisierung verwendeten Grundtone zugunsten der Dreiklinge auf Stufen T, 4
und 5 und ihren Umkehrungen. Die in Polyhymnia caduceatrix im Keime vorliegende Ten-
denz spiegelt eine Entwicklung wider, die im theoretischen Diskurs erst mit einer betrachtli-
chen zeitlichen Verzogerung im ausgehenden 17. und beginnenden 18. Jahrhundert sicht-
bar wird. Diese Entwicklung wird von Thomas Christensen wie folgt zusammengefasst:

What appears to have happened, roughly, is that the tonic and dominant functions attained an
ever-greater position of prominance in the tonal hierarchy of the stabilizing major and minor key
systems, resulting in the subordination of scale degrees 2, and 6 by means of sixth chords (at
least when the bass moved conjunctly).”

67 Die Histogramme geben den prozentualen Anteil der addierten Tonklassendauern einer jeden Stufe an.
Alle Stufen, die unterhalb von 1% vertreten sind, wurden nicht in den Histogrammen beriicksichtigt.
Aus diesem Grund taucht u. a. die Skalenstufe #7 (0,4%) in Histogramm 5b nicht auf, wohl aber in den
fir jeden Modus differenzierten Ergebnissen weiter unten (Tabelle 9).

68  Skalenstufen eines Modus werden grundsitzlich durch arabische Zahlen mit Zirkumflex angegeben: T,
2, 3 etc., im Gegensatz zu (modusunabhingigen) diatonischen Stufen, die stets mit rémischen Zahlen
wiedergegeben werden (siehe dazu Anm. 62).

69 Auf den Skalenstufen 3, 6 und 7 stellen die Sextakkorde 20%, 15% und 13% der anzutreffenden Akkor-
de dar, hingegen nur 7%, 6%, 3% und 1% auf den Skalenstufen 2, 4, 5 und 1.

70  Christensen 1992, 99.
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Diese Hierarchisierung und Funktionalisierung ist in Polyhymnia caduceatrix alles andere
als abgeschlossen. Nichtsdestoweniger deutet die proportional stirkere Vertretung von
Sextakkorden auf den Stufen 3, 6, 7 und ferner 2 auf Aspekte, die erst in Campions Be-
schreibung der Oktavregel zusammenhdngend erfasst werden.”' Die Stufengebundenheit
der Sextakkorde fiigt sich mithin in eine allgemeinere Entwicklung, die zentral fiir die
Entstehung der harmonischen Tonalitit ist: Der Ubergang von diatonischen zu tonalen
Qualitaten und Funktionen.

Als diatonische Qualitét verstehen wir eine dem diatonischen System inhdrente Eigen-
schaft, z. B. die Labilitdt der Tonstufe e. Die diatonische Funktion betrifft hingegen die
konkrete Umsetzung dieser Qualitdt in auskomponierten musikalischen Strukturen, wie
z. B. die Benutzung der Labilitdt der Stufe e in der phrygischen Kadenz. Tonale Qualita-
ten bezeichnen hingegen Eigenschaften, die von modal-tonalen Stufen abhdngig sind,
wie z. B. der Leitton auf der 7. Skalenstufe. Als tonale Funktion wird, im weiten Sinne,
wiederum die Umsetzung der tonalen Qualitdt im musikalischen Satz verstanden, wie
z. B. die dominantisch-kadenzierende Funktion des Leittons.

Vincent Arlettaz, Jean-Marc Belvisi, Maria Inés Guimaraez, Nae Sung Lee und Nicolas
Meeus haben gezeigt, dass sich die Harmonisierungsregeln im Laufe des 17. Jahrhunderts
allmahlich von einer diatonischen Logik zu einer Skalenlogik wandeln:”> Wahrend am
Jahrhundertbeginn die von den Theoretikern des Basso continuo formulierten Anweisun-
gen — z. B. die Regel der verminderten Quinte, die Diesis-Regel oder die Mi-Regel — sich
auf das diatonische System bezogen und mithin von diatonischen Qualititen und Funktio-
nen abhingen, zielen die Anweisungen der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts zuneh-
mend auf modal-tonale Skalenstufen ab: Die Regeln orientieren sich mehr und mehr an der
Finalis und weisen den einzelnen modal-tonalen Skalenstufen in Abhdngigkeit dieses Be-
zugspunkts Qualitaten und Funktionen zu. Diese Entwicklung kulminiert in der Oktavregel
und steht in engem Zusammenhang mit ihrem Tonalitdtsbegriff,” berticksichtigt man, dass
sich anhand der Oktavregel das dynamische Moment der tonalen Kadenzharmonik und das
eng mit ihm verbundene statische Moment der tonalen Funktionalitdt abzeichnen.

Vieles deutet darauf hin, dass in Polyhymnia caduceatrix sowohl die Hierarchien der
Basstone als auch ihre Harmonisierungen zum Teil skalengebunden sind und somit auf
tonale Qualitdten und Funktionen zurlickzufiihren sind. Um dieses zu tberpriifen und
das Verhdltnis von diatonischer Logik und Skalenlogik in der Sammlung genauer zu erfas-
sen, missen die den Konzerten zugrunde liegenden Modusskalen einer individuellen
Betrachtung unterzogen werden.

5.1 Skalenhierarchien und Modi

Tabelle 7 verzeichnet fir jeden ConcertGesang die in der Ausgabe von 1619 angegebe-
nen Vorzeichnungen und Transpositionsalternativen und nimmt eine modale Zuordnung
der Werke vor. Diese Zuordnung folgt nicht der traditionellen Oktoéchoslehre, sondern
stiitzt sich auf die 12-Modi-Systeme Heinrich Glareans und Gioseffo Zarlinos sowie auf

71 Campion 1716.

72 Arlettaz/Belvisi/Guimardes/Lee/Meets 1996, 78; siehe auch Christensen 1992; Holtmeier 2007a,
2007b, 2009; Lester 2007.

73 Holtmeier 2009, 11 f.
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ihre Weiterentwicklung durch Praetorius, Sethus Calvisius, Johannes Lippius, Johann Cri-
ger, Conrad Matthaei und Christoph Bernhard.”

Die Finalis des Modus wurde, der Praxis bei Praetorius entsprechend,” durchgehend mit
dem Bassus des modalen Hauptakkords gleichgesetzt. Grundsétzlich galt es, zwischen dem
Modus des urspriinglichen Cantus firmus und jenem der polyphonen Aussetzung von Prae-
torius zu unterscheiden.” Angesichts der Tatsache, dass sich erstens unsere Studie auf
Harmonisierungspatterns fokussiert und zweitens die eventuellen modalen Abweichungen
der Cantus firmi unsere Ergebnisse nicht beeintrachtigen, bezieht sich die modale Zuord-
nung in Tabelle 7 bewusst nur auf Praetorius’ polyphone Aussetzungen. Letztere unter-
scheiden sich, wie erwdhnt, radikal von der Stimmdisposition der klassischen Modalpoly-
phonie. Aus diesem Grund —und weil die Unterscheidung zwischen authentischer und
plagaler Modusvariante ebenfalls keinerlei Auswirkung auf die Ergebnisse dieser Studie
hat”” — wurde auch auf diese Differenzierung verzichtet. Eine systematische Analyse der
Binnenkadenzen erfolgte nur immer dann, wenn sie sich fiir die Moduszuweisung als not-
wendig erwies.”® Hingegen wurde der diatonisch-chromatische Raum der Konzerte mittels
einer computergestiitzten Skalenanalyse” systematisch ermittelt. Ein solches Vorgehen
fihrt zu einer nicht unwesentlichen Revision der Moduszuweisungen, sofern diese aus-
schlielich durch eine pauschale Berticksichtigung der Vorzeichnungen erfolgt waren.*

74 Glarean 1547; Zarlino 1558; Calvisius 1600; Lippius 1612; Matthaei 1652; Criiger 1654; Bernhard 2003.

75 Praetorius 1619a gibt im Continuo-Stimmbuch vor jedem ConcertGesang die Schlisselungen (Claves
signatae) der einzelnen Stimmen an. Fiir die Stimme des Bassus continuus, als Fundament der Komposi-
tion, wird dabei zusatzlich die Finalis (und z. T. deren Oberoktav) notiert.

76  Decken sich die modalen Zuordnungen des Cantus firmus und der polyphonen Aussetzung in den meis-
ten Fallen, so divergieren sie auch vereinzelt. In Nr. XXV (In dich hab ich gehoffet) ist die urspriingliche
Choralmelodie dorisch, wird jedoch — und mit ihr der gesamte polyphone Satz — von Praetorius ins loni-
sche uminterpretiert. Die Choralmelodie von Nr. XXXI ist hypophrygisch, wird aber in einen aeolischen
Kontext eingebettet (sieche weiter unten). Ferner steht zwar das deutsche Magnificat lutherischer Traditi-
on im Tonus Peregrinus, ist aber in Praetorius’ Aussetzung dem Aeolius zuzuordnen. Siehe auch Dro-
mann/Giering 1994, Nr. 785.6.

77 Ausschlaggebend fiir die sich anschlieBenden Untersuchungen ist lediglich die Identifizierung der Fina-
lis im Verhdltnis zur Werkdiatonik. Dass die authentisch-plagale Differenzierung fiir diese Studie irrele-
vant ist, bedeutet jedoch keineswegs, dass die Unterscheidung in Praetorius’ Kompositionen oder Mo-
dus-Verstdandnis pauschal aufgegeben ware. Ein eingehender Vergleich zwischen Praetorius’ Modusleh-
re und seiner Kompositionspraxis zeigt, dass die Differenzierung zum Teil zwar relevant bleibt, jedoch
einer tiefen Uminterpretation aus der Perspektive des Basses, als modalem Bedeutungstriger, unterzo-
gen wird. Siehe Ceulemans/Guillotel-Nothmann i. V.

78  Mithin erfolgte eine differenzierte Analyse der Binnenkadenzen lediglich in den Werken Nr. XXVIII,
XXIX, XXX, XXXI und XL.

79  Durch eine systematische Auswertung aller Tonklassendauern wurde fiir jedes Werk eine diatonische
Hauptskala ermittelt.

80 Abweichungen zwischen der Vorzeichnung und der ermittelten Hauptskala ergeben sich in den
Nr. XXV (In dich hab ich gehoffet Herr) und XXXII (Gelobet seist du Jesu Christ), die zwar im Cantus du-
rus notiert sind, statistisch aber einer #-Diatonik entsprechen. Beide Werke werden mithin dem lonicus
(und nicht dem Mixolydius) zugeordnet. Nr. XXIX (Erhalt uns Herr bei deinem Wort) ist zwar im Cantus
mollis notiert, steht aber in einer bb-Diatonik, was zu dessen aeolischer (und nicht dorischer) Einordnung
fihrt. Siehe Tabelle 7.
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Werk

Vorzeichen
[ermittelte
Diatonik, falls
abweichend]

Finalis
(Bassus)

Vorzeichen-
alternativen

Modus

XXIX. Erhalt uns Herr bei deinem Wort

[bb]

XXXI. Ach Gott vom Himmel sieh darein

XL. Meine Seele erhebt den Herren

XXII. Christ unser Herr zum Jordan kam

Aeolisch

VII. Das alte Jahr ist nun vergahn

XI. Gelobet und gepreiset sein Gott

XIl. Ein Kind geborn zu Bethlehem (Puer natus in Bethlehem)

XVII. Nun komm der Heiden Heiland

XXIV. Siehe, wie fein und lieblich

XXVI. Christe, der du bist Tag und Licht

XXXVII. Ach mein Herr, straf mich doch nicht

XIV. Wir glauben all an einen Gott

XIX. Mit Fried und Freud ich fahr dahin

XXX. Vater unser im Himmelreich

XXXV. Christ ist erstanden

Dorisch

IV. Ein feste Burg ist unser Gott

X. Wie schon leuchtet der Morgenstern

Xlll. Komm heiliger Geist (Veni sancte spiritus)

XVIII. O Lamm Cottes unschuldig

XX. Seid frohlich und jubilieret (Omnis mundus jocundetur)

XXVII. Als der giitige Cott

XXVIII. Lob sei dem allmichtigen Gott

XXXII. Jesaia dem Propheten das geschah

XXXVI. Wenn wir in héchsten Néten sein

XXXIX. Herr Christ, der einig Gotts Sohn

I. Nun freut euch, lieben Christen gemein

b, &

Il. Nun lob mein Seel den Herren

b, ¢

I1l. Allein Cott in der H6h sei Ehr (Et in terra)

b, &

VIII. Wenn wir in hbchsten Noten sein

b, ¢

IX. Vom Himmel hoch, da komm ich her

XV. Aus tiefer Not schrei ich zu dir

b, ¢

XVLI. Nun freut euch, lieben Christen gemein

b, &

XXI. Wachet auf, ruft uns die Stimme

(@]

XXIII. Jubilieret fréhlich und mit Schall

b, &

XXV. In dich hab ich gehoffet Herr

(2]

XXXII. Gelobet seist du, Jesu Christ

(4]

ajol°e

XXXIV. In dulci jubilo

VI. Allein Gott in der H6h sei Ehr (Et in terra)

lonisch

V. O Vater allmichtiger Gott (Missa oder Kyrie)

XXXVIII. Missa gantz Teutsch

b
b
b
§
b
b
b
b
b
b
b
§
§
:
§
b
b
b
b
b
b
b
b
b
b
§
:
§
§
§
:
§
§
§
§
§
:
8
:
:

Oo|o|o|°

Mixolydisch

Tabelle 7: Polyhymnia caduceatrix (1619), modale Klassifikation
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Auf der Basis dieser Informationen ergibt sich ein Bild modaler Zuordnungen, das fiir den
Beginn des 17. Jahrhunderts allgemein und fiir Praetorius insbesondere®" durchaus repra-
sentativ ist: Die Mehrheit der ConcertGesdnge gehort dem lonicus als dem unangefoch-
tenen Reprdsentanten der Grofterzmodi an, wohingegen der Mixolydius die Ausnahme
bildet. Die Mollterzmodi werden ihrerseits in einem ausgewogeneren Verhdltnis durch
Dorius und Aeolius vertreten. Die an beiden Enden des diatonischen Quintenzirkels loka-
lisierten Modi Lydius und Phrygius kommen hingegen gemdll dem analytischen Leseraster
in der Sammlung nicht vor.

Anhand eines individuellen Beispiels — Nr. XXXI (Ach Cott, vom Himmel sieh dar-
ein) — sei zugleich auf unseren Klassifikationsansatz und auf den besonderen Status des
Phrygius innerhalb der Polyhymnia caduceatrix ndher eingegangen. Praetorius ibernimmt
den hypophrygischen Cantus firmus weitgehend unverandert. Die Kadenzen der poly-
phonen Aussetzung (im Cantus mollis) fallen jedoch hauptsdchlich auf die Basstonstufen
d — Zielton der Schlusskadenz — und g (Tabelle 8). Letztere werden, mit einer Ausnahme,
durch Quintfall oder Quartstieg (5], 41) im Bass erreicht — erstere weitgehend durch
Quintstieg oder Quartfall (57, 4]).

F G D A Gesamt
51,41 1 18 4 0 23
51,41 3 1 17 5 26
Gesamt 4 19 21 5 49

Tabelle 8: Kadenzstufen in Michael Praetorius
(1619), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XXX| (Ach
Gott vom Himmel sieh darein)

Kadenzen auf a, als Finalis des Phrygius im Cantus mollis, kommen hingegen kaum vor.
Gleichwohl verleihen die zahlreichen Binnenkadenzen auf d, mit charakteristisch abfal-
lendem Halbtonschritt b-a zur Quinte des Zielklangs (d-f-a) hin, der polyphonen Ausset-
zung einen phrygischen Charakter und legen auf den ersten Blick eine Zuordnung zu
diesem Modus nahe (Beispiel 6).

Aus historischer Perspektive ist aber keineswegs gesichert, dass zu Praetorius’ Zeiten in
Beispiel 6, T. 13, die Tonhohe a' im Cantus des 2. Chorus vocalis — Quinte des Zielak-
kords — noch als modales Zentrum betrachtet wurde.?? Dies ist umso unwahrscheinlicher,
als die Schlusskadenz des Werkes eindeutig d, d. h. den Grundton der Trias, bestatigt
(Beispiel 7).

81 Siehe Ceulemans/Guillotel-Nothmann i. V.

82 LlaVia (2013, 132) betont, dass diese Form der phrygischen Kadenz hauptsachlich in der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts als Schlusskadenz benutzt wurde, ab der zweiten Hilfte des Jahrhunderts jedoch
nur noch als Binnenkadenz vorkommt.
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Beispiel 6: Michael Praetorius (2019), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XXXI (Ach Gott, vom Himmel sieh
darein), Teil 1, T. 10-13
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Beispiel 7: Michael Praetorius (2019), Polyhymnia caduceatrix, Nr. XXXI (Ach Gott, vom Himmel sieh
darein), Teil 3, T. 47 1.

In anderen Werken, denen Praetorius explizit den Phrygius oder Hypophrygius zuweist
—wie in den Amen-Kompositionen der Missodia (1611)% —, entspricht die Finalis aus-
nahmslos dem Fundament der Trias (und nicht der Quinte). In seiner zeitgendssischen
Moduslehre stellt Bernhard ferner unmissverstandlich klar, dass die Finalis in der phrygi-
schen und hypophrygischen Hauptkadenz im Bass anzutreffen sei.®* Die von Matthaei
gelieferten polyphonen Beispiele belegen diesen Sachverhalt,® und auch die dem Bass
im Syntagma musicum zugestandene Rolle als Fundament und Stiitze der Harmonie
spricht dafr.

83  Praetorius 1611, Nr. LXXXVI-XC.

84 Bernhard 2003, 95.
85 Matthaei 1652, 92-100.
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Die von Praetorius gewahlten Kadenzstufen deuten mithin auf eine aeolische Uminterp-
retation der phrygischen Grundsubstanz des Cantus firmus hin. Bernhard geht genau auf
diesen Sachverhalt ein, wenn er bemerkt, dass der Phrygius und der Hypophrygius mit dem
Aeolius und dem Hypoaeolius verwandt seien und sich lediglich durch die Zielkadenz und
die Richtung der kadenzierenden Bassintervalle voneinander unterscheiden wiirden.*® Die-
se Ambiguitat, die fiir den Status des Phrygius zu Beginn des 17. Jahrhunderts bezeichnend
ist, darf nicht als Anachronismus oder bloRes theoretisches Missverstandnis abgetan wer-
den. Sie muss vor dem Hintergrund der sich wandelnden modal-tonalen Syntax und der
Rolle des Basses als harmonischer Bedeutungstrager aus heutiger Perspektive dialektisch
gedeutet werden. Diese Perspektive ist auch mafigebend fiir die oben vorgenommene mo-
dale Zuordnung. Sie gesteht zwar Nr. XXXI wesentliche phrygische Eigenschaften zu;
gleichzeitig fiihrt sie zu einer Distanzierung von einer pauschal phrygischen Moduszuord-
nung zugunsten einer Einordnung unter die aeolischen Konzerte.

Die auf der Basis der oben zusammengefassten Gesichtspunkte vorgenommene moda-
le Gruppierung® bildet den Ausgangspunkt fir die sich anschliefenden Ausfiihrungen zu
den Skalenstufenhierarchien und -harmonisierungen in den individuellen Modi.

* 3k 3k

Wie nicht anders zu erwarten, biindeln sich in den ionischen ConcertGesdngen die oben
bemerkten Tendenzen (Beispiel 8): Die Skalenstufen T und 5 sind markant ausgepragt
und tragen einen proportional geringen Anteil an Sextakkorden. Die auf Stufe 5 vorzufin-
denden Quartsextakkorde sind auf Kadenzsituationen zuriickzufiihren. Im Vergleich dazu
sind die Skalenstufen 7 und 3 sowie ferner 6 und 4 verhiltnismiRig selten vertreten und
tragen vergleichsweise einen hohen Anteil an Sextakkorden.
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Beispiel 8: Skalenstufenhierarchien und -harmonisierungen in den
ionischen Werken der Polyhymnia caduceatrix (1619)

86 Bernhard 2003, 95.

87 Die Folge der Werke in Polyhymnia ist nicht durch modale Gesichtspunkte bestimmt, wie dies teilweise
bei anderen Sammlungen des Komponisten der Fall ist. Beispielsweise sind die Amen-Kompositionen
der Missodia nach Modi geordnet: 1. Toni vel Modi, 2. Toni vel Modi, 3. 4. Toni vel Modi, 7. Toni vel
modi, 9. Modl, 10. Modi. Die Reihenfolge der Halleluja-Kompositionen im ersten Teil der Polyhymnia
Exercitatrix (1620) richtet sich ihrerseits nach den Finales: C, D, E, F5, G4 G4 und A. In Terpsichore
(1619) sind hingegen verschiedene Klassifikationskriterien miteinander vermischt, ohne dass eine kon-
sequente Logik erkennbar wird. Siehe dazu Ceulemans/Guillotel-Nothmann i. V.
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Die beiden mixolydischen ConcertCesdnge weisen in ihren Skalenhierarchien und
-harmonisierungen starke Gemeinsamkeiten mit den ionischen Werken auf (vgl. die Bei-
spiele 8 und 9). Wieder iibertreffen hier die Stufen T und 5 die {brigen, und wieder sam-
meln sich auf Stufe 5 die im Konzert vorkommenden Quartsextakkorde. Die (ibrigen Stu-
fen — insbesondere 3, 6 und 7 —sind deutlich schwicher ausgeprigt und tragen, wie
schon in den ionischen Konzerten, relativ haufig Sextakkorde.

Die sich hier herauskristallisierenden Hierarchien nehmen den Stand der musiktheoreti-
schen Reflexion wahrend der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts vorweg. Zu diesem Zeit-
punkt werden, ausgehend von der englischen Musiktheorie, Sextakkorde nicht mehr mit
diatonischen Tonh&henqualititen, sondern mit spezifischen Skalenstufen in Verbindung
gebracht. So schreibt Christopher Simpson 1667 {iber die Komposition in einer 8-Tonart:

WE will now proceed to a sharp Key; in which, 6ths. are very frequent; for there are certain
sharp Notes of the Bass, which necessarily require a lesser 6th. to be joyned to them. As namely,
1. The Half-Note or lesser 2d. under the Key of the Composition. 2. The greater 3d. above the
Key. 3. Also the 3d. under it, requiring sometimes the greater and sometimes the lesser 6 th. to
be joyned to it.*®

Die Perspektive ist hiermit endgliltig von einer diatonischen Logik zugunsten einer Ska-
lenlogik umgeschlagen. Die Erwdhnung von »sharp Notes«, d. h. hochalterierten Bassto-
nen, deutet nichtsdestoweniger darauf hin, dass die diatonischen Qualititen, die fiir den
Rekurs auf Sextakkorde in der Vergangenheit ausschlaggebend waren, aus theoretischer
Sicht weiterhin relevant bleiben und dass die Skalenlogik wenigstens zum Teil aus diesen
Qualitaten entspringt.

Weist der Dorius Gemeinsamkeiten mit den Durterzmodi auf — u. a. die bevorzugte Ver-
wendung der Skalenstufen T und 5, das gehiufte Auftreten von Quartsextakkorden auf
Stufe 5 sowie die proportional starke Ausprigung von Sextakkorden auf den Stufen 3 und 6 —,
so zeugt dieser Modus ebenfalls von gewichtigen Unterschieden (Beispiel 10). Die ver-
haltnisméBig starke Reprasentanz der Stufe 7 ist auf ihre diatonischen Qualititen zuriickzu-
fihren, die durch ihre Lage tber einem diatonischen Halbton (und nicht, wie im ionischen
Modus, unter einem Halbton) bedingt sind. Ein weiteres Charakteristikum, das den Dorius
von den Durterzmodi unterscheidet, liegt in der Verwendung chromatischer Stufen: Die
Stufe #7, die als Subsemitonium durch einen Sextakkord harmonisiert wird, die tiefalterier-
te Stufe b6, die den Modus dem Aeolius annihert, und endlich die Stufe 43, die als Leitton
zur Stufe 4 verwendet wird.

88 Simpson 1667, 61.
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Beispiel 10: Skalenstufen und -harmonisierungen in den dorischen Werken der Polyhymnia caduceatrix (1619)

Mit dem Dorius teilt der Aeolius (Beispiel 11) eine proportional hohe Reprasentanz von
Sextakkorden auf den Skalenstufen 2 und 6 sowie eine proportional deutlich ausgeprigte
Stufe 7. Gleichwohl unterscheiden wesentliche Gesichtspunkte diesen Modus von dem
vorhergehenden. Er verfiigt als einziger {iber eine schwach vertretene Stufe 5, die in der
diatonischen Labilitit dieser Stufe begriindet ist.* Im Unterschied dazu ist fir diesen Mo-
dus eine besonders ausgeprigte Stufe 3 mit nur wenigen Sextakkorden charakteristisch.
Auffillig sind iiberdies die gelegentliche Verwendung der chromatischen Stufe b2 sowie
das hdufige Vorkommen von Quintsextakkorden.
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Beispiel 11: Skalenstufen und -harmonisierungen in den aeolischen Werken der Polyhymnia
caduceatrix (1619a)

89  Als aufschlussreich fiir den Status der Stufe 5 im Aeolius erweist sich die Tatsache, dass in dem einzigen
im Aeolius auf a komponierten Werk — XXII (Christ unser Herr zum Jordan kam) — diese Kadenzstufe (e)
nicht vorkommt. Siehe ebenfalls Anm. 93 zu den moglichen Auswirkungen der mitteltonigen Stimmung
auf diese Kadenzstufe.
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Die vorangegangenen Beobachtungen zur Benutzung von Sextakkorden in Abhdngigkeit
von den Modi sind in Tabelle 9 zusammengefasst.” Sie zeugen von einer eindeutigen
Stufengebundenheit: Ohne Ausnahme sind Sextakkorde in allen Modi auf Stufe 6 propor-
tional stark vertreten. Vom Aeolius abgesehen, verzeichnen weiterhin alle Modi ebenfalls
Sextakkorde auf den Stufen 3 (oder #3) und 7 (oder #7). Dariiber hinaus charakterisiert
beide Mollterzmodi eine starke Reprisentanz von Sextakkorden auf der Skalenstufe 2.

—>
B
w
oo
[S)]

lonisch

Mixolydisch

Dorisch

11 T

Aeolisch

_ Regel der verminderten Quinte

Tabelle 9: Modusskalen und Sextakkorde in Polyhymnia caduceatrix (1619)

Die Skalengebundenheit, die sich hier materialisiert, bestétigt die erwdhnten Affinititen
mit der Oktavregel. Mithin belegt sie ebenfalls — zumindest auf den ersten Blick — den
oben beschriebenen Ubergang von einer auf diatonischen Qualititen und Funktionen
zugunsten einer auf tonalen Qualititen und Funktionen basierenden Logik. Dennoch
muss beachtet werden, dass sich die Verwendung von Sextakkorden ebenfalls fast immer
durch skalenungebundene Sextregeln erkldren ldsst. Um dies zu verdeutlichen, wurden in
der Tabelle die durch Sexten-Regeln erkldrbaren Phanomene mit Graustufen unterlegt:
schwarze Farbung bezieht sich auf die Regel der verminderten Quinte, graue auf die Mi-
Regel und Schraffierung auf die Diesis-Regel.

Bassnoten, die nicht durch diese Regeln begriindet werden kénnen, entsprechen im-
mer den diatonischen Stufen IV und VI (d. h. f und a in der c-Diatonik). Somit kann nicht
ausgeschlossen werden, dass auch diese Stufen, aufgrund ihrer spezifischen diatonischen
Eigenschaften, zu Tragern von Sextakkorden werden. Im diatonischen Quintenzirkel 1V-
[-V-II-VI-IlI-VII geht ndmlich Stufe VI unmittelbar den labilen, am srechten< Ende des
Zyklus auftretenden Stufen Il und VII voraus. Stufe IV tritt ihrerseits am dulleren >linken«
Rand des Zyklus auf und weist, wie die Stufen Il und VII, einen Halbtonanschluss auf.

Der sich in Polyhymnia caduceatrix konstituierende Zusammenhang zwischen diatoni-
schen Qualitidten und Stufengebundenheit ist mithin durch den Konnex der Moduspréfe-
renzen bedingt. Die Vorliebe fiir lonicus, Dorius und Aeolius steht in engem Zusammen-
hang mit der Tatsache, dass Sextakkorde stets auf den gleichen Skalenstufen anzutreffen
sind (auch wenn diese Sextakkorde immer durch verschiedene Phinomene bedingt sind).
Somit liegt nahe, dass sich erst durch diesen Zusammenhang die diatonischen Hierar-

90 Hinsichtlich der Erfassung von Sextakkorden in der Tabelle wurde eine Grenze bei 9% gesetzt: Belduft
sich der proportionale Anteil an Sextakkorden pro Stufe auf = 9%, sind diese in der Tabelle beriicksich-
tigt. Diese Grenze ist zwar willkirlich, ihre konsequente Einhaltung liefert jedoch ein objektiviertes Kri-
terium fiir die Bewertung der Ergebnisse.
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chien zu Skalenhierarchien, d. h. tonalen Hierarchien, verfestigen konnten. Dabei muss
berticksichtigt werden, dass die Modusvorlieben zumindest teilweise aus der spezifischen
Position der diatonischen Qualitdten und Funktionen innerhalb der Skala resultieren. So
ldsst sich vermuten, dass sich die profilierenden tonalen Qualititen und Funktionen so-
wohl anhand der Moduswahl als auch der Stufengebundenheit abzeichnen, ohne dass
von einem direkten Kausalititszusammenhang ausgegangen werden kann.

Die Verfestigung von tonalen Qualitdten und Funktionen ist in Polyhymnia caduceatrix
schon verhdltnismafig weit vorangeschritten. Deutlich wird das unter anderem daran,
dass — unabhingig vom Modus — die Skalenstufen T und 5 als tonisch-dominante Eckpfei-
ler ausgepragt sind, dass die Stufengebundenheit der Sextakkorde tiber die explizite Theo-
rie des 17.Jahrhunderts deutlich hinausgeht und dass die Generalbassbezifferungen
— bewusst oder unbewusst — die Ausnahme gegeniiber der reguldren Verwendung von
Sextakkorden nicht nur auf Skalenstufe 7, sondern auch 3, 6 und 4 bestitigen. Andere
Beobachtungen, die hauptsdchlich mit dem Aeolius zusammenhingen, belegen hinge-
gen, dass die sich herausbildenden tonalen Hierarchien und Qualititen noch alles andere
als konstant sind. Ein weiteres Phanomen, an welchem sich das Verhaltnis zwischen dia-
tonischer Logik und Skalenlogik ablesen ldsst, ist jenes der Transposition.

5.2 Skalenhierarchien und Transposition

Praetorius gibt fiir eine begrenzte Anzahl von Konzerten Transpositionsalternativen an
(siehe Tabelle 7). Diese Alternativen beziehen sich immer auf Werke, die in der Erstaus-
gabe vorzeichenlos notiert sind. Fiir diese sind Transpositionen entweder in die Unter-
quarte und Unterquinte (Nr. I, 1I, XVIII, XV, XVI) oder ausschlielich in die Unterquarte
(Nr. 1I) vorgesehen. Die einzige Ausnahme betrifft das Konzert Nr. VI (Allein Gott in der
Ho6h sei Ehr), das mit einem #-Vorzeichen notiert ist und alternativ in den vorzeichenlosen
Cantus durus transponiert werden kann.

Die Tatsache, dass in Polyhymnia caduceatrix Transpositionsalternativen angeboten
werden, die zudem Uber die Grenzen des diatonischen durus/mollis-Doppelsystems hin-
ausgehen, ist vom theoretischen Standpunkt her zugleich bedeutungsvoll und wegwei-
send. Im Generalbassstimmbuch rechtfertigt Praetorius die Transpositionen im Kontext
der Konzerte Nr. XV und XVI wie folgt:

Dieweil auch diese vnd alle andere Cantiones in Modo Hypojonico in Quartam oder Quintam
inferiorem nothwendig transponiret werden miissen: vnd in Quarta der Gesang allezeit frischer
vnd anmutiger / den Organisten vnd Instrumentisten aber etwas schwerer als in Quinta ankémpt:
so bin ich willens gewesen / die Choros Instrumentales vnd Bassum Generalem, in Quintam in-
feriorem gesetzet drucken zu lassen. Dieweil ich aber befunden / dafl nicht so gar sehr gevbte
Instrumentisten sich fast weniger darein richten konnen / als wenn es in seinem rechten Clave
bleibt: vnd auch manchen solcher Tonus viel bequemer auly der Quinta als aufs der Quart zu
tractiren vorkémbt. auch offt die hohe der Orgeln es nicht anders leiden wil: so habe ichs in sei-
nem rechten Tono bleiben lassen / darmit ein jeder nach seinem eignen gefallen vnd guten gele-
genheit darmit procediren vnd gebaren kénne.”

Aus den Ausfiihrungen geht hervor, dass die Transposition aus Griinden der Stimmregis-
ter, der Sangbarkeit und der instrumentalen Spielbarkeit erfolgt. Der Modus der Komposi-

91 Praetorius 1619a, B.C., Nr. XV, XVI.
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tion bleibt hingegen, gemal dieser Auffassung, von der Transposition vollkommen unan-
getastet: ein Werk im Cantus durus auf c ist vom Standpunkt der modal-tonalen Eigen-
schaften her das genaue Aquivalent einer Komposition auf f im Cantus mollis oder einer
Komposition in g ex Duro in Durum. Praetorius’ Erklarungen ist ferner zu entnehmen,
dass die c-Diatonik — und nicht etwa das Doppelsystem Cantus durus/ Cantus mollis —
den eigentlichen Locus des »rechten Ton([s]« darstellt, an dem die moglichen Transposi-
tionen erfolgen und gemessen werden. Der Cantus durus als Systema naturale wird somit
endgliltig zum hierarchischen Bezugspunkt gegeniiber dem Cantus mollis als Systema
transpositum. Hier kristallisiert sich aus theoretischer Sicht ein modernes Verstindnis der
Transposition heraus als ein Phdnomen, das aus der Perspektive der c-Diatonik erfolgt
und eine komplette Verschiebung tonaler Qualititen und Funktionen in Abhdngigkeit
vom Transpositionsintervall impliziert.

Die Kompositionspraxis in Polyhymnia caduceatrix widerspricht jedoch teilweise die-
sem Verstandnis. Dies geht zundchst aus den sich einstellenden Affinititen zwischen
Modusklasse und transponierter Diatonik hervor: Werden Grofsterzmodi vorzugsweise
mit #-Vorzeichen oder vorzeichenlos notiert, sind Mollterzmodi oft mit b-Vorzeichen ver-
sehen (siehe Tabelle 10). Eine dhnliche Tendenz ist ebenfalls in der friiher kompilierten
Tanzsammlung Terpsichore (1612) zu beobachten. Steht sie dort im Zusammenhang mit
spezifischen instrumentalen Priferenzen der Geigenfamilie,”® so ist anzunehmen, dass im
Falle von Polyhymnia caduceatrix Aspekte der mitteltonigen Stimmung ebenfalls zu die-
ser Zuordnung beitragen.”

Mollterzmodi | Durterzmodi
b | 10 15
e 13 Tabelle 10: b-, & und #-Diatonik versus
Moll- und Durterzmodi in Polyhymnia
# 10 8 caduceatrix (1619)

Ein weiteres Indiz dafiir, dass die Transpositionen nicht ohne Auswirkung auf die modal-
tonalen Eigenschaften bleiben und nicht — wie im modernen Verstindnis — eine vollkom-

92 Siehe Ceulemans/Guillotel-Nothmann i. V. Die Analyse von Terpsichore zeigt, dass die Verbindung
zwischen Durterzmodi und 4-Vorzeichen bzw. Mollterzmodi und b-Vorzeichen auf spieltechnische und
akustische Charakteristika der Violinenensembles zuriickzuflihren ist, fiir welche die Tanze komponiert
wurden. Inwiefern ein dhnlicher Zusammenhang in Polyhymnia caduceatrix hergestellt werden kann,
bleibt in einer spdteren Studie im Detail zu tiberpriifen.

93 Die bei Praetorius (1619b, 158) beschriebene mitteltonige Stimmung fiihrt, ohne gebrochene Obertas-
ten, zu einer Wolfsquinte zwischen gis und es und macht die Leitténe dis und ais unbrauchbar. Setzt
man, gemdl’ der zarlinischen Moduslehre, Kadenzpunkte auf den Modusstufen 1, 3 und 5 voraus und
berticksichtigt, dass der Zielklang, mit Ausnahme der phrygischen Modusstufen, durch ein Subsemito-
nium erreicht wird, ergeben sich im Rahmen der von Praetorius gewédhlten Transpositionen (bis zu ei-
nem b- und einem #-Vorzeichen) folgende Probleme fiir die Mollterzmodi: Im Dorius auf a und Aeolius
auf a sind Kadenzen auf Stufe 5 mit Subsemitonium (dis) unmdglich. Im Aeolius auf E sind nicht nur Ka-
denzen auf Stufe T, sondern auch auf Stufe 5 aufgrund der fehlenden Leitténe (dis und ais) erschwert.
Vor diesem Hintergrund entsteht eine Abhdngigkeit zwischen Mollterzmodi und b-Diatonik (wo diese
Probleme nicht auftreten) bzw. Durterzmodi und #-Vorzeichen. Diese Abhdngigkeit wird jedoch nur in-
direkt in der Sammlung deutlich, da Praetorius den Aeolius auf e gdnzlich vermeidet und den Aeolius
auf a nur einmal, in Nr. XXII verwendet. Die Kadenzanalyse dieses letzteren Konzerts zeigt, dass die
problematische Kadenz auf der Modusstufe 5 (e) grundsitzlich keine Verwendung findet und durch Ka-
denzen auf der Modusstufe 4 (d) ersetzt wird.
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mene Verschiebung der diatonischen und tonalen Qualitaten implizieren, ist einem Ver-
gleich der Stufenhierarchien und -harmonisierungen in Abhangigkeit von den Transpositio-
nen abzugewinnen. Dies sei anhand der in der Erstausgabe im Cantus mollis, im Cantus
durus und ex Duro in Durum notierten Konzerte des lonicus veranschaulicht (Beispiel 12).
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Beispiel 12: Skalenhierarchien der ionischen Werke der Polyhymnia caduceatrix (1619): a) im Cantus
mollis; b) im Cantus durus und c¢) ex Duro in Durum

Die Gegenlberstellung der Skalenhierarchien und -harmonisierungen (Beispiel 12) zeigt,
dass sich die Rangordnung der diatonischen Stufen T und 5 wider Erwarten in Abhingigkeit
von der Diatonik verindert: Dominiert in der b-Diatonik die Stufe 5 tiber T, so schligt das
Verhiltnis in der & und #-Diatonik zunehmend zugunsten einer Hegemonie von Stufe T
um. Die Gewichtung der Stufe 6 nimmt hingegen von der b- iiber die & und #-Diatonik zu,
wobei zugleich deren Harmonisierung durch den Sextakkord proportional haufiger wird.
Diese Beobachtungen geniigen, um zu belegen, dass die Transpositionen des lonicus
auf f, c und g in Polyhymnia caduceatrix vom Standpunkt ihrer modal-tonalen Eigenschaf-
ten her nicht als dquivalent betrachtet werden konnen.” Sie legen ebenfalls nahe, dass
der Ausgangspunkt der Kompositionen nicht immer das Systema naturale ist, von wel-
chem aus die Modi »in Quartam oder quintam inferiorem nothwendig transponiert wer-
den missen«.” Aus Griinden, die unten weiter ausgefiihrt werden, hat Praetorius im Ge-
genteil anscheinend manche ConcertCesdnge — wie das mit einem #-Vorzeichen notierte
Konzert Nr. VI und die mit Alternativen versehenen Nr. I, Il, VIII, XV, XVI und XXIII -
direkt in der g-Diatonik konzipiert und ins Systema naturale zuriicktransponiert. Es stellen

94 Dies gilt insbesondere fiir die stark divergierenden Modushierarchien zwischen dem lonicus auf f auf
der einen und dem lonicus auf ¢ und g auf der anderen Seite.

95 Siehe Anm. 91.
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sich somit folgende Fragen: Warum werden nur fiir eine begrenzte Anzahl von Konzerten
Transpositionsalternativen angegeben? In welchen Fallen entscheidet sich Praetorius fir
einen diatonischen Raum und fiir eine Transposition?

Tabelle 7 zeigt, dass Transpositionsalternativen ausschlie8lich fiir die erste Halfte der
Sammlung anfallen (bis Nr. XXIIl), und dass sie nur ionische Werke betreffen. Bedenkt
man zudem, dass die Konzeption der Sammlung auf wachsenden Vokal- und Instrumen-
talbesetzungen beruht, liegt die Vermutung nahe, dass — wie von Praetorius auch ange-
deutet — Stimmumfdnge fiir die Transpositionen ausschlaggebend sind.
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Beispiel 13: Maximale Stimmumfédnge der Cantus-, Altus-, Tenor- und Bassus-Stimmgruppen in Polyhym-
nia caduceatrix (1619)
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Um diese Hypothese im Detail zu Gberpriifen, gibt Beispiel 13 in grolgedruckten ganzen
Noten die maximalen Stimmumfénge der vier Stimmgruppen Cantus, Altus, Tenor und
Bassus” fur jedes Konzert an, wobei die Umfinge der eingerahmten Nummern 11, 111, VIII,
XV, XVI und XXIII der von Praetorius angegebenen #-Vorzeichenalternative entsprechen.

Ein Vergleich zeigt, dass der Ambitus der Tenor-Stimmen, der sich — mit Ausnahme
der untypischen Nr. Xl — hauptsachlich von ¢ bis ' erstreckt und wiederholt A als Un-
tergrenze erreicht, weitgehend konstant bleibt. Gleiches gilt fir die Untergrenze® des
Bassus, die wegen offensichtlicher instrumentaler Begrenzungen C nicht unterschreitet.”
Die Umfinge der Cantus-Stimmen, deren Eckpfeiler (hauptsichlich ¢' und f?) mit dem
Tenor oktavversetzt sind, werden im Gegensatz dazu zwischen Konzert Nr. | (d'-e*) und
Nr. XL (a-a*) sowohl an der Ober- wie an der Untergrenze sukzessive erweitert. Ahnliches
gilt, wenn auch in geringerem Malle, fiir die Altus-Stimmen, vor allem ab Nr. XXXII.

Dass sich die Schlisselungen innerhalb der individuellen Stimmgruppen unterschei-
den — z. B. werden in der Bassus-Gruppe unter anderem f3-, f4-, f5- und c4-Schlissel
verwendet — stellt keineswegs die hier aufgezeigte Tendenz infrage.”” Die Unterscheidung
zwischen instrumentalen und vokalen Stimmumfingen fiihrt hingegen zu einem differen-
zierteren Gesamtbild. In Beispiel 13 werden zu diesem Zweck die Grenzen der Vokal-
stimmen bei Abweichungen gegeniiber den Instrumentalstimmen mit kleinen Notenkop-
fen dargestellt. Diese Differenzierung zeigt, dass zwar die Vokalstimmumfiange an der
aufgezeigten Entwicklung teilhaben, dass sich die letztere aber hauptsdchlich in den ex-
plizit als instrumental ausgewiesenen Partien vollzieht.

Die dargestellte Ambituserweiterung deutet somit auf ein planvolles Experimentieren
mit vokalen und insbesondere instrumentalen Ressourcen hin, die in ihrem systemati-
schen Ansatz an die Beschreibung von Arten und Manieren der Instrumentalbesetzungen
im Syntagma Musicum erinnert.'” Sie legt nahe, dass sich die instrumentale Gestaltung in
der zweiten Halfte der Sammlung zunehmend von den Vokalstimmen [6st.'" Nicht zu-
letzt fiihrt die Ambituserweiterung zu der Annahme, dass die Werkreihenfolge, wenigs-
tens zum Teil, eine Chronologie der Entstehung widerspiegeln konnte. Diese Hypothese
verfestigt sich durch die in den Tabellen 1 und 2 vorgenommene Werkdatierung, bliebe
jedoch im Rahmen einer historisch-analytischen Folgestudie ndher zu tberpriifen. Die
hier erzielten Ergebnisse zeigen gleichwohl schon jetzt, dass sich eine immanent-

96 Praetorius’ mehrchdorige Konzeption orientiert sich formal am traditionellen vierstimmigen Satz mit
Cantus, Altus, Tenor und Bassus. Fur die hier vorgenommene Analyse wurden die individuellen Stim-
men zu homogenen Stimmgruppen zusammengefasst und innerhalb dieser Gruppen jeweils der maxi-
male Stimmumfang ermittelt. Die wenigen Stimmen, die sich nicht in dieses Schema einfiigen, u. a.
Quintus-Stimmen, sind im Beispiel 13 nicht beriicksichtigt, um eine bessere Ubersichtlichkeit zu ge-
winnen.

97 Die Heterogenitdt der Bassusobergrenze ist darauf zurlickzufiihren, dass die Generalbassstimme in
manchen Féllen die Einsédtze der Oberstimmen verdoppelt.

98 Die einzige Ausnahme ist die Nr. XXXVI, in welcher der Bassus bis B1 hinabsteigt.

99  Aufgrund der Transpositionsmoglichkeiten, die Praetorius zwar vorsieht, fiir welche er aber nicht immer
Alternativschliissel angibt, erweist sich eine konsequente Einbeziehung der Originalschliissel als uner-
giebig.

100 Praetorius 1619b, I, Kap. 8; Praetorius 2015. http:/tmg.huma-num.fr/xtf/view?docld=tei/Praetorius
1619/Praetorius 1619.xml;chunk.id=div_2_4_8 (12.12.2020)

101 Zur Losung des vokal-instrumentalen Satzes von der Chérigkeit und zur Entstehung eines gemischt konzer-
tierenden Satzes mit idiomatischer Schreibweise siehe Forchert 1959, 184-189 sowie Wiermann 2005,
186-201.
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quantitative ErschlieBung als niitzlich und wirksam erweist im Interesse einer differenzier-
teren Einordnung der Konzerte in ihren historisch-chronologischen Zusammenhang.

Aus der Perspektive der Transpositionsproblematik ergibt sich mithin folgendes Bild:
Praetorius arbeitet mit festen Ambitusvorstellungen, baut aber diese Stimmumfinge in
den Oberstimmen progressiv aus. Nicht nur das Konzert Nr. VI, das mit einem #-Vor-
zeichen notiert ist, sondern auch jene Werke, fir die lediglich Transpositionsalternativen
mit einem #-Vorzeichen angegeben sind, fligen sich in diese allgemeinen Stimmumfinge
ein. Das bedeutet, dass die #-Transpositionen notwendig sind, um die Stimmumfénge zu
wahren, und dass ein Teil dieser ConcertGesdnge wahrscheinlich von Anfang an mit ei-
nem # notiert war. Vor diesem Hintergrund sind die Ricktranspositionen in den Cantus
durus und die Transpositionsalternative des Cantus mollis lediglich Kompromisse, die
versuchen, dem verhaltnismdRig ungewdhnlichen #-Vorzeichen und den eventuell damit
verbundenen spieltechnischen bzw. auffiihrungspraktischen Problemen Rechnung zu
tragen.

Die Ausweitung der Oberstimmengrenzen — insbesondere ab Nr. XXVI — fiihrt mithin
zu einer zunehmenden Restriktion der Transpositionsmoglichkeiten. Diese Restriktion
erklart, warum Transpositionsalternativen ausschlieflich in der ersten Halfte des Zyklus
angeboten werden.

Beriicksichtigt man zudem, dass die von Praetorius angegebenen Transpositionen in
Wirklichkeit Alternativen zur g-Diatonik darstellen, wird ebenfalls klar, warum die Trans-
positionen nur ionische Werke betreffen: Die oben erwdhnte Abhdngigkeit zwischen den
Durterzmodi und den #-Tonarten, die iber Polyhymnia caduceatrix hinausgeht, fiihrt
ndmlich indirekt dazu, dass primar die ionischen und sekunddr die mixolydischen Kon-
zerte — d. h. ausschliefSlich Durterzmodi — von den angegebenen Transpositionsalternati-
ven betroffen sind.

6. GENERALBASS UND HARMONISCHE PATTERNS

Polyhymnia caduceatrix befindet sich an einem Scheideweg zwischen diatonischer Logik
und Skalenlogik: Bestimmen diatonische Qualititen und Funktionen einen Grofteil der
horizontalen und vertikalen Phdnomene, gehen aus ihnen dennoch stufengebundene
Eigenschaften hervor, die im Begriff sind, sich zu verfestigen und Teilaspekte der Oktav-
regel vorwegzunehmen. Wesentliche Gesichtspunkte der Tonalitdt —und der tonalen
Charakteristiken, die sich in der Oktavregel niederschlagen—sind syntaktisch-
prozessualer Natur und beruhen auf der Art und Weise, wie harmonische Einheiten er-
reicht und wieder verlassen werden. So stellt sich die Frage nach dem modal-tonalen
Status der in der Sammlung vorgefundenen harmonischen Patterns.

Eine erste Anndherung an diese Frage erfolgt tiber die Untersuchung der Bassbewe-
gungen in Schritten oder Spriingen und ihrer Harmonisierungen durch Quint- oder Sext-
akkorde (Tabelle 11). Ein Vergleich zwischen den fiinf Bicinien aus Musae Sioniae und
Polyhymnia caduceatrix verzeichnet eine markante Entwicklung:

ZGMTH 17/2 (2020) | 83



CHRISTOPHE GUILLOTEL-NOTHMANN, ANNE-EMMANUELLE CEULEMANS

a)

5-5 6—6 65 Gesamt
Schritt 134 (142) 0(0) 18 (9) 152
Sprung | 214 (205) 0 (0) 6(14) 220
Gesamt | 348 0 24 372
b)

5-5 6—6 65 Gesamt
Schritt 4415 (6070) | 618 (362) 4510 (3111) | 9543
Sprung 8473 (6818) | 151 (407) 2094 (3494) | 10718
Gesamt | 12888 769 6604 20261

Tabelle 11: Bassbewegungen in Abhdngigkeit zu den Harmoni-
sierungen: a) in den fiinf Bicinien aus Musae Sioniae IX (1610),
b) in Polyhymnia caduceatrix (1619)

Standen Spriinge (152) und Schritte (220) in Musae Sioniae im Verhaltnis 2:3, sind beide
Bewegungstypen in der spateren Sammlung beinahe ausgewogen. Ebenfalls beachtens-
wert sind zwei Abhdngigkeiten,' die sich in Polyhymnia caduceatrix einstellen: zum
einen der Zusammenhang zwischen Quintakkordfolgen und Spriingen, zum anderen die
Abhédngigkeit zwischen Sextakkordfolgen und Schritten. Diese Sachverhalte lassen sich
anhand individueller Beispiele zum Teil ndher beschreiben und ergénzen.

Im Bicinium Nr. CCVIIl (Wie schén leuchtet der Morgenstern) bestehen die Verse
hauptsdchlich aus Terz- und Quintakkordharmonisierungen einer Basslinie, die hdufig in
Terz- und Oktavparallelen zu den Oberstimmen verlduft (z. B. T. 2 oder T. 6). Dieses
Prinzip der Parallelbewegung wird in Kadenzsituationen (T. 5 und Ende von T. 6) und im
Kontext des melodischen Aufstiegs c*-d?*-e’-f*-e* (T. 3), der in charakteristischer Weise
durch Quintakkorde harmonisiert wird, aufgegeben (siehe Beispiel 14).

Die Bearbeitung desselben Cantus firmus in Polyhymnia caduceatrix beginnt mit ei-
nem dhnlichen imitatorischen Einsatz der Oberstimmen. Sie unterscheidet sich jedoch
grundlegend durch einen zunehmend von Kadenzen geprdgten Bassverlauf und eine gro-
Rere Fokussierung der Harmonik auf die Finalis F. Beide Charakteristika, die sowohl dy-
namische als auch statische Aspekte der harmonischen Syntax vereinen, sind insbesonde-
re auf den Wechsel von Quint- und Sextakkorden bei schrittweiser Gegenbewegung der
Aullenstimmen in Takt 2, 3 und 5 zurlickzufiihren. Dabei fdllt die gezielte Nutzung der
Sextakkorde auf den Stufen 6 (T. 2 und 5) und 7 (T. 3) auf. Zum einen fiihren diese Sext-
akkorde, setzt man das Denken in Umkehrungen voraus,'” zur harmonischen Assimilie-
rung der Stufen 6 und 7 an die Quintakkorde auf 4 und 5 und tragen mithin zur Bedeu-
tungsabgrenzung dieser Stufen gegeniiber der Finalis als Bezugspunkt bei. Zum anderen

102 Diese Abhdngigkeiten lassen sich anhand der in Klammern notierten Schatzwerte belegen. Diese geben
an, mit welchem Wert zu rechnen wére, wenn keine Abhdngigkeit zwischen Bassbewegung und Ak-
kordtyp bestiinde. Je groRer die Differenz zwischen der tatsdchlichen und der theoretisch ermittelten
Okkurrenz, desto mehr sprechen die Ergebnisse fiir eine Abhdngigkeit.

103 Der Begriff der Umkehrung ist hier keineswegs anachronistisch, wenn man beriicksichtigt, dass Lippius
sieben Jahre zuvor seine Theorie der Trias harmonica publizierte und Praetorius in engem Kontakt mit
Heinrich Baryphonus stand, dessen Pleiades musicae (die in Praetorius 1619c, 227 angekiindigt werden)
sich ebenfalls einen Umkehrungsbegriff aneignen. Siehe Lippius 1612; Baryphonus 1615.
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verstarkt der Sextakkord in Takt 5 den teleologischen Zug zur Finalis durch Vorbereitung
des darauffolgenden Akkords mit der verminderten Quinte, der sich seinerseits in die
unvollstandige Trias der ersten Modusstufe auflost.

0 T T T t t T y —a - g —
CANTUS | E—1 = 3 —f = = £ —F—F—FF  — F——1 i F i e |
z i - 1 } I I — i _— - 1 == 1
Wie schon, wie schin leuch - tet der  Mor - gen - stern, voll - fGnad und Wahr heit  von -
Von Gott, von Gott kommt mir ein  Freu - den - schein, wenn du mit dei - nen Au -
0, T 1  —— } 1 T I — r —
CANTUS 2 b= | e - e — — ———p— —— [ = ! |
z ¥ e e 1 I I | T — = T 1
Wie schiin leuch - tet der  Mor - gen - stern, der Morg - en - stern, voll Gnad und Wahr] - heit
Von Gott kémmt mir ein  Freu = den=schein, ein  Freu = den = schein, wenn du mit  dei - nen
AA A A A
6 5 4 5 6
wsscomns e —— oaf fp 4r fgr 1
Bassus generalis pro organo si placet g
5
e e e EESE===—=— = ===
- dem Herrn, du s = Be Wur - zel Jes - se, du Sohn Da -
- ge - lein mich  freund - lich tust an - blik = ken, o Herr Je -
-2 == | - = |
cifvr ror et oo ==
von dem Herrn, die si - Be Wur - zel Jes - - - se, du
Au - ge - lein mich freund = lich tust an = blik - - - ken, o
oo F r £ . . . . e—p 7 I e
B.C [ t + — T 1 b ! — + 1 = {
T T t i 1

Beispiel 14: Michael Praetorius, Musae Sioniae 1X (1610), Nr. CCVIIl (Wie schén leuchtet der Morgen-
stern), Teil 1, T. 1-7

Voce
— — = —r = i =
7 be—1 I f e - e i ——— 7 £ —— — ==== =
0 .
Chorus CANTUS 1 1. |{ay?C——f - e e e ie e e —————(——— 2 P e ———
Voce & 3 t = I —— 7 f f - e oo
Instr. Wieschon leuch - tet  der |Mor-gen - stern,. voll Gnad und Wahr-heit von dem| Herrn, dusi - Be Wur |- zelles-se,
5 Yoce, — = —— f
CANTUS22. |pbe e e ke gem P e e e E L PP oo pere o -
o T i T T T —
Wie schon leuch-tet der Mor - gen A stern, voll Gnad und Wahr-heit |von dem Herrn, du sii-Be  Wur - zel Jes - se,
Voce |
| =
aurus 3. |f8Ee= T T T i i T A
—
N Du  si-Be  Wur - zel|Jes - se,
TENOR 4. |fber x x x x x
3=
BASSUS 5. xS E X X 2 X
1. Cantus 1.2.C.
2. Cantus 6 g Y 56 Altus 6
o § g
r = £ £ o 22 , E s Er e ., . o £ Lo e?f o )
BASSUS ) |#yre : —+ e e e 7 —t—+—F+—F——FF f H e s e ]
Generalis . 5\ b t — - H T t - i
Wie leuch - tet der Mor - gen- stern, voll Gna-de und Wahr-heit von dem Herrn, die siti - BeWur-zel Jes - se,

Beispiel 15: Michael Praetorius (2019), Polyhymnia caduceatrix, Nr. X (Wie schén leuchtet der Morgen-
stern), T. 1-6

Die aus den allgemeinen Ergebnissen und den beiden individuellen Beispielen hervorge-
henden Sachverhalte sind wegweisend fir die musikalische Entwicklung des
17. Jahrhunderts und werden teilweise in der Musiktheorie und padagogischen Literatur
des 18. Jahrhunderts auch als solche wahrgenommen. So bemerkt Johann David Heini-
chen zur Ablosung paralleler Quintakkorde durch Sextakkorde im spezifischen Kontext
von Halbtonschritten auf den Skalenstufen 3 und 4 in Dur:

In antigven Sachen findet man folgende unnatiirliche Sdtze zweyer neben einander liegenden
halben Tone alle Augenblicke [Beispiell. Der moderne Gusto aber richtet sie besser nach seinen
modis ein, und vermischet sie auff unterschiedene Arth mit der 6te [...].""

104 Heinichen 1728, 742, Anm. k.
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Vor diesem Hintergrund einer graduellen Anreicherung der Basslinien mit Sextakkorden
kommt Thomas Christensen zu dem Schluss, dass die Verwendung paralleler Sextakkorde
bei schrittweiser diatonischer Fortschreitung als eines der bemerkenswertesten Kennzei-
chen des neuen tonalen Stils eingestuft werden musse.'® Es stellt sich somit die Frage nach
den spezifischen Eigenschaften der Skalenharmonisierungen in Polyhymnia caduceatrix.
Dabei sollen hier lediglich die harmonischen Patterns stufenweise fortschreitender Bdsse
berticksichtigt werden.

Beispiel 16 modelliert zu diesem Zweck Skalenstufenharmonisierungen in den Dur-
terzmodi. Die Knoten stellen die Bassstufen und ihre Harmonisierung durch einen (unbe-
zifferten) Quint- oder Terzakkord bzw. durch einen Sextakkord dar. Die mit Zahlen ver-
sehenen Pfeile geben die Richtung der Bassbewegung sowie die Okkurrenz des Patterns
an. Der Ubersicht halber wird im Modell nur das am hiufigsten verwendete Harmonie-
pattern beim Ubergang von einer Stufe zur anderen aufgefiihrt — ein Grund, weshalb ei-
nige Sextakkorde, obwohl sie in der Sammlung vorkommen, nicht miteinander verbun-
den sind. Ausnahmen von dieser Regel ergeben sich immer dann, wenn sich eine Stufen-

harmonisierung gleichsam in einer >Sackgasse« befindet und nicht mehr weiterfiihrt
wird.'%

Beispiel 16: Polyhymnia caduceatrix (1619), harmonische Patterns, Durterzmodi

Angesichts der im Abschnitt 5 dargelegten Sachverhalte tGberrascht es wenig, dass in den
harmonischen Patterns die Sextakkorde hauptsichlich auf den Skalenstufen 3, 6 und 7
anfallen. In hochstem Grade bezeichnend ist hingegen, dass die Harmonisierungen dieser
Stufen in manchen Fillen in Abhdngigkeit von der Richtung der Bassfortschreitung variie-
ren.

Dieser Zusammenhang zeichnet sich zwischen den Stufen 2 und 3 ab: Ist das Basspat-
tern aufwarts mit Quintakkorden nicht ungewohnlich, so erfolgt die Bassharmonisierung
abwirts meistenteils mit dem Sextakkord (3°-2). Noch charakteristischer sind die Patterns,
die sich zwischen den Stufen 5, 6 und 7 ergeben: Erfolgt die Harmonisierung aufwirts mit
Quintakkorden, vollzieht sich der Gang in die entgegengesetzte Richtung mit Sextakkor-
den (7°-6°-5). An diesem letzten Pattern zeigt sich das von Christensen identifizierte
Moment der harmonisch-tonalen Logik. Dabei ist zu beachten, dass dieses Pattern, wenn
auch qualitativ bedeutend, in Polyhymnia caduceatrix alles andere als stark ausgeprdgt
ist: Die Sextakkordfolge ergibt sich, wie gesagt, nur in absteigender Richtung und betrifft
niemals, wie in Heinichens Ausfiihrungen, auf die sich Christensen bezieht, die Stufen 2,
3 und 4.

Diese Feststellungen belegen nichtsdestoweniger ein entscheidendes Charakteristikum
der tonalen Syntax in den Durterzmodi von Polyhymnia caduceatrix: die Tatsache, dass

105 Christensen 1992, 99.

106 Beim Schritt von Stufe 3 zu Stufe 4 in den Durterzmodi ist 34 mit 104 Okkurrenzen das meistver-
wendete Harmonisierungspattern. Der Weg 3—2 (d. h. ohne Sextakkord auf beiden Stufen) wurde zu-
sitzlich angegeben, um die Weiterfiihrung des Quintakkords auf Stufe 3 innerhalb des Modells zu er-
moglichen.
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die Harmonieschemata nur bedingt reversibel sind und in einer bestimmten Richtung
bevorzugt auftreten. Diese Bevorzugung einer Richtung zeigt sich ebenfalls daran, dass
unabhdngig davon, ob Sextakkorde auftreten, die Okkurrenzen analoger Basspatterns
signifikant in Abhdngigkeit von ihrer Richtung variieren. So liberwiegt bei weitem das
Basspattern T-2 gegeniiber dem umgekehrten Pattern 2-1. Gleiches gilt in erhthtem Ma-
Re fiir das gegeniiber 5-4 dominierende Pattern 4-5, an dem sich der Ubergang von der
»Pradominante« zur -Dominante« abzeichnet. Ist dieses asymmetrische Verhdltnis von
analogen Harmonieschemata in Polyhymnia caduceatrix noch verhdltnismdlig un-
gleichmadBig ausgepragt, spiegelt es dennoch mit aller Deutlichkeit die den Durterzmodi
eigentiimliche kadenzierend-tonale Dynamik wider.'"”

Die Bevorzugung bestimmter Richtungen von Harmoniepatterns schldgt sich ebenfalls
in den Mollterzmodi nieder (Beispiel 17), obwohl sie in diesem Kontext weniger ausge-
pragt ist.'"”® Wie zuvor in den Durterzmodi ldsst sich auch hier eine deutliche Praferenz
fir Sextakkorde in absteigenden Bassverldufen erkennen, was sich insbesondere anhand
der Patterns 2°~6 und 3°-5 bestitigt. Uber diese wichtigen Gemeinsamkeiten hinaus er-
gibt sich gleichwohl fiir die Mollterzmodi ein insgesamt anderes Skalenbild.

Beispiel 17: Polyhymnia caduceatrix (1619), harmonische Patterns, Mollterzmodi

Zundachst fallt auf, dass die Harmoniepatterns nicht vorzugsweise tber den Sextakkord
der Stufe 3 verlaufen, sondern iiber den Quintakkord. Dieser Sachverhalt mag eng mit
einer Umdeutung der diatonischen Qualitdten in tonale Qualitdten verbunden sein und
hingt mit der Tatsache zusammen, dass die Stufe 3 aus harmonisch-tonaler Perspektive
der Stufe der parallelen Durtonart entspricht.

Ein weiterer signifikanter Unterschied zu den Durterzmodi liegt im Status der Stufe 2. Er-
scheint diese in den Durterzmodi mehrheitlich in Form eines Quintakkords, profiliert sich
in den Mollterzmodi insbesondere das Schema 17-2°-3 (und umgekehrt). Ist der Grund da-
fiir wiederum in den diatonischen Qualititen der Stufe 2 in den Mollterzmodi zu suchen,
so liegt es dennoch nahe, dass in Polyhymnia caduceatrix diese Eigenschaften im Begriff
sind, sich zu tonalen (stufengebundenen) Qualitdten zu verfestigen. Vor diesem Hinter-
grund kann vermutet werden, dass auf ldngere Sicht eine Angleichung der Skalenschemata
fir die Moll- und Durterzmodi erfolgte, die zu einer einheitlichen Verwendung des Sextak-
kords auf Stufe 2 fiihrte. Dieser Sextakkord, der eine Verbindung zwischen den Skalenstu-
fen 2 und (#)7 als Vertreter der Dominantfunktion erméglicht, entwickelt sich in den Folge-
jahrzehnten zu einem entscheidenden Phanomen der tonalen Kadenzharmonik.'”

107 Siehe dazu Guillotel-Nothmann 2017, 210-247.

108 Dies zeigt sich u. a. am schwicheren Okkurenzunterschied zwischen den Patterns 4-5 und 5-4 (wenn
auch das erstere weiterhin beinahe doppelt so hdufig ausgepragt ist) und kann als wichtiges Charakteris-
tikum der Mollterzmodi im Allgemeinen gelten.

109 Siehe dazu auch Holtmeier 2009, 13.
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Zuletzt entsteht durch die Hochalterierung der Stufe 7 als Subsemitonium modi ein
verandertes Bild der Harmoniepatterns im oberen Bereich der Skala. Paradoxerweise
tiberwiegen sowohl in auf- als auch in absteigender Richtung die diatonischen Verbin-
dungen 6°~7-1 und T-7-6. Wird der Sextakkord auf Stufe 7 verwendet, so geschieht dies
mehrheitlich in Form der chromatischen Stufe (#7°-1 und T-#7°¢). Setzt sich der Abstieg
hingegen bis zur Stufe 6 fort, iiberwiegt die diatonische Variante des Sextakkords im Sin-
ne des zukiinftigen melodischen Molls."™®

Diese Ausfiihrungen liefern ein nur unvollstindiges und allgemeines Bild der harmoni-
schen Patterns in Polyhymnia caduceatrix. Sie reichen dennoch aus, um dynamische und
statische Charakteristika der sich herausbildenden harmonischen Tonalitdt aufzuzeigen,
die sich spater in der Oktavregel niederschlagen. Gleichzeitig zeigen die Ergebnisse, wie
weit die in Polyhymnia caduceatrix verwendeten Patterns noch von der Oktavregel ent-
fernt sind. Sie zeugen von einer ihnen eigenen Koharenz, die aus dem fiir die Sammlung
eigentlimlichen Spannungsverhdltnis zwischen diatonischen und tonalen Eigenschaften
resultiert. Es bliebe einer Folgestudie brig, die Patternanalyse auf Bassspriinge zu tiber-
tragen und diese der theoretischen und padagogischen Literatur des 17. und 18. Jahr-
hunderts systematisch gegentiberzustellen.

/USAMMENFASSUNG UND PERSPEKTIVEN

In Polyhymnia caduceatrix interagiert eine auf diatonischen Qualititen und Funktionen
fullende Logik mit einer Logik, die tonalen Qualitdten und Funktionen gehorcht, wobei
die letztere im Begriff ist, Uber die erstere Oberhand zu gewinnen. Diese Entwicklung ist
jedoch am Ende des zweiten Jahrzehnts des 17. Jahrhunderts noch lange nicht abge-
schlossen und wére im Rahmen einer groler angelegten Studie weiterzuverfolgen.

Das von uns herangezogene Leseraster basiert zum Teil auf historischen Begriffen.
Gleichzeitig setzt es sich lber die historische Theorie hinweg und betrachtet das Reper-
toire bewusst aus unserer heutigen Perspektive und mit den analytischen und technischen
Mitteln, die uns gegenwartig zur Verfiigung stehen. In seinem Artikel tiber den Tonalitats-
begriff der Oktavregel verteidigt Ludwig Holtmeier die historische Satzlehre: »Es scheint,
als wiirde in den letzten Jahren mit dem Erstarken derjenigen Bewegung innerhalb der
Musiktheorie, die man gemeinhin mit >historische Satzlehre« oder >Historical informed
Music Theory« bezeichnet, eine vergessene »Kultur« der Musiktheorie wieder ins Bewuss-
tsein zurtickgelangen«.'"

Der Anspruch, einer vergessenen Kultur wieder habhaft zu werden, ist wichtig und le-
gitim. Er sollte uns allerdings nicht vergessen lassen, dass Theoretiker keine unfehlbaren
Zeugen der Musikpraxis ihrer Zeit sind. Selbst im Fall von Praetorius, der die Fahigkeiten
eines Theoretikers und eines Komponisten wie kaum ein anderer miteinander vereinte,
zeigen unsere Analysen, dass die theoretische Darlegung des Syntagma musicum nicht
ausreicht, um alle Besonderheiten der zeitgleich entstandenen musikalischen Werke an-
gemessen zu erkldren.

110 Ungeachtet der starken Reprasentanz des dorischen Modus erscheint die chromatisch erniedrigte Stufe
b6 kaum in den Harmonisierungen von schrittweisen Bassverliufen: ein Grund, weshalb diese chromati-
sche Stufe nicht vom Harmonisierungsmodell in Beispiel 17 erfasst wird.

111 Holtmeier 2009, 7.
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Selbstverstandlich sind die hier gewonnenen analytischen Einsichten durch die spétere
Entwicklung der Harmonik und das Aufkommen der Dur-Moll-Tonalitdt gepragt. So
konnte man ihnen einen teleologischen Blick vorwerfen, der darauf abzielt, Polyhymnia
caduceatrix nicht etwa fiir sich selbst, sondern lediglich im Lichte einer noch gar nicht
vollzogenen Entwicklung zu betrachten. Und dennoch stehen unsere Analysen nicht im
Widerspruch zu einem historischen Ansatz, wenn man beriicksichtigt, dass sie im Reper-
toire verankerte Eigenschaften enthiillen und lediglich darauf abzielen, diese Eigenschaf-
ten aus einer breiteren historischen Perspektive zu verstehen und zu wiirdigen.

Die hier aufgedeckten Tendenzen konnten mittels der computergestiitzten Analyse ei-
nes verhdltnismdRig groflen Korpus ans Licht gebracht werden. Diese Analysen zeigen,
dass Polyhymnia caduceatrix im Keim verschiedene tonale Charakteristiken aufweist, die
erst ein knappes Jahrhundert spater durch die Oktavregel vom theoretischen Diskurs voll-
standig erfasst wurden.

Der Generalbass spielt in dieser Entwicklung eine wichtige Rolle. Er geht — aus Griin-
den, die noch eingehender zu kldren sein werden — mit einer zunehmenden Verwendung
von Sextakkorden einher, die ihrerseits zu einer Dynamisierung der Harmonik und zu
einer Polbildung um die Funktionen Tonika und Dominante fiihren. Bleibt eine genauere
Chronologie dieser Entwicklung ein noch ausstehendes Ziel und wichtiges Desiderat,'"
so erhoffen wir uns, einen — wenn auch bescheidenen, so doch konkreten — Beitrag zu
dessen Verwirklichung geleistet zu haben.
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Corelli empfangt Lully

Uber eine virtuelle Begegnung bei Francois Couperin'

Johannes Menke

Der Beitrag untersucht zwei Sétze aus Frangois Couperins Apothéose de Lully (1725) in komposi-
tionstechnischer und semantischer Hinsicht: Im Acciieil empfangt Corelli, der von Couperin be-
wunderte Meister des italienischen Stils, seinen franzosischen Kollegen Lully auf dem Parnass.
Dieser bedankt sich mit einem Remerciment beim Gott Apollo. In beiden Satzen stellt Couperin
den italienischen und franzosischen Stil recht unvermittelt einander gegeniber, bevor er in den
darauffolgenden Sitzen eine Synthese zu erlangen sucht. Der Autor versucht in diesem Artikel,
einige kompositionstechnische Aspekte, die Couperin als Chiffren der Nationalstile einsetzt, analy-
tisch zu erfassen.

This article examines two movements from Frangois Couperin’s Apothéose de Lully (1725) from
the point of view of compositional technique and semantics. In the Accdeil, Corelli, the master of
the Italian style admired by Couperin, receives his French colleague Lully in Parnassus. Lully
thanks the god Apollo with a Remerciment. In both movements, Couperin juxtaposes the Italian
and French styles quite abruptly before attempting to achieve a synthesis in the following move-
ments. In this article, the author analyzes some compositional aspects which Couperin uses as
cyphers of the national styles.

Schlagworte/Keywords: Analyse; analysis; Arcangelo Corelli; Barockmusik; baroque music; Fran-
¢ois Couperin; Franzosische Musik; french music; models; Satzmodelle; trio sonata; Triosonate

ZWEI NATIONALSTILE, IHRE VEREINIGUNG UND DIE VOLLKOMMENE MUSIK

Im Folgenden wird die antagonistisch verstandene Differenz zwischen dem italienischen
und franzosischen Stil im spdten 17. und friihen 18. Jahrhundert unter dem Blickwinkel
von Satzmodellen, die den Kontrapunkt und die Harmonik prdagen, beispielhaft unter-
sucht.” Im Zentrum stehen dabei zwei Sétze aus Frangois Couperins Apothéose de Lully.
Die folgenden einleitenden Bemerkungen umkreisen das Thema zundchst aus der histori-
schen Vogelperspektive, um sich dann Couperin zuzuwenden.

Mit der Regierungsiibernahme durch Louis XIV im Jahr 1661 begann eine Phase der
franzésischen Musikgeschichte, die von der gewollten Entwicklung einer eigenstindigen
nationalen Musiksprache geprdgt war.? Dies betraf nahezu alle Bereiche: Instrumenten-
bau (die violons, Oboen, Cembali etc.), Gattungen (wie die tragédie lyrique bzw. tragédie
en musique in der Oper, den petit und grand motet in der Sakralmusik oder die besonde-
re Entwicklung der Clavecinmusik), Spielweisen (wie die allseits bekannten notes inéga-
les), exakt notierte Verzierungen (agréments), Besetzungen (der franzosische flinfstimmige

1 Mein herzlicher Dank gilt Markus Neuwirth, der diesen Text gegengelesen und mir viele wichtige Anre-
gungen gegeben hat.

2 Satzmodelle in franzosischer Barockmusik wurden in dieser Zeitschrift bereits anderweitig thematisiert,
vgl. Roth 2010 und Froebe 2014. Ansonsten scheinen sie in der Forschung zu franzésischer Musik oft-
mals eine untergeordnete Rolle zu spielen (so etwa bei Seidel 1986 oder Tunley 2016).

3 Vgl Anthony 1997, 17-38, allgemein zur »Vorgeschichte« Duron 2008.
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Orchestersatz mit seiner ausdifferenzierten Streicherfamilie) und nicht zuletzt Eigenheiten
des Kontrapunkts und der Harmonik.* Ein Migrant, der gebiirtige Florentiner Giovanni
Battista Lulli, wurde als Wahlfranzose mit angepasstem Namen zum Hauptprotagonisten
des neuen nationalen Stils,” der dem bis dahin dominierenden italienischen Stil entge-
gengesetzt wurde. Die dsthetischen Debatten kurz nach 1700, wie der bekannte Disput
zwischen Frangois Raguenet und Jean-Laurent Le Cerf de la Viéville,® legen Zeugnis da-
von ab, wie sehr sich die Fronten in der Auseinandersetzung um die Nationalstile verhar-
tet hatten. Nach dem Tod des Sonnenkonigs im Jahr 1715 dnderten sich die Vorzeichen:
Der neue (Interims)Regent Philippe Il von Orléans (bis 1723), selbst als Komponist aktiv,
war ein Freund und Forderer italienischer Musik,” und unter Louis XV vollzog sich dann
ein Generationenwechsel: Michel-Richard Delalande starb 1726, Marin Marais 1728,
Frangois Couperin 1733. Neben den verbliebenen Grolmeistern André Campra (1660-
1744) oder Jean-Féry Rebel (1666-1747) lautet der bisherige Aullenseiter Jean-Philippe
Rameau mit der 1733 uraufgefiihrten Oper Hippolyte et Aricie ein neues Kapitel ein, um
spdter anldsslich der von Rousseau und den Enzyklopddisten befeuerten Querelle des
Bouffons (dem Buffonistenstreit) in eine neue Auseinandersetzung mit der aktuellen ita-
lienischen Musiksprache zu geraten.

Immer wieder waren es Arcangelo Corelli und Jean-Baptiste Lully, die nach 1700 als
klassische Vertreter der Nationalstile gehandelt wurden: bereits in den Schriften Rague-
nets und dann ganz pointiert in den Apotheosen Couperins von 1724/25, oder auch im
1728 publizierten Second livre de piéces de clavecin von Jean-Frangois Dandrieu. Kom-
ponisten wie Dandrieu oder Couperin freilich waren nicht an einer Opposition, sondern
an einer Synthese interessiert: Im Vorwort zu den Concerts (1724) raumt Couperin der
italienischen Musik dabei das Vorrecht ein, die dltere zu sein; er spricht von ihrer »an-
cienneté«,® was angesichts des schon alteren Literaturstreits der Querelle des Anciens et
des Modernes eine argumentativ niitzliche Nebenbedeutung gehabt haben kénnte: Wur-
de die italienische Musik als die dltere angesehen, so war sie dem Modell der Antike ver-
gleichbar. Im Umkehrschluss musste die franzésische Musik als die neuere, salopp ge-
sagt, »modernere« gelten.’

Frangois Couperin begeisterte sich schon frih fiir den italienischen Stil, den fir ihn
hauptsdchlich die Triosonaten Corellis reprasentierten. Man konnte, wie Philippe Beaus-
sant, von einer Art Jugendliebe sprechen, aus der eine lebenslange Leidenschaft wurde.'®
Seine in den 1690er Jahren entstandenen Triosonaten arbeitete er Jahrzehnte spédter um
und erweiterte sie zu dem 1726 erschienenen Zyklus Les Nations. In dessen Vorwort
rihmt er sich, einst —und sogar unter italienischem Pseudonym'' — die ersten franzosi-

4 An anderer Stelle habe ich mich dazu ausfiihrlicher geduert, vgl. Menke 2020.

5 Dazu La Gorce 2002.

6  Hierzu Fumaroli 2001.

7 Zur italienischen >Gegenkultur< unter dem Konigsbruder Philippe I. d’Orléans sowie dem spéteren Regen-
ten Philippe Il. d’Orléans hat Don Fader zahlreiche Texte verdffentlicht, vgl. Fader 2007 und Fader 2013.

8  Couperin 1724, Préface.

9 Nach Charles Perraults Paralléle des anciens et des modernes (Paris 1688-1697) erweist sich die Uber-
legenheit der damals >modernen« zeitgendssischen Musik gerade auch in der Entwicklung der Mehr-
stimmigkeit. Vgl. Perrault 1697 und Seidel 1986, 120-122.

10 Beaussant 1980, 64-73.

11 »Francesco Coperuni«, »Pecurino« oder »Nupercio«, vgl. Baussant 1980, 68.
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schen Triosonaten geschrieben zu haben. Womdglich war Corelli fiir den jungen Coupe-
rin auch ein Vorbild dafiir, dass man als Komponist von Instrumentalmusik zu Ruhm ge-
langen konnte. Corellis Triosonaten erregten Gberall Aufsehen, so auch in Frankreich:'
Michel Corrette berichtet riickblickend, in den ersten von Abbé Mathieu ausgerichteten
Auffiihrungen in Frankreich seien sie als ein »genre nouveau« wahrgenommen und allent-
halben nachgeahmt worden.” Als 1725 im Pariser Tuilerienpalast das erste Konzert der
neuen Reihe der Concerts spirituels stattfand, spielte man Delalande und Corelli.™

Auch die Bedeutung Lullys war unstrittig: Er machte sich zwar zu Lebzeiten durch stra-
tegisches Agieren und eine formliche Monopolpolitik nicht nur Freunde, galt aber nach
seinem Tod im Jahr 1687 als unangefochtener Klassiker. Seine Opern wurden weiterhin
gespielt und seine bekanntesten Stiicke kursierten in Bearbeitungen (wie denen von Jean-
Henri D’Anglebert). Vor der Apothéose ist Couperins groltte Hommage an Lully vermut-
lich das Huitieme Concert aus den Concerts Les Godts-réiinis (1724) mit dem Untertitel
»dans le go(t Théatral«. Hier greift er auf von Lully gepragte Instrumentalstiicke der fran-
zosischen Oper zuriick wie die »Ouverture«, die »Ritournéle« und den »Air«."”” Zwar
wird der Name Lullys nicht genannt, doch ist dessen Stellung dermalen konkurrenzlos,
dass man an kein anderes Werk als dasjenige Lullys als Referenz denken konnte. Der
Titel der Sammlung, Les Gouts-réiinis, spielt selbstredend auf die Vereinigung des franzo-
sischen und italienischen Geschmacks an, die, wie im Vorwort konstatiert wird, die »Ré-
publique de la Musique« bislang unter sich aufgeteilt hdtten. Am Ende steht eine grofse
Triosonate (Grande Sonade, en Trio), betitelt mit Le Parnasse, ou I’Apothéose de Corelli.
Couperin kront seine Publikation also mit einer Vergottlichung ausgerechnet des italieni-
schen Meisters. Als hdtte er bereits mit dem Unmut mancher Teile des Publikums gerech-
net, kiindigte er schon im Vorwort an, eines Tages auch den Lully entsprechend wiirdigen
zu wollen,'® und 16st dieses Versprechen ein Jahr spater dann auch ein. Die Publikation'”
trdgt einen etwas komplizierten Titel: Concert instrumental sous le titre d’Apotheose,
composé a la mémoire immortelle de Iincomparable Monsieur de Lully (»Instrumental-
konzert unter dem Titel Apotheose, komponiert zum unsterblichen Andenken an den
unvergleichlichen Herrn Lully«). Kompositorisch gesehen, handelt es sich dabei ebenfalls
um Triosatze (nur der erste Satz unterscheidet eine »Basse d’archet« und eine »Basse con-
tinuéc), die jedoch, wie im Vorwort empfohlen wird, mit zwei Cembali aufgefiihrt wer-
den konnen.'® Beide Apotheosen haben ein Programm: In den Titeln der einzelnen Sitze
werden imagindre Szenen vorgestellt, die insbesondere in der Apothéose de Lully fiir das
Verstandnis der Musik aufSerordentlich hilfreich sind. Hier namlich treten die beiden Pro-

12 Vgl. hierzu die instruktiven Ausfiihrungen bei Bockmaier/Mauser 2005, 97-102.
13 Beaussant 1980, 67.
14 Vgl. Anthony 1997, 36.

15 Dass Couperin in seinen Concerts nur die Aufenstimmen notierte, so wie es Lully ebenfalls zu tun
pflegte, weil er die aufwendige Ausarbeitung der Mittelstimmen seinen Mitarbeitern (wie Marin Marais)
tberliel, erweist sich in diesem Concert womdglich als hintersinnige Anspielung.

16  Couperin 1724, Préface.
17 Couperin 1725.

18 Offene Besetzungen sind auch in Couperins Concerts Programm. Mdglicherweise haben die Pieces de
Clavessin (1705) von Gaspard Le Roux ein Modell abgegeben: Diese sind parallel in einer Version fiir
Cembalo und einer fiir Trio abgedruckt. Letztere Version wiederum kann dazu benutzt werden, um die
Stiicke mit zwei Cembali aufzufiihren, indem eines die obere, eines die mittlere Stimme in der rechten
Hand tibernimmt und beide denselben Bass in der linken Hand spielen.
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tagonisten Corelli und Lully regelrecht auf, mitunter sogar mit subtiler Komik, was Philip-
pe Beaussant dazu bewogen hat, dieses Stiick als eine »petite comédie« zu bezeichnen."
Nachdem Lully von Apollo héchstpersonlich abgeholt worden ist (bei Corelli waren es
»nur« die Musen), empfangen ihn Corelli und die italienischen Musen in Form eines Lar-
go, das iberdeutlich das Corelli’sche Idiom heraufbeschwort: Acciieil entre-Doux, et-
Agard, fait a Lulli par Corelli, et par les muses italienes. AnschlieBend bedankt sich Lully —
bei Apollo: Remerciment de Lulli: a Apollon (vgl. Beispiel 12 am Ende).

Nirgends sonst treffen die beiden Nationalstile und ihre Vertreter so unvermittelt auf-
einander wie in diesen beiden Satzen. Dass Corelli, der in Wirklichkeit immerhin 26 Jah-
re nach Lully gestorben ist, den tiber 20 Jahre dlteren Kollegen empfangt und nicht an-
dersherum, konnte durchaus stutzig machen. Ein praktischer Grund mag darin liegen,
dass Couperin an die bereits publizierte Apothéose de Corelli ankniipfen wollte. Bedenkt
man ferner, dass Couperin, wie oben erwdhnt, von einer »ancienneté« der italienischen
Musik ausgeht, ergibt die aus biographischer Sicht falsche Reihenfolge durchaus Sinn:
Corelli steht fiir die dltere Musiksprache. Der »Empfang« (Acciieil) vonseiten Corellis wird
im Titel als »entre-Doux, et-Agard« beschrieben, was schwer zu iibersetzen ist, u. a. weil
sich die Bedeutung von »hagard« gewandelt hat: man kénnte sowohl mit »halb freund-
lich, halb scheu«, aber auch mit »einerseits zuvorkommend, andererseits barsch« (ber-
setzen.” Lullys Dank richtet sich an Apollo, nicht an Corelli — noch haben die beiden
nicht zueinander gefunden. Erst im ndchsten Satz (Essai en forme d’Ouverture) wird Apol-
lo die beiden Matadore davon iiberzeugen, dass eine Vereinigung des franzésischen und
italienischen Stils eine Vollkommenheit der Musik herbeifiihren kbnne (»Que la rélinion
des Golts Francois et Italien doit faire la perfection de la Musique).”'

CORELLIS FREUNDLICHER, ABER ETWAS BARSCHER EMPFANG

In der Musik des Acctieil greift Couperin auf eine Vielzahl von Merkmalen eines ersten
Satzes einer Triosonate von Corelli zuriick. Dies fangt schon rein dufBerlich mit der Nota-
tion an: er benutzt die italienischen Violinschliissel (mit dem Hinweis »clefs changées«)
und die italienischen Zeichen fiir Verzierungen. Doch vor allem das Klangbild evoziert
sofort das italienische Vorbild der Triosonate. Gewohnlich unterscheidet man die sonata
da chiesa (in der Regel vier Sitze mit der idealtypischen Abfolge Grave — Allegro — Lar-
go — Allegro, wobei mit »Allegro« fugierte Sitze gemeint sind) und die sonata da camera
(Preludio und anschliefende Tanzsitze), Couperin jedoch mischt beide Formen gerne.
Corelli machte von dieser Nomenklatur in seinen Titeln zwar nur einmal Gebrauch (in
op. 2), jedoch lassen sich seine Publikationen klar zuordnen: op. 1 und op. 3 sind sonate

19 Beaussant 1980, 298.
20 Dies diskutiert Beaussant 1980, 302.

21 Couperin 1715, 12. Selbstverstandlich ist Couperin nicht der einzige Komponist, der an einer Vereini-
gung oder Uberwindung der beiden scheinbar widerspriichlichen Stile gearbeitet hat. Um nur wenige
Beispiele zu nennen: In Frankreich gab es schon um 1700 eine »italophile« Fraktion (u. a. Marc-Antoine
Charpentier, Sébastien de Brossard oder Francois Dandrieu), ein Komponist wie Georg Muffat vereinigte
beide Kulturrdume allein aufgrund seiner Biographie, und Georg Philipp Telemann fiihlte sich bekannt-
lich einem »vermischten Geschmack« verpflichtet und steuerte mit seinen Six Sonates corellisantes
(1735) selbst eine Hommage an den romischen Meister bei.
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da chiesa, op. 2 und op. 4 sonate da camera. Trotz dieses Unterschieds dhneln die Eroff-
nungssatze (preludio) der Kammersonaten denen der Kirchensonaten zuweilen sehr.

Als typisches corellisches Satzmuster konnen durchgehende Achtelbdsse mit dariiber
liegenden langgezogenen Melodien gelten, die sich friiher oder spater in dissonanten
Syncopationen aneinander reiben. Auch wenn die rhythmisch differenzierte und dazu
noch mit Punktierungen ausgestattete Gestaltung der Oberstimmen des Accdieil als fran-
z6sisches Charakteristikum gelten darf, evoziert der Duktus im Ganzen diesen Satztopos.
Corelli selbst hat dieses Muster zum ersten Mal im Er6ffnungssatz von op. 1/12 und da-
nach immer wieder verwendet. Couperin greift auch im Eingangssatz der Apothéose de
Corelli darauf zuriick. Das zugrundeliegende Muster auf der ersten Halben, also der aller-
erste Beginn, ldsst sich so gut abstrahieren, dass in gewissem Sinne von einem Satzmodell
gesprochen werden kann: Eine Drehfigur im Bass, die zur Terz des Grundakkords schrei-
tet, und zwei Liegestimmen mit Quintlage in der obersten Stimme (Beispiel 1).

Beispiel 1: Der protypische >Corelli<-Anfang (Mittelstimme optional)

Wihrend in der Apothéose de Corelli dieses Modell eingebettet wird in eine absteigende
Basslinie, erfolgt im Acciieil ein Schritt in die iv. Stufe und zurlick. Das folgende Beispiel
zeigt die Satzstruktur, der besseren Anschaulichkeit halber ohne Couperins subtile Dimi-
nutionen (Beispiel 2).
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Beispiel 2: Beginn des Accdieil in einer vereinfachten Fassung

Es lassen sich folgende satztechnische Merkmale benennen:
a) Harmonik nach dem Muster i—iv—i

b) Achtel-Drehfigur im Bass

)

)
¢) Terz-Quint-Folge in den Aullenstimmen
d) Nonvorhalte,* die durch eine Stimmkreuzung erzeugt werden
)

e) Molltonart (dorisch notiert)

Ein Vorbild, bei dem diese Merkmale genau so zusammenkommen, ldsst sich bei Corelli
meines Wissens nicht finden. Sucht man etwa nach Sitzen, die ebenfalls mit der Harmo-
niefolge I-IV-l/i—iv—i beginnen, so ergeben sich Unterschiede beziiglich der anderen Ei-
genschaften:

22 Couperin beziffert Nonen grundsatzlich mit »2«.
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| — IV —1/i—iv—i | Achtelfigur Terz-Quint None auf IV/iv | Moll
op.2,1 X X X - -
op. 2,7 X (X) X - -
op. 4,4 X - X - -
op. 4,5 Variante - X - X
op. 6,2; X X - X X
Andante largo

Tabelle 1: Synopse von Satzer6ffnungen mit der Harmoniefolge I-1V-l/i—iv—i

Die grofte Ahnlichkeit hat damit der Mittelsatz aus dem Concerto grosso op. 6/2, wo
aber ausgerechnet der ansonsten obligatorische Terz-Quint-Auflenstimmensatz fehlt. So-
mit gelingt es Couperin schon auf struktureller Ebene, ein typisches Muster anklingen zu
lassen, ohne Corelli einfach zu kopieren. Die Detailgestaltung der Stimmen weist zahlrei-
che weitere nicht-corellische Momente auf.

Auch die Weiterfiihrung dieses exponierten Materials folgt italienischen Bahnen: Coupe-
rin Uiberflihrt sein i—iv—i-Pendel in ein absteigendes Basstetrachord, das in eine Kadenz mit
Tenorklausel im Bass und 7-6-Vorhalt miindet, die in Italien als »cadenza di grado« und
von Georg Muffat als »cadentia minima ordinaria« bezeichnet wurde.** Die komplette fiinf-
taktige Phrase wird nach einer Pause mit einer kleinen Modifikation in die Tonart der Dur-
parallele, also nach B-Dur, transponiert wiederholt. Dieses in seiner Plastizitdt und seinem
Farbreichtum sehr wirkungsvolle formale Vorgehen, hat seine Wurzeln in der italienischen
Triosonatentradition auch schon vor Corelli. Florian Edler, der den Dur-Moll-Kontrast in der
italienischen Triosonate eingehend untersucht hat, spricht vom »Moll-Dur-Kontrast« oder
der »Moll-Dur-Transposition«.”> Im ersten Satz seiner friihen Triosonate L’Astrée aus den
1690er Jahren, der 1728 in Les Nations als La Piemontoise fast unverdndert Gibernommen
wurde, hatte Couperin bereits auf dieses formale Modell zurlickgegriffen (Beispiel 3):
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Beispiel 3: Frangois Couperin, Moll-Dur-Transposition in L’Astrée, Notation modernisiert

23 Ein Concerto grosso ist bei Corelli in satztechnischer Hinsicht eine durchgehende Triosonate (Concerti-
no), der ein vierstimmiger Satz (Ripieno) hinzugefiigt wird, welcher groBtenteils der dynamischen Abstu-
fung dient und das Concertino verdoppelt sowie um eine vierte Stimme erweitert. Corellis Concerti
grossi konnen auch in kammermusikalischer Besetzung, also als Triosonaten aufgefiihrt werden.

24 Zur Kadenzterminologie sieche Menke 2017, 54-58. Die franzdsische Musiktheorie des 17. und
18. Jahrhunderts kennt keinen festen Begriff fiir diesen Kadenztypus. Da man diese Kadenz unter den
Vorzeichen der Dur-Moll-Tonalitat als Halbschluss (Kadenz auf der V. Stufe) hort, die Tenorklausel aber
den an den phrygischen Modus gemahnenden absteigenden Halbton hat, ergibt die heute iibliche biin-
dige Bezeichnung sphrygischer Halbschluss< durchaus Sinn.

25  Edler 2006. Edler gibt neben Corelli friihere Beispiele von Maurizio Cazzati, Giovanni Maria Bononcini
und Alessandro Stradella. Zum mediantischen Ubergang (V-IIl bzw. Ill-i) an formalen Scharnierstellen
in barocker Musik siehe La Rue 1957.
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In der Tat dhnelt diese Anlage ihren italienischen Vorbildern sehr. Bestimmte melodische
und harmonische Nuancen aber verraten den franzosischen Komponisten, vor allem die
damals in Frankreich notorische Vorliebe fiir die quinte superflue (die GibermdRige Quin-
te, inT. 6).

Im Acciieil kommt Couperin seinem rémischen Idol womdéglich naher, weil er derglei-
chen accompagnements extraordinaires ** (zumindest hier am Anfang) vermeidet und
dafiir stirker auf dissonante Syncopationen setzt (vgl. Beispiel 4).
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i—iv—i—Pendel
Beispiel 4: Francois Couperin, Acciieil, Moll-Dur-Transposition, Gerlistsatz

Selbstverstandlich gehen in einer solchen, wie im Beispiel 4 vorgenommenen Reduktion
auf einen kontrapunktischen Geriistsatz viele Momente verloren, die ganz wesentlich den
Reiz der couperinschen Musik ausmachen. Allerdings macht die Reduktion die zugrunde-
liegende Konstruktion deutlicher und erleichtert den Vergleich. Das durch Stimmkreu-
zungen und Syncopationen (Non- und Quartvorhalt) gepragte Pendel ist im Prinzip eine
Endlosschleife, die erst durch eine Prolongation der i. Stufe verlassen wird. Wie schon in
L’Astrée vermeidet Couperin eine mechanische Transposition: Die Prolongation (gestri-
chelte Klammer) erfolgt zundchst iiber die Bassstufenfolge 2.—7.—1., spater iiber 6.-7.-1.
In beiden Fdllen wird die Prolongation durch die Syncopation der Oberstimmen (des-
sus)*” mit dem vorausgehenden Pendel verklammert. In der Folge werden dann aufgrund
der unterschiedlichen Prolongation in der Transposition die dessus vertauscht. Das schon
interessant gestaltete Gerlst wird nun mithilfe minutids ausnotierter Figuren, die in Corel-
lis Notationspraxis gar nicht tiblich waren und eine Errungenschaft des franzdsischen Stils
darstellen, gleichsam in Szene gesetzt. Corelli empfangt Lully also in formvollendeter
Manier.

Wie geht es nun weiter? Nach diesem Anfang, der recht ungebrochen das corellische
Idiom aufgreift, ja es sogar auf eine besonders weit entwickelte Stufe hebt, tiberrascht die
Passage der Takte 11 und 12 (»Notes égales, et marquées«) in ihrer briisken Schlichtheit.
Wir werden spéter darauf zurlickkommen, wollen aber zundchst die formale Strategie zu
Ende bedenken.

Von entscheidender Bedeutung ist stets der Kadenzplan. Traditionellerweise werden in
Moll bevorzugt die Tonarten der i., lll. und v. Stufe angesteuert (die wichtigsten Stufen,
die in Frankreich auch »notes essentielles«, im Einzelnen finale, mediante und dominante

26  Dieser Begriff fiir »Spezialakkorde«, welche die spater in der regle des octaves (Campion 1716) kodifi-
zierte Normalitdt Uberschreiten, spielt eine wichtige Rolle in der franzésischen Generalbassharmonik,
vgl. Delair 1690, F.

27 Masson 1699, 13.
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genannt werden), gegen Ende zuweilen auch der iv. Stufe.*® Couperin halt sich an diese
Abfolge, dehnt aber die letzte Phrase durch Kadenzflucht (T. 18) aus:

1. Phrase T.1-5 Halbschluss (cadentia minima) in g-Moll (i)
2. Phrase T.6-10 Halbschluss (cadentia minima) in B-Dur (II)
3. Phrase T.11-16 Halbschluss (cadentia minima) in d-Moll (v)
4. Phrase T.16-23/25 cadence parfaite (als cadenza doppia) in g-Moll (i)

Tabelle 2: Kadenzplan

7—6—Kette
J—
R .
— f) I o e—f = F3 o o ’ F) I
)" A T T Il T T T T 1 1 el I I Il I L —F T P
2 L T I I I (7] I 1 1 I I I I = 10 @ rng I Y ] = or ] r ] >y | ¥
N Y Doo—a I Il I I T T Wil 1 e Il il | T bl 1 | r i T
ANIYA I T I I I I I I I I I I
o T L — - T — T
P | | | ; T r) = r) beg O b g
)" A = I I I I I I I I r ] I . d I Ll
y Y I | (7] = (7] | | [ | I I I I I I I I
I £ W Il = | di— ] Il Il Il = (7] & & [ ) Il Il Il Il Il Il
ANV T I I I 1 I I — e 1 T T
o \ \ ‘ ‘ \
* * *
) T " T P —) | f i — e T f
) —> 77 27— DT—> - 3 Il T Py T @™ 1 r i = T T T
A" = I hulll I I = I I I Y i el = | I I I I I | = =
L T T T T T T T T T bl T r T T T T T & T
S T T T T T T T T 1 T
. , L S —
[, )
»Monte« Kadenz fall L !
Terzfa X -
»motivo di cadenza«-Sequenz
alla francese
Kanon 2-3—Kette
9 i [EpEp—_— !
— \ | | | \ \ |
" A T T T T e T T T T T — T
%Y I r ] I =y >y | I ] r ] | | I I I | r ] r ] >y I
v | I | e e r ] & I I = r ] [ i = T & I I I | (7} o
— *— i — 1 i — e — 1 1 i
[l ity -1
H o | ! I ,
) A l DT P = T T T T T
Y I I el ] I I = (7] I I I I
I .. W T T T 1 T T T Il = 7 T =i Il
A1V T 1 I I 1 I I I 1@ r
J ' J T I M
, I o ®» £
) T f T 7z g y — i T 77 T
J- D77 T = Il Il r 1 1 T T I Il Iy X7)
A I = I (7] I I I I 1 I I
v I I 1 I I 1 1 I o
~ T T T T T
L )L J L J
Quintstieg mit 4-3-Vorhalten »Karussell« mit Kadenzausstieg Preparamento und cadenza doppia

Beispiel 5: Couperin, Acctieil, Gerlistsatz, T. 11-25

Beispiel 5 gibt einen Uberblick iiber die weitere Entwicklung: Eine »Monte«-Sequenz®’
(einmalige steigende Sequenzierung einer Fortschreitung der lokalen Bassstufen 7.—1.) mit
vertauschten dessus wird gleichsam umgedreht, indem aus der konstituierenden Intervall-
fortschreitung verminderte Quinte-Terz (siehe Pfeile) durch Stimmtausch die Fortschreitung
der Komplementarintervalle Tritonus-Sexte wird — eine Fortschreitung, die Robert O. Gjer-
dingen »Passo Indietro« nennen wiirde.” Dies ldutet eine Progression mit 7-6-Synkopen in
den dessus tber einem Bass ein, der das aus dem Pachelbelkanon®' bekannte Muster mit
Chromatisierung (f-fis) und eingefligten Leittonen (cis-d) aufladt, um zur dritten Kadenz,

28  Vgl. Banchieri 1605, 41; Nivers 1667, 18 sowie Masson 1699, 49. Zur Entwicklung im 18. Jahrhundert
vgl. ausfiihrlicher Zirwes 2018, 72-95.

29  Der Begriff stammt von Joseph Riepel und damit aus einem anderen Kontext (vgl. Eckert 2005), hat sich
inzwischen aber als fester Terminus im Satzmodelldiskurs eingebiirgert.

30 Gjerdingen 2007, 167.
31 Vgl. Menke 2017, 252 f.

102 | ZGMTH 17/2 (2020)



CORELLI EMPFANGT LULLY

dem Halbschluss der Tonart der v. Stufe, zu fithren. Das Muster der sich daran anschlie-
Renden Sequenz ist etwas verborgen (Beispiel 6).
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Beispiel 6: Acciieil, T. 16, sequentielles Muster und Realisierung

Fihrte man die Sequenz weiter, entstiinde auf der ndchsten Takt-Eins (iber einem f im
Bass ein Nonvorhalt. Dieser Klang tritt auch ein, aber nur im Continuo. Die dessus setzen
zu einer cadenza doppia an, die geflohen und sequenziert wird nach einem Muster, das
Angelo Berardi als >motivo di cadenza<’* beschrieben hat. Couperin allerdings verleiht
der kurzen Sequenz eine spezifisch franzosische Farbung, indem er zweimal den accord
de la quinte superflue einsetzt, weshalb man scherzhaft von einem >motivo di cadenza
alla francese« sprechen konnte. Der in mehreren franzosischen Generalbasstraktaten be-
schriebene accord de la quinte superflue® hat seinen Sitz auf der dritten Bassstufe in Moll
und besteht aus einer grollen Terz, einer (ibermdfigen Quinte, einer grofen Septime und
einer grofSen None. Corelli verwendet diesen Klang nie, er ist eine franzosische Eigenheit,
die ich im Rahmen meines Katalogs franzosischer Satzmodelle wegen seiner auffilligen
Wirkung mit »le cri« bezeichnet habe.** Nach diesem Exkurs in die franzsische Klang-
lichkeit geht es sehr italienisch weiter: Es folgt ein harmonischer Quintstieg mit Quartvor-
halten, der standardgemall mit einem Kanon der dessus ausgefiihrt wird. Dandrieu l&sst
den mit »La Corelli« betitelten zweiten Satz seiner ersten Suite aus dem schon oben er-
wahnten Second livre de pieces de clavecin (1728) mit diesem Satzmodell beginnen, und
scheint es demnach als Erkennungszeichen fiir dessen Stil einzusetzen. Die darauffolgen-
den Quintsextakkordverbindungen mit Sekund-Terz-Kette der dessus rekurriert ebenfalls
auf ein bei Corelli hdufig anzutreffendes Satzmodell, das Ludwig Holtmeier »Karussell«
getauft hat.”> Die mithilfe dieser Fortschreitung erreichte Kadenz in T. 24 bedarf noch
einer Bestatigung in Form einer cadenza doppia mit vorausgehendem preparamento.®
Abgesehen von den beiden Akkorden mit quinte superflue und der auf franzosische
Weise detailliert ausgestalteten Melodik handelt es sich bei dem Acciieil um eine Kompo-
sition mit ausgesprochen italienischem Charakter. Der Satz gerdt in T. 11/12 in die Ndhe
der Karikatur, wenn in der Partitur die italienische Spielweise der »Notes égales, et mar-
quées« gefordert wird. In Verbindung mit der Monte-Sequenz und den schlichten Achtel-
figuren der dessus kann dies leicht borniert wirken. Vielleicht méchte Couperin auch das
Attribut hagarde damit darstellen: Corelli nimmt gleichsam auf etwas barsche Weise kei-
ne Ricksicht auf den Geschmack seines neuen Mitbewohners auf dem Parnass. Lassen

32 Berardi 1687, 151.
33  So etwa bei Dandrieu 1718, 41, Tafel XVIII.
34 Vgl. Menke 2020.

35 Inzwischen gibt es sogar einen Wikipedia-Eintrag dazu, der von der Popularisierung des Begriffs zeugt:
https://de.wikipedia.org/wiki/Karussell_(Musiktheorie) (4.12.2020).

36 Hierzu Menke 2017, 290.
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sich die Akkorde mit quinte superflue dann als erste kleine Zugestandnisse deuten? Mog-
lich sind solche Deutungen durchaus und sie korrelieren mit Beaussants Befund, die Apo-
théose sei eine »petite comédie«.’”

LULLY BEDANKT SICH

Im Remerciment kehrt die franzosische Optik zurilick: G-Schlissel auf der ersten Linie
und agréments. Bereits die Wendung in die Dur-Varianttonart kann als Referenz an den
franzosischen Stil gehort werden.”® Die zweiteilige Anlage erinnert an einen Tanzsatz,
der Rhythmus und die klaren Viertakter des ersten Teils sogar konkret an eine Sarabande.
Man koénnte auch an eine Ritournelle, also einen Instrumentalsatz in der Oper (vgl. Bei-
spiel 7) denken.

Ritournelle pour tous les Violons
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Beispiel 7: Jean-Baptiste Lully: Ritournelle aus Phaéton (1683)

Viele dieser dreistimmigen Satze bei Lully (etwa in den Trios de la Chambre du Roi
LWV 35, aber auch in den Opern, wie im Beispiel 7) arbeiten tiber weite Strecken mit
parallelen Terzen in den dessus. Dies ist bereits in den ersten Sdtzen der Apothéose de
Lully der Fall, ja, im ersten Satz werden die parallelen dessus geradezu ostentativ einge-
setzt.

Im Unterschied zu vergleichbaren Setzweisen der Renaissance® werden dabei alle
Moglichkeiten ausgeschopft, die Terzen mit einem Bass konsonant zu unterlegen. Geht
man alle Moglichkeiten durch, kommt man auf vier mogliche Klange, deren harmonische
Stabilitat graduell absteigt:

a) b) c) d)
34— 8—8—8——
T T T
ts o t

©

Beispiel 8: Konsonante Bassunterlegung einer Terz in den dessus
a) Grundakkord
b) Terzklang (Grund- oder Sextakkord)
c) Sextakkord
d) Quartsextakkord

Zwar bedarf der Quartsextakkord (d) einer speziellen Behandlung im Kontrapunkt,*® je-

doch wird auch er bei Lully und anderen franzésischen Komponisten auffallend oft ein-
gesetzt. Schon in einer unscheinbaren Sarabande wie der folgenden (Beispiel 9) findet
man alle Kldnge auf engstem Raum:

37 Beaussant 1980, 298.
38 Vgl. Delpech 2020.

39 Jans 1986, 101-120.
40 Hierzu Menke 2020.
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Beispiel 9: Konsonante Terzunterlegung in der Sarabande (Nr. 35) aus dem
Trio de la Chambre du Roi LWV 35 von Jean-Baptiste Lully

Tatsdchlich findet sich der stabilste Klang (a) auf den schweren Taktzeiten (vgl. Bei-
spiel 10). Die Terzen konnen auch dissonante Figuren haben wie eine Superjectio (erster
Pfeil) oder eine verzogerte Fortflihrung (zweiter Pfeil) durch Punktierung, wie sie in fran-
z6sischen Tanzsdtzen ausgesprochen hdufig anzutreffen ist.
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Beispiel 10: Remerciment, Satzgeriist

Der erste Teil des Remerciment ist auf eine ganz dhnliche Weise gebaut. Das Satzgertst
(Beispiel 10) zeigt eine vereinfachte Struktur ohne Durchgangsnoten und rhythmische
Verschiebungen. In den Takten 1-8 finden sich wieder die Kldnge a) bis d) aus Beispiel 8.
Ein Unterschied zu den beiden angefiihrten Lully-Beispielen besteht darin, dass Couperin
hier den Klang a) mit frei eintretender verminderter Quinte bringt (T. 3). Der Terz-Quint-
Klang steht hier als accord de la fausse quinte fiir den dominantischen Quintsextakkord.'

Die oberen Klammern zeigen die deutliche motivische Verkniipfung der Viertaktphra-
sen im ersten Wiederholungsteil an. Die unteren Klammern bezeichnen die Kadenzen:
Anders als im Acciieil erscheint hier mehrmals ein Kadenztypus, der in der franzosischen

41 Vgl. Dandrieu 1718, 13 f.
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Musiktheorie eine wichtige Rolle spielt, die cadence imparfaite oder irréguliére.** Es han-
delt sich um eine Kadenz mit Quartfall/Quintstieg im Bass, die sowohl halbschlissig (I-
V/i=V) als auch plagal (IV-I/iv—i) verwendet werden kann, wobei die halbschliissige Ver-
wendung uberwiegt. Rameau bezeichnet diesen Typus im Traité de I’harmonie als ca-
dence irréguliére und ordnet ihr die Dissonanz der sixte ajoutée zu.* Die italienische
Musiktheorie kennt diese Kadenz zwar (sie erscheint z. B. bei Lorenzo Penna),** hat aber
keinen Namen fiir sie. In Corellis Werken tritt sie ausgesprochen selten auf. Im Remerci-
mement finden wir sie in T. 4 sowie in T. 11/12.

Der zweite Teil ist gepragt von Modulationen in die Tonarten der ii. und vi. Stufe (a-
Moll und e-Moll). Hier spielen die vorher erwdhnten cadentiae minimae eine grofRere
Rolle. Sowohl die klare viertaktige Phrasenbildung als auch der auf Terzparallelen basie-
rende Satz wird aufgebrochen zugunsten von ldngeren Phrasen und komplexeren Fort-
schreitungen. Ab T. 38 begegnet uns die aus dem Accteil bekannte Monte-Sequenz wie-
der, ab T. 41 werden sogar dissonante Uberbindungen eingesetzt. Es konnte geradezu
scheinen, als ob Corellis Musik sich nun doch im Dankgesang Lullys bemerkbar macht,
auch wenn sich dieser an Apollon richtet.

Exkurs: Eine Sequenz und eine kaschierte Oktavparallele

Die hier vorgenommene Reduktionsanalyse vermag die Sequenz der Takte 33-37 nicht
befriedigend wiederzugeben. Man konnte die Sequenz besser erkldaren, indem man einen
weiteren Schritt unternimmt und von einer Ubergeordneten kanonischen Quartfallse-
quenz® ausgeht, deren Satz mit Durchgédngen, die ihrerseits Akkorde ergeben, ausgefiillt
wird (vgl. Beispiel 11).
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Beispiel 11: Remerciment, T. 33-37, Sequenzgeriist und Ausfiihrung

Man beachte eine Feinheit der Notation: Im dritten Takt der Sequenz entstiinde eine Ok-
tavparallele zwischen Bass und erstem dessus, notierte man die Verzierung des Basses
mit Sechzehnteln aus (h-a). Indem Couperin die Vorschlagsnoten im Bass benutzt, um-
geht er das, was im »offiziellen« Satz als Satzfehler gelten wiirde. Gleichwohl diirften sich
die in der Notation kaschierten Oktavparallelen beim Spielen einstellen. Wie der Horer
die Stelle letztlich wahrnimmt, sei dahingestellt.

42 Mit dem Terminus cadence imparfaite werden im 17. und 18. Jahrhundert oftmals alle Kadenzen be-
schrieben, die nicht parfaites sind (so etwa Saint-Lambert 1707, 51-54) oder auch die Quartfallkadenz
im engeren Sinn (Nivers 1667, 24).

43 Rameau 1722, 64-67.
44 Penna 1684, 133 f.
45  Vgl. Menke 2017, 118 f.

106 | ZGMTH 17/2 (2020)



CORELLI EMPFANGT LULLY

AUSBLICK: DIE WEITEREN SATZE*®

In den beiden Satzen Acctieil und Remerciment stehen sich die beiden Protagonisten
Corelli und Lully, mithin italienischer und franzésischer Stil, noch recht unvermittelt ge-
geniiber. Couperin inszeniert mit ihnen in seiner »petite comédie« einen Moment der
Konfrontation. Auch die Texte indizieren die mangelhafte Kommunikation: Corelli verhalt
sich barsch, Lully wendet sich an Apollo statt an seinen Landsmann. Couperins Lebens-
thema — die Vereinigung der beiden Stile — vollzieht sich schrittweise in den folgenden
Satzen: Apollo tiberzeugt die beiden, dass die Vereinigung der Stile eine »perfection de la
Musique« herbeifiihren konnte. Der erste Schritt ist ein »Essai en forme d’Ouverture,
also ein Versuch im Stil der (franzosischen) Ouvertiire. Lully spielt den ersten dessus,
Corelli den zweiten, jeweils mit den landestypischen Schliisseln und Verzierungen. Der
italienische Stil kommt in diesem Satz noch kaum zur Geltung. Darauf spielen die beiden
zu zweit: einmal Lully die Oberstimme, einmal Corelli. Hier scheinen sich die beiden
schon anzundhern, auch wenn noch stilistische Eigentlimlichkeiten wie etwa der >Neapo-
litaner« in Corellis Oberstimme vorkommen. Die gelungene Vereinigung vollzieht sich im
Schlussteil, der mit La Paix du Parnasse iberschrieben ist. Es handelt sich um eine Sonade
en Trio, die dem Muster einer sonata da chiesa folgt, aber eben auch franzosische Ele-
mente aufnimmt: Der erste Satz (»gravement«) ist gepragt von rhythmischen Figuren der
Allemande; der zweite Satz, eine Fuge, tragt den eher seltenen Titel Saillie. Marin Marais
verwendete in der Suite Nr. 8 aus dem Livre /Il (1711) seiner Piéces de viole eine Saillie
du Caffé, ebenfalls im Zweivierteltakt und mit lebhaften Spriingen in der Viole-Stimme,
die vermutlich die Wirkung des Kaffees veranschaulichen sollen, die sich dann vollends
in den Sechzehnteln der Double-Version bemerkbar macht. Marais’ kleiner Satz ist zwar
nicht fugiert, konnte aber trotzdem als Modell fiir Couperins Saillie Pate gestanden haben.
Couperin kommt in seinem letzten publizierten Werk, dem Quatrieme livre der Pieces de
Clavecin, auf die Satzbezeichnung Saillie zuriick, es ist das letzte Stiick. Gemdls den
Gepflogenheiten der sonata da chiesa folgt als dritter ein nicht fugierter Satz im Dreier-
takt. Couperin verwendet hier die in Frankreich noch sehr verbreitete weille Notation und
den Titel Rondement. Der Schlusssatz folgt in seiner Anlage ebenfalls der italienischen
Kirchensonate, steht im Dreiertakt und ist wieder fugiert. Seine Melodik wirkt zundchst
italienisch, ist aber spdter von punktierten Rhythmen mit Spriingen geprdgt, die mit Syn-
kopen kombiniert werden.

In der abschlieBenden Sonade en Trio ist tatsdchlich eine Synthese gelungen: Die ita-
lienische sonata da chiesa gibt das Formmodell ab, charakterlich macht sich der franzosi-
sche Stil bemerkbar, Lully spielt nach wie vor die erste Geige (mit franzésischem G-
Schlissel und agréments), Corelli die zweite (im Violinschliissel und mit italienischen
Verzierungen). Die eigentliche Synthese aber vollbringt Couperin selbst, indem er — nicht
ohne Augenzwinkern — die beiden Matadore verschieden sein und dann doch zueinander
finden Idsst.

46  Zur Bewertung dieser virtuellen Begegnung vgl. auch Bockmaier 2020.
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Abbildung 1: Accieil und Remerciment in der Ausgabe von 1725. (Fortsetzung auf den néchsten Seiten)
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Abbildung 1 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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Noten

Couperin, Francois (1724), Les Godts-réiinis ou Nouveaux Concerts, Paris: Boivin.

Couperin, Frangois (1725), Concert instrumental sous le titre d'Apotheose, composé a la
mémoire immortelle de I'incomparable Monsieur de Lully, Paris: Boivin.
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Carl Philipp Emanuel Bachs Fantasien, oder:
Von der »Wissenschaft der Harmonie«

Ralph Bernardy

Carl Philipp Emanuel Bachs Freie Fantasien werden in der Sekundérliteratur hiufig als >regelloses,
gleichsam irrationale Musik charakterisiert; im 18. Jahrhundert jedoch galten sie ganz im Gegen-
teil als Musik fiir Kenner, die den Verstand anspricht und »intellektuelles Vergniigen« bereitet. Die-
ser Beitrag interpretiert Bachs Fantasien als Generalbassmusik, die die avanciertesten, erstmals von
Johann David Heinichen theoretisch dargelegten Techniken der »theatralischen Harmonik« auf die
Instrumentalmusik Gbertrdgt und auf ungeahnte Weise zuspitzt. lhr Fundament ist mithin eine
hochgradig rationalisierte Harmonik, deren Nachvollzug fiir die Zeitgenossen ein wesentliches
Moment des dsthetischen Erlebens war. Die Analyse ausgewdhlter Fantasien beabsichtigt, ihre
Harmonik zu entschlisseln und als malgebliche formgebende Kraft zu bestimmen.

In secondary literature, Carl Philipp Emanuel Bach'’s free fantasias are often characterized as srule-
less, as if to imply that the music were irrational. In the 18th century, however, these works were
regarded, much to the contrary, as music for Kenner, addressing the mind and providing »intellec-
tual pleasure«. This article interprets Bach's fantasies as figured bass music that transfers the most
advanced techniques of stheatrical harmony« (first described theoretically by Johann David Heini-
chen) to instrumental music and intensifies them in an unexpected way. Their foundation is there-
fore a highly rationalized harmonic language, the comprehension of which was an essential ele-
ment of the aesthetic experience of its contemporaries. The analysis of selected fantasies will seek
to decipher their harmony and to identify it as the decisive formal force.

Schlagworte/Keywords: Carl Philipp Emanuel Bach; enharmonicism; Enharmonik; Fantasie; fan-
tasy; Generalbass; Johann David Heinichen; thorough-bass

»Though this is madness, yet there’s method in it«’

Die Freie Fantasie teilt ihr Schicksal mit dem Rezitativ: da beide Gattungen nicht der tb-
lichen tonartlichen Ordnung folgen sowie des formbildenden Mittels der Wiederholung
weitgehend entbehren, entziehen sie sich dem Instrumentarium traditioneller Formanaly-
se. Die Freie Fantasie scheint sich lberdies schon per definitionem einer strukturellen
Analyse zu widersetzen: Als genuin improvisatorische Gattung verkorpert sie nach Peter
Schleuning, dem Autor der grundlegenden Monographie iiber die Freie Fantasie, idealiter
eine »unreflektierte Extempore-Haltung« und gerdt mit der Niederschrift in den Wider-
spruch, die ihrem Wesen nach form- und regellose Praxis des >zeitenthobenen« Extempo-
rierens in eine rationale, zeitliche Ordnung zu uberfiihren.? Folgerichtig wiirde eine

1 Cramer 1783, 1251.

2 Schleuning 1973, 165-171. Auch die MGC spricht speziell im Zusammenhang mit C. Ph. E. Bach von
einer »von Regellosigkeit gepragten Gattung« (Teepe 1995). Dieses Bild von der Bach’schen Fantasie
entstand bereits im 19. Jahrhundert: In Gustav Schillings Neuauflage, »modificirt, accomodirt nach den
Formen unsrer Tage« (Schilling 1856, 9), hat der Autor dem urspriinglichen Inhalt des ersten Paragra-
phen im Kapitel »Von der freien Fantasie« seine eigene Definition vorangestellt: »Eine Fantasie nennt
man frei, wenn sie in einem unmittelbaren Ueberlassen an die eben regen musikalischen Eingebungen
besteht, ein Spiel augenblicklich erfundener und nicht vorher regelrecht geordneter Gedanken ist [...]«
(ebd., 424). Vgl. demgegeniiber bereits die Kritik Heinrich Poos” an den »bisher vorgelegten Interpreta-
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Formanalyse an positiver Erkenntnis im Wesentlichen dasjenige zu Tage fordern, was
diesem Widerspruch geschuldet ist und das Wesen der Gattung unterlduft.” Mit der von
Schleuning registrierten »Tendenz in der Freien Fantasie, die Musik zum Abbild unbe-
wufSter Regungen zu machen und alles Regelhafte, d.h. bewufst Angelegte und Kommu-
nizierte, auszumerzen«” erscheint die Gattung gleichsam als Vorldufer des musikalischen
Expressionismus, in dem die von allen Regeln befreite Form im unmittelbaren Ausdruck
aufgeht.”

Zeitgenossische Quellen, darunter nicht zuletzt Bachs eigenes Kapitel zur Fantasie im
Versuch iber die wahre Art das Clavier zu spielen,® zeichnen freilich ein ganz anderes
Bild. Gegeniiber den Sonaten und Rondos waren die Freien Fantasien vornehmlich an
den mit der Kompositionswissenschaft vertrauten >Kenner< adressiert, dessen Rezepti-
onsmodus sich mafgeblich durch den rationalen Nachvollzug der im Kunstwerk befolg-
ten Regeln auszeichnet.” Im Pranumerationsaufruf fir die Sechste Sammlung fir Kenner
und Liebhaber heifst es: »Beyde Fantasien sind so voll von eigenthiimlichen musikali-
schen Schonheiten, dafs der Kenner sie mit gleichem Vergniigen studieren [!] und spielen
wird.«® Carl Friedrich Cramer bezeichnet die Fantasien in einer Rezension von Bachs
Vierter Sammlung fiir Kenner und Liebhaber als »kostbare Studia des grollen Kiinstlers fiir
Kiinstler« und schreibt, dass »man bei dieser ganzen Gattung [der Freien Fantasie] iiber-
haupt nicht sowohl Befriedigung der Empfindung, als des Verstandes, nicht sowohl sinn-
liches, als intellectuelles Vergniigen suchen muf.«” Wer demnach »nicht mit Rousseau
ausschlieBend das Wesen und die ganze Kraft der Music in Nachahmung und Leiden-
schaft sezt [...]«, dem werde »eine solche Sammlung von momentanen Einfdllen, Gedan-
ken, Capriccio’s, kurz solche freye Ausbriiche der musikalischen Dichterwut, von denen
man wie Polonius von Hamlet sagen kann: Though this is madness, yet there’s method in it,

tionen der fis-Moll-Fantasie C. Ph. E. Bachse, in denen »das intellektualistische Moment, das der >Emp-
findungsrede« zugrundeliegt, unterschatzt und das emotional gestimmte, an weitere Publikumsschichten
appellierende >Wirkungsvolle« des AuReren der Gattung hervorgekehrt wurde, der manieristische As-
pekt der Gattung, mit dem sie sich dem >Kenner« zuwendet, demzufolge weitgehend unberiicksichtigt
blieb.« (Poos 1988, 189)

3 Entsprechend konstatiert Schleuning: »In fast allen Freien Fantasien sind Ziige normativer Gestaltung
nachweisbar, und zwar z. B. straffe Fiihrung der Tonartfolge und enge Bindung an sonatenartige Muster
der Teilfolge [...]« (Schleuning 1973, 164). Schleunings Analysen verfolgen die behauptete dialektische
Spannung zwischen intendierter Freiheit und komponierter Faktur. Der Autor sieht eine wesentliche
kompositorische Aufgabenstellung darin, die dem Schriftzwang geschuldete Ordnung durch »indivi-
duell geplante Kiinstlichkeit« zu kaschieren und so dem Problem der »kompositorischen Gestaltung ab-
soluter musikalischer Norm-Freiheit« zu begegnen. (Ebd., 164 f.)

4 Ebd., 203.

Das Bild von der Freien Fantasie als eines Protokolls »unbewusster Regungen« erinnert an Adornos
bekannte Beschreibung der Schénberg’schen Erwartung: »Die seismographische Aufzeichnung trauma-
tischer Schocks wird aber zugleich das technische Formgesetz der Musik.« (Adorno 1949, 47)

6 Bach 1762.
»Das dtsch. Begriffspaar Kenner — Liebhaber erscheint seit Mitte des 18. Jh. im &sthetischen Schrifttum
zundchst als Klassifikation der Rezipienten in einen gebildet-rationalen und einen ungebildet-

emotionalen Hortypus« (Reimer 1974). Sulzer zufolge bleibt allein dem »Kiinstler und dem Kunstrichter
[...] das Vergniigen, das aus der deutlichen Erkenntnis der in dem Werk beobachteten Kunstregeln ent-

steht. [...] Der Tonsetzer bemerkt bey Anhorung der Musik, wie genau jede einzele [sic] Regel des har-
monischen Satzes darin beobachtet worden; [...]« (Sulzer 1774, 576).
Bach 1786, 5.

9 Cramer 1783, 1250 f.
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sicher die unterhaltendste Geistesbeschaftigung verleihen, und das um so viel mehr, je
mehr er mit den geheimen Regeln der Kunst vertraut geworden, und je tiefer er in das
Heiligthum derselben gedrungen ist.«'

Eine Gattung, die umso mehr unterhdlt, je mehr man mit den Regeln der Kunst vertraut
ist, kann aber kaum regellos sein.

%k %

Die Freie Fantasie ldsst sich als Gegenentwurf zur Gibrigen Musik im galanten Stil verste-
hen: Wahrend in dieser die Melodie und deren rhythmische Einteilung in Sitze im Sinne
der Klangrede zum formbestimmenden Prinzip und zum wesentlichen Ort kompositori-
scher Kreativitit geworden war,"" bildet jene durch ihren charakteristischen Verzicht auf
»Tact- und Tonordnung«'? gleichsam ihr Negativ; sie besteht nach Bachs eigener Definiti-
on »aus abwechselnden harmonischen Satzen, welche in allerhand Figuren und Zerglie-
derungen ausgefiihret werden kénnen«:"® Das Fundament, mithin die kompositorische
Substanz der Freien Fantasie, ist ein bezifferter Bass, dessen innere Logik der Harmonie-
fortschreitung die Form der Fantasie konstituiert. Die vermeintlich verkiirzende AuBerung
Bachs,' die Freie Fantasie erfordere »blos griindliche Einsichten in die Harmonie und
einige Regeln Gber die Einrichtung derselbenc,' trifft daher den Kern der Sache. In der
grundsdtzlich vom Bass ausgehenden Konzeption liegt das konservative Moment der
Freien Fantasie: indem sie gegeniiber der galanten Schreibart diesem alteren (paradigma-
tisch in Niedts Handleitung'® vorgestellten) Prinzip verbunden bleibt, versucht die Freie
Fantasie mittels der Erkundung der harmonischen Mdoglichkeiten gleichsam den musikali-
schen Fortschritt auf alternativem Weg.!”

10 Ebd., 1251.

11 So erdffnet Joseph Riepel bezeichnenderweise den im Dialog zwischen Lehrer und Schiiler konzipierten
Kompositionsunterricht in seiner prominenten Abhandlung Anfangsgriinde zur musikalischen Setzkunst
von 1752 mit der programmatisch (iberspitzten Replik des Lehrers auf das Anliegen des Schiilers, das
Setzen des Basses zu lernen: »Das sollst du in einem einzigen Tage von mir lernen. Jedoch will ich rest-
lich wissen, ob du eine hinldngliche Erkenntnis hast von der ordentlichen Eintheilung des Gesanges«
(Riepel 1752, 1).

12 Joseph Riepel, der beiden Themen jeweils einen eigenen Band gewidmet hat, versteht unter der >Ton-
ordnungc im Wesentlichen die korrekte Abfolge der Absitze und Kadenzen in die Haupt- und Neben-
stufen der Haupttonart, unter >Tactordnung« die Einteilung der Melodie in rhythmisch korrespondieren-
de Sétze und Satzglieder.

13 Bach 1762, 267.

14 David Schulenberg verkennt aus einer spéteren, makrosyntaktisch orientierten Perspektive heraus den
hohen Stellenwert des Generalbasses und seine Bedeutung fiir die Form im 18. Jahrhundert, wenn er
schreibt: »Although the finale chapter of the Versuch provided a framework for understanding the free
fantasia, the idea that such a piece is an elaborated realization of a figured Bass explains only its imme-
diate harmony or voice leading; it does not account for large-scale form and tonal design, motivic and
thematic content, and other essential elements of music.« (Schulenberg 2014, 240)

15 Bach 1762, 267. Ebenso schreibt bereits Mattheson, dass man sich beim fantastischen Stil »weder an
Worte noch Melodie, obwol an Harmonie, bindet« und dabei »allerhand sonst ungewshnliche Génge,
versteckte Zierrathen, sinnreiche Drehungen und Verbramungen« hervorbringt. (Mattheson 1739, 88)

16 Niedt 1706.

17 Wie in der Partimentopraxis resultiert die Bassbezogenheit letztlich auch aus der Methodik der Improvi-
sation.
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Die sich im Gegensatz von fantastischem und galantem Stil manifestierende zeittypi-
sche Polarisierung von Melodie und Harmonie'® spiegelt sich auch in den bereits ange-
sprochenen Kategorien des >Kenners« und >Liebhabers«< wider. Dem Liebhaber gelten, so
Cramer, »die von ihnen besonders gesuchten melodischen Reize« der galanten Sonaten
und Rondos, wahrend die insbesondere in den Fantasien anzutreffenden »tieferen har-
monischen« Reize den Kennern zugedacht sind."” Zu einer allein aus gebrochenen Ak-
korden bestehenden, harmonisch kiithnen Passage in der Es-Dur-Fantasie Wq. 58/6 be-
merkt ein Rezensent der Staats- und Gelehrte-Zeitung des Hamburgischen unparteiischen
Korrespondenten von 1783 entsprechend: »Kenner werden bey dem bezieferten Bals des
Arpeggio mit Vergniigen weilen.«*°

Wenn Forkel die »Harmonie eine Logik der Musik« nennt, »weil sie gegen die Melo-
die ungefdhr in eben dem Verhdltnis steht, als in der Sprache die Logik gegen den Aus-
drucke,?' so ldsst sich die Freie Fantasie gleichsam als grolziigig ausgeschmiickte >musi-
kalische Beweisfiihrung« verstehen.”” Um dieser im Sinne der >unterhaltendsten Geistes-
beschaftigung: folgen zu konnen, bedarf es der Kenntnis der >geheimen Regeln der
Kunst¢, vermittelst derer sich auch die kithnsten und bizarrsten harmonischen Fortschrei-
tungen rational erfassen lassen.

BACHS FANTASIE-KAPITEL IM VERSUCH

Glicklicherweise hat Bach in seinem Versuch nicht nur eine aufschlussreiche Anleitung
gegeben, nach welchen Regeln und Prinzipien eine Fantasie einzurichten ist, sondern
obendrein eine Analyse seiner Probefantasie beigefiigt, die einen Einblick in das harmo-
nische Denken des Komponisten gestattet.

Als Erstes erkldrt Bach, dass man »eine Tonart festsetzen« misse, »mit welcher man
anfanget und endiget«.”’ Dieser fiir die formale Disposition offenbar sehr wichtige tonart-
liche Rahmen miisse sich dem Horer klar vermitteln: »Im Anfange muf$ die Haupttonart
eine ganze Weile herrschen, damit man gewils hore, woraus gespielet wird: man muf3
sich aber auch vor dem Schlusse wieder lange darinnen aufhalten, damit die Zuhorer zu
dem Ende der Fantasie vorbereitet werden, und die Haupttonart zuletzt dem Gedachtnis-
se gut eingepragt werde.«**

18  Zur Kontroverse lber das Verhiltnis von Melodie und Harmonie im 18. Jahrhundert vgl. MoRburger
2014, 59-61.

19 Cramer 1783, 1241. Vgl. auch die bereits zitierte Bemerkung Sulzers: »Der Tonsetzer bemerkt bey
Anhorung der Musik, wie genau jede einzele [sic] Regel des harmonischen Satzes darin beobachtet
worden« (Sulzer 1774, 576).

20 Ungenannter Rezensent, Staats- und Gelehrte-Zeitung des Hamburgischen unparteiischen Korrespon-
denten Nr. 150 (1783), 4.

21  Forkel 1788, 24. Ebenso Cramer: »Die Harmonie ist in der Musik, was die Logik in der Rede.« (Cramer
1786, 905)

22 Es versteht sich von selbst, dass die Ausschmiickung von duBerst hoher Bedeutung fiir den dsthetischen
Eindruck der Musik ist. Erst durch die Ausformulierung durch »allerhand Figuren, und alle Arten des gu-

ten Vortrages« werden die »Leidenschaften [...] erreget« und das »Schone der Mannigfaltigkeit« emp-
funden. (Bach 1762, 336)

23 Ebd., 326.

24 Ebd., 327.
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Daraufhin demonstriert Bach als »kirzeste und natiirlichste [!] Art« das Fantasieren tber
eine an- oder absteigende Tonleiter.”” Er gibt dafiir eine Fulle von Beispielen, beginnend
mit der gewdhnlichen Oktavregel bis hin zu mit zahlreichen »eingeschalteten halben To-
nen« versehenen und entsprechend in mehrere verwandte Tonarten ausweichenden Ton-
leitern, die auch »aufer der Ordnung« gebracht werden kénnen (was ihren konzeptionel-
len Ursprung aus der Tonleiter freilich einigermalen verschleiert) (siehe Beispiel 1).>
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Beispiel 1: Beispiele fiir Tonleitern mit und ohne (a) eingeschaltete
halbe Téne, in und »aufSer der Ordnung« (c)

1

Um »bequem [...] die erwdhlte Tonart bey dem Anfange und Ende festzusetzen«,*” gibt
Bach den Leserinnen und Lesern einige Orgelpunktmodelle an die Hand. In ldngeren
Fantasien empfiehlt Bach weitldufigere Ausweichungen in entferntere Tonarten. >Formli-
che« Ausweichungen® (d. h. solche, die mit einer vollwertigen Kadenz beschlossen wer-
den) in entlegene Tonarten bilden das eigentliche Charakteristikum der Fantasie, da sie in
den im Takt gesetzten Gattungen nicht vorkommen. Bach ermahnt jedoch zu einem kul-
tivierten Gebrauch: die entlegenen Tonarten diirfe man nicht unvermittelt ergreifen, son-
dern misse »vielmehr das Ohr durch einige andere eingeschaltete harmonische Sdtze zu
der neuen Tonart allméhlig vorbereiten, damit es nicht auf eine unangenehme Art tiberra-
schet werde«, und sich auferdem in den entlegenen Tonarten »etwas langer aufhalten
[...], als bey den tibrigen.«*’

Bach bezeichnet es als eine »Schonheit, wenn man sich stellet, durch eine férmliche
SchluBcadenz in eine andere Tonart auszuweichen, und hernach eine andere Wendung
nimmt«;*® zwar schreibt er, »diese, und andere verninftige Betriigereyen machen eine
gute Fantasie aus«, warnt aber gleichzeitig vor einem tibermdRigen Gebrauch, damit das
»Nattrliche nicht ganz und gar dabey verstecket werde. «”!

Dem verminderten Septakkord, mittels dessen man »auf angenehm tiberraschende Art
in die entferntesten Tonarten« kommt, widmet Bach einen eigenen Paragraphen, mahnt
aber auch hier, »dergleichen chromatische Sdtze nur dann und wann, mit guter Art, und
langsam vorzutragen«. Er empfiehlt eine »richtige Kenntnifs und einen muthigen Ge-
brauch der Harmonie«, um auf neue, geféllige und tiberraschende Art zu modulieren.*

25  Ebd., 327f.
26 Ebd., 328.
27  Ebd.

28 Vgl. Koch 1802, 203.
29 Bach 1762, 333.

30 Ebd., 330.
31 Ebd.
32 Ebd., 335.
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Nachdem Bach erklart hat, wie die Harmonien gebrochen und »in geschwinden und
langsamen Figuren ausgedrucket« werden konnen,” beschlielft er das Kapitel mit einer
Erlauterung des bezifferten Basses, den er als »Gerippe«** seiner Probefantasie prasentiert.
Die Fantasie und Bachs entsprechende Erlduterungen zeigen anschaulich, wie Bach die
dargelegten Prinzipien in einer ausgearbeiteten Komposition verwirklicht.

Die »lange Aufhaltung der Harmonie im Haupttone bey dem Anfange«” (1)*° gestaltet
Bach mit einem in eine ausgedehnte Figur aufgelosten D-Dur-Dreiklang und einer an-
schlieBenden formlichen Kadenz. Die erste Ausweichung nach A-Dur geschieht tiber die
aullerordentliche Auflosung des als Transitus eingefiihrten Sekundakkords tiber ¢ in den
Sextakkord mit kleiner Terz und groRer Sexte (2). Wenn nach dem Absatz in A-Dur »die
Harmonie in das weiche e gehet«*” (x), inszeniert Bach eine >verniinftige Betriigerey« und
bringt anstelle einer férmlichen Kadenz eine chromatische Progression in den Sekundak-
kord tiber b (3). Interessant ist, wie Bach diese in der Realisierung etwas bizarr anmuten-
de Passage erkldrt: den langsam gebrochenen Figuren unterstellt er eine >Grundstimmes,
die in der Ausfihrung »mit Fleifl weggelassen ist«’® (siehe Beispiel 3). Die implizite Ge-
neralbass-Progression, die vom Hoérer demnach erst (gleichsam durch >unterhaltende
Geistesbeschaftigung:) rekonstruiert werden muss, die Fortschreitung vom Septimenak-
kord Uber h in den Sekundakkord tber b, erklart Bach durch eine Ellipse, »weil eigentlich
der Sextquartenakkord vom h oder ¢ mit dem Dreyklange hdtte vorhergehen sollen«* (im
Beispiel 3 eingeklammert).

Im Folgenden »scheint die Harmonie in das weiche d tiberzugehen«:* diese Auswei-
chung realisiert Bach wiederum mit einer >aufSerordentlichen Auflésung« des Sekundak-
kords mit der GibermdBigen Quarte, den man »durch Verwechslung der Harmonie wieder
ergreift«,*" in den Septimenakkord tber a (4) (vgl. Beispiel 2). Wiederum mittels »Auslas-
sung« (Ellipse) erklart Bach die Fortschreitung dieses Akkords in den Sekundakkord Gber ¢
mit UbermdBiger Quarte (5), »als wenn man in das harte g ausweichen wolte«, worauf-
hin — im Sinne einer weiteren »Betriigerey« — »dessen ohngeacht die Harmonie des wei-
chen g« erscheint (6).* Uber den affektreichen Sprung der verminderten Terz (in der Aus-
arbeitung durch die »geschwinde Figur« einer tiber mehrere Oktaven in die Tiefe stlirzen-
den Tonleiter ausgedriickt) und eine erweiterte Kadenz gelangt Bach »mehrenteils durch
dissonierende Griffe wieder in die Haupttonart«*’ zurtick (1), die zum Schluss mit einem
Orgelpunkt befestigt wird.

33  Ebd., 337.

34 Ebd., 340.

35 Ebd.

36 Die eingeklammerten Ziffern beziehen sich auf die entsprechend markierten Stellen in Bachs beziffer-
tem Bass.

37 Ebd.

38 Ebd.

39 Ebd.

40 Ebd., 340f.

41 Ebd., 341.

42 Ebd.

43 Ebd.
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Beispiel 2: Realisierung (oben) und »Gerippe« (unten) der chromatischen
Progression in der Probefantasie D-Dur Wq. 117/14

ZGMTH 17/2 (2020) | 121



RALPH BERNARDY

A Qﬁo = === ; %
) A I 3 ) # I I I I P - n L I
.t T #g L. P >y ] [ O I T Thg [ T 'y ] e ]
1 hiJ e T e P& r ] = | e r i Il [V g Il P T g 1
bv i P2 o ) — 1o g *4 4 ® 1
\ L ] L
J teh oo .
o] o T - ]
) DNt I3 | Y A ]
Sk o 4 B
[
7 64 6 7
# | B2k b 52 #
Ao I I T I T ]
J O 7Y 1— 1) n Il Il Il I Il Il 1
7 by O ) I7= | [ I7=1 I ]
— b = 3 b 4 J
F® @ © @ @
e® d:® ®

Beispiel 3: Noten und »Gerippe« der Probefantasie D-Dur Wq. 117/14

THEATRALISCHE HARMONIK

Bachs Erklarungen der aullergewohnlichen Progressionen offenbaren sowohl terminolo-
gisch als auch konzeptuell eine unmittelbare Néhe zu Heinichens Lehre von den »Thea-
tralischen Resolutionibus der Dissonantien«,** die mir als Schliissel zum Verstandnis der
Bach’schen Fantasie-Harmonik erscheint. Es scheint geradezu, als sei die Freie Fantasie
das Produkt einer Ubertragung der Rezitativ-Harmonik auf die Instrumentalmusik. Die
»lauter Verwechselungen der Harmonie, der Auflésung und der Klanggeschlechter, fiir
deren exzessiven Gebrauch Bach die dltere Generation riigt und die »dank [...] dem ver-
niinftigen Geschmacke [...] heute zu Tage nur sehr selten, und mit zureichendem Grunde
in den Recitativen« angebracht werden,* leben in der Freien Fantasie ungehindert fort.*®
Die sogenannte »Verwechslung der Harmonie« ist die zweifellos wichtigste Technik
des rezitativischen Stils. Sie darf keinesfalls mit dem modernen Konzept der Umkehrung
verwechselt werden.*” In der auf Rameau zuriickgehenden Harmonielehre-Tradition geht
es zuvorderst um eine Abstraktion des Klangmaterials mittels einer hierarchischen Kate-
gorisierung in urspriingliche und abgeleitete Akkorde. Rameau mochte mit dem Funda-
mentalbass die raison jeglicher Harmoniefortschreitung, ihre »wahren Grundsdtze«,*
offenlegen. Die »Verwechslung: hingegen ist eine lokal angewandte Technik kontrapunk-
tischer Natur, bei der jeder denkbare Klang durch Vertauschung des >Bass-Clavis< mit
einer »>radical-Stimme« (d. h. einer oberen Stimme mit verschiedenem Clave) in einen
unmittelbar darauffolgenden verwechselt werden kann.*” Wahrend das Rameau’sche und
Sorge’sche Umkehrungskonzept auf eine Nivellierung des Unterschieds der auf den je-

44  Heinichen 1728, 585-768.
45 Bach 1762, 313.

46 Im barocken Praeludium, allen voran im Prélude non mesuré, das auch als Vorfahr der Freien Fantasie
angesehen werden kann (vgl. Schleuning 1973, 63-66), spielen einige der von Heinichen beschriebe-
nen Techniken, insbesondere die Verwechslung der Harmonie, bereits eine charakteristische Rolle.

47 Vgl. hierzu auch Menke 2017, 208-213 und Heimann 1973, 117-123.
48  Kirnberger 1773.

49 »Weil aber die Musicalische Harmonie dadurch wenig gedndert wird, wenn man nur die obern Stim-
men unter sich selbst verwechselt, der Bass hingegen, oder die Basis des Accordes vor wie nach bleibet
(i): so nennet man in sensu speciali, oder in seinen eigentlichen Verstande nur dasjenige eine reelle
Verwechselung der Harmonie, wenn der Bass-Clavis oder die Basis selbst mit einer von ihren radical-
Stimmen [...] verwechselt und vertauscht wird, als wodurch ein ganz neuer Accord, und eine neue
Harmonie entstehet, welche deswegen mit Recht eine Verwechselung der vorigen Harmonie heissen
kann, weil sie eben die vorigen Claves in verwechselter Ordnung wiederholet.« (Heinichen 1728, 623)
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weils gleichen Stammakkord bezogenen Klange hinauslduft und so das Moment der Um-
kehrung letztlich zur Nebensache wird, ist die »Verwechslung« (vor allem in ihren kiihne-
ren Formen) im Gegenteil ein vordergriindiger, gezielt eingesetzter theatralischer Effekt.

Im einfachsten Fall kann die Harmonie zwecks einer Prolongation der Dissonanz vor
ihrer Auflésung verwechselt werden (Beispiel 4a). Dabei kann sich auch gleichzeitig ein
Ton chromatisch verdndern (Beispiel 4b), womit bereits der Unterschied zum modernen
Umkehrungsdenken offenkundig wird. Dariiber hinaus kann aber die Verwechslung mit
der Auflosung zugleich geschehen, wodurch »die resolution in eine andere Stimme ge-
worffen«* wird (Beispiel 4c). Indem dem Auflosungsklang (durch einen Transitus antici-
patus, s. u.) eine verminderte Quinte oder eine Septime hinzugefiigt wird, erfolgt eine
Aufldsung der Dissonanz in eine weitere Dissonanz, wobei sich auch hier wiederum To6-
ne chromatisch verdndern kénnen (Beispiel 4d). Auf diese Weise ldsst sich etwa, um ein
bekanntes Beispiel aus der Praxis zu bemihen, die prominente Progression in J. S. Bachs
C-Dur-Préludium erkldren, bei der mit der Auflésung der dissonanten Quinte und Septi-
me Bass und Mittelstimme ihre Claves verwechseln und zugleich beide chromatisch alte-
riert werden (Beispiel 4e). In der Analyse der zuvor diskutierten Probefantasie beschreibt
C. Ph. E. Bach die Verwechslung des in der Ausfiihrung gar nicht erklingenden (»mit Fleifs
weggelassenen«)®' Basstons g mit der Oberstimme b (vgl. Beispiel 3).

I S | V= 27 500 T | — ——
N S | . W S | —

@

Beispiel 4: Verwechslungen der Harmonie vor und bei der Aufldsung, Beispiele
a—e nach Heinichen 1728, 625-685

Ein weiteres wichtiges Phanomen ist der sogenannte >Transitus anticipatus¢, bei dem man
»die mittlere per transitus durchpassirende Note mit Hinweglassung der ersten fundamen-
tal-Note so gleich anschlage, und also den transitum per ellipsin anticipiere« (Bei-
spiel 5).°* Den »>Transitus anticipatus im Basse, de facto der freie Anschlag eines Sekund-
akkords mit GibermaRiger Quarte, behandelt Heinichen mit besonderer Ausfiihrlichkeit,
da er nicht allein »viele notable Casus verursacht, sondern auch mit der Verwechslung
der Harmonie vielfiltig vermischet wird.«>* Ein snotabler Casus« wdre fiir Heinichen si-
cherlich die bereits diskutierte Progression in der Probefantasie, die die Ausweichung von
e-Moll nach F-Dur bewirkt und die Bach ganz im Sinne Heinichens als »Ellipsin« erklart

50 Ebd., 662.

51 Bach 1762, 340 (vgl. Anm. 38).
52 Heinichen 1728, 604.

53  Ebd., 686.
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(vgl. Beispiel 3).* Auch Bachs Modulationsbeispiele im Fantasie-Kapitel zeugen von ei-
ner prominenten Verwendung dieser Technik (vgl. Beispiel 5).

al) a2) b1), c1) b2), c2)
»fundamental-Noten« mit Transitus anticipatus >fundamental-Noten« mit Transitus anticipatus im Basse
7 - b7 7 - b7
7 6 5 - b5 65 7 6 5 - b5 65
4 4 8 2 ¢ 4 b5 b5 b2 b5 8 4 4 ¢ 2 4%

6556b5 b2 6b5

d1), e1) Modulationsbeispiele Bachs d2), e2) >fundamental-Noten< im Sinne Heinichens

Beispiel 5: Transitus anticipatus in Melodie (Heinichen 1728, 603 f.) und Bass (Ebd., 686 f.); darunter
Modulationsbeispiele Bachs mit prominenter Verwendung dieser Technik (Bach 1762, 334)
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Beispiel 6: Beispiele Heinichens fiir Retardationes (a) und Anticipationes (b)*

Nach der Erlduterung der auch in der Freien Fantasie hdufig anzutreffenden Anticipatio-
nes und Retardationes (Beispiel 6) diskutiert Heinichen die flir Rezitativ wie Fantasie in
besonderem Male bedeutende »Verwechslung der musikalischen Generum«.* Dabei
prasentiert Heinichen nicht nur die Gbliche enharmonische Verwechslung des verminder-
ten Septakkords, sondern auch Satze mit impliziter verminderter Terz (Beispiel 7a) sowie
besonders >harte Sdtze«, die zum Ausdruck von Schmerz, Verzweiflung oder Grausamkeit
verwendet werden, dabei aber »so viel wie moglich auff das Cantabile der Singstimme
sehen, und dem Accompagnement den Anschlag der unerwarteten, und gleichsam unna-
turlichen Harmonie (iberlassen« (Beispiel 7b).”” Dabei kann eine Dissonanz durch ihre
enharmonische Verwechslung auch »in eine ungebundene Consonanz metamorphosi-
ret«>®> werden und folglich deren Auflésung ganzlich ausbleiben (Beispiel 7c). Solche
ungewohnlichen Progressionen, die Heinichen als »Exception wider die allgemeine Re-
gel« begreift,> gehoren zu den dunkelsten und zugleich eindringlichsten Momenten in
der Freien Fantasie.

54 Bach 1762, 280.
55 Heinichen 1728, 702-704.
56 Heinichen 1728, 706.

57 Ebd., 707.
58 Ebd., 711.
59 Ebd.
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Beispiel 7: Beispiele Heinichens fiir enharmonische Verwechslungen

Alle genannten Techniken fasst Andreas Sorge unter stindigem Verweis auf »den be-
rihmte[n] Capellmeister Heinichen« in seinem Vorgemach der musicalischen Compositi-
on zusammen.®® Meinrad SpieB empfiehlt in seinem Tractatus Musicus Compositorio-
Practicus: »Wer aber {iberhaupt von dem Cammer- und Theatral-Stylo zu Gewinnung
seines Stuck-Brods Profession machen will, oder mufs, der procurire sich vor all anderen
Autoren, den sogenannten General-Bal$ in der Composition: oder neue und griindliche
Anweisung, wie ein Music-Liebender mit besonderem Vortheil durch die Principia der
Composition &c. Authore Johann David Heinichen [...]«.°" Spdter gibt er ohne weiteren
Verweis auf Heinichen dessen gesamte Lehre vom Stylus Theatralis in kompakter Form
wieder.®* Allein dies zeigt, wie verbreitet Heinichens Methodik und die entsprechenden
Denkkategorien im deutschsprachigen Raum zumindest unter den mit der Kompositions-
wissenschaft vertrauten »Kennern< gewesen sein und das harmonische Denken entschie-
den geprdagt haben miissen. Aus einer Annonce der Leipziger Post-Zeitungen vom
18. April 1729 geht hervor, dass J. S. Bach Heinichens Traktat sogar mitvertrieben hat:*’
nicht unwahrscheinlich also, dass es auch in seinem Unterricht Verwendung fand.
Bedeutung und Einfluss der Lehre Heinichens, die sich als Wissenschaft des Generalbas-
ses< begreift, wurden infolge der (schon in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts einset-
zenden) einseitigen Fixierung auf die Theorie Rameaus lange Zeit dramatisch unterschatzt.**

BACHS FANTASIEN

Fantasie d-Moll Wq. 114/7

Heinichens Aktualitdt in Bezug auf C. Ph. E. Bach offenbaren nicht allein die offensichtli-
chen terminologischen und konzeptuellen Berlihrungspunkte im Versuch, sondern in
noch viel grolerem Mafse die Werke selbst. Die im Folgenden abgedruckte Freie Fantasie
Wq. 114/7 in d-Moll von 1767,% die abgesehen von einer eingeschalteten Kadenz allein

60 Sorge 1745, 405-412. Die Uberschriften der entsprechenden Kapitel lauten: »XXIV. Capitel: Von Ver-
wechselung der Harmonie eines dissonierenden Satzes mit einem andern seines Geschlechts von der
Auflésung der Dissonanz; »XXV. Capitel: Von der Verwechselung die bey Aufldsung der Dissonanzen
selbst vorgehet«; »XXVI. Capitel: Von der Ellipsi und Vorausnahme des Durchgangs im Bass, wie auch
von der Retardation und Anticipationc.

61 Spiel 1746, 163.
62 »Caput XXXIII: Das wichtigste des Styli Theatralis wird erklaret« (ebd., 203-214).
63  Leipziger Postzeitungen, »| Stiick der XVI Wochex, 18. 4. 1729, 244. Vgl. BeiBwenger 1991, 360.

64 Die Theorie Rameaus wurde im Zuge ihrer Rezeption Uberdies hdufig betrachtlich simplifiziert oder gar
missverstanden. Vgl. hierzu Holtmeier 2017.

65 Veroffentlicht in: Bach 1786.
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aus arpeggierten Akkorden besteht, vermag dies zu veranschaulichen. Die Fantasie do-
kumentiert offenbar die »kirzeste und natiirlichste Art«®® zu fantasieren, der eine Tonlei-
ter »ausser der Ordnung«®” zugrunde liegt.®®

Allegretto
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Beispiel 8: Fantasie d-Moll Wq. 114/7

Bach verwendet zur Festsetzung der Tonart seinen Anweisungen gemal} zu Beginn einen
Tonika-, am Ende einen Dominant- sowie einen Tonikaorgelpunkt. Die Verbindung der
dazwischen liegenden Akkorde ldsst sich wie folgt beschreiben: Zunéchst folgt dem Or-
gelpunkt in transitum ein Sekundakkord mit iibermafiger Quarte. Sodann wird ein Transi-
tus anticipatus im Basse mit einer Verwechslung der Harmonie bei der Auflésung >vermi-
schet«: der Basston c sollte sich ins darunter liegende h aufldsen. Der Sextakkord der Auf-
|6sung erscheint jedoch verwechselt, und gleichzeitig wird das eigentlich als Transitus im
Bass folgende f antizipiert (vgl. Beispiel 8). Der sich daraus ergebende weitere Sekundak-
kord Uber f erfahrt nun eine aullerordentliche, aber kontrapunktisch regelkonforme Aufl6-
sung in den »Accord ordinaire« mit hinzugefiigter Septime, die Heinichen als Option be-

66 Bach 1762, 327.
67 Ebd., 328.

68 Von vergleichbarer Faktur ist die Fantasie in F-Dur Wq. 112/15. Diese Fantasien stehen offenbar in der
Tradition des barocken Arpeggio-Prdludiums, wie es etwa bei Georg Friedrich Handel anzutreffen ist
(vgl. insb. HWV 570 und HWV 572).
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reits im ersten Teil seines Traktats wiedergibt.®” Im Folgenden steigt der Bass die Tonleiter
»in der Ordnung« der Oktavregel gemdl$ (jedoch mit durch Registerwechsel kaschiertem
tibermdligen Sekundschritt) Gber den Sextakkord der sechsten und den Quintsextakkord
der siebten Stufe aufwadrts. Statt einer Aufldsung in den a-Moll-Dreiklang folgt wiederum
ein Transitus anticipatus, der scheinbar >fundamentaliter« eine Terzfall-Sequenz einleitet
(Beispiel 8, vgl. Heinichen, Beispiel 5¢).”° Diese wird jedoch durch eine Verwechslung
der Harmonie mit der Auflésung, die einen affektreichen tiberméRigen Quintsprung im
Bass herbeifiihrt und liberdies im Sinne einer weiteren >Betriligerey« statt des erwarteten
Dur einen Moll-Sextakkord bringt,”" unterbrochen; gegentiber der ersten Verwechslung
des g-Moll-Sextakkords in einen G-Dur-Dreiklang mit Transitus anticipatus ist diese Ver-
wechslung demnach genau umgekehrt (vgl. Beispiel 8). Die Auflosung des darauffolgen-
den GbermaBigen Quintsextakkords wird zweifach prolongiert: zundchst wird der Basston
es chromatisch zu e alteriert und anschliefend der Akkord mit der Aufl6sung seiner Dis-
sonanz (der verminderten Quinte) in den Septakkord tiber a verwechselt, der den Domi-
nantorgelpunkt einleitet.”” Dieser miindet im Anschluss an die Kadenz wiederum per
Transitum anticipatum in den Tonikaorgelpunkt, der die Fantasie beschlieft.

Fantasie F-Dur Wq. 59/5

Anhand der um einiges lingeren F-Dur-Fantasie Wq. 59/5 aus Bachs vierter Sammlung
fir Kenner und Liebhaber ldsst sich studieren, wie Bach mittels gleichzeitiger Verwechs-
lung von Harmonie und Genus formale Kulminationspunkte von eindriicklicher dramati-
scher Kraft und Originalitdt inszeniert. Die Fantasie beginnt charakteristisch mit einem
mit zahlreichen »Zierlichkeiten« (allen voran ausdrucksstarken Appoggiaturen) versehe-
nen Orgelpunkt. Bach verweilt zundchst in der Haupttonart und fiihrt den Bass die Ton-
leiter von der dritten Stufe aus chromatisch aufwadrts: Der Einschnitt auf dem Sextakkord
der vierten Skalenstufe und das darauffolgende h im Bass verweisen auf einen (abgewan-
delten) sMonte¢,” der einen Absatz oder eine férmliche Kadenz in der Haupttonart er-
warten ldsst (Beispiel 9).
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Beispiel 9: Beginn der Fantasie, die Tonart »festsetzend« mit hypothetischer férmlicher Kadenz

69 »Nach dem Satz 2/4+/6 oder 2/4%/6 pfleget auch der ordinaire Accord, und zwar gern mit der 3a ma;j.
zu erfolgen, wenn der Bass nur einen halben Ton féllet« (Heinichen 1728, 161 f.).

70 Heinichen zeigt die Herleitung dieser bei Bach duferst haufig anzutreffenden chromatischen Sequenz
aus dem Terzfall unter »verschiedene[n] fremde[n] Satze[n] [...], die mancher vor Ubel fundirte Liberta-
ten mochte ansehen, so lange ihm die raisons davon verborgen seynd.« (Ebd., 686 f.)

71 Vgl. Bachs Anmerkungen zur Probefantasie, Anm. 42.

72 Diese bei Bach sehr haufig anzutreffende Verwechslung erscheint in gewisser Weise zwingend, da die
alleinige Auflésung der verminderten Quinte unter Beibehaltung der tibrigen Claves an ihrem Ort in die
dissonante Quarte eines Terzquartakkords nicht statthaben konnte.

73 Mit einem Einschnitt in g-Moll (II) statt B-Dur (IV).
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Stattdessen verwechselt Bach den Akkord vor seiner Auflésung zundchst zweifach, wobei
er durch die Appoggiaturen klar bestimmt bleibt, seine Funktion in der Haupttonart (als
doppeldominantische erhdhte vierte Stufe) jedoch durch die Verwechslung (Sekundak-
kord tiber as) zumindest fiir einen Moment vorsichtig in Frage gestellt wird. Dieser Pro-
longation der Dissonanzauflosung, die als musikalisch-rhetorische Figur der »Dubitatio<™
inszeniert wird, folgt urplétzlich und Uberraschend die bereits an der d-Moll-Fantasie
aufgezeigte charakteristische Verwechslung bei gleichzeitiger Auflosung der verminder-
ten Quinte (Beispiel 10), wobei zusitzlich eine enharmonische Verwechslung des as zu
gis stattfindet. Auf diese Weise erscheint die Wendung nachtrédglich als Transposition des
vorausgegangenen Einschnitts, wobei beim transponierten Glied der Sextakkord der Auf-
|6sung in den Grundakkord verwechselt ist (Beispiel 10). Hier ereignet sich eine »theatra-
lische Resolution der Dissonantien< im wahrsten Sinne des Wortes: mit grolem, dramati-
schen Effekt inszeniert Bach eine formal einschneidende >Betriigerey«: statt der férmli-
chen Kadenz, die dem stringenten Bassverlauf folgend entschieden die Haupttonart >fest-
gesetzt« hdtte, fiihrt uns Bach nach enharmonischer Verwechslung Utber eine virtuose
Kaskade in einen Absatz in a-Moll.
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Beispiel 10: Ausweichung nach a-Moll mittels Ver-
wechslung von Genus und Harmonie

Die unmittelbar darauffolgende bizarre enharmonische Progression, mit der a-Moll sofort
wieder verlassen wird, ldsst sich wie folgt verstehen: der verminderte Septakkord auf der
erhdhten vierten Skalenstufe (in a-Moll dis) wird enharmonisch in einen Terzquartakkord
verwechselt, der sich in die dritte Stufe von b-Moll auflost. Das darauffolgende fis lasst
sich entsprechend zundchst noch als niedrige sechste Stufe von b-Moll (eigentlich also
ges mit Sekundakkord) auffassen, wird aber bei gleichzeitiger Fortschreitung von a zu gis
in einen Quintsextakkord der siebten Tonleiterstufe von cis-Moll verwechselt. Dessen
Auflésung geschieht wiederum mit gleichzeitiger Verwechslung, wobei die Auflosung des
Leittons his im Bass als Quarte in der Oberstimme erscheint. Dieser exzentrischen (und
von Heinichen aufgrund der Quarte moglicherweise nicht gebilligten) Verbindung folgt
eine weitere >Dubitatio« auf einem libermdRigen Quintsextakkord, der als Septakkord
notiert ist. Betrachtet man die Quarte als die eigentliche Dissonanz des Terzquartakkords,
die liegen bleiben muss, so ist diese Fortschreitung hinsichtlich der Dissonanzbehandlung

74 »Die Dubitation (Zweifel) zeigt eine Ungewilheit in der Empfindung an. Sie wird in der Musik auf
zweierlei Art ausgedriickt: 1) durch eine zweifelhafte Modulation [...] 2) durch einen Stillstand auf einer
gewissen Stelle eines Satzes [...]« (Forkel 1788, 58). Scheibe gibt folgende wichtige Anmerkung: »Der
Zweifel mufs dem Componisten nicht die Ordnung seiner Gedanken, oder den wohleingerichteten Zu-
sammenhang seiner Sdtze verwirren, und ihn also selbst zweifelhaft machen; er mu8 nur die Zuhorer
auf eine sinnreiche Art verfiihren, damit sie in der Folge der Sdtze, oder der Téne ungewils werden, und
seine Meinung nicht leicht erraten kdnnen.« (Scheibe 1745, 687)
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regelkonform.” Die Auflésung der >Dubitatio« (wiederum mittels einer stiirmischen Kas-
kade) wird jedoch gegentiiber der ersten an harmonischer Kiihnheit noch tiberboten. Wird
der im pianissimo notierte Gibermafige Quintsextakkord tatsachlich kaum horbar ange-
schlagen, so kann man den darauffolgenden Quartsextakkord tiber cis gegebenenfalls als
verwechselte Auflosung des vorausgegangenen Terzquartakkords wahrnehmen. Als un-
mittelbare Auflésung muss der Akkord Gber a tatsdchlich wie notiert als Septakkord ver-
standen werden, dessen Septime sich auflost, wahrend im gleichen Zug die Harmonie
verwechselt sowie das e zu eis chromatisch alteriert wird und auflerdem ais statt a er-
klingt (vgl. Beispiel 11). Als anschliefende Pointe bringt Bach die im Fantasie-Kapitel
empfohlene »Schonheit«, bei der »man sich stellet, durch eine férmliche Schlufcadenz
in eine andere Tonart auszuweichen, und hernach eine andere Wendung nimmt«:”® die
iber den Vorhaltsquartsextakkord angekiindigte formliche Kadenz nach Fis-Dur flieht in
die sechste Stufe mit dem enharmonischen Sekundakkord, der wiederum nach bekannter
Art enharmonisch in einen Quintsextakkord verwechselt wird und sich (analog zur ersten
enharmonischen Modulation nach a-Moll) mittels Verwechslung in den Dominantseptak-
kord von C (wiederum Uberraschend -Dur) auflost (vgl. Beispiel 11). Mit dessen Auflo-
sung — wohlgemerkt der seit dem Verlassen der Haupttonart, abgesehen von dem durch
den verminderten Quintsprung (saltus duriusculus) im Bass sofort wieder aufgehobenen
mediantischen Absatz in a-Moll, ersten Auflosung eines Klangs in eine Konsonanz — be-
ginnt ein im Takt verfasster Mittelteil in der Dominanttonart C-Dur.

Mit ihren kithnen Harmonieverbindungen, bewerkstelligt durch die zahlreichen Ver-
wechslungen von Harmonie und Genus, zeigt die Passage auf bemerkenswerte Weise die
»richtige Kenntnifs und einen muthigen Gebrauch der Harmonie«.”” Sie gibt ein eindriick-
liches Beispiel davon, wie man »auf eine ganz entlegene Art neu, angenehm und (iberra-
schend« moduliert.”? s Angenehm« auch dadurch, dass die harmonisch schwierigste, en-
harmonische Passage’” dem von Heinichen formulierten Grundsatz folgt, »so viel wie
moglich auff das Cantabile der Singstimme [zu] sehen, und dem Accompagnement den
Anschlag der unerwarteten, und gleichsam unnatiirlichen Harmonie [zu] tberlassen«:®
die Oberstimme schreitet vom ges ins cis (= des) stufenweise abwarts. Trotz der zahlrei-
chen Uberraschungen (oder gerade deshalb) ist dieser erste Formteil aber mitnichten un-
geordnet oder gar >ungeplant:, sondern hochst artifiziell komponiert, und folgt dabei ei-
ner klaren formalen Strategie.

75 Vgl. Bachs Erklarung im Versuch: »Wenn die grosse Sexte die reine Quarte und kleine Terz bey sich hat,
so muf entweder die Quarte, oder die Terz vorbereitet seyn. Am 6ftersten pflegt die Terz schon da zu
seyn, und tritt nachher herunter. Die Quarte bleibt liegen.« (Bach 1762, 75)

76 Ebd., 330.
77 Bach 1797, 275.
78  Ebd.

79  Schleuning bringt den spezifischen Rhythmus dieser Passage mit der Bedeutung von »Todestrauer« in
Verbindung, da der »Rhythmusablauf sich tatsachlich als Begleitrhythmus von nur solchen Chorwerken
nachweisen laft, die die Funktion der Totenklage haben.« (Schleuning 1973, 280)

80 Heinichen 1728, 707. Vgl. Anm. 57 zu Beispiel 7b.
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Beispiel 11: Fantasie F-Dur Wq. 59/5, Anfang, mit »Gerippe« (Fortsetzung auf der nichsten Seite)
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Beispiel 11 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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Fantasie g-Moll Wq. 117/13

Die als Einzelwerk erschienene g-Moll-Fantasie Wq. 117/13°" weist zu Beginn eine der F-
Dur-Fantasie vergleichbare formale Strategie auf. Bach verzichtet hier am Anfang auf
einen Orgelpunkt und setzt die Tonart stattdessen mit einer vollstdndig ausgefiihrten Ton-
leiter fest —>auler der Ordnung« lediglich dahingehend, dass er mit der Tonleiter aufwarts
bis zur dritten Skalenstufe beginnt, dann Uber die Verwechslung der 4-3-Fortschreitung
das Register wechselt und von dort aus mit einer durchgéngig chromatischen Tonleiter
abwarts die Gbrigen Skalenstufen (von der ersten bis zur erhdhten vierten), mit retardatio-
nes bzw. suspirationes intensiviert, durchmisst. Die Tonleiter miindet sodann in eine
durch eine virtuose Kaskade ausgedriickte formliche Kadenz.

o

0—b

g
b

SR L e B ie ’ Beispiel 12: Fantasie g-Moll Wq. 117/13,
o |

Vergleich der formlichen Kadenz nach g-
h: @ ® @ Moll und des Absatzes in h-Moll

QD =/

Uber den Sekundakkord in transitum und die enharmonische Verwechslung seines Bass-
tons gelangt Bach nach h-Moll, wobei die sich durch die enharmonische Verwechslung
ergebende harte verminderte Terz (eis-g) vor der Auflosung verschwiegen wird (Bei-
spiel 12, vgl. auch Heinichens Modulation, Beispiel 7a). Bach bekriftigt h-Moll mit ei-
nem Absatz, der analog zur vorausgegangenen Kadenz eingeflihrt und gestaltet wird (vgl.
Beispiel 12). Wie in der F-Dur-Fantasie wird die Tonart nach dem Absatz sogleich wieder
verlassen. Der Sextakkord auf a mit kleiner Terz und grolRer Sexte scheint zundchst nach
G-Dur zu fiihren, wird aber in einen unbestimmten enharmonischen Akkord weiterge-
fihrt, der im Sinne einer »Dubitatio« gehalten wird: die Appoggiatur ldsst auch eine Auf-
fassung als verminderter Septakkord tiber der 7. Stufe in a-Moll (gis) zu, die aufgrund des
Bassgangs (h-a-gis) und der groReren Verwandtschaft zu h-Moll und G-Dur zundchst am
plausibelsten erscheint.

Die Auflosung der >Dubitatio« erfolgt tiber eine dufSerst kithne Progression, bei der sich
die Frage stellt, ob es sich tiberhaupt um eine Auflésung handelt (Beispiel 15). Fasst man
den Akkord enharmonisch verwechselt und der Notation entsprechend als Sekundakkord
in c-Moll auf,®” so miisste man mit Heinichen von einer enharmonischen Verwechslung
der Hauptdissonanz (iibermdfige Sekunde as-h) in eine Konsonanz (kleine Terz as-ces)

81 Verdffentlicht in: Bach 1770 (Nr. 7). Noten online: https://imslp.org/wiki/Fantasia_in_G_minor%2C_
H.225_(Bach%2C_Carl_Philipp_Emanuel) (5.12.2020)

82  Mit dieser Deutung wiirde sich noch der Doppelschlag der sich anschlieBenden Kaskade in die Harmo-
nie integrieren lassen, sodass der Akkord fiir einen kurzen Moment tatsdchlich so gehort werden kann.
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sprechen, sodass ihre Auflosung ausbleibt. Die begleitende Dissonanz der ibermafSigen
Quarte und die Sexte schreiten, wie die Terz und die verminderte Quinte in Heinichens
Beispiel (vgl. Beispiel 7c), in Gegenbewegung schrittweise in den dritten Clavem der
neuen Harmonie fort. Die Auflosung, die eigentlich keine ist, der as-Moll-Dreiklang, er-
scheint tiberdies in den Sextakkord tber ces verwechselt (Beispiel 15a).

Diese Interpretation erscheint mir insofern addquat, als die Doppelschlag-Figur b-as-g-
as keine Auffassung des as als gis mehr zuldsst, mithin die (ibermdRige Sekunde als solche
konkretisiert, und der Effekt des daraufhin angeschlagenen ces tatsdachlich dem der >Me-
tamorphosin¢« einer Dissonanz in eine Konsonanz nahekommt (der melodische Sprung
und spétestens das unmittelbar darauf erklingende es vermitteln in diesem Augenblick die
enharmonische Verwechslung in eine kleine Terz as-ces).

Eine weitere mogliche Deutung geht aus Bachs im Fantasie-Kapitel dargestellten Mo-
dulationsbeispielen hervor. Dort findet sich eine verwickelte Modulation von C-Dur nach
as-Moll, bei der sich der enharmonische Terzquartakkord auf as tiber einen Quartfall in
den Vorhaltsquartsextakkord auf der Dominante von as-Moll aufl6st (Beispiel 13). Dies ist
fir Bach eine offenbar gewohnliche Wendung, denn in allen anderen Modulationsbei-
spielen |6st er den enharmonischen Akkord auf iibliche Weise schrittweise auf. Im Zu-
sammenhang mit einem Quartfall ist der Terzquartakkord als Durchgang charakteristisch,
sodass man hier von einem Transitus anticipatus sprechen konnte, vergleichbar der Ra-
meau’schen sixte ajoutée. Der Quartfall mit Quart-Sext-Durchgang (und ggf. Quart-Sext-
Vorhalt auf dem Auflésungsklang) war als fixe Wendung schon im 17. Jahrhundert als
»Cadentia minor« theoretisch erfasst,”” wobei die kontrapunktische, modale Kadenzlehre
des Barock offen ldsst, ob es sich um eine Stufenverbindung 4-1 oder (wie im vorliegen-
den Fall) 1-5 handelt (Beispiel 14).
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Beispiel 13: Modulation von C nach as (Bach, Versuch)

Beispiel 14: vollstimmige Cadentia minor nach Muffat, Bezifferung und Stufen ergénzt

83 Unter diesem Begriff bei Johann Baptist Samber und Georg Muffat. Muffat zeigt die Moglichkeit des
Quartsextdurchgangs im vollstimmigen Satz: »Zu End der vorletzten Noten ziehret die Cadenz sehr die
bescheite Hinzusetzung folgender durchgehender Dissonantien, nemblich 6/4#, absonderlich in den
untern mit 4 und mehr Stimmen« (Muffat 1991, 112). Samber schreibt, dass bei der Cadentia minor
»gemeiniglich die Zahlen 65/443 oder 5/43 aber erst auff der letzten Noten (wie sonst in cadentia majo-
ri auff der vorletzten stehn) gefunden« werden (Samber 1704, 155). Lorenzo Penna bringt den Quartfall
mit Quartsextdurchgang als »2. Cadenza« (Penna 1679, 125).

ZGMTH 17/2 (2020) | 133



RALPH BERNARDY

Vergleicht man das Modulationsbeispiel mit der Situation in der Fantasie (bezeichnen-
derweise in beiden Fillen as-Moll), so ldsst sich diese auch als Quartfall mit verwechsel-
ter Auflosung verstehen (Beispiel 15b). Fiir diese Interpretation spricht, dass der Aufl6-
sungsakkord anschlieffend in den Quartsextakkord verwechselt wird, der sich wie in der
Beispielmodulation in den Dominantseptakkord auflést. Unmittelbar darauf erfolgt die
ndchste Modulation nach fis-Moll Gberdies wiederum mit derselben Quartfall-Progres-
sion, diesmal jedoch ohne Verwechslung (vgl. Beispiel 15b).
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Beispiel 15: Modulation nach as-Moll und Fortsetzung; Analyse der Enharmonik in der unteren Zeile

Welche Auffassung auch immer dem Horerlebnis naher kommt: unbestreitbar ist, dass
Bach hier an gleicher formaler Position wie in der F-Dur-Fantasie eine >neue, angenehme
und Uberraschende« Modulation >ganz entlegenerer Art« intendiert; >angenehm« wird sie
wiederum nicht zuletzt durch den kantablen, mit »Zierlichkeiten< (Appoggiaturen und
Ornamenten) versehenen Gang der Oberstimme d-c-h(= ces)-b-as. Die formale Idee ist in
beiden Fillen, die mit Bestimmtheit erreichte Tonart (Ubrigens beide Male die grofle dritte
Stufe [in Moll: >chorda peregrina«® der Haupttonart) nach einem Absatz, der ihre Wei-
terflihrung und Bekrdftigung durch eine formliche Kadenz erwarten ldsst, im Sinne einer
»verniinftigen Betriligerey« sogleich wieder zu verlassen.

Mittels der »theatralischen Resolutionibus< der Dissonanzen, der Verwechslung von
Harmonie und Genus zugleich, wird die in den vorausgehenden Absatz fiihrende, ver-
gleichsweise gewohnliche enharmonische Modulation im Sinne einer Kulmination durch
Zuspitzung der Mittel tibertroffen. Wichtig bleibt aber, dass auch die kiihnste Wendung
tiber ihre sinnliche Wirkung hinaus noch rational begriindet werden kann und dies fir
das zeitgendssische dsthetische Urteil eine ganz wesentliche Qualitdt darstellt; nur durch
die Befolgung der >geheimen Regeln der Kunstc kann die Musik dem mit diesen vertrau-
ten »Kenner« auller dem sinnlichem Genuss ebenso die >unterhaltendste Geistesbeschafti-
gung« ermoglichen, fiir die die Freie Fantasie von den Zeitgenossen geschéatzt wurde. In
diesem Sinne spricht Bach von der »Wissenschaft der Harmonie«, und tadelt die abge-
droschenen Modulationen derjenigen Komponisten, die diese Wissenschaft fiir »zu
schwer, zu trocken, und fiir ihr Genie zu einschrankend [halten], weil sie solche nicht
genug kennen, und nicht viel davon gelernt haben«.*

84  Vgl. Mattheson 1731, 54.
85 Bach 1797, 275.
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Festsetzung der Tonart am Ende mittels Orgelpunkt und erweiterter Kadenz

Beispiel 16: Reduktion der Fantasie g-Moll Wq. 117/13

Die harmonische Dramaturgie des weiteren Verlaufs ldsst sich wie folgt beschreiben: Im
Anschluss an die Modulation nach fis-Moll, die eine formliche Kadenz ankiindigt, folgt
eine (quasi gleich dem Anfang riickwarts) den oberen Tetrachord chromatisch aufwadrts
durchschreitende, wiederum durch retardationes und Seufzer-Figuren ausgedriickte Skala
(mit Teufelsmthlen-Harmonik),* die aber gleichsam Gber ihr Ziel hinausschie8t und im
Dominantseptakkord von c-Moll kulminiert, der (unter Einbezug des as) vor der Auflo-
sung mehrfach verwechselt wird und schliefSlich eine zugleich bestimmte wie labile Auf-
|6sung durch einen Absatz mit zundchst verschwiegener Grundstimme erfdhrt. Mit deren
Einsatz flihrt sofort eine weitere mit retardationes intensivierte Tonleiter in den Dominant-
septakkord von b-Moll. Es folgt wiederum eine Prolongation der Dissonanzauflosung: Der
Bass schreitet aufwarts ins ges, der sich dariiber ergebende enharmonische Sekundakkord

86  Charakteristisch fur die sTeufelsmihle« ist die Fortschreitung vom Quartsextakkord {iber den tibermaRi-
gen Quintsextakkord in den verminderten Septakkord (oder umgekehrt), die sich tber fortschreitender
chromatischer Skala ad infinitum wiederholen ldsst. Zu diesem Satzmodell vgl. Thorau 1993 und Ditt-
rich 2007, 107-21.
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wird vor seiner Auflosung verwechselt und auf feinsinnige Weise durch die Veranderung
der Appoggiatur (des zu d) nach seinem Verklingen zum (mithin auf den Anfang rekurrie-
renden) Quintsextakkord der zweiten Stufe der Haupttonart g-Moll hin enharmonisch
verwechselt. Einem virtuos gestalteten Absatz folgt eine mit harmonischen Spezialititen
(unerwartete Ausweichung nach c-Moll, Verwechslung der Harmonie bei der Aufldsung,
Orgelpunkt, Neapolitaner) lppig ausgestattete formliche Kadenz, die, vergleichbar der
Probefantasie, »mehrenteils durch dissonierende Griffe«®” die Haupttonart festsetzt.

RESUMEE

Die >theatralischen Resolutiones der Dissonantien« — vielfdltigste Verwechslungen der
Generum, der Harmonie vor und bei der Aufldsung, retardationes — zeigen sich erneut als
zentrale Gestaltungsmittel der Fantasie. Die nach Cramer und Forkel die musikalische
Logik konstituierende Harmonik entfaltet, gleichsam wie eine >Beweisfiihrung¢, einen
Diskurs in Tonen, der per se keiner weiteren duBerlichen Formgebung bedarf.?® Zwar
zielt das Fantasieren darauf, »sich der Gemiuther seiner Zuhorer [...] zu bemeistern, ist
zur »Ausdriickung der Affeckten besonders geschickt« und muss »aus einer guten musika-
lischen Seele« herkommen.* Doch so expressiv und farbenreich, so dynamisch-
mitreiffend, so suggestiv in ihrer Wirkung die Freie Fantasie bei Bach ist, erschliefSen sich
doch ihre >tieferen Reize« erst dem Kenner, bei dem sie gleichermalien die Sinne wie den
Verstand anspricht und »intellectuelles Vergniigen« durch die >unterhaltendste Geistesbe-
schaftigung« bereitet. So wenig, wie sich Extempore-Spiel und Regelhaftigkeit widerspre-
chen (man denke nur an die fiir das Extempore-Spiel mindestens so wichtige Fuge), so
wenig widerspricht der freie Affektausdruck der Notwendigkeit eines rationalen, >logi-
schen« Fundaments. Der Generalbass bildet, um eine Formulierung Robert Schumanns
aufzugreifen, den »innerlichen Faden, der auch die fantastische Unordnung durch-
schimmern soll, will sie anders im Bezirk der Kunst anerkannt sein«.” Die Rolle des Ge-
neralbasses als »innerlicher Faden< beschrieb niemand deutlicher als J. G. Albrechtsber-
ger: »Der Generalbal} lehrt uns, jede Composition, fiir welches Instrument sie auch im-
mer geschrieben, so lippig sowohl| die Hauptstimme, als die sie begleitenden figurirt, und
mit glanzenden Passagen ausgestattet seyn mogen, auf ihre einfachen, urspriinglichen
Grund- und Stamm-Accorde zu reducieren; er gestattet uns einen Blick in das ent-
schleyerte, innerste Heiligthum, zeigt den ganzen geheimnifSvollen Bau eines Kunstwer-
kes im Skelet, entkleidet von allem ausschmiickenden Zierrath; [...] er ist unser sicherer
Fihrer und Wegweiser, ordnet und bindet die Ideen, ebnet die Pfade, kettet, was ohne
ihn getrennt, einet, was ohne seine Hilfe unstet herum irren wiirde«.” Um dem Vermo-
gen des >Kenners< des 18. Jahrhunderts nahezukommen, ist eine Rehabilitierung der
»Wissenschaft des Generalbasses« unabdingbar. Ansonsten erscheinen einem die tiberlie-

87 Bach 1762, 341. Vgl. Anm. 43.

88 Schon in den spdten Fantasien Bachs findet zum Teil eine »Vermischung« von freiem und gebundenem
Stil statt, wobei Sonaten- und Rondoform ebenso in die Freie Fantasie eingehen, wie dann bei Mozart,
Haydn und insbesondere Beethoven der fantastische Stil in die Sonate.

89 Bach 1753, 123 f.

90 Schumann 1842/43, hier 1842, 205. Zu Schumanns Begriff des >Fadens¢, der damit wohl nicht mehr vor-
nehmlich den Generalbass als handwerkliche Kategorie im Sinne hatte, vgl. Kranefeld 2000, 161-172.

91  Albrechtsberger 1830, 1.
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ferten Werke als das, als was sie schon im 19. Jahrhundert missverstanden wurden:** als
prazise ausgearbeitete Protokolle idealiter unreflektierter, »gleichsam hingeworfene[r]«”*
Improvisation (mithin eine contradictio in adjecto), ungeordnet und regellos.
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Die Fundamenta compositionis
Jean Kuhnaus 1703

Edition, Ubersetzung und Kommentar

Frederik Kranemann, Derek Remes

Bis zum heutigen Tag bestehen Zweifel, ob Johann Kuhnau, Vorgénger Johann Sebastian Bachs im
Amt des Leipziger Thomaskantors, tatsdchlich als Autor der handschriftlich tberlieferten Funda-
menta Compositionis Jean Kuhnaus 1703 angesehen werden kann. Dennoch sprechen verschie-
dene Umstdnde dafiir, die Entstehung des Manuskripts in die Zeit um 1700 und in die Thomas-
schule bzw. Kuhnaus engeres musikalisches Umfeld zu verorten. Ferner zeigen sich groRe Uber-
einstimmungen mit einem anonym als Kurtze VerfalSung tberlieferten Manuskript, die moglicher-
weise auf weitere gemeinsame Quellen hinweisen. Unabhdngig von der Frage nach der Verfasser-
schaft der Fundamenta besticht die Quelle —wie im {brigen schon ihr Titel suggeriert — durch
ihren Fokus auf pddagogische und kompositionspraktische Absichten in der Vermittlung von
Grundlagen, die in vielen zeitgendssischen theoretischen Quellen héufig nicht so offen zu Tage
treten. lhr Wert bemisst sich weniger an originellen Neuschopfungen, denn an ihrer klaren, pra-
xisorientierten Darstellung und zahlreichen Beispielen zu elementaren Themen wie Kon- und
Dissonanzen, Modi, Klauseln, Kadenzen, mehrfachem Kontrapunkt und Fugen. Die Fundamenta
stehen hierbei auf der Schwelle zwischen einer Musiktheorie und Kompositionslehre, deren péada-
gogische Absichten sich vornehmlich an Vokalmusik und kontrapunktisch-polyphonen Erkla-
rungsmustern als Ausgangspunkt orientieren, und den mehr generalbass-basierten theoretischen
Entwiirfen der ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts. Auf diese Weise eignen sich die Fundamen-
ta in besonderer Weise fiir eine historisch informierte Analyse der Musik um 1700 (und dariiber
hinaus) sowie als Ausgangspunkt fiir das eigene Komponieren auf historischer Grundlage. Der
einflihrende Teil dieses Beitrags beschéftigt sich mit den Entstehungsumstanden und der Herkunft
der Fundamenta, wihrend der editorische eine vollstindige Transkription samt englischer Uber-
setzung liefert.

Schlagworte/Keywords: archival studies; Archivforschung; compositional theory; Georg Osterreich;
Heinrich Bokemeyer; Johann Kuhnau; Satzlehre

Deutscher Kommentar von Frederik Kranemann, ins Englische tibersetzt von Derek Remes.
Edition herausgegeben und iibersetzt von Derek Reme$

KOMMENTAR

Die hier erstmals vollstindig vorgelegte Transkription der Fundamenta Compositionis
Jean Kuhnaus 1703 (Staatsbibliothek zu Berlin, Mus. ms. autogr. theor. Kuhnau, J. 1.)'
und ihre englische Ubersetzung machen einer breiten Leserschaft eine wichtige Quelle
fur die Rekonstruktion der Unterrichtspraxis an der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert
zugdnglich. Sie ist spatestens seit ihrer Besprechung durch Kurt Hahn im Jahr 1956 und

1 Das Digitalisat dieser Quelle ist unter https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN78
8775634 (Stand: 4.12.2020) einsehbar.
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FREDERIK KRANEMANN, DEREK REMES

Paul Walkers Dissertation aus dem Jahr 2000 bekannt,* in ihrer Bedeutung jedoch bisher
nicht in entsprechender Weise gewiirdigt worden.

Auch wenn die Titelbeschriftung der Fundamenta einen Bezug zu Johann Kuhnau
(1660-1722), Johann Sebastian Bachs Vorgdanger im Amt des Leipziger Thomaskantors,
nahelegt und die Versuchung grof ist, in dieser Quelle authentisches Unterrichtsmaterial
aus dem Umfeld der Leipziger Thomasschule zu erblicken, sind weder ihre genauen Ent-
stehungsumstande bekannt, noch liegen konkrete Zeugnisse (iber eine tatsdchliche Ver-
wendung in Kuhnaus Kompositionsunterricht vor. Ungeachtet dessen handelt es sich bei
den Fundamenta um ein instruktives Beispiel flir ein Kompendium der musica poetica,
das Einblicke sowohl in den Aufbau eines mutmallichen Kompositionslehrgangs auf der
Basis von Intervallfortschreitungsregeln als auch in die Schwerpunktsetzungen innerhalb
einer kompositorischen sHandwerkslehre« am Beginn des 18. Jahrhunderts ermoglicht.

Dariiber hinaus hat sich in einem Konvolut musiktheoretischer Schriften, die gewis-
sermalen als »musiktheoretischer Anhang« der Musikaliensammlung »Osterreich-
Bokemeyer« verstanden werden konnen,’ ein bisher kaum beachtetes Manuskript mit
dem Titel Kurtze VerfalBung, wie ein musicalisches Stiick ohne Fehler zu componiren
sey erhalten. Es wurde von Heinrich Bokemeyer (1679-1751) erstellt und gehort eben-
falls zu den Bestinden der Staatshibliothek zu Berlin (Mus. ms. theor. 1640).* Da diese
Quelle erhebliche Ubereinstimmungen im inhaltlichen Aufbau und zahlreiche gleich-
lautende Formulierungen mit den Fundamenta teilt, wird sie im Folgenden in die Be-
trachtung einbezogen.” Weil es ferner mehrere Anzeichen dafiir gibt, dass beide Quel-
len in enger Beziehung zu Georg Osterreich (1664-1735) stehen, dem Lehrer Heinrich
Bokemeyers, sollen im Folgenden ihre moglichen Entstehungsumstinde rekonstruiert
und auf der Basis der Forschungen von Hahn und Walker die Frage nach gemeinsamen
Quellen, auf die beide Manuskripte zurlickgehen, diskutiert werden. Zu diesem Zweck
wird der Blick auch auf die Praecepta der musicalischen Composition von Johann Gott-
fried Walther (1684-1748), dem Weimarer Organisten, Lexikographen und entfernten
Verwandten Johann Sebastian Bachs, gerichtet, da diese Abhandlung etliche Gemein-
samkeiten mit den Fundamenta und der VerfaBung aufweist. Wahrscheinlich ist, dass
sowohl Fundamenta (mit Kuhnau als moglichem Autor) und Verfallung als auch Walt-
her in den Praecepta auf eine gemeinsame dltere Quelle zurtickgriffen,® die heute nicht
mehr auffindbar ist.

2 Hahn 1957, 103-105; Walker 2000, 259-267.

3 In Anlehnung an Konrad Kiister iibernehmen wir hier die neuere Bezeichnung »Sammlung Osterreich-
Bokemeyer« gegentiber der dlteren »Sammlung Bokemeyerc, da es sich, was die Sammeltdtigkeit be-
trifft, eher um eine von Bokemeyer nur geringfiigig erweiterte Sammlung Georg Osterreichs handelt.
Vgl. Kiister 2015, 131 und 208.

4  Das Digitalisat dieser Quelle ist unter https:/digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/¢PPN=
PPN1048644707 (Stand: 4.12.2020) einsehbar. Frederik Kranemann bereitet derzeit eine Dissertation
zu den theoretischen Schriften dieser Sammlung vor, in deren Rahmen die Fassung von Bokemeyer fiir
eine Online-Edition auf dem Portal GLAREAN der Hochschule fiir Musik Freiburg vorgesehen ist.

5  Zur Unterscheidung der beiden Manuskripte wird im Folgenden die mit Johann Kuhnau assoziierte Hand-
schrift als Fundamenta, die Handschrift von Heinrich Bokemeyer hingegen als VerfaSung bezeichnet.

6 Hahn 1957, 105, sowie Walker 2000, 259.
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DIE FUNDAMENTA COMPOSITIONIS JEAN KUHNAUS 1703

Die Schreiber und Besitzer der Manuskripte

Die Fundamenta sind in einem Halbleder-Einband enthalten, der vermutlich im spéten
18. oder friihen 19. Jahrhundert hinzugefiigt wurde.” Laut einem Vermerk auf dem hinte-
ren Innendeckel stammt er aus denjenigen Bestinden der Musikaliensammlung von
Georg Poelchau (1773-1836), die zusammen mit dessen Nachlass in die Konigliche Bi-
bliothek (bzw. die Nachfolgeinstitution, die Staatsbibliothek zu Berlin) gelangten.® Neben
dem Manuskript der Fundamenta enthdlt der Band noch drei weitere musiktheoretische
Traktate: jeweils eine Fassung der seinerzeit weithin rezipierten Schrift Ausfiihrlicher Be-
richt vom Gebrauch der Con- und Dissonantien und des Gesangslehrwerks Von der Sin-
ge=Kunst oder Maniera, die beide Christoph Bernhard (1628-1692) zugeschrieben wer-
den, sowie eine Fassung eines Traktats iber den doppelten Kontrapunkt von Johann Thei-
le (1646-1724). Diese mehrfach und mit verschiedenen Titeln Gberlieferte Schrift wird im
vorliegenden Sammelband als Kurtze, doch griindliche Reguln von den doppelten Con-
trapuncten bezeichnet.” Den Entstehungszeitraum aller vier Handschriften des Bandes
setzt Hahn im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts an.'® Zwei weitere Abschnitte dieses
Bandes, biografische Skizzen zu Johann Kuhnau sowie ein Verzeichnis seiner theoreti-
schen Schriften,'' sind eher dem 19. Jahrhundert zuzuordnen. Diese Abschnitte schlieSen
an die Traktate auf f. 94v an, die heute als nicht mehr auffindbar gelten.'

Im Gegensatz zu den Ubrigen Traktaten des Sammelbandes weisen Titelblatt, Inhalts-
verzeichnis und Haupttext der Fundamenta offensichtlich Charakteristika verschiedener
Schreiberhdnde auf. Bereits zum Zeitpunkt der Abfassung von Hahns Studie identifizierte
Harald Kiimmerling, der als Erster die Beschreibung und Erforschung der Musikhand-
schriften der »Sammlung Osterreich-Bokemeyer« unternommen hatte, die Beschriftung
des Titelblatts der Fundamenta als Handschrift von Georg Osterreich.™ Als wahrschein-
lich erweist sich daher eine Zuordnung des Sammelbandes in die Bestinde Osterreichs,
die liber seinen Schiiler Heinrich Bokemeyer, dessen Schwiegersohn Johann Christian

7 Alle hier und im Folgenden mitgeteilten bibliographischen Informationen zu den Fundamenta sind
einsehbar unter https://kalliope-verbund.info/DE-611-HS-2588791 (Stand: 4.12.2020) .

Vgl. Engler 1984.
9  Zu dieser Quelle vgl. Grapenthin 2001, 100-107.

10 Siehe Hahn 1957, 104, sowie die bibliographischen Informationen im Katalog der Staatsbibliothek, vgl.
Anm. 7.

11 Vgl. Miiller-Blattau 1963, 12. Das Verzeichnis ist an dasjenige in Johann Gottfried Walthers Kuhnau-
Biografie in dessen Lexicon angelehnt, vgl. Walther 1732, 349 f.

12 Vgl. Harasim 2003.

13 Hahn 1957, 105, Anm. 6. Kiimmerlings Einschédtzung wird gestiitzt durch Vergleiche mit anderen Titel-
blittern Osterreichs aus der Zeit um 1700. So weist beispielsweise die Schrift auf dem Titelblatt zu sei-
ner eigenen Komposition Herr Jesu Christ meins Lebens Licht (Bok 680, auf 1698 in Schleswig datiert) in
einer Handschrift, deren Stadium in der Partitur von Kiimmerling als »Oc« bezeichnet wird (vgl. Kiister
2015, 240), dhnliche Formen bei den Buchstaben »F« und »C« auf (vgl. https:/digital.staatsbibliothek-
berlin.de/werkansicht?PPN=PPN777868512&PHYSID=PHYS_0291&DMDID=DMDLOG_0014 [Stand:
4.12.2020]). Eine Schriftprobe von Georg Osterreich aus dem Jahr 1704 ist unter https:/digital.
staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN78046415X&PHYSID=PHYS_0001 (Stand: 4.12.2020)
online einsehbar. SchlieRlich scheint die Schreibung der Jahreszahl 1703 in den Fundamenta recht dhn-
lich wie die der Datierung »1704« in Osterreichs eigener Abschrift seiner Komposition Herr Jesu Christ,
wahr Mensch und Gott (Bok 679, in der Partitur Schriftstadium »(jg«, vgl. Kiister 2015, 241) zu sein.
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Winter, den Géttinger Musikwissenschaftler und ersten Bachbiografen Johann Nikolaus
Forkel und schlieRlich Poelchau in die Bestinde der Staatsbibliothek gelangten.™

Auf der Rickseite des Titelblatts wurde ein kurzes Inhaltsverzeichnis angelegt, das mit
Institutio Kuhnaviensis (-Kuhnauischer Unterricht) tiberschrieben ist und damit die padago-
gische Zielsetzung des Bandes unterstreicht. Weil die Seitenzahlen die Voraussetzung fiir
die Indizes darstellen, wird auch dieses Inhaltsverzeichnis erst erstellt worden sein, nach-
dem die Paginierung der Handschrift (vermutlich ebenfalls durch Osterreich) angelegt wur-
de. Ob es sich bei diesem Inhaltsverzeichnis allerdings wie beim Titelblatt um eine Eintra-
gung Osterreichs handelt, teilt Kiimmerling nicht mit. Zudem verweisen unterschiedliche
Tintensorten darauf, dass das Inhaltsverzeichnis zundchst unvollstandig geblieben war und
spater ergdnzt wurde.”” Beide Anteile der Eintragungen koénnten trotz unterschiedlicher
Tintenarten vom selben Schreiber stammen, doch ldsst sich eine Nachahmung der vorge-
fundenen Schreibgewohnheiten zum Zeitpunkt der Ergdnzung nicht ausschliel’en.

Der Haupttext der Traktate wurde hingegen nicht von Osterreich geschrieben. Ferner
kann es sich, wie Hahn bereits deutlich gemacht hat, bei den Fundamenta entgegen der
Signatur des Katalogs nicht um ein Autograph Kuhnaus handeln. Die Beschaffenheit eini-
ger Schreib- und Sachfehler verweist eher auf einen Schreiber, der mit der musikalischen
Terminologie nicht so griindlich vertraut gewesen zu sein scheint, wie es von einer Musi-
kerpersonlichkeit wie Kuhnau zu erwarten gewesen wdre. Beispielsweise wird in Kap. V.
§ 25 der »Cantus durus als mollis erkldrt« und in Kap. XIV lautet die Uberschrift falschlich
»Von dem Contrapunct, welcher aus einem lonico [statt Biciniol ein Quatuor zu machen
pfleget«.'® Da der letztere Fehler in der Kapiteltbersicht der Institutio ohne Korrektur
tbernommen wurde (im Abschnitt mit dunklerer Tinte), stellt sich die Frage, ob es sich
hierbei um eine Nachlissigkeit Osterreichs handelte oder ob dieses Versehen zwingend
gegen seine Mitwirkung an dieser Stelle sprechen muss.

Der Schreiber des Haupttextes tritt den Nachforschungen von Daniel R. Melamed zu-
folge aullerhalb des hier besprochenen Sammelbands noch in zwei weiteren Manuskrip-
ten des 18. Jahrhunderts in Erscheinung:'” erstens als Schreiber des Kopftitels zu einer
Partitur der Motette Erforsche mich, Gott von Sebastian Knupfer (1633-1676)'® und zwei-
tens als Schreiber des Kopftitels zum Magnificat in C von Johann Kuhnau,' ein Umstand,

14 Vgl. Anm. 7.

15 Die Schreibweise von Kuhnaviensis weist nur geringe Ahnlichkeiten mit den ibrigen von Osterreich
geschriebenen Autorenangaben zu Kuhnau auf (z. B. in den Kuhnau-Kompositionen Spiritate clemente
und Lobet ihr Himmel den Herrn aus der »Sammlung Osterreich-Bokemeyer«), dhnelt aber weitgehend
der Schreibweise des Autorennamens »Kuhnau« in dessen Kantate Gott der Vater Jesus Christus (Staats-
bibliothek zu Berlin, Mus. ms. 122563, vgl. https:/digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=
PPN772081557&PHYSID=PHYS_0001 [Stand: 4.12.2020]) sowie dem Magnificat in C (ebd.), die beide
in einem gemeinsamen Einband Uberliefert sind und ebenfalls aus Poelchaus Sammlung stammen (vgl.
oben). Ob in beiden Fillen eine Beteiligung Osterreichs an der Erstellung dieser Partituren vorgelegen
haben kénnte, missen weitere Nachforschungen zeigen.

16 Vgl. Hahn 1957, 104 f.
17 Vgl. Melamed 1989, 192, Anm. 9.

18 Staatsbibliothek zu Berlin, Mus. ms. autogr. Kniipfer |. Entgegen der Signatur handelt es sich nicht um
ein Autograph Kniipfers (vgl. ebd., Anm. 6).

19  Staatsbibliothek zu Berlin, Mus. ms. autogr. Kuhnau 2.
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der in ihm einen Angehorigen der Thomasschule oder ihres Umfelds vermuten ldsst.*® Da
weder das Titelblatt der Kniipfer-Motette noch deren Notentext in der Partitur von diesem
anonymen Schreiber stammen,®' wdre es denkbar, dass sich seine Tatigkeit innerhalb
einer mehr oder weniger offiziellen >Schreibwerkstattc mit spezialisierter Aufgabenvertei-
lung weitgehend auf das Schreiben von Texten beschrénkte.”” Die Existenz einer solchen
Kopierwerkstatt bleibt jedoch Spekulation.

Das Manuskript der VerfaBung wird in der Staatsbibliothek Berlin als Einzelabschrift
mit eigenem Einband (vermutlich aus dem 19. Jahrhundert) tberliefert. Im Gegensatz
zum Sammelband der Fundamenta présentiert sich diese Handschrift einheitlicher und ist
von nur einem einzigen Schreiber erstellt worden. Explizite Hinweise auf seine Identitdt
oder zur Datierung finden sich darin nicht. Altere, nachtrigliche Vermerke in Katalogen
der Berliner Staatsbibliothek geben als Schreiber noch Georg Osterreich an,* doch lassen
sich relativ wenige Gemeinsamkeiten mit dessen Ubrigen Schreibgewohnheiten feststel-
len. Kiimmerlings Hypothese, dass es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit um die Hand-
schrift seines Schiilers Heinrich Bokemeyer handele, bestitigen Vergleiche mit weiteren
Bokemeyer-Abschriften.*

Die Fundamenta und die Verfallung im Vergleich

Gemeinsam ist beiden Manuskripten die den jeweiligen Texten vorausgehende Abbreviatur
fir »Mit Gott, die in den Fundamenta mit griechischen Buchstaben und in der Verfallung
mit dem lateinischen »C. D.« (Cum Deo) ausgedriickt wird. In anderen musiktheoretischen
Handschriften der Sammlung, die von Osterreich und Bokemeyer abgeschrieben wurden,
tritt sie nicht auf. Dort ist die Abbreviatur »I. N. l.« fir In Nomine lesu gebrduchlich.

Der Inhalt der Fundamenta ldsst sich wie folgt zusammenfassen: Der erste der vier
Hauptabschnitte enthdlt drei kurze Kapitel ber Beschaffenheit und Verwendungsmog-
lichkeiten der Kon- und Dissonanzen. Hierauf folgt im zweiten Abschnitt eine ausfihrli-
che Beschreibung der Modi einschlieSlich ihrer Transpositionen sowie der Kadenzen, die
sich tiber vier Kapitel erstreckt. Der dritte Teil umfasst eine umfangreiche Fugenlehre,
wahrend der letzte eine ausflihrliche Schilderung des umkehrbaren Kontrapunkts dar-

20 Poelchau vermerkt fiir das Magnificat »Part. von Stolzels Hand« sowie fiir die anschlieBende Kuhnau-
Kantate »Eigenhdnd. Part.« (vgl. Anm. 13).

21 Das Titelblatt wurde vom Hauptschreiber des Altbachischen Archivs, Ernst Dietrich Heindorff (1651—
1724) angefertigt und scheint dessen einzige Arbeit aullerhalb dieser Sammlung zu sein. Es wurde
scheinbar schon im 17. Jahrhundert angelegt. Der Zusatz »di Seb. Kniipfer« stammt von unbekannter
Hand. Das 1673 komponierte Werk war Bestandteil der Notenbibliothek Johann Sebastian Bachs, da
dieser Revisionen vornahm und im Zuge einer Wiederauffiihrung um 1746/47 das erforderliche Stim-
menmaterial erstellte. Vgl. https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00018572
(Stand: 4.12.2020) sowie Wollny 2015, 130 f.

22 Zur Arbeitsweise beim Kopieren von Noten im Umfeld Georg Osterreichs vgl. Kiister 2015, 191-198.
23 Vgl. https://kalliope-verbund.info/DE-611-HS-3457505 (Stand : 4.12.2020).

24 Vgl. Kimmerling 1970, 11. Eine frithe datierbare Bokemeyer-Abschrift stellt das Manuskript Criindlicher
Unterricht von den gedoppelten Contrapuncten (Staatsbibliothek zu Berlin, Mus. ms. theor. 917) dar, in
dem sich Bokemeyer als »Cantor der fiirstl. Schule zu Wolfenbiittel« bezeichnet: ein Amt, das er seit
1720 bekleidete, nachdem er dort zuvor Adjunkt des erkrankten Kantors Bendeler gewesen war (vgl.
Hirschmann 2000).
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stellt, die im Wesentlichen Bernhards Anhang von denen doppelten Contrapuncten aus
dem Tractatus compositionis augmentatus entspricht.*

Die Unterschiede gegentiiber der VerfaBung liegen vor allem in den Anfdngen der bei-
den Schriften: Wéhrend die Fundamenta die Erklarung der verschiedenen Intervallgréfien
mit dem Satz »Was Intervalla seyn, [...] ist ex Modulatoria |[...] bekandt« der »musica
modulatoria« zuordnen, folgt in der VerfalSung zundchst die Definition des »Sonus« als
»Klang« und »Grund und Anfang aller Musicalischen Intervallen«. Daran schliel’t sich die
Einschrankung an, die vorliegende »Methode« werde sich nur auf die Simultanintervalle
beschranken, da die Sukzessivintervalle zur »Singekunst« gehorten und »difmal an die
Seite [zu] setzen« seien.” In der VerfalBung folgt eine Gibersichtliche Erlduterung aller Ar-
ten von Intervallen, wie sie aus den meisten Anleitungen zur >musica poetica< aus dem
17. bzw. beginnenden 18. Jahrhundert vielfdltig bekannt sind. Zudem wird die Unter-
scheidung zwischen seinfachen< und >gedoppelten« Intervallen erklirt.”” Ab dem vierten
Kapitel der Verfallung, das dem ersten der Fundamenta entspricht, weisen beide Quellen
(mit geringfligigen Abweichungen) bis zum §.4 der Fundamenta weitgehende Text-
gleichheit auf.?® Dagegen fehlen die §. 5-11 dieses Kapitels der Fundamenta tber die
verschiedenen Arten der »quarta« in der Verfallung. Die anschliefende Einteilung der
Konsonanzen in »perfectae« und »imperfectae« ist in der VerfaBung an der oben angege-
benen Stelle platziert. Den §. 5-11 entsprechen in der Verfallung fiinf leere Seiten, die
diese fehlenden Inhalte bequem hétten aufnehmen kénnen und vielleicht bewusst fiir
eine spdtere Vervollstindigung frei gelassen worden sind. Darauf folgt eine Erkldrung
zum Transitus, deren Beispiele weitestgehend von Bernhard stammen, und die in beiden
Quellen identisch ist. Die Kapitel IV (»De Triade harmonica«) und V-VII (Moduslehre)
der Fundamenta fehlen hingegen in der VerfaBung.?® Die beiden anschlieBenden Kapitel
»De Fugis« und »Von dem doppelten Contrapunct insgemein« stimmen wiederum in
beiden Manuskripten grofSenteils tiberein.

Eine Lehrschrift von Johann Kuhnau?

Die Titelbeschriftung der Fundamenta legt ihre Deutung als authentisches Unterrichtsma-
terial der Leipziger Thomasschiiler aus der Generation von Johann David Heinichen
(1683-1729), Johann Friedrich Fasch (1688-1758) und Christoph Graupner (1683-1760)
nahe. Jedoch lassen sich in den berlieferten Zeugnissen tiber Kuhnau ebenso wenig wie
in den Quellen, die im Zusammenhang mit dessen Schiilerkreis stehen, Hinweise auf

25  Auf diesen Umstand hat bereits Josef Miiller-Blattau hingewiesen. Vgl. Miiller-Blattau 1963, 123-128.

26 Vgl. Verfallung, p. 1. Die Anfangsdefinition erinnert entfernt an den Beginn der Synopsis musica von
Johann Criiger (1598-1662) in der Ausgabe von 1654 (dort auf Seite 3), die sich in Osterreichs Samm-
lung theoretischer Schriften befunden hat (Staatsbibliothek zu Berlin, Mus. ms. theor. 230, vgl. Kimmer-
ling 1970, 11).

27 VerfaBung, p. 8 f. Vielleicht ersetzte der Ausfiihrliche Bericht im Falle der Fundamenta eine ausfiihrliche
Intervalllehre, was darauf hindeuten wiirde, dass die beiden Schriften zusammen im Unterricht verwen-
det worden waren.

28  Aufgrund einer anderen Kapiteleinteilung wird dieser Abschnitt in der Verfalsung als §. 3. bezeichnet.

29 Die Trias harmonica wird als Begriff im ersten Kapitel der VerfaBung zwar erwahnt, doch fehlt — wie in
den Fundamenta — ein entsprechendes Kapitel zu ihrer Erklarung.
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eine tatsachliche Verwendung der Fundamenta im Unterricht finden.?® Wahrend Hahn
noch anfihrt, dass sich Verbindungen des Manuskripts zu Kuhnau weder bestétigen noch
widerlegen liefSen, spricht Melameds Identifikation des Schreibers der Fundamenta mit
dem des Kopftitels der Kniipfer-Motette zumindest fiir eine Verortung in das Umfeld der
Thomasschule. Darlber hinaus stellt die Kombination von »Institutio« und »Kuhnavien-
sis« als Titulierung der Kapitellbersicht eine enge Verbindung zum Unterrichtsgeschehen
her. Auch Walkers Zweifel an der Verlasslichkeit von Osterreichs Zuschreibung an Kuh-
nau, die er mit Osterreichs vermeintlicher gelegentlicher Ungenauigkeit bei Autorenan-
gaben begriindet,” werden durch den Umstand relativiert, dass personliche Kontakte
zwischen den beiden etwa gleichaltrigen Musikern aufgrund biografischer Gemeinsam-
keiten nicht unwahrscheinlich sein diirften: Nach einer Ausbildung in Magdeburg unter
Kantor Johann Scheffler hielt sich Osterreich nachweislich zunichst seit dem 10. Mai
1678 als Alumnus der Thomasschule in Leipzig auf. Am 28. August 1680 verliel$ er die
Stadt wegen der grassierenden Pest in Richtung Hamburg.”* Johann Kuhnau studierte wie
sein Bruder Andreas seit 1682 in Leipzig Jurisprudenz, bevor er 1684 das Amt des Tho-
masorganisten tibernahm.> Zuvor war er in Dresden als Kapellknabe vom zweiten Ho-
forganisten Johann Heinrich Kittel ausgebildet worden und hatte zundchst einige Jahre in
Zittau verbracht. Zum Wintersemester 1683/84 wiederum immatrikulierte sich Georg
Osterreich in Leipzig, wo er fiir ein Jahr blieb. Da die beiden jungen, begabten Musiker
zur selben Zeit dort studierten, ist nicht auszuschliefen, dass sie in dieser Zeit Umgang
miteinander pflegten und auch weiterhin in Kontakt standen. Uberdies kénnte Oster-
reichs Datierung »1703« auf dem Titelblatt der Fundamenta im Zusammenhang mit Kuh-
naus weiterer Lebensgeschichte stehen. Mit der Ubernahme des Thomaskantorats ab
1701 bestand fiir Kuhnau zusehends die Notwendigkeit, entsprechendes Lehr- und Unter-
richtsmaterial fiir den Kompositionsunterricht interessierter Schiiler und Alumni zu erstel-
len.** Dies konnte wahrend seiner vorherigen Tétigkeit als Organist und Advokat eine
eher untergeordnete Rolle gespielt haben.*

30 Der Begriff Fundamenta — auch wenn er sich beispielsweise in der bei Walther abgedruckten Biografie
des Thomasschiilers Johann Friedrich Fasch findet (vgl. Walther 1732, 240) — bietet hier keine Hilfe, da
er lediglich zundchst eine Art elementarer Kompositionslehre« auf Basis von Intervallfortschreitungsleh-
re und Kontrapunkt zu beschreiben vermag.

31 Vgl. Walker 2000, 267. Walkers grundsitzliche Zweifel an der Zuverlissigkeit von Osterreichs Zu-
schreibungen beziehen sich auf ein Manuskript mit dem Titel »Regulae Compositi / onis: / Autore Signre
Charissimi.« (Staatsbibliothek zu Berlin Mus. ms. theor. 170). Obgleich Osterreich den Traktat Giacomo
Carissimi zuschreibt, wird dessen Inhalt in mehreren anderen Quellen unter dem Namen Antonio Berta-
li tiberliefert (vgl. auch Massenkeil 2000).

32 Vgl Lange 2004.

33 In Bezug auf Kuhnaus Ausbildung und Beriihrungspunkte mit italienischer Musikkultur und -theorie ist
in diesem Zusammenhang sicherlich Vincenzo Albrici (1631-1687) als Mentorenfigur von entscheiden-
dem Einfluss gewesen. Vgl. Harasim 2003.

34  Wie Ulf Grapenthin am Beispiel der theoretischen Schriften aus dem Umfeld Johann Adam Reinckens
gezeigt hat, scheint die franzdsische Schreibung von Kuhnaus Namen frithestens auf das Ende des
17. Jahrhunderts zu verweisen. Vgl. Grapenthin 2001, 90.

35 Osterreichs Angabe ldsst offen, ob mit »1703« das Jahr der Erstellung der Abschrift oder eine Jahreszahl
auf einer moglichen Vorlage wiedergegeben ist. Unter der Voraussetzung, dass keiner der Bestandteile
des Sammelbandes auf die Zeit vor 1700 zu datieren ist (vgl. Anm. 7 und Grapenthin 2001, 100-107),
diirfte dies bei der hintangestellten Bezeichnung »den 8. Maji. ad. 1682.« auf dem Titelblatt der Fas-
sung des Ausfiihrlichen Berichts der Fall sein. Uber die Herkunft dieser Vorlage ist nichts bekannt. Kuhnaus
eigener langerer Dresden-Aufenthalt lag 1682 schon mindestens zwei Jahre zuriick (vgl. Harasim 2003).
Von Poelchau stammt der Zusatz: »Der Verfasser starb 1692.« Vgl. Anm. 7.
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Neben gelegentlichen Engagements als Sanger an den Opernhdusern in Braunschweig
und Wolfenbiittel sowie den Amtsobliegenheiten eines Schlosskantors in Wolfenbiittel
scheint Osterreich, dhnlich wie sein Lehrer Johann Theile, seine Tétigkeit auf das Erteilen
von privatem Gesangs- sowie Kompositionsunterricht ausgeweitet zu haben.?® Dieser
Zeitraum in Osterreichs Biografie steht in enger Verbindung zu der auf dem Titelblatt der
Fundamenta mitgeteilten Jahreszahl 1703. Seit einer offiziellen herzoglichen Erlaubnis
vom 14. Juni 1702 lebte Georg Osterreich in Braunschweig, wo er das Brauhaus seines
Schwiegervaters Hans Darnedden geerbt hatte.”” Zuvor hatte er das Amt eines Hofka-
pellmeisters in Diensten des Herzogs von Schleswig-Holstein-Gottorf bekleidet, dessen
Hofhaltung jedoch infolge der Wirren des Groflen Nordischen Kriegs brach lag. Nach-
dem seine Ersparnisse aufgebraucht waren, scheint sich Osterreich verstirkt nach weite-
ren Erwerbsmdglichkeiten umgesehen zu haben, zumal eine offizielle Entlassung aus
Gottorfer Diensten ausblieb und er sich fiir den Fall einer Restitution der dortigen Hofhal-
tung zur Verfligung halten musste.

Ferner konnten auch die Papiersorten, die in den Fundamenta verwendet wurden, so-
wie die Stadien der Bindung die unterschiedlichen Anteile Osterreichs sowie des nament-
lich nicht identifizierten Schreibers aus dem Umfeld der Thomasschule und damit die
Genese des Sammelbandes widerspiegeln:*® Die Textteile der Fundamenta (mit Ausnah-
me ihres Titelblattes) sind auf Bogen geschrieben, deren Material Hahn als »Papier I«
bezeichnet. Das Titelblatt der Fundamenta und die Gbrigen Schriften Bernhards und Thei-
les einschliefSlich des dem Ausfiihrlichen Bericht vorangestellten Titelblattes wurden hin-
gegen auf einem Papier notiert, das Hahn als »Papier ll« bezeichnet.”> Nimmt man an,
dass beide Papiersorten in einem gewissen Bezug zum jeweiligen Schreiber stehen und
nicht etwa exklusiv dem Leipziger Schreiber zur Verfligung standen, ist Folgendes denk-
bar: Bei »Papier I« diirfte es sich um eine Sorte gehandelt haben, die dem Schreiber aus
dem Umfeld der Thomasschule bei Eintragung der Textteile als erste vorlag. Wird das
Vorkommen der Handschrift Osterreichs auf dem das »Papier ll« verwendenden Titelblatt
der Fundamenta dahingehend interpriert, dass diese Papiersorte in einem Bezug zu die-
sem Musiker stand, missten sich spatestens mit dem Entstehen der Abschrift des Ausfiihr-
lichen Berichts Bogen von »Papier ll« auch im Gesichtskreis des Leipziger Schreibers be-
funden haben. Sofern Georg Osterreich seine musiktheoretische Bibliothek nicht nur
durch eigene Abschriften an seinen beruflichen Wirkungsorten (Hamburg, Gottorf und
Braunschweig) erweiterte, sondern auch tiber briefliche Kontakte oder Vermittlung Dritter
Schriften aus Leipziger Bestinden erwarb, scheint es denkbar, dass Osterreich auf die in
Leipzig kursierenden Fundamenta aufmerksam wurde.* Der Schreiber aus dem Umfeld der
Thomasschule fertigte zundchst noch auf dem an dieser Institution benutzten »Papier I«

36 Vgl. Kiister 2015, 174, sowie Lange 2004.

37  Alle hier angefiihrten biografischen Informationen beziehen sich auf den Artikel von Carsten Lange in
der MCG Online. Vgl. Ebd.

38 Voraussetzung hierbei ist, dass Hahns Konstatierung, der vollstindige Sammelband enthalte nur zwei
unterschiedliche Arten von Papieren, zutrifft. Vgl. Hahn 1957, 105.

39 Ebd.

40 Direkte Kontakte zwischen Osterreich und Kuhnau lassen sich aufgrund des Fehlens von entsprechen-
den Dokumenten zu Osterreichs Leben bisher nicht belegen. In Anlehnung an Miiller-Blattau weist
Hahn auf die Verbindung »Kuhnau-Stélzel-Osterreich« hin (ebd.), iiber deren Details allerdings keine
Aussagen gemacht werden kénnen. Ob Osterreich Schriften wie die Fundamenta iiber Stolzel erhielt,
ldsst sich zum gegenwartigen Zeitpunkt nicht entscheiden.
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(vielleicht auf Osterreichs Bestellung hin) eine Abschrift der Fundamenta an, die er Oster-
reich zukommen lieS. Nachdem die Abschrift den Letzteren erreicht hatte, fligte dieser
auf »Papier ll« ein Titelblatt hinzu, sandte aber kurz darauf zwecks Erstellung weiterer
Abschriften Bestinde von »Papier ll« nach Leipzig, um zundchst auf diesem anderen Pa-
pier den Ausfiihrlichen Bericht und spater die tGbrigen Traktate abschreiben zu lassen.*
Leider bestimmt Hahn die Beschaffenheit von »Papier ll« nicht ndher, sodass vorldufig
unklar bleiben muss, ob sich eine regelmiBige Verwendung von »Papier ll« bei Oster-
reich nachweisen ldsst.

Indes konnte der Umstand, dass die urspriingliche Paginierung nur die Fundamenta
und den Ausfiihrlichen Bericht umfasste, nicht aber Singe=Kunst und Kurtze Regulen,
darauf hindeuten, dass zunachst nur die beiden ersteren Schriften zusammengebunden
und als Sammelband in Osterreichs Bibliothek vorhanden waren.** In dieser Form blieb
die Handschrift wohl eine gewisse Zeit bestehen, bis Osterreich auch eine Abschrift der
Singe=Kunst vom Leipziger Schreiber erhielt. Dies machte eine Anderung des urspriing-
lich nur fir den Ausfiihrlichen Bericht vorgesehenen Titelblatts notwendig, indem der
Zusatz Anleitung zur Composition erganzt wurde. Die auffillig gedrungene Schreibweise
nach einem Komma hinter »Composition« mit dem Zusatz »und Sing=Manier« auf dem
rechts davon verbleibenden engen Raum kénnte eine von Osterreich vorgenommene
Anpassung dieses Titelblatts darstellen.”” Wahrscheinlich enthielt auch die Singe=Kunst
zundchst keine Autorangabe, weshalb in der engen Liicke zwischen oberem Seitenrand
und dem Titel der Zusatz »Bernhard« (wahrscheinlich durch Osterreich) eingefiigt wor-
den ist. Die durchgehende Paginierung wiederum wurde von Osterreich nicht fortgefiihrt.
SchlieBlich wurden entweder diese drei Traktate (Fundamenta sowie Bericht und Sin-
ge=Kunst) als neuer Band zusammengebunden, oder Osterreich nahm zusitzlich noch
die Abschrift von Theiles Kurtzen Regulen mit auf, ohne ihr ein eigenes Titelblatt hinzu-
zufligen.

Schwierigkeiten bereitet die Datierung des Manuskripts der VerfaSung: Auch hier fan-
den mindestens zwei unterschiedliche Papiersorten Verwendung. Das am hdufigsten auf-
tretende Wasserzeichen ist auch in den Musikalienbestinden der »Sammlung Osterreich-
Bokemeyer« nachzuweisen und wird von Konrad Kiister in Anlehnung an Kiimmerlings
Forschungen als »Postreiter« im Wechsel mit der Buchstabenfolge »IKB« bezeichnet.**
Papiere mit diesem Wasserzeichen treten sowohl in Manuskripten von Georg Oster-

41 Im Zuge der Feststellung, dass es sich bei den Fundamenta nicht um ein Autograph Kuhnaus handele,
bemerkt Hahn ebenfalls, es sei »merkwiirdig«, dass »Kuhnau die Regeln von den doppelten Kontra-
punkten zweimal (Traktat 1 und 2) aufgezeichnet haben sollte« (ebd.). Diese inhaltliche Ubereinstim-
mung mag der Grund daflir gewesen sein, dass beide Schriften zundchst nicht fiir eine gemeinsame
Aufzeichnung vorgesehen waren.

42 Dass diese Paginierung erst nachtréglich erstellt wurde, zeigt sich daran, dass Osterreich die Position
der Ziffern gelegentlich an den Text anpassen musste. Durch den der Aufzeichnung des Berichts voran-
gestellten Titel »Anleitung zur Composition« wird die Zielsetzung des Bandes als Kompositionslehre in
der Gegeniiberstellung mit Fundamenta compositionis deutlich herausgearbeitet. Gleichzeitig wird al-
lerdings auch ein Verstandnis von >compositio« im Sinne von bewusstem Gebrauch der Kon- und Dis-
sonanzen suggeriert.

43 Im Hinblick auf ihre Position auf dem Titelblatt der Fundamenta ist nicht auszuschlieRen, dass Oster-
reich die Titulierung Kuhnaus als »Dir. Mus. Lipsiae.« erst nachtraglich als Angleichung an die Bezeich-
nung Bernhards als »Capellm. / Dresdae.« ergdnzte.

44  Die anderen Wasserzeichen liellen sich bisher nicht vollstindig identifizieren. Auf zwei Bogen ist eine
Art Rad zu erkennen.
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reich® als auch in der Abschrift eines Nisi Dominus von Johann Joseph Fux durch Hein-
rich Bokemeyer auf.*® Kister datiert die Verwendung von Papieren mit diesem Wasser-
zeichen auf die Zeit nach 1703.* Da zwei weitere Manuskripte der Sammlung mit dem
verwandten Wasserzeichen »Postreiter NW« auf 1721 bzw. 1723 datiert sind, nimmt
Kiister an, dass die gesamte Gruppe von Abschriften in diesem relativ spiten Zeitraum
liegt. Eine derart spate Entstehung der VerfaBung erscheint allerdings fragwiirdig, da Bo-
kemeyers Abschrift im Vergleich mit den Fundamenta deutlich mehr Schreibfehler auf-
weist, die neben einigen grammatikalischen Errata vor allem lateinische musikalische
Fachtermini betreffen. Derartige Versehen treten in seinen mit groer Sorgfalt erstellten
Abschriften musiktheoretischer Traktate aus den 1710er und -20er Jahren so gut wie nie
auf.*® Obwohl sie in einer Art »Kontrolldurchgang« zu einem spéteren Zeitpunkt berichtigt
worden zu sein scheinen,*” hitte die Annahme einer so spaten Entstehungszeit der Hand-
schrift zur Folge, dass dem »gelehrten Cantor«* Bokemeyer eine ungewohnliche Nach-
lassigkeit im Umgang mit lateinischen Begriffen unterstellt werden misste. Plausibel er-
scheint hingegen die Annahme, dass der Schreiber mit Begriffen, die in der ersten Halfte
des 18. Jahrhunderts zum allgemeinen musiktheoretischen Sprachgebrauch gehorten,
wenig vertraut war. Dafiir sprache auch, dass die Motivation fiir eine Abschrift der Fun-
damenta — wenn nicht zu Bokemeyers eigenem Gebrauch als Lehrschrift fir Schiler —
eher im Zusammenhang mit seiner Ausbildungszeit bei Osterreich »um 1706« zu sehen
wdre.”! Zu diesem Zeitpunkt war Bokemeyer bereits etwa 27 Jahre alt und bekleidete seit
1704 das Amt des Braunschweiger Martini-Kantors. Die Abschrift einer Kompositionsleh-
re liefe sich so auch im Zusammenhang mit Bokemeyers neuerlichen Dienstverpflich-
tungen, zu denen die Komposition von Kirchenstiicken zahlte, interpretieren. Hingegen
diirfte das Komponieren im Rahmen seiner Organistenausbildung bei Johann Justus Kahle
(um 1702) wahrscheinlich weniger im Vordergrund gestanden haben.>* Sofern die Datie-
rung in das Jahr 1703 auf der Titelseite der Fundamenta einige Glaubwiirdigkeit fiir die
Entstehungszeit der Handschrift beanspruchen kann, hdtte das Manuskript bereits etwa
drei Jahre als Unterrichtsmaterial vorgelegen, bevor der regelmdBige Kontakt zwischen
Osterreich und Bokemeyer einsetzte. So wire zumindest denkbar, dass Bokemeyer (wohl
gegen Zahlung) entweder die Fundamenta selbst oder eine andere, zusatzlich erstellte
Fassung derselben wie auch andere Manuskripte aus Osterreichs privaten Bestinden ko-
pierte. Fiir den Fall hingegen, dass keine personlichen Kontakte zwischen Kuhnau und
Osterreich bestanden, miisste sich Kuhnaus Reputation als Lehrer bis zu Osterreich he-

45 Sie tragen meist Beschriftungen im Schriftstadium »Oh«. Vgl. Kiister 2015, 245.

46 Bok 421, Wasserzeichen 036 nach dem Katalog von Kiimmerling (vgl. ebd.). Ein dhnliches Wasserzei-
chen (039) mit der Buchstabenfolge »NW« kommt ebenfalls in anderen Bokemeyer-Abschriften vor (vgl.
ebd., 260). Es muss offen bleiben, ob Bokemeyer diese Werke fiir seine eigene Auffiihrungstatigkeit oder
im Rahmen einer Kopistentitigkeit fir Osterreich abschrieb.

47 Vgl. ebd., 210, 245.

48 Die hohe Fehlerquote ist indes sehr ungewohnlich fiir Bokemeyer, da er sonst bei seinen Abschriften
eine grofBe Sorgfalt an den Tag legt, wie beispielsweise seine Abschrift des Griindlichen Unterrichts von
Johann Theile, die auf 1717-1721 datiert werden kann, zeigt (Mus. ms. theor. 917).

49  Weitere Korrekturen in roter Tinte, vor allem in den Notenbeispielen, verweisen hingegen auf Boke-
meyers Auseinandersetzung mit dem Material nach 1735; vgl. hierzu u. a. Braun 1986, 81.

50 Vgl. Mattheson 1739, 410-412.
51 Vgl. Hirschmann 2000.
52 Vgl. Kister 2015, 178, sowie Diehl 2015, 304.
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rumgesprochen haben, der zum damaligen Zeitpunkt verhdltnismaRig neues Lehrmaterial
von ihm bezog.

Wahrend die verschiedenen Textteile der Fundamenta zur selben Zeit entstanden sein
diirften — so legen es die einheitliche Paginierung und die Erstellung durch einen einzel-
nen Schreiber nahe — deuten unterschiedliche Paginierungen in der Verfalung darauf hin,
dass hier einzelne Segmente zu unterschiedlichen Zeitpunkten zusammengebunden wur-
den: Ab der ersten Textseite setzt eine Paginierung von Bokemeyer ein, die bis »9« auf
der letzten beschriebenen Seite fortgefiihrt wird. Darauf folgen fiinf leere Seiten vom glei-
chen Papier (»Postreiter IKB«), die ohne Paginierung verbleiben. Eine spétere Paginierung
mit Bleistift am oberen Rand (wohl 19. Jahrhundert oder spdter) fiihrt ab dem néchsten
beschriebenen Blatt (»Vom Gebrauch der Consonantien«) auf der >recto«Seite die Zih-
lung der verbleibenden Bogen fort (wieder beginnend mit »9« als Nummerierung des
Bogens). Ab Bogen 13 tauchen nach der spdteren Bleistift-Paginierung aus dem
19. Jahrhundert am unteren Rand sporadisch neue Seitenzahlen, beginnend mit der Ziffer
»9¢, auf, die der Schreibung nach ebenfalls von Bokemeyer stammen und wahrscheinlich
heute groltenteils von dem Hinzufligen der Bindung verdeckt werden. Rekonstruiert man
die nicht sichtbaren Zahlen, ergibt sich eine durchgehende Nummerierung, die auf der
ersten wieder beschriebenen Seite nach den Leerseiten einsetzt, was darauf schliefen
lasst, dass der Band als Ganzes vor Auftreten der Bleistift-Paginierung aus dem
19. Jahrhundert keine einheitliche, fortlaufende Seitenzdhlung besessen haben diirfte.
Diese unterschiedlichen Zdhlungen teilen den Band in ein »Fragment, das das erste Ka-
pitel bis einschliellich Teilen des vierten Kapitels umfasst, und einen Teil, der mit Vom
Gebrauch der Consonantien beginnt und mit dem Fugenkapitel endet.”

Zur Bedeutung der Fundamenta

Vor allem die auf breiter Quellenbasis angelegte Kompilationsleistung verleiht den Fun-
damenta ihre Bedeutung als Dokument des zeitgentssischen musiktheoretischen Diskur-
ses. Offen ist zum gegenwadrtigen Zeitpunkt die Abhdngigkeit der beiden Handschriften.
So ist denkbar, dass die Fundamenta und die VerfalSung Material einer noch nicht identi-
fizierten gemeinsamen Quelle enthalten. Zudem ist keineswegs sicher, dass die Verfa-
Bung aus den Fundamenta abgeschrieben wurde. Beispielsweise stimmen die in beiden
Quellen enthaltenen Schreib- und Sachfehler in nahezu keinem Fall tberein: so findet
sich die oben erwahnte Verwechslung von lonico mit Bicinio in der VerfalBung nicht, dort
ist die Uberschrift in diesem Punkt korrekt formuliert.* Sollte also die VerfaBung als
mutmallich jiingere Quelle von Bokemeyer tatsichlich aus dem in Osterreichs Bestin-
den enthaltenen Exemplar der Fundamenta abgeschrieben worden sein, wédre davon aus-
zugehen, dass derlei Schreibfehler entweder nicht im Text korrigiert und nur miindlich

53  Entgegen einer Einteilung in Kapitel wie im ersten Teil finden sich hier nur Uberschriften zu den im
Folgenden abgehandelten Themen. Die Formulierungen stimmen bis zum »Membrum 3« nur dem Sinn
nach Gberein.

54 Vgl. VerfalBung, p. 22v (nach der Paginierung mit Bleistift). Allerdings schreibt Bokemeyer zundchst
falschlich »quartuor« statt »quatuor« (spéter korrigiert).
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mitgeteilt wurden, oder dass eine noch unbekannte Zwischenversion mit korrigiertem
Text als Vorlage diente.”

Neben Hahn hat auch Walker das Verhdltnis der Fundamenta zu anderen Schriften
der Zeit untersucht. Beide machten auf auffdllige Parallelen zwischen den Fundamenta
und Walthers Praecepta (vollendet 1708) aufmerksam. Solche bestehen besonders in der
Ubernahme von Bernhards Anhang von denen doppelten Contrapuncten aus dessen
Tractatus und der Ubernahme einzelner Bernhard-Inhalte in das Fugenkapitel.® Daher
findet sich bereits bei Hahn die Uberlegung, dass die Praecepta durch das Datum ihrer
Vollendung 1708 als jiingere Quelle aus den auf 1703 datierten Fundamenta hervorge-
gangen sein konnten. Er favorisiert allerdings die Idee einer gemeinsamen Quelle, da die
Praecepta keine expliziten Hinweise auf die Fundamenta enthalten.”” Hingegen ist der
Befund, dass die Fundamenta in der Kuhnau-Biografie in Walthers Lexicon keine Erwéh-
nung finden, nicht zwingend dahingehend zu interpretieren, dass Walther die Fundamen-
ta nicht gekannt hat:>® Dass die Fundamenta compositionis im Sinne eines relativ unspe-
zifischen >Sammelbegriffsc als Unterrichtsmaterial angesehen wurden, mag vielmehr dar-
in begriindet sein, dass sie folglich nie den Status einer vollstindig abgeschlossenen
Schrift wie beispielsweise Bernhards Ausfiihrlicher Bericht oder auch Walthers Praecepta
erlangten und durch Anpassungen und Erweiterungen moglicherweise nicht den An-
spruch auf eine in sich abgeschlossene Anleitung zur musica poetica als feste bibliografi-
sche Einheit erfiillen konnten. Ferner ist ebenfalls denkbar, dass der Begriff Fundamenta
als Bezeichnung fiir Kuhnaus Unterrichtsmaterial allein auf Osterreich zuriickgeht und
die Lehrschrift urspriinglich einen anderen Titel trug.

Weiterhin sprechen biografische Aspekte dagegen, Fundamenta und VerfalSung als
Verkiirzungen eines ausfiihrlicheren Walther-Inhalts zu sehen, da Kuhnaus Bekanntschaft
mit den Praecepta erst flir einen vergleichsweise spdaten Zeitpunkt dokumentiert ist. In
einem Brief vom 3. Mai 1720 schreibt Kuhnau:

Dem Herrn Pagen Hofmeister Thielen diene ich mit dieser kurzen Nachricht, daf mir des Hrn. 8
Organisten Walthers Werkgen, so er Musicam Poeticam nennet, und dellen Partem generalem
ich gelesen, sehr woll gefallen, und daR solches vor einem in der Musica Poetica, oder Composi-
tion so woll was die Theoriam, als auch Praxis anbelanget, was sonderliches thun will, sehr dien-
lich und niizlich sey.”

55 Varianten innerhalb der Formulierungen, die oft nur dem Sinn nach wiedergegeben werden, treten auch
hiufig bei Osterreich selbst auf, z. B. in verschiedenen Exzerpten aus Schriften von Wolfgang Caspar
Printz (1641-1717) im Konvolutband der Staatsbibliothek zu Berlin Mus. ms. Theor. 1038 (vgl.
Anm. 78). Ahnliche Anderungen sind auch in den verschiedenen Versionen der Praecepta von Johann
Gottfried Walther (1684-1748) zu finden (vgl. Rathert 2001, 89).

56 Vgl. Hahn 1957, 104, sowie Walker 2000, 259.

57 Vgl. Hahn 1957, 105. In den Praecepta wird lediglich Kuhnaus Roman Der Musicalische Quack-Salber
aus dem Jahr 1700 zitiert (vgl. ebd.). Walther hdtte fir den Fall, dass seine Schrift eine Erweiterung des
Textes der Fundamenta darstellte, den urspriinglichen Text um ein Vielfaches verlangern miissen, da
Fundamenta und VerfalBung gegeniiber den ausfiihrlicheren Praecepta wesentlich kompakter und mehr
praxisorientiert wirken. Auch die Notenbeispiele in den Praecepta wdren dann als ldngere Versionen
der deutlich kiirzeren Beispiele in Fundamenta und Verfalsung aufzufassen.

58 Vgl. Walker 2000, 267, sowie Hahn 1957, 105.

59 Zit. nach Schiineman 1933, 112. Leider gehen die genaueren Entstehungsumstdnde des Briefes nicht
aus den Angaben Schiinemanns hervor, der zur Herkunft der Briefe lediglich auf die Berliner Staatsbi-
bliothek verweist; moglicherweise ist dieser Brief im Konvolut unter der Signatur »Mus. ep. Walther,
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Hieraus erhellt, dass Kuhnau die Erstellung der Fundamenta als »Zusammenfassung« mit
zahlreichen Abweichungen von Teilen aus Walthers Praecepta erst nach 1720 hétte be-
aufsichtigen konnen, da ihm die Schrift zuvor noch nicht bekannt war. In diesem Fall
stiinde jedoch die Datierung von Osterreich auf 1703 in keinerlei Beziehung zur Entste-
hung der Handschrift.

Ebenso unwahrscheinlich ist, dass Bokemeyers VerfalSung allein auf Walthers Praecep-
ta zuriickgeht, da sie den Fundamenta weitaus ndher steht. Ferner ist Bokemeyers Einsicht
in Walthers Schrift erstmals in einem Brief vom 28. Januar 1734 nachweisbar, in dem
Walther erwdhnt, er werde seine »zusammen getragene Musicam Poéticam« als Teil der
Praecepta in einer etwas fehlerhaften Abschrift an Bokemeyer senden.® Ein solch spates
Abschreibe-Datum wiirde sich zwar noch mit den Datierungen des verwendeten Papiers
decken, allerdings die Schreibfehler dem tiber 50-jdhrigen Bokemeyer zuweisen.*'

Einflisse, mogliche Vorlagen und der Phrynis Mitilinaeus
von Wolfgang Caspar Printz

Sehr wahrscheinlich ist also, dass sich alle drei Quellen auf gemeinsame dltere Vorlagen
beziehen. Die Annahme ihrer Existenz lasst die Frage nach direkt nachvollziehbaren in-
neren Abhdngigkeiten der Manuskripte und ihrer Autoren zusehends in den Hintergrund
treten. Wahrend sich in den Fundamenta keine Angaben iiber deren Quellen finden las-
sen und diese aus dem Text selbst erschlossen werden missen, berichtet Walther in ei-
nem Brief vom 3. August 1731 an Bokemeyer, er habe seine Praecepta, »deren ich mich
bey der Information bediene, [...] aus des Jesuiten, Wolffg. Schonslederi, Architectonice
Musices universalis, [...] aus des Bernhardi tetitschen Mst. und andern entlehnet u. zu-
sammen getragen.«*> Daneben konnten bereits Hermann Gehrmann,®” Georg Schiine-
mann® und Peter Benary® als weitere Autoren Wolfgang Caspar Printz, Antonio Bertali
und Andreas Werckmeister fiir einzelne Abschnitte sowie Giovanni Maria Bononcini fiir
die Kapitel iber Kanon und Fuge ausmachen.®

J. G.« enthalten (vgl. Walther 1987, 259). Die Formulierung bei Schiinemann wirkt so, als habe sich
Kuhnau personlich an Walther gewandt. Bei dem angesprochenen »Pagenhofmeister« handelt es sich
jedoch um Gottfried Ephraim Thiele (begraben am 18. August 1726), der als Bassist in der Weimarer
Hofkapelle tdtig war (vgl. ebd., 298). Die Formulierung in Kuhnaus Brief suggeriert, dass Thiele fir die
Ubersendung an Kuhnau und die Begutachtung verantwortlich war. Laut einem Brief vom 25. Januar
1731 erwarb Walther von Thieles Erben nach dessen Tod einige Werke, die Walther fiir ihn komponiert
hatte (vgl. ebd., 153). Moglicherweise ist diesem Nachlass auch der Kuhnau-Brief zuzuordnen.

60 Abdruck vgl. ebd., 172. Das angesprochene Manuskript ist unter der Signatur Mus. ms. theor. 950 in der
Staatsbibliothek zu Berlin erhalten geblieben. Hingegen ist der Verbleib der »kleinen Heffte« als Aus-
schnitte aus den Praecepta, die Walther vorausschickte, unbekannt (vgl. ebd.).

61 In diesem Fall hitte Bokemeyer zu zwei verschiedenen Zeitpunkten zwei Versionen des gleichen Inhalts
von Kuhnau erhalten.

62 Walther 1987, 140.

63 Gehrmann 1891, 468-578.
64  Schinemann 1933, 112.
65 Benary 1960, 30-36.

66 Walther bezieht sich hier wahrscheinlich auf die deutsche Ausgabe des zweiten Teils von Bononcinis
Schrift Musico prattico, die 1701 bei Paul Treu in Stuttgart als Musicus practicus erschienen ist (vgl.
Walker 2000, 265 f.).
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Diese Art der Zuriickverfolgung von Walthers Quellen lésst sich, bedingt durch die
wortlichen und inhaltlichen Ubereinstimmungen in einigen Kapiteln, auch auf Funda-
menta und VerfalSung Ubertragen. Einen wichtigen Hinweis liefert hierfiir eine vierte
Quelle mit teilweise konkordantem Material, wie Walker in seiner Besprechung der grof-
tenteils identischen Fugenlehre von Fundamenta und Praecepta aufgezeigt hat: Es handelt
sich um eine ebenfalls in der Staatsbibliothek zu Berlin aufbewahrte Handschrift (Mus.
ms. theor. 1595), die mit dem Nordh&duser Kantor Christian Demelius (1643-1711) in
Verbindung gebracht wird. Sie kann auf den Zeitraum um 1702 datiert werden,® da in
ihr bereits auf den 1701 erschienen Bellum musicum von Johann Beer (1655-1700) ver-
wiesen wird.®® Wéhrend der zweite Teil aus einer vollstindigen Version von Bernhards
Ausfiihrlichem Bericht besteht — eine Eigenschaft, die diese Handschrift mit dem Sammel-
band teilt, in dem die Fundamenta enthalten sind —, bietet der erste ein groltenteils auf
Latein abgefasstes >Best of< an Musiktheorie des 17. Jahrhunderts mit Ausziigen aus Wer-
ken von Autoren wie Seth Calvisius, Johann Criiger, Johann Andeas Herbst, Athanasius
Kircher und Andreas Werckmeister sowie weitere Bernhard-Anteile.®

Ein weiterer Autor ist in diesem Zusammenhang von besonderem Interesse: Walker hat
darauf aufmerksam gemacht, dass als Quelle fiir das in Mus. ms. theor. 1595 vorgestellte
Material zum Thema der repercussio” ausdriicklich der heute verschollene vierte Teil des
Phrynis Mitilinaeus von Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) genannt wird.”" Da sich
genau dieses Material auch in den Fundamenta (allerdings ohne Nennung der Vorlage)
wiederfindet,”* ist denkbar, dass weitaus umfangreichere Teile oder das gesamte konkor-
dante Material zur Fugenlehre aus dem Phrynis ibernommen wurde.” Walthers Fassung
konnte unter diesem Aspekt gegenitiber den »knapperen« Texten der Fundamenta, der
VerfalSlung sowie Mus. ms. theor. 1595 eine weniger intensiv umgearbeitete Printz-
Version reprdsentieren. Folglich wdren zumindest Teile des verschollenen vierten Teils
des Phrynis durch Walthers Kompilation rekonstruierbar. Dafiir spricht auch die Erschei-
nungsform des Textes bei Walther, die durch die Ausfiihrlichkeit der Schilderung be-
stimmter Sachverhalte sowie die hdufige Anfiihrung der etymologischen Urspriinge im
Griechischen und Lateinischen den erhaltenen Teilen von Printz’ Phrynis weitaus dhnli-
cher als Fundamenta und Verfallung ist. Sofern die Angabe 1703 in den Fundamenta ver-
[asslich ist, misste dieser vierte Teil von Printz’ Publikation auf den Zeitraum zwischen
1696 und 1703 datiert werden. Bereits 1696 erschien eine Ausgabe bei Johann Christoph
Mieth in Dresden, die alle drei bisher veroffentlichten Teile in sich vereinigte. Zudem
misste die Schrift schon 1703 in verschiedenen, voneinander unabhdngigen Kontexten

67 Vgl. Braun 2002 sowie Rose 2019, 52.
68 Walker 2000, 260.
69 Ebd. Zu einer detaillierten Beschreibung der Fugenlehre dieses Manuskripts vgl. ebd., 264.

70 Wie Walker zeigt, vollzieht sich in Printz’ Schriften ein Bedeutungswandel des Begriffes repercussio. Im
Zusammenhang mit der fuga soluta beschreibt er im vierten Teil des Phrynis die »tonale« (bzw. moda-
le) Beantwortung (vgl. Walker 2000, 260 f.).

71 Vgl. ebd., 267. Dieser vierte Teil wird in Walthers Printz-Biografie im Lexicon erwdhnt (vgl. Walther
1732, 497).

72 Anders als in den Fundamenta befinden sich in den Praecepta die Ausfiihrungen zur >repercussio« vor
der Fugenlehre, wie bereits Hahn gezeigt hat. Vgl. Hahn 1957, 104.

73 Walker 2000, 267.
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verbreitet gewesen sein.” Fur diese Abhangigkeit von Printz spricht weiterhin der Um-
stand, dass der Zusatz nach dem Titel in der VerfaBung »wie ein musicalisches Stlick oh-
ne Fehler zu componiren sey« eine groRe Ahnlichkeit mit dem Titel von Printz’ Phrynis
aufweist. Dort lautet der Zusatz »wie ein Musicalisches Stiick rein, ohne Fehler, und nach
dem rechten Grunde zu componiren und zu setzen sey«, sodass eine Orientierung von
Bokemeyers Formulierung an der Schrift von Printz wahrscheinlich ist.”

Fiir Walker scheint Kuhnaus Zuriickhaltung in der Benennung von Gemeinsamkeiten
zwischen Fundamenta und Praecepta im oben zitierten Brief Grund genug zu sein, an sei-
ner Autorschaft an den Fundamenta zu zweifeln.”® Kuhnau, so Walkers Vermutung, hitte
wohl nicht versaumt, auf die Gemeinsamkeiten »seiner« Fundamenta mit Walthers Praecep-
ta hinzuweisen.”” In Anbetracht einer gemeinsamen Quelle konnte es sich allerdings auch
schlicht um die Wiirdigung von Walthers Kompilationsleistung handeln, die sich letztlich
kaum von zeittypischen Praktiken des Exzerpierens unterschied und wie sie moglicherwei-
se von Kuhnau selbst durch Aufnahme des fraglichen Materials von Printz und Bernhard
(@hnlich wie in Mus. ms. theor. 1595) in vergleichbarer Weise vorgenommen wurde.

Unter anderem aus diesen Griinden liegt es nahe, in Printz neben Bernhard den wahr-
scheinlich meistrezipierten und bedeutendsten Musikschriftsteller des deutschsprachigen
Bereichs in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts zu sehen. Zu den Rezeptionshinder-
nissen von Printz’ Musiktheorie zdhlt aus Sicht heutiger Rezipient*innen ihre Einbettung
in den Kontext der Gattung des Romans. Sollte es sich bei den Fundamenta und ihren
konkordanten Quellen im Kern um ausgewdhltes Printz-Material handeln, diirfte dies
darauf deuten, dass die skizzierten Verstandnisschwierigkeiten bereits an der Wende vom
17. zum 18. Jahrhundert erkannt und durch Aussparungen zahlreicher Ausschmiickungen
in Printz” Roman behoben wurden. Solche »>Bereinigungen« von anekdotischem »Ballast:
zwecks Kondensation musiktheoretischer Kerninhalte begegnen im Falle Osterreichs
auch im Konvolutband Mus. ms. theor. 1038 aus dessen Sammlung.”® Dieser enthdlt ver-
schiedene nachtraglich zusammengebundene Exzerpte aus dem Phrynis von Printz. Viel-
leicht machte diese »zusammenfassende« Komponente gerade die Attraktivitdt der Fun-
damenta fiir Osterreich aus, der sie anstelle des vierten Teils des Phrynis fiir seine Samm-
lung erwarb.”

74 Der Begriff Fundamenta tritt auch in Printz’ friiher Schrift Musica modulatoria vocalis von 1678 auf, die
ein typisches Beispiel flr die elementare Musikerziehung und Gesangsausbildung im Kontext der luthe-
rischen Lateinschulen darstellt.

75 Der vollstandige Titel bei Printz in der Ausgabe von 1696 lautet: Wolffgang Caspar Printzens von Wald-
thurn Phrynis Mitilenaeus, oder Satyrischer Componist: Welcher, Vermittelst einer Satyrischen Ge-
schicht, Die Fehler der ungelehrten, selbgewachsenen, ungeschickten, und unverstindigen Componis-
ten hoflich darstellet, und zugleich lehret, wie ein Musicalisches Stiick rein, ohne Fehler, und nach dem
rechten Grunde zu componiren und zu setzen sey.

76 Vgl. Anm. 59.
77 Walker 2000, 267.

78  Staatsbibliothek zu Berlin. Die Vorlage findet sich im ersten Teil des Phrynis in der Edition von 1696,
»Das XIII. Kapitel«, 52, ab §. 2. Schriften von Printz werden auch in anderen Zusammenhdngen immer
wieder in den Traktaten der Sammlung erwéhnt, so als Randbemerkungen im Musicalischen Compositi-
ons-Tractat von Johann Philipp Fortsch.

79 Da das Original von Printz nicht auffindbar ist und somit nicht zu Vergleichen herangezogen werden
kann, wdre es letztlich ebenso moglich, dass es sich bei der VerfaBung nur um eine Kopie von Boke-
meyer aus Printz’ viertem Teil handelt. Das in der VerfaBung fehlende Kapitel De Triade harmonica lie-
Re sich dann durch Osterreichs Exzerpt in Mus. ms. theor. 1038 vervollstindigen.
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Kontrapunktische Erklarungsmodelle vs. Generalbass
am Anfang des 18. Jahrhunderts

Die Fundamenta und die mit ihnen teilweise konkordanten Quellen dokumentieren die
Pluralitdt musiktheoretischer Entwiirfe um 1700 und eine Neuorientierung in Fragen der
kompositionspadagogischen Grundlagen. Eine besondere Starke des Traktats liegt in der
ausfiihrlichen Klausel- und Kadenzlehre und ihrer Anwendung auf die Modi, die sich
ebenfalls an Printz anlehnt. Allerdings deutet sich bereits der Niedergang der Moduslehre
an, wenn z. B. das Phrygische an die Verhdltnisse im Dorischen angeglichen und das
System fiir etliche Transpositionen der Modi geoffnet wird.* Moglicherweise liegt hier
bereits der Keim von Kritikpunkten einer >progressiveren< Musiktheorie, die Johann David
Heinichen, selbst Kuhnau-Schiiler, schon in seinem ersten Traktat von 1711 polemisch
formulierte:

Und bey solcher Methode [Generalbass] hat man auch nicht néthig gehabt, dall man seinen Un-
tergebenen von denen Discantisirenden, Tenorisirenden, oder Fistulirenden Clausuln und andern
unnéthigen Zeuge hitte viel vorschreiben, oder vorsagen sollen.®

Hierin ldsst sich unter Umstdnden eine versteckte Kritik an der Unterrichtspraxis seines
Lehrers Kuhnau erkennen, innerhalb derer dem Generalbass nicht die von Heinichen
erwiinschte Rolle zukam. Demgegeniiber findet sich in Johann Friedrich Faschs durch
Walthers Lexicon tbermittelter Biografie eine der wenigen direkten Aussagen lber Kuh-
naus Unterricht:

[Fasch] hat in Leipzig unter dem seel. Herrn Kuhnau die ersten fundamenta in der Music, und
besonders im C. Basse geleget; bey dem Herrn Capellmeister Graupner aber in der Composition
sich feste gesezet [...].%

Hier zeigt sich, dass Kuhnau sehr wohl auch Unterricht im Generalbass erteilte, dieser
aber vermutlich noch nicht wie spater bei Heinichen als mafgebliches padagogisches
Mittel zur Vermittlung der Grundlagen kompositorischen Handwerks eingesetzt wurde.
Hinzu kommt, dass der Unterricht im fiir die Generalbasspraxis unerldsslichen Spiel von
Tasteninstrumenten nicht allen Schiilern zu Teil wurde und gesondert bezahlt werden
musste.*

80 Mein Dank fir diesen Hinweis gilt Florian Edler. Dieser Sachverhalt wirkt sich auch auf die Fugenlehre
aus: wahrend Bernhards Terminus der aequatio modorum in der Frage der — spdter so genannten »tona-
len« und »realen« — Beantwortung ibernommen wird, findet sich dessen Begriff der consociatio modo-
rum bereits nicht mehr, was allerdings auch dem vermutlich hohen Anteil an Printz’scher Musiktheorie
geschuldet sein konnte. In diesem Zusammenhang hat Walker auf die Erweiterung des Geltungsbereichs
der consociatio modorum in Mus. ms. theor. 1595 hingewiesen (vgl. Walker 2000, 264). Zu tberlegen
wadre, ob es sich bei der ausgelassenen Moduslehre in der VerfaSung nicht um eine bewusste Entschei-
dung gehandelt haben konnte.

81 Heinichen 1711, 64. Vgl. auch Holtmeier 2017, 269 f.
82 Walther 1732, 240.

83 Beispielsweise war Fasch zunéchst im Spiel von Tasteninstrumenten Autodidakt, da er sich den Clavier-
Unterricht nicht leisten konnte; vgl. Blaut 2016. Dass einige seiner Schiiler Kuhnau an der Orgel vertre-
ten konnten, zeigt sein Brief vom 2. September 1710, in dem er die Moglichkeit von Vertretungen durch
seine »auff der Orgel wohl exercierten Scholaren und Studenten, die mir alle mahl zur Music accom-
pagnieren,« erwdhnt; vgl. Fontana 2014, 32.
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Noch zu Anfang des 18. Jahrhunderts erhdlt eine composition ihre Legitimation zualler-
erst durch ihre Konformitdt mit einer kontrapunktisch gerechtfertigten Regelpoetik.
Grundlage ist weiterhin eine um neue Gebote und Lizenzen erweiterte Intervallfortschrei-
tungslehre, wie sich beispielsweise anhand der Restaurationsbemiihungen in den Schrif-
ten Jean-Philippe Rameaus zeigen ldsst.** Im Falle der hier vorgelegten Manuskripte
kommt die Bedeutung der Klausel- und Intervallfortschreitungslehre fiir den Unterricht
auch darin zum Ausdruck, dass sowohl die Fundamenta als auch der erste Teil von Mus.
ms. theor. 1595 zusammen mit Bernhards Ausfiihrlichem Bericht tberliefert wurden: ei-
nem Text, in dem sdmtliche moglichen Fortschreitungen ausgiebig thematisiert werden.
So ldsst sich fiir die Umbruchszeit am Beginn des 18. Jahrhunderts, in die auch die Fun-
damenta fallen, hinsichtlich des Verhiltnisses von >vokalen Kontexten< und Generalbass
festhalten, dass das Feld der composition nicht zwangsldufig vom Generalbass getrennt
erscheint, aber bis zu einem gewissen Punkt und in einigen Stilbereichen relativ unab-
hdngig von ihm funktionieren kann.

Anachronistisch wdre es, Heinichens Standpunkt bei der Bewertung der Fundamenta
als reprasentativ fiir die zeitgenossische Rezeption anzusehen und so die Hintanstellung
des Generalbasses hinter die kontrapunktischen Erklarungsmodelle als defizitdr zu emp-
finden, bzw. die Erfahrungen einer deutlich spdteren padagogischen Tradition riickwir-
kend auch fiir die Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert einzufordern.

Verscharfend kommt hinzu, dass es sich bei Fragen der Schwerpunktsetzung entweder
auf (vermeintlich) rein >vokal-orientierten< bzw. >Kontrapunkt-fokussierten< Entwiirfen
oder aber auf der Generalbasslehre als Grundlage der Kompositionspadagogik wahr-
scheinlich nicht nur um ein Generationenproblem, sondern auch um eine Frage des
»Ausbildungsmilieus< handelt.”” An Institutionen wie der Thomasschule, die ganz in der
Tradition der lutherischen Lateinschulen standen und bei denen der Privatunterricht auf
Tasteninstrumenten langst nicht allen Schiilern offen stand, kam dem hdufigen Singen in
Gottesdiensten eine hohe Bedeutung zu. So konnte sich wohl bis ins 18. Jahrhundert eine
Kompositionspddagogik erhalten, die an die vokalen Grundlagen der smusica modulato-
riac nahtlos ankniipfte. Die Anfangskapitel von Fundamenta und VerfaBung veranschauli-
chen diese Praxis in eindrucksvoller Weise. Friihe Anwender des Generalbasses als kom-
positionspadagogisches Mittel wie Werckmeister und Niedt wandten sich mit ihren
Schriften indes zundchst vor allem an >handwerklich« orientierte Organisten, bei denen
tendenziell damit zu rechnen war, dass sie musiktheoretische Sachverhalte eher durch
das Begreifen am Instrument als tiber die Singstimme erlernen wiirden.

Erst ab den 1720er Jahren scheint sich auch in Mittel- und Norddeutschland eine zu-
nehmende Beeinflussung der kompositionspraktischen Lehre durch das accompagnement
abzuzeichnen. In diesem Kontext verlagert sich das Gewicht durch die schriftliche Fixie-
rung rein usueller Praktiken mehr und mehr in Richtung des Generalbasses. Ein Effekt ist
die Entstehung erster >»populdrer< Generalbassschulen wie bei Johann Mattheson (der die
Theorien Niedts erst bekannt machte), Johann Philipp Telemann oder David Kellner.

Dennoch bleiben parallel traditionelle, »kontrapunktische« Erklarungsmuster, die sich
im 17. Jahrhundert herausgebildet haben, weit bis ins 18. Jahrhundert relevant, wie bei-

84 Vgl. Holtmeier/Menke/Diergarten 2013, 272.

85 Hier besteht die Gefahr, die dltere Generation pauschal mit dem Attribut »Kontrapunkt« und die jlingere
genauso verallgemeinernd mit dem Attribut »Generalbass« zu belegen.
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spielsweise die Schriften Gottfried Heinrich Stolzels,*® Georg Friedrich Kauffmanns® und
die Kanon-Experimente Christoph Graupners zeigen.?® lhr Rezipientenkreis beschrankte
sich jedoch zunehmend auf Experten.
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The Fundamenta compositionis
Jean Kuhnaus 1703

Edition, Translation, and Commentary

Frederik Kranemann, Derek Remes

Until now, scholars have generally doubted whether Johann Kuhnau, J. S. Bach’s predecessor as
Thomaskantor in Leipzig, was indeed the author of the manuscript treatise, Fundamenta Composi-
tionis Jean Kuhnaus 1703. Nevertheless the Fundamenta appears to originate from the Thomasschule
around 1700, suggesting that it may stem from Kuhnau'’s broader circle. Moreover, recent research
has revealed concordances between the Fundamenta and an anonymous manuscript titled Kurtze
VerfalBung (“Brief Instruction”), in addition to a number of other sources. Thus, regardless of who
compiled the Fundamenta, this manuscript is significant because it reveals the pedagogical priorities,
or “fundamentals” (according to the title), that often lie buried in more discursive, theoretical treatis-
es. Therefore the ultimate value of the Fundamenta is not its originality, but rather its explication of
topics such as consonance and dissonance, modes, clausulae, cadences, invertible counterpoint, and
fugue in a highly condensed, practical manner with numerous musical examples. The Fundamenta is
thus an excellent resource for historically informed analysis and composition at the turn of the eigh-
teenth century, before thoroughbass accompaniment displaced vocal polyphony as the dominant
pedagogical paradigm in compositional instruction. Part one of this article explores the Fundamen-
ta’s provenance in detail; part two provides a transcription and English translation.

Schlagworte/Keywords: archival studies; Archivforschung; compositional theory; Georg Osterreich;
Heinrich Bokemeyer; Johann Kuhnau; Satzlehre

German Commentary by Frederik Kranemann, translated into English by Derek Remes.
Edition edited and translated by Derek Remes

COMMENTARY

The following is the first complete edition of the Fundamenta Compositionis Jean Kuh-
naus 1703 (“Johann Kuhnau’s Fundamentals of Composition 1703”) in the Berlin Staats-
bibliothek (RISM signature D-B) under the signature Mus. ms. autogr. theor. Kuhnau, J. 1."
This project, which includes an English translation, thus makes a central source for the
reconstruction of compositional pedagogy around the year 1700 available to an interna-
tional readership. Although this treatise has been known at least since Kurt Hahn’s dis-
cussion of it in 1957 and later via Paul Walker’s 2000 dissertation,” the true value of this
source has yet to be fully recognized.

It is tempting to view this source as authentic teaching material originating from
around the Leipzig Thomasschule. Yet, despite the titular reference to Johann Kuhnau
(1660-1722), J. S. Bach’s predecessor as Thomaskantor in Leipzig, there exists neither
tangible evidence that Kuhnau actually used the Fundamenta nor concrete information

1 A facsimile of the source is available at https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN
788775634 (accessed July 31, 2020).

2 Hahn 1957, 103-105. Walker 2000, 259-267.
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regarding its origin. Nevertheless, the Fundamenta represents an instructive example of a
musica poetica compendium that enables insight not only into the design of a course in
composition based on the rules of intervallic progressions, but also into the topical priori-
ties of a course on the “craft” of composition at the beginning of the eighteenth century.

At the Berlin Staatshibliothek there also survives a previously unexamined manuscript:
Kurtze VerfalBung, wie ein musicalisches Stiick ohne Fehler zu componieren sey (“Brief
Instruction How to Compose a Musical Piece without Errors”) under the listing Mus. ms.
theor. 1640. This manuscript can be traced to a group of sources that can be understood
as a sort of “music-theoretical appendix” to the “Osterreich-Bokemeyer Collection,”
which represents one of the most extensive compilations of music sources from the late
seventeenth and early eighteenth centuries.’ This manuscript is in the hand of Heinrich
Bokemeyer (1679-1751) and is preserved under the signature D-B Mus. ms. theor. 1640.*
Since the VerfalBung exhibits a great number of concordances with the Fundamenta, not
only in the arrangement of its content, but also in exact turns of phrase, the VerfalSung
will also be discussed below.” And since there are multiple indicators that both the Fun-
damenta and the Verfallung bear a close relationship to Bokemeyer’s teacher, Georg
Osterreich (1664-1735), the following article aims to reconstruct the plausible circum-
stances of their origin and to identify shared sources based on Hahn’s and Walker’s re-
search. In this regard, we will also examine the Praecepta der musicalischen Composition
by Johann Gottfried Walther (1684-1748), the Weimar city organist, lexicographer, and
distant cousin to J. S. Bach, the reason being that the Praecepta manifests numerous simi-
larities with both the Fundamenta and the VerfaBung. It is likely that the Fundamenta
(with Kuhnau as its possible author), the VerfaBung, and Walther’s Praecepta all draw
from a shared older source that is now lost.°

The Scribes and Owners of the Manuscripts

The Fundamenta survives in a half-leather binding that was probably prepared in the late
eighteenth or early nineteenth century.” According to a note on the inside cover, the source
stems from a music collection owned by Georg Johann Daniel Poelchau (1773-1836) that
was bequeathed to the institution that would later become the Berlin Staatsbibliothek.? Be-
sides the Fundamenta, the volume also contains copies of three additional music-
theoretical treatises: the extensively-studied Ausfiihrlicher Bericht vom Gebraucht der Con-
und Dissonantien and the singing manual Von der Singe-Kunst oder Maniera, both of which

3  Following Konrad Kiister, we employ the new term “Osterreich-Bokemeyer Collection” instead of the
older “Bokemeyer Collection,” since Bokemeyer likely played only a marginal role in expanding a col-
lection of materials he received from Georg Osterreich. See Kiister 2015, 131 and 208.

4 Afacsimile can be found at https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN 1048644707
(accessed July 31, 2020). Frederick Kranemann is currently writing a dissertation on the theoretical writ-
ings found in this collection. As part of this project, an online edition of the Bokemeyer manuscript is
slated for release on the GLAREAN platform of the Hochschule fiir Musik Freiburg (Germany).

5  The manuscript associated with Kuhnau will hence be referred to as Fundamenta, whereas the one
associated with Bokemeyer will be referred to as VerfalBung.

Hahn 1957, 105, and Walker 2000, 259.

7 This and the following bibliographical information regarding the Fundamenta can be found under
https://kalliope-verbund.info/DE-611-HS-2588791 (accessed March 17, 2020).

8  Engler 1984.
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are attributed to Christoph Bernhard (1628-1692), together with a treatise by Johann Theile
(1646-1724) outlining rules for invertible counterpoint. This third treatise is known under
various names, but is here titled Kurtze, doch griindliche Reguln von den doppelten Cont-
rapuncten.’ Hahn dates all four treatises in this collection to the first third of the eighteenth
century.'® However, the manuscript also contains a biographical sketch of Kuhnau and an
index of his theoretical works'' that probably date from the nineteenth century. These sec-
tions begin on f.94v of the Fundamenta, and the treatises listed in the index are now lost."

Unlike the other three treatises in this volume, the Fundamenta exhibits the handwrit-
ing of multiple scribes, as is visible from a comparison of the title page, table of contents,
and the main body of the text. Already at the time of Hahn's study, Harald Kiimmerling,
who was the first to investigate the Osterreich-Bokemeyer Collection, identified the writ-
ing on the title page of the Fundamenta as Georg Osterreich’s hand."” Thus the prove-
nance of the Fundamenta may have been as follows: it was likely owned by Osterreich
(the original scribe remains anonymous), after whom it passed to his pupil Heinrich Bo-
kemeyer, then to his son-in-law Johann Christian Winter, next to the Gottinger musicolo-
gist Johann Nikolaus Forkel (Bach’s first biographer), then to the above-mentioned
G. J. D. Poelchau, and finally to the Berlin Staatsbibliothek."

On the title page’s verso there appears a brief listing of contents with the heading Institu-
tio Kuhnaviensis (“Kuhnau’s Instruction”), which underscores the collection’s pedagogical
intent. This index could potentially have been added after the pagination, which appears to
be in Osterreich’s hand. However, Kiimmerling did not determine whether the index, like
the title page, also stems from Osterreich. Moreover, different kinds of ink suggest that the
index initially remained incomplete and was later completed."” Despite the differences in
ink, both index and pagination could stem from the same scribe, although one cannot rule
out that a later scribe could have imitated the handwriting of the earlier scribe.

9  See Grapenthin 2001, 100-107.
10 Hahn 1957, 104. See also the bibliographical information given in the website in note 7.

11 See Miiller-Blattau 1963, 12. The index is based on Kuhnau's biography found in Walther’s Lexicon
(1732, 349-350).

12 Harasim 2003.

13 Hahn 1957, 105 (note 6). Kiimmerling’s assessment is based on a comparison with other title pages known
to originate from Osterreich ca. 1700. For example, the writing on the title page of Bokemeyer’s own
composition, “Herr Jesu Christ meins Lebens Licht” (Bok 680, dated to 1698 in Schleswig), which belongs
to the writing development stage of which Kiimmerling categorizes as “Oc” (see Kiister 2015, 240), exhi-
bits similar forms of the letters “F” and “C” (see https:/digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?
PPN=PPN777868512&PHYSID=PHYS_0291&DMDID=DMDLOG_0014, [accessed March 24, 2020]). A
specimen of Georg Osterreich’s handwriting from 1704 can be found under https:/digital.staatsbibliothek-
berlin.de/werkansicht?PPN=PPN78046415X&PHYSID=PHYS_0001 (accessed March 24, 2020). Finally,
the writing of the year “1703” in the Fundamenta appears to be quite similar to the writing of the year
“1704” in Osterreich’s autograph of his composition, “Herr Jesu Christ, wahr Mensch und Gott” (Bok 679,
writing development stage “Og”; see Kiister 2015, 241).

14  See note 7.

15 The writing style of Kuhnaviensis evidences less similarities with other of Osterreich’s attributions to Kuhnau
(for example, in Kuhnau's works “Spiritate clemente” and “Lobet ihr Himmel den Herrn” in the Osterreich-
Bokemeyer Collection). At the same time, it does resemble the writing of the author’s name “Kuhnau” in
Kuhnau's cantata “Gott der Vater Jesus Christus (D-B Mus. ms. 122563; see https:/digital.staatsbibliothek-
berlin.de/werkansicht?PPN=PPN772081557&PHYSID=PHYS_0001, [accessed March 31, 2020]), as well as
the “Magnificat in C” in the same collection; both survive in the same binding and originate from Poelchau’s
collection (see above). Future studies will tell whether Osterreich was involved in the copying of these scores.
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In any case, the main body of the Fundamenta is not in Osterreich’s hand. And as
Hahn has already made clear, the Fundamenta cannot be a Kuhnau autograph, despite
the work’s title. The reason is the existence of some misspellings and factual errors, which
suggest that the scribe may not have been completely versed in the material at hand, as
one would expect from a musician of Kuhnau’s caliber. For instance, § 25 of Chapter V
mistakes cantus mollis for cantus durus, and the heading of Chapter XIV mistakes “bici-
nio” for “ionico.”'® That the latter error is carried over into the above-mentioned index
without correction begs the question whether Osterreich merely made a simple copying
error, or whether the index was in fact written by another scribe.

According to Daniel R. Melamed'’s research, the handwriting found in the main body
of the Fundamenta also appears in two other eighteenth-century manuscripts'”: first, as
the header of the motet “Erforsche mich, Gott” by Sebastian Knipfer (1633-1676)'%; and
second, as the header of Kuhnau’s “Magnificat in C.”" These findings suggest that the
anonymous scribe was probably affiliated with the Thomasschule or its broader circle.”
Yet neither the title page nor the main score of Kniipfer's motet are in this anonymous
scribe’s hand.?' This suggests that our anonymous scribe’s professional work may have
been restricted to a more or less official “workshop” that specialized on the copying of
texts.”” The existence of such a workshop remains mere speculation, however.

The manuscript of the VerfalSung is preserved in the Berlin Staatsbibliothek as a single
source with its own binding, which may date from the nineteenth century. In contrast to
the volume containing the Fundamenta, the handwriting of the Verfallung is more uni-
form, as it stems from a single scribe. There are no explicit indications regarding his iden-
tity or the dating of the source. Georg Osterreich is indicated as the scribe in subsequent-
ly added annotations in catalogues of the Staatsbibliothek,” yet there are hardly any simi-
larities with Osterreich’s usual handwriting. As Kiimmerling determined, the Verfaung is
very likely in the hand of Osterreich’s pupil, Heinrich Bokemeyer, as can be confirmed
via a comparison with other Bokemeyer writings.**

16 Hahn 1957, 104 ff.
17  Melamed 1989, 192 (note 9).

18 D-B Mus. ms. autogr. Kniipfer I. Contrary to the library listing, this is not a Kniipfer autograph (Melamed
1989, 192, note 6).

19 D-B Mus. ms. autogr. Kuhnau 2.

20 Poelchau wrote “Part. Von Stolzels Hand” in the “Magnificat” and “Eigenhdnd. Par.” in the following
cantata by Kuhnau (see note 13).

21  The title page was written by the main scribe of the Altbachisch Archiv, Ernst Dietrich Heindorff (1651—
1724), and seems to be his only activity outside of this collection; this title page was apparently added
already in the seventeenth century. The annotation “di Seb. Kniipfer” is in an unknown hand. The work,
which was composed in 1673, belonged to J. S. Bach’s music collection, since Bach undertook revi-
sions and produced the necessary voice parts in the context of a performance in 1746 or 1747. See
https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00018572 (accessed March 31, 2020),
as well as Wollny 2015, 130ff).

22 Regarding working methods in the copying of scores in Georg Osterreich’s circle, see Kiister 2015, 191-198.
23 See https://kalliope-verbund.info/DE-611-HS-3457505 (accessed March 17, 2020).

24 See Kimmerling 1970, 11. An early, datable Bokemeyer manuscript is “Griindlicher Unterricht von den
gedoppelten Contrapuncten” (D-B Mus. ms. theor. 917), in which Bokemeyer is referred to as “Cantor
der flrstl. Schule zu Wolfenbiittel,” a post that he took up beginning in 1720, before which he was ad-
junct organist to the ailing Kantor Bendeler (see Hirschmann 2016).
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Comparing the Fundamenta and the VerfalBung

Both sources share the abbreviation for “with God” at the beginning of the main text — in
the Fundamenta in Greek, in the VerfalSung in Latin (“C. D.”, cum deo). This designation
does not appear in other music-theoretical manuscripts copied by Osterreich or Boke-
meyer. Far more common is the abbreviation “I. N. I.” (In Nomine lesu).

The contents of the Fundamenta can be summarized thus: the first of the four over-
arching sections contains three short chapters treating the nature and use of consonances
and dissonances; the second section contains four chapters that include an extended de-
scription of the modes, their transposition, and cadences; the third section contains de-
tailed instruction on fugues; and the fourth section treats invertible counterpoint at length.
This final section is by and large a duplication of Bernhard’s Anhang von denen doppel-
ten Contrapuncten (“Appendix on Invertible Counterpoint”) from the Tractatus composi-
tionis augmentatus.”

The most significant differences between the Fundamenta and the Verfalung occur
mostly at the beginning of both manuscripts. While the Fundamenta introduces its expla-
nation of interval sizes with the sentence “Was Intervalla seyn, [...] ist ex Modulatoria
[...] bekandt,” the VerfalSung first defines Sonus as “sound” and “Grund und Anfang aller
Musicalischen Intervallen” (“the basis and starting point of all musical intervals”). Then
the Verfallung notes that the method at hand will be limited to simultaneously sounding
intervals, since the study of successive intervals belongs to the art of singing, such that it
can be excluded for the time being.*® The VerfaBung continues with a lucid explanation
of all kinds of intervals, as one finds in most musica poetica treatises in the seventeenth
and early eighteenth centuries. It also describes the difference between simple and com-
pound intervals.”” With a few exceptions, both the Fundamenta and the VerfaBung are
identical beginning at the fourth chapter of the VerfalSung (corresponding to chapter one
of the Fundamenta) until §. 4 of the Fundamenta.?® §§. 5-11 of chapter four in the Fun-
damenta on the various kinds of fourth are missing in the VerfalSung. The Fundamenta’s
subsequent division of consonances into perfectae and imperfectae appears in the Verfa-
Bung as noted above. In place of §§. 5-11, the VerfaBung has five empty pages that could
easily have accommodated the missing material; perhaps they were left blank in order to
be completed at a later point. There follows an explanation of the transitus (passing note),
whose examples stem primarily from Bernhard and which are the same in both treatises.
Chapter four (De Triade harmonica) and chapters five through seven (modes) of the Fun-
damenta do not appear in the VerfaBung.” In contrast, the subsequent chapters on fugue
and invertible counterpoint are almost identical in both sources.

25  Miller-Blattau 1963, 123-128, makes note of this concordance.

26 VerfalBung, p. 1. The initial definition is reminiscent of the beginning of the Synopsis musica by Johann
Criiger (1598-1662) in the edition from 1654 (see p. 3), which was part of Osterreich’s collection of
music-theoretical writings (D-B, Mus. ms. theor. 230; see Kimmerling 1970, 11).

27 VerfalBung, p. 8 ff. Perhaps the Ausfiihrliche Bericht is intended to replace a detailed explanation of
intervals in the Fundamenta, which would indicate that the two treatises were used in combination.

28 Due to a different division of chapters, this section is given as §. 3. in the VerfalSung.

29 The term trias harmonica is mentioned in chapter one of the Verfallung, but unlike the Fundamenta,
there is no analogous chapter explaining this concept.
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A Teaching Document by Johann Kuhnau?

The title page of the Fundamenta suggests that this source may represent authentic teach-
ing material from the Leipzig Thomasschule in the generation of Johann David Heinichen
(1683-1729), Johann Friedrich Fasch (1688-1758), and Johann Christoph Graupner
(1683-1760). Yet no evidence survives that confirms Kuhnau’s use of the Fundamenta in
lessons.”® While Hahn claims that a connection to Kuhnau can neither be proved nor
disproved, Melamed’s discovery that the Fundamenta and the Kniipfer motet share the
same scribe suggests that the Fundamenta at least originates from Thomasschule’s broad-
er circle. In addition, the words Institutio Kuhnaviensis in the heading of the above-
mentioned index in the Fundamenta imply a didactic function. Paul Walker has cast
doubt on the reliability of Osterreich’s attribution of the Fundamenta to Kuhnau, given
that Osterreich is known to have misattributed other sources.*' Yet given several similari-
ties in Kuhnau’s and Osterreich's biographies, it seems likely that the two, who were
nearly the same age, would have met: documentary evidence confirms that after an ap-
prenticeship with the Cantor Johann Scheffler, Osterreich was an student at the Thomas-
schule from May 10, 1678 until August 28, 1680, the date of his departure to Hamburg
because of the rampant pestilence in Leipzig.’> Johann Kuhnau studied law in Leipzig
beginning in 1682 before taking up the post of organist at the Thomasschule in 1684.%
Previously, Kuhnau had been educated as a choir boy for the second court organist, Jo-
hann Heinrich Kittel, and had spent several years in Zittau. In the winter semester of
1683-84, Osterreich matriculated at the Leipzig University, where he remained for five
years. Since these two young, highly talented musicians studied in Leipzig at the same
time, it is possible that they had personal contact. Moreover, Osterreich’s dating of
“1703"” on the title page of the Fundamenta might have to do with Kuhnau’s professional
life. When Kuhnau became Thomaskantor in 1701 he would have had to produce teach-
ing materials for the compositional instruction of interested pupils and graduates.’
Teaching might have played a less important role in his previous role as an organist.*

30 While the term Fundamenta can be found, for example, in the biography of the Thomasschule pupil Jo-
hann Friedrich Fasch in Walther’s Lexicon (see Walther 1732, 240), this is of little use, since the term only
refers to a sort of “elementary compositional instruction” based on interval progressions and counterpoint.

31  See Walker 2000, 267. Walker's doubts as to Osterreich’s reliability have to do with a manuscript with
the title, Regulae Compositi / onis: / Autore Signre Charissimi. (D-B Mus. ms. theor. 170). Although
Osterreich attributes this source to Giacomo Carissimi, its contents are ascribed to Antonio Bertalis in
numerous other sources (see Massenkeil 2016).

32 Lange 2016.

33 Regarding Kuhnau’s education and his interaction with Italian musical culture and music theory, Vincenzo
Albrici (1631-1687) should be mentioned as a figure of immense importance for Kuhnau (Harasim 2003).

34 As UIf Grapenthin has demonstrated regarding the theoretical writings from Reincken’s circle, the
French version of Kuhnau’s name seems to indicate an origin at the end of the seventeenth century at
the earliest. See Grapenthin 2001, 90.

35 Osterreich’s dating leaves uncertain whether “1703" refers to the date the source was copied or whether
this was the date given on the source from which the Fundamenta was copied. If one assumes that none
of the sources in the collected manuscript date before 1700 (see note 7 and Grapenthin 2001, 100-107),
then the addition of the date “den 8. Maji. Ad. 1682” on the title page of the Ausfihrlicher Bericht
would imply that “1703” was also found on the original. Kuhnau’s own lengthy stay in Dresden was at
least two years before 1682 (see Harasim 2003). Poelchau gives the comment “Der Verfasser starb
1692” (“The author died 1692”). See note 7.
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Alongside occasional engagements as a singer in the opera houses of Braunschweig
and Wolfenbiittel, along with the post of Schlosskantor in Wolfenbiittel, Osterreich, like
his own teacher Johann Theile, probably decided to extend his activities beyond singing
instruction and into private composition lessons.’® The time span in question lies close to
the year 1703 given on the title page of the Fundamenta. From June 14, 1702, Osterreich
lived in Braunschweig, where he had inherited a brewery from his step-father, Hans Dar-
nedden.” Up to this point he had held the post of Hofkapellmeister at the court in
Schleswig-Holstein-Gottorf, which was inactive due to the chaos of the Great Northern
War. After his savings were spent, it seems that Osterreich went looking for further em-
ployment opportunities, since he never received an official dismissal from his duties in
Gottorf, and he had to consider the possibility that the court would not be revitalized.

Moreover, the type of paper used in the Fundamenta and the binding could reflect the
genesis of the different sections written by Osterreich and the anonymous scribe from the
Thomasschule circle.’® The textual portions of the Fundamenta treatise are (with the ex-
ception of the title page) written on what Hahn denotes as “Paper I.” In contrast, the title
page to the Fundamenta and the remaining treatises by Bernhard and Theile (including
the title page to the Ausfiihrlicher Bericht), are on what Hahn calls “Paper 11.”*" If one
assumes that Paper | and Il stem from different scribes and were not exclusively available
to the above-mentioned anonymous Leipzig scribe, then the following is a plausible hy-
pothesis: Paper | may have been initially available to the Leipzig scribe from the Thomas-
schule circle for the text. If one assumes, on the other hand, that Paper Il exhibits some
connection to Georg Osterreich (since the title page of the Fundamenta is Paper Il in his
hand), then the Leipzig-scribe must have obtained reams of Paper Il at the latest by the
time the Ausfihrlicher Bericht was copied, since entire body of the main text is in the
same hand. Assuming that Osterreich’s library included not only writings from his regions
of professional activity (Hamburg, Gottorf, Braunschweig, etc.), but also could have in-
cluded writings obtained through third parties and via letter exchange, then it is at least
possible that Osterreich was aware of the Fundamenta circulating in Leipzig.*’ The ano-
nymous scribe from the Thomasschule circle prepared a copy of the Fundamenta (per-
haps at Osterreich’s behest), which he then sent to Osterreich. After receiving the manu-
script, Osterreich could have added a title page on Paper Il and shortly thereafter sent
reams of Paper Il to Leipzig with the intent of ordering copies of additional works, the
next of which would have been the Ausfiihrlicher Bericht.*' Unfortunately, Hahn did not

36  Kister 2015, 174, and Lange 2016.
37  All bibliographical information taken from Lange 2016.

38 This assumes that Hahn’s claim is correct that the complete volume only contains two kinds of paper
(Hahn 1957, 105).

39 Hahn 1957, 105.

40 There is no evidence of direct contact between Osterreich and Kuhnau at the present, as the relevant
documents from Osterreich’s life are lost. Hahn cites the work of Miiller-Blattau regarding a potential
indirect connection between the two men via St6lzel (Hahn 1957, 105), but this remains mere specula-
tion. Whether Osterreich obtained writings like the Fundamenta via Stélzel cannot be confirmed at
present.

41  After concluding that the Fundamenta is not a Kuhnau autograph, Hahn remarks that it would indeed
have been odd for Kuhnau to have copied rules regarding invertible counterpoint twice in the same vo-
lume (i.e., in treatises one and two) (Hahn 1957, 105). This duplicity of content may imply that both
treatises were not initially intended to be included in the same collection.
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investigate Paper Il any further, so for the time being it remains uncertain whether Oster-
reich used Paper Il with any regularity.

That the original pagination only includes the Fundamenta and the Ausfiihrlicher Be-
richt (not the Singe-Kunst or Kurtze Regulen) suggests that initially only these two treatises
were bound together and were present in this form in Osterreich’s library for a certain
period of time.** The volume would have remained in this form until Osterreich also re-
ceived a copy of the Singe-Kunst from the same Leipzig scribe. This would have made
necessary the alteration of the title page, Anleitung zur Composition (“Instruction in
Composition”), which was originally intended only to introduce the Ausfiihlicher Bericht.
The oddly compact text “und Sing-Manier,” which appears in the margin after the comma
of Composition, could stem from Osterreich’s adaptation of the title page.** The first page
of the Singe-Kunst apparently lacked an indication of its author at the outset, which is
why someone (probably Osterreich) added the name Bernhard in the narrow margin
above the title. For whatever reason, Osterrich did not continue the pagination past the
Bericht and into the Singe-Kunst. Ultimately, these three treatises (the Fundamenta, Be-
richt and Singe-Kunst) were either bound together or Osterreich immediately added the
copy of Theile’s Kurtzen Regulen without giving it an independent title page.

The dating of the VerfalSung manuscript is much more difficult: here too one finds at
least two different kinds of paper. The watermark that appears most frequently can also
be found in the Osterreich-Bokemeyer Collection; building on Kiimmerling’s research,
Konrad Kiister refers to this watermark as Postreiter-IKB.** This watermark appears in ma-
nuscripts by Georg Osterreich,** as well as in a copy Bokemeyer made of Johann Joseph
Fux’s “Nisi Dominus.”*® Kuster dates the use of paper with this water mark to the time
after 1703.%” Two manuscripts with the related watermark Postreiter-NW can be dated to
1721 and 1723, so Kiister assumes that the entire group of writings originated from this
relatively late period. Yet such a late origin for the Verfallung is unlikely, since it exhibits
significantly more misspellings than the Fundamenta. These errors include grammatical
mistakes and Latin terminology—types of mistakes that are nearly absent in Bokemeyer
sources from the 1710’s and 1720’s.*® Most of these errors have been corrected in what

42 That this pagination was added after the main text is apparent because Osterreich occasionally had to
adjust the position of a page number to the text. The title Anleitung zur Composition directly before the
Bericht implies that this treatise was understood more explicitly as “Instruction in Composition,” in con-
trast with the more introductory nature of the Fundamenta Compositionis. At the same time, the implica-
tion is that compositio has specifically to do with the deliberate use of consonances and dissonances.

43 In light of its position on the title page of the Fundamenta, it cannot be ruled out that Kuhnau’s title as
“Dir. Mus. Lipsiae.” is an addition Osterreich made to match Bernhard’s designation of “Capellm. /
Dresdae” before the Ausfiihrlicher Bericht.

44 The other watermarks have yet to be fully identified. On two pages one can make out a sort of wheel.
45 These manuscripts mostly contain writing in development stage “Oh” (Kiister 2015, 245).

46 Bok 421, watermark 036, according to Kimmerling’s catalogue (Kiister 2015, 245). A similar watermark
(039) with the letters “NW” also appears in other Bokemeyer sources (Kiister 2015, 260). It remains an
open question whether Bokemeyer made these works for his own professional use or as a copyist for
Osterreich.

47  Kduster 2015, 210 and 245.

48  The large number of errors is thus unusual for Bokemeyer, since his writings usually demonstrate great
care in such matters; see, for example, his copy of Johann Theile’s “Grundlicher Unterricht,” which
dates from 1717-1721 (D-B Mus. ms. theor. 917).
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seems to have been a second pass after the initial copying phase.* In light of these cor-
rections, these kinds of errors at such a late date can only be explained through an atypi-
cal degree of negligence on the part of Bokemeyer, who was in fact a well-educated can-
tor fluent in Latin.”® Alternatively, insufficient familiarity with terminology that was in fact
common knowledge in the early eighteenth century would seem to indicate a sort of ju-
venile inexperience. This would support the motivation for copying such rudiments, or
“fundamentals” and would place the origin of the VerfaBung in Bokemeyer’s time as Os-
terreich’s pupil “around 1706.”>" At this point Bokemeyer was already twenty-seven years
old and had held the post as Martinikantor in Braunschweig since 1704. His copying of a
treatise on composition could thus be explained in the context of his new duties, which
included the composition of sacred works. At the same time, composition probably
played a less significant role during Kuhnau’s time as organ pupil of Johann Justus
Kahle.”* Insofar as the date 1703 on the title page of the Fundamenta can claim any accu-
racy as to the origin of this copy, it would appear that it would predate any regular con-
tact between Bokemeyer and Osterreich by at least three years. Thus it is possible that
Bokemeyer either copied the VerfalSung from the Fundamenta itself (for a fee) or from
another copy thereof. On the other hand, if there was no personal contact between Kuh-
nau and Osterreich, then Kuhnau'’s reputation as a teacher must have reached Osterreich,
who at this point was in search of pedagogical material.

Whereas the main sections of the Fundamenta appear to have originated about the
same time, differences in the VerfaBung’s pagination suggest that individual fragments
were later bound together: the first page of text begins with page one, which is continued
until page nine. There follow five empty pages with the watermark Postreiter-IKB without
pagination. A later pagination in pencil in the upper margin (perhaps from the nineteenth
century or later) continues the numbering from the next recto page (Vom Gebrauch der
Consonantien) for the remaining pages. Beginning on folio thirteen of this new sequence
in pencil, the earlier sequence that ended with “9” is continued on the lower margin.
Presumably these numbers, which are mostly concealed by the binding, also stem from
Bokemeyer. If one reconstructs the concealed numbering, there appears to be a conti-
nuous pagination after all. This continues from the first texted page after the blank ones,
such that the entire volume seems to have lacked any continuous pagination before the
appearance of the penciled numbering. These various sets of pagination divide the vo-
lume into subsections, the first encompassing chapters one through four, and the second
from Vom Gebrauch der Consonantien to the end of the chapter on fugue.”

49  Additional corrections in red ink, particularly in the examples, indicate Bokemeyer’s involvement with
the material after 1735. See Braun 1986, 81.

50 Mattheson 1739, 410-412.
51 Hirschmann 2016.
52 Kister 2015, 178, and Diehl 2015, 304.

53 Unlike the first part, which is divided into chapters, the second part only contains headers identifying
subject areas contained therein. The formulations correspond to the Fundamenta only in their general
thrust until Membrum 3.
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The Significance of the Fundamenta

The fact that the Fundamenta borrows material from a variety of sources makes it a signif-
icant document for contemporaneous music-theoretical discourse. Yet the precise rela-
tionship between the sources remains an open question at this point. Thus it is possible
that both the Fundamenta and the VerfaBung contain material taken from a yet-
unidentified common source. Moreover, it is by no means certain that the VerfaSung was
copied from the Fundamenta. For instance, each source contains unique errors in spelling
and content: for example, the swapping of bicinio for ionico (mentioned above) is not
found in the Verfallung, which has the correct header.” If the VerfaSung is in fact an ear-
ly Bokemeyer source copied from Osterreich’s copy of the Fundamenta, then one must
assume that such mistakes either were left uncorrected in the text but were corrected
when dictated orally, or that an as-yet-unidentified intermediary treatise served as a
source.”

Like Hahn, Walker has investigated the Fundamenta’s relationship to other sources.
Both authors note the obvious parallels between the Fundamenta and Walther’s Praecep-
ta (completed 1708). Both sources borrow from Bernhard’s Anhang von den doppelten
Contrapuncten from his Tractatus, as well as in their treatment of fugue.”® Thus Hahn
posited the notion that the Praecepta might be based on the Fundamenta, given that it
was completed some five years after 1703. Yet Hahn favored the hypothesis that both
sources could be based on a lost intermediary, since there is little direct evidence that the
Praecepta is based directly on the Fundamenta.”” At the same time, contrary to Walker’s
assertion, the fact that Walther’s biography of Kuhnau in the Lexicon does not mention
the Fundamenta does not necessarily mean that Walther did not know of it.”® The reason
is that “Fundamenta” (including its variants) can be understood to imply a relatively
broad blanket term for basic instructional material and thus may never have been in-
tended to claim status as a mature musica poetica treatise, as for example Bernhard’s Aus-
fithrlicher Bericht or Walther’s Praecepta do, and thus may not have been understood as
a source worth mentioning in Walther’s bibliography. In addition, it is possible that the
term Fundamenta stems from Osterreich, so that Kuhnau’s instructional originally had a
different name (or no name at all), in which case Walther could not have mentioned the
Fundamenta.

54  VerfalBung, p. 22v (according to the pagination in pencil). However, Bokemeyer incorrectly writes quar-
tuor instead of quatuor (later corrected).

55 Variants of phrasing that only reproduce the general thrust of an idea occur often with Osterreich, for
instance in various excerpts of the writings of Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) in the collection in
D-B Mus. ms. theor. 1038 (see note 78). Similar alterations can be found in various versions of Walth-
er’s Praecepta (see Rathert 2001, 89).

56 Hahn 1957, 104; Walker 2000, 259.

57 Hahn 1957, 105. The Praecepta only contains one reference to Kuhnau via his novel, Der Musicalische
Quack-Salber from 1700. In the case that Walther’s text represents an expansion of the text of the Fun-
damenta, Walther would have multiplied its length by a factor of four, since the Fundamenta and the
VerfalBung are much more compact and praxis-oriented than the Praecepta. Moreover, the musical
examples in the Praecepta would have to be understood as longer versions of the much shorter exam-
ples in the Fundamenta and VerfaBung.

58 Walker 2000, 267, and Hahn 1957, 105.
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Yet assuming there is a connection to Kuhnau, the source situation cannot support the
theory that the Fundamenta and VerfalSung are truncated versions of Walther’s Praecepta.
This is because Kuhnau apparently first learned of the Praecepta many years later. In a
letter dated May 3, 1720, Kuhnau confirmed that he received a copy of the Praecepta,
which he judged to be of high value to both theorists and practitioners.”® Thus Kuhnau
could not have produced the Fundamenta as a summary of Walther’s Praecepta around
1703, since he first became familiar with Walther’s work via Gottfried Ephraim Thiele
after 1720. In this case, Osterreich’s dating of 1703 on the Fundamenta would have no
relationship to the source’s origin.

At the same time, it is highly unlikely that Bokemeyer’s VerfalSung is based solely on
Walther’s Praecepta, since it has much more in common with the Fundamenta. Moreo-
ver, Bokemeyer apparently first encountered Walther’s work on January 28, 1734. In a
letter carrying this date, Walther mentions that he would send his “compiled Musical
Poéticam” to Bokemeyer.*® Such a late date would indeed correspond with the dating of
the paper employed in Bokemeyer’s VerfalBung, yet it would assume that Bokemeyer,
who was more than fifty years old, made several basic writing mistakes.*'

Influences, Possible Predecessors, and W. C. Printz’s Phrynis Mitilianaeus

For these reasons it is likely that all three sources share an unknown intermediary source.
If this be the case, then the questions of their relationship to each other, as well as of
Kuhnau's authorship, become of secondary importance. While the Fundamenta does not
directly mention which sources it is based on, Walther reveals a variety of influences on
his Praecepta in a letter to Bokemeyer dated August 3, 1731, including Wolfang Schons-
leder and Bernhard.®* In addition, Hermann Gehrmann,* Georg Schiinemann,* and Pe-

59 “Dem Herrn Pagen Hofmeister Thielen diene ich mit dieser kurzen Nachricht, dall mir des Hrn. 8 Or-
ganisten Walthers Werkgen, so er Musicam Peticam nennet, und deflen Partem generalem ich gelesen,
sehr woll gefallen, und daf solches vor einem in der Musica Poetica, oder Composition so woll was die
Theoriam, als auch Praxis anbelanget, was sonderliches tun will, sehr dienlich und niitzlich sey”
(quoted in Schiinemann 1933, 112). Unfortunately Schiinemann does not describe the context of the
letter in any more detail, only noting the Berlin Staatsbibliothek as its location; the letter may belong to
the collection under the listing “Mus. ep. Walther, J. G.” (see Walther 1987, 259). The phrasing in
Schiinemann implies that Kuhnau made personal contact with Walther. The Pagenhofmeister who Kuh-
nau mentions is Gottfried Ephraim Thiele (died August 18, 1726), who was a bassist in the Weimar
court (ibid., 298). The formulation in Kuhnau’s letter suggests that Thiele was responsible for forwarding
the Praecepta to Kuhnau and for securing his appraisal thereof. According to a letter dated January 25,
1731, Walther received several works from Thiele’s inheritance that Walther had composed for Thiele
(ibid., 153). Kuhnau'’s letter probably belonged to Theile’s estate.

60 Beckmann and Schulze, ed. 1987, 172. This source can be found under the listing D-B Mus. ms. theor.
950. The excerpt of the Praecepta that Walther mentions has not been located.

61 In this case, Bokemeyer would have received two copies of the same content from Kuhnau at two dif-
ferent times.

62  Walther habe seine Praecepta, “deren ich mich bey der Information bediene, [...] aus des Jesuiten,
Wolffg. Schonslederi, Architectonice Musices universalis, [...] aus des Bernhardi telitschen Mst. Und an-
dern entlehnet u. zusammen getragen” (Walther 1987, 140).

63 Gehrmann 1891, 468-578.
64 Schiinemann 1933, 112.
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ter Benary® have been able to identify the influence of Wolfgang Printz, Antonio Bertali,
and Andreas Werckmeister in the Praecepta, and that of Giovanni Maria Bononcini in the
chapter on canon and fugue.®

This kind of inference as to Walther’s sources can also be applied to the Fundamenta
and the Verfallung, to the extent that these share textual congruities in certain chapters.
As Walker has shown in his discussion of the largely identical sections on fugue in the
Fundamenta and Praecepta, a fourth source containing partially concordant material pro-
vides important evidence in this regard: a manuscript (D-B Mus. ms. theor. 1595) that
bears a relationship to the Nordhausen cantor, Christian Demelius (1643-1711), and can
be dated to ca. 1701,% since it contains a reference to the Bellum musicum of Johann
Beer (1655-1700) from 1701.%° Like the Fundamenta, the second part of this source con-
sists of a complete copy of Bernhard’s Ausfiihrlicher Bericht; the first part, on the other
hand, is a veritable “greatest hits” of seventeenth century music theorists, including ma-
terial by Sethus Calvisius, Johann Criiger, Johann Andreas Herbst, Athanasius Kircher, and
Andreas Werckmeister, along with other works by Bernhard.®

Yet another author is of particular interest in this regard: Walker has noted that the ex-
planation of repercussio in Mus. ms. theor. 15957 names the now-lost fourth part of
Printz’s (1641-1717) Phrynis Mitilinaeus as its only source.”’ Since precisely this same
material can be found in the Fundamenta (without any mention of its source),” it is pos-
sible that large portions — if not the entirety — of the concordant material on fugue were
taken from the Phrynis.”” In any case, this material appears in more abridged form in the
Fundamenta, VerfalBung, and Mus. ms. theor. 1595 than it does in the Praecepta. This
suggests that Walther’s version, which would seem to be more faithful to Printz’s surviv-
ing three volumes in its retention of more extensive descriptions and its frequent use of
Greek and Latin terminology, may represent a less heavily edited version of Printz’s work,
such that at least parts of Printz’s lost fourth volume might be reconstructed via Walther’s
Praecepta. Insofar as the date 1703 is reliable for the Fundamenta, one would assume
that Printz’s fourth volume appeared somewhere between 1696 and 1703, since a col-
lected edition of Printz’s first three volumes appeared in 1696 published by Johann Chris-
toph Mieth in Dresden. In addition, by 1703 the fourth volume must have already been
disseminated in various contexts.”* Printz’s influence is also supported by the similarities

65 Benary 1960, 30-36.

66  Walther’s probable source was the second part of Bononcini’s treatise, Musico prattico, which Paul Treu
translated as Musicus practicus in 1701. See Walter 2000, 265-266.

67 Braun 2002 and Rose 2019, 52.
68  Walker 2000, 260.
69  Walker 2000, 260. Ibid. 264 gives a detailed description of the material on fugue.

70  As Walker has shown, the term repercussio undergoes a significant shift in meaning in Printz’s writings.
In the fourth part of Phrynis, Printz describes the phenomenon of tonal answer in relation to the fuga so-
luta. See Walker 200, 260 ff.

71 Walker 2000, 267. Walther’s biography of Printz in his Lexicon mentions this fourth part of the Phrynis.

72 In contrast to its location in the Fundamenta, this material is located before the section on fugue in the
Praecepta, as Hahn has shown (1957, 104).

73 Walker 2000, 267.

74 The term Fundamenta also appears in Printz’s earlier work, Musica modulatoria vocalis of 1678, which
represents a typical example of elementary music education and vocal training in the context of Lutheran
Lateinschulen.
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between the subtitle of the Verfallung “wie ein musicalisches Stiick ohne Fehler zu com-
poniren sey” and Printz’s Phrynis. The latter contains the phrase “...wie ein Musicalisches
Stiick rein, ohne Fehler, und nach dem rechten Grunde zu componiren und zu setzen
sey,” such that it is likely that Bokemeyer based his formulation on Printz.”

For Walker, the fact that Kuhnau did not mention the similarities between the Funda-
menta and the Praecepta in the above-mentioned letter suffices to cast doubt on Kuh-
nau’s authorship of the Fundamenta.”® According to Walker, Kuhnau would not have
refrained from pointing out the similarities between “his” Fundamenta and Walther’s
Praecepta.”” Yet in light of a common source between the two sources, the letter could
also be understood as Kuhnau merely judging the value of Walther’s compilation of mu-
sic-theoretical materials. Indeed, Walther’s treatise takes part in the common practice of
excerpting from others’ works, as Kuhnau too apparently did when borrowing from Printz
and Bernhard (as in Mus. ms. theor. 1595).

After Bernhard, one is tempted to see Printz as perhaps the most widely received and
most influential German-speaking music theorist in the second half of the seventeenth
century. Yet Printz’s theories are somewhat inaccessible today because they are embed-
ded within the genre of the satirical novel. Should the Fundamenta and its related sources
indeed be in essence a synopsis of selections from Printz’s now-lost fourth volume, then it
would seem that the problem of accessibility to Printz’s theories was already recognized
around the turn of the century and to a certain extent solved through the omission of un-
necessary ornamental material. This “purging” of anecdotal “baggage” with the intent of
focusing on core concepts can be seen in the volume D-B Mus. ms. theor. 1038 from the
Osterreich-Bokemeyer Collection,” which contains various compiled excerpts from
Printz’s Phrynis. Perhaps the Fundamenta’s condensed nature was its primary attraction
for Osterreich, being the reason he preferred it to the fourth part of the Phrynis.”

Contrapuntal Theory vs. Thoroughbass in the Early Eighteenth Century

As is the case with many treatises around 1700, the Fundamenta and its partially concor-
dant sources document a phase of both theoretical development and reorientation of
foundational concepts in compositional pedagogy. One particular strength of the treatise
lies in its extensive descriptions of clausulae and cadences in relationship to modal teach-
ings based primarily on Printz. Yet hints of the modes’ coming demise can already be

75  The complete title of Printz’s treatise in the edition from 1696 is Wolffgang Caspar Printzens von Wald-
thurn Phrynis Mitilenaeus, oder Satyrischer Componist: Welcher, Vermittelst einer Satyrischen Ge-
schicht, Die Fehler der ungelehrten, selbgewachsenen, ungeschickten, und unverstindigen Componis-
ten hoflich darstellet, und zugleich lehret, wie ein Musicalisches Stiick rein, ohne Fehler, und nach dem
rechten Grunde zu componiren und zu setzen sey.

76  See note 59.
77  Walker 2000, 267.
78  The source material is the first part of Printz’s Phrynis from the edition 1696 (Chpt. XllI, page 52, §. 2.).

Printz’s writings are also frequently mentioned in other treatises, for example in the marginalia of Jo-
hann Philipp Fortsch’s Musicalischen Compositions-Tractat.

79  Since Printz’s fourth volume is lost and thus unavailable for comparison, it would also be possible that
the VerfaBung is merely Bokemeyer’s copy from the fourth part of Printz’s treatise. The missing chapter,
De Triade harmonica, in the VerfalBung can be completed via the corresponding excerpt in Mus. ms.
theor. 1038.
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seen, for example when Phrygian is understood in terms of Dorian, or when the modal
system is opened up to include any transposition.?® Such points could be understood as
early manifestations of a critical, “progressive” music theory of the sort that Heinichen, a
Kuhnau pupil, formulated in a polemic in his 1711 treatise: “And with such a [thorough-
bass-centered] method it is also not necessary to instruct one’s pupils in the discant, te-
nor, or fistulating [i.e., contrived] clausulae and other unnecessary things.”®" It is not dif-
ficult to read Heinichen’s commentary as a critique of his teacher’s Kuhnau’s instruction,
in which thoroughbass did not receive enough emphasis in Heinichen’s opinion.

In contrast, the following is one of the few direct descriptions of Kuhnau’s instruction,
found in Walther’s biography of Johann Friedrich Fasch (1688-1758) from his Lexicon.
Walther wrote that Fasch “learned the first fundamenta of music, especially in thorough-
bass, from the departed Herr Kuhnau in Leipzig; he solidified his knowledge of composi-
tion with Herrn Capellmeister Graupner [...].>* Here we learn that Kuhnau did indeed
teach thoroughbass, yet it was probably not yet the tool of central importance for convey-
ing basic concepts in the craft of composition that it would later become with Heinichen
and others. Moreover, it was the case that not all pupils at this time received instruction
in keyboard playing (which was essential for thoroughbass practice), since this had to be
paid for separately.®

At the beginning of the eighteenth century, a composition was still legitimized above all
through its conformity with standard contrapuntal principles. The foundation remained the
teaching of intervallic progressions, expanded to include new rules and licenses. A compo-
sition’s ultimate legitimization came through the dictates and numerous licenses of the tra-
ditional teachings of intervallic progression, as Jean-Philippe Rameau’s restoration attempts
reveal.* The ongoing didactic significance of traditional intervallic thinking is witnessed by
the fact that both the Fundamenta and the first part of Mus. ms. theor. 1595 both include
portions from Bernhard’s Ausfiihrlicher Bericht. Thus one can establish that, regarding the
relationship between “vocal contexts” and thoroughbass for the pivotal time at the begin-
ning of the eighteenth century (to which the Fundamenta belongs), the field of composition
does not necessarily seem separate from thoroughbass, but to a certain point and in certain
styles composition can operate relatively independently from thoroughbass.

80 My thanks goes to Florian Edler for pointing this out. This matter also has consequences for the section
on fugue: while Bernhard’s term aequatio modorum is taken up regarding so-called “tonal” and “real”
answers, his term consociatio modorum is nowhere to be found, which could be due to Printz’s appar-
ently heavy influence. In this regard, Walker has noted the extension of the term consociatio modorum
in Mus. ms. theor. 1595 (2000, 264). One wonders whether the material on modes could have been
purposefully omitted from the VerfaBung.

81 “Und bey solcher Methode [Generalbass] hat man auch nicht néthig gehabt, daf man seinen Unterge-
benen von denen Discantisirenden, Tenorisirenden, oder Fistulirenden Clausuln und andern unnéthigen
Zeugen hitte viel vorschreiben, oder vorsagen sollen” (Heinichen 1711, 64). See also Holtmeier 2017,
269 ff.

82  “[Fasch] hat in Leipzig unter dem seel. Herrn Kuhnau die ersten fundamenta in der Music, und beson-
ders im C. Basse geleget; bey dem Herrn Capellmeister Graupner aber in der Composition sich feste ge-
sezet [...] (Walther 1732, 240).

83  For example, Fasch was initially self-taught at the keyboard, since he could not afford lessons (Blaut
2016). A letter from Kuhnau dated September 2, 1710 also reveals that his pupils sometimes substituted
for him at the organ: he mentions his “auff der Orgel wohl exercierten Scholaren und Studenten, die mir
alle mahl zur Music accompagniren” (Fontana 2014, 32).

84 Holtmeier, Menke, Diergarten 2013, 272.
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It would be anachronistic to judge the Fundamenta by Heinichen’s standards, which
would view a preference for purely contrapuntal explanatory models over thoroughbass
as inferior. That is, such a view would be to project a later pedagogical tradition back-
wards onto the turn from the seventeenth to eighteenth century.

At the same time one must also consider that, in setting priorities between thorough-
bass-centered and “vocally-oriented” and “counterpoint-focused” instruction, we are
dealing not only with a generational divide but also with the question of educational mi-
lieu.® Institutions like the Thomasschule belonged squarely to the tradition of Lutheran
Lateinschulen in which keyboard lessons and individual instruction were not offered to all
pupils, but where daily communal singing in the service was of central importance. In
such settings, a pedagogical tradition developed that could seamlessly tie in with the
vocal basis of musica modulatoria. The beginning chapters of the Fundamenta and the
VerfalSung cover precisely this sort of material in their introductory chapters in an impres-
sive manner. Early adopters of thoroughbass as a compositional tool, like Werckmeister
and Friedrich Erhard Niedt, intended their instruction primarily for “handcraft-oriented”
organists who presumably learned music-theoretical concepts in a more physical manner
at the keyboard than through vocal music.

It was first in the 1720’s that central and northern Germany witnessed a stronger influ-
ence of practical compositional instruction based on thoroughbass accompaniment. This
led to compositional instruction’s increasing reliance on thoroughbass, as seen in the first
“popular” thoroughbass treatises such as those by Johann Mattheson (who helped popu-
larize Niedt’s theories), Georg Philipp Telemann, and David Kellner.

Nevertheless, traditional modes of explanation remained in force far into the eigh-
teenth century, as can be seen in the writings of Gottfried Heinrich Stélzel,* Georg Fried-
rich Kauffmann,® and the canonic experiments of Christoph Graupner show.®® Yet their
reception was increasingly restricted to an audience of experts.

85 Here there is the danger we might overgeneralize by associating the older generation exclusively with
“counterpoint” and the newer one with “thoroughbass.”

86 Stolzel, Gottfried Heinrich, Practischer Beweils, wie aus einem nach dem wahren Fundamente solcher
Noten-Kiinsteleyen gesetzten Canone perpetuo in hypo dia pente quatuor vocum, viel und mancherley,
Theils an Melodie, Theils auch nur an Harmonie, unterschiedene Canones perpetui a 4 zu machen seyn
(Berlin) 1725.

87 Mattheson’s Critica Musica (Band 2, Pars V, page 31f) announces an unpublished and now lost treatise
by the Merseburg organi