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Fiir Brigitte, Jobst, den Philosophen Justus und GeibelstraBe Drei

1768: ,,Spaziergang ins Feld der Theorie“? Zum Umrif einer epistemologischen Krise

Das musiktheoretische Rezeptionsprofil der Gradus ad Parnassum von Johann Joseph
Fux' ist als Phidinomen der Kanonbildung musikalischer Literatur beschreibbar.? Auf
der Suche nach den Determinanten solcher Kanonbildung sind einige Faktoren zu beriick-
sichtigen, die keineswegs in eine homogene Perspektive eingepaBt werden konnen.

' Gradus ad Parnassum, sive manuductio ad compositionem Musicae regularem, Methodo novad, ac
certd, nondum anté tam exacto ordine in lucem edita, Wien 1725. Im folgenden zitiert als GrP. Als
Referenztext benutzen wir stets die kommentierte Faksimileausgabe von Alfred Mann (Hrsg.), Johann
Joseph Fux, Gradus ad Parnassum (= Johann Joseph Fux, Gesamtausgabe, Bd. VII/1), Kassel u. a.
und Graz 1967. — Beim folgenden Text handelt es sich um die stark gekiirzte Fassung des einschliagigen
Kapitels einer in Entstehung befindlichen Studie, die im Rahmen eines DFG-geforderten For-
schungsprojekts zur Rezeption der Gradus ad Parnassum am Institut fiir Musikwissenschaft der
Bayerischen Julius-Maximilians-Universitit Wiirzburg unter der Leitung von Prof. Dr. Ulrich Kon-
rad entsteht. Er wurde anlidBlich der Jahresversammlung der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft vor-
getragen, der, insbesondere in der Person von Prof. Dr. Wolfgang Suppan, fiir die Einladung ganz
herzlicher Dank ausgesprochen sei. Fiir die Vermittlung und die freundliche und ergiebige Zusammen-
arbeit mit dem in Entstehung befindlichen neuen Fux-Werkverzeichnis sei Ass.-Prof. Dr. Thomas
Hochradner an dieser Stelle (und gewiB nicht zum letzten Mal) ebenfalls herzlich gedankt.

? Zur Idee des neuzeitlichen literarischen Kanons vgl. v. a. Jan Gorak, The Making of Modern Canon.
Genesis and Crisis of a Literary Idea, London etc. 1991, speziell zur literarischen Kanonbildung fiir
das Lesepublikum des 18. Jahrhunderts: John A. McCarthy, ,, Plan im Lesen“: On the Beginnings of
a Literary Canon in the 18th Century (1730-1805), in: Komparatistische Hefte 13 (1986: Literarische
Kanonbildung / Canonisation littéraire / Literary Canon), S. 29-45. Einen neueren methodenkritischen
Uberblick iiber die Kanon-Problematik v. a. in Bezug auf den editorischen Kanon (aus der germa-
nistischen Sichtweise) bietet Stefan Kammer, Interferenzen und Korrektive. Die Problematik des Kanons
in textkritischer und kulturwissenschafilicher Perspektive, in: Riidiger Nutt-Kofoth, Bodo Plachta,
H.T.M. van Vliet und Hermann Zwerschina (Hrsgg.), Text und Edition. Positionen und Perspektiven,
Berlin 2000, S. 303-321.



Ein verzerrtes Bild erzeugt etwa die herkdmmliche Interpretationsrichtung, die
Formen dichter Rezeption (wie sie Fux’ Abhandlung erfahren hat) als geradezu selbst-
verstindliche Konsequenz immanenter Qualititen des Ausgangstextes zu erkldren sucht
und die Frage nach dem jeweiligen Movens fiir das verarbeitende Handeln des
Rezipienten mit dem unscharfen Begriff irgendeines ominésen ,,Einflusses* ausblendet.?
Auch hilft uns im Falle der im 18. Jahrhundert einsetzenden spezialisierten
Literaturkanones (fiir unterschiedliche, sich spezialisierende Adressatengruppierungen)
der Begriff der ,,Tradition” nur wenig, ist der retrospektive selektierende (und

* Wir lehnen mit der Wissenschaftshistorik in der Formulierung Canguilhems die Trivialkonzepte des
,,Vorldufers* wie auch des ,,Einflusses® ab, da sie eine an vermeintlichen Hohepunkten orientierte
Teleologie implizieren. (Georges Canguilhem, Der Gegenstand der Wissenschaftsgeschichte, in: ders.,
Wissenschaftsgeschichte und Epistemologie. Gesammelte Aufsitze, iibersetzt von Michael Bischoff
und Walter Seitter, hrsg. von Wolf Lepenies, Frankfurt am Main 1979, S. 22-37, hier bes. S. 34-36,
und Die Rolle der Epistemologie in der heutigen Historiographie der Wissenschaften, ebenda, S. 3858,
bes. S. 40f.) — Als handlungstheoretisches Konzept der Textgeneration sei empfohlen Konrad Ehlich,
Text und sprachliches Handeln. Die Entstehung von Texten aus dem Bediirfnis nach Uberlieferung,
in: Aleida Assmann, Jan Assmann und Christof Hardmeier (Hrsgg.), Schrift und Gedcichinis. Beitréiige
zur Archdologie der literarischen Kommunikation, Miinchen 1983, S. 24-43.

* Vgl. Frieder Zaminer, Tradition in der abendléndischen Musiktheorie, in: ders. (Hrsg.), Ideen zu einer
Geschichte der Musiktheorie. Einleitung in das Gesamtwerk (= Geschichte der Musiktheorie 1), Darm-
stadt 1985, S. 119-130. Zaminers Studie ist aus zweierlei Griinden problematisch. Erstens wird eine
kontinuierliche musiktheoretische Tradition von Pythagoras bis in die Neuzeit behauptet, die auch
die Vorstellung einer allgemeinen Transparenz im historischen Wissen iiber diese Tradition einschlieft.
Vgl. auch Zaminers Einleitung Geschichte der Musiktheorie als F orschungsgegenstand, ebenda,
S.1-7 (hier S. 1: ,.Die wichtigsten Errungenschaften in der Geschichte der Musiktheorie hat man zu
allen Zeiten gekannt, oder zumindest konnte man sich iiber sie informieren®). Zweitens definiert Zaminer
den Begriff Tradition nicht. Die Bedeutung und Bewertung des Traditionsbegriffs selbst unterliegt
aber dem historischen Wandel. Nicht zufllig bricht Zaminers Beispielreihe in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts ab, einer Zeit, in der der Begriff der Tradition (untcr dor Agidc der nouzeitlichen BEmpiric)
massiv der Vorurteilskritik ausgesetzt ist, vgl. Siegfried Wiedenhofer, Art. Tradition, Traditionalismus,
in: Otto Brunner 1, Werner Conze ¥, Reinhart Koselleck (Hrsgg.), Geschichtliche Grundbegriffe. His-
torisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 6, Stuttgart 1990, S. 607-650,
bes. S. 623-635, ferner Volker Steenblock, Art. Tradition, in: Joachim Ritter t und Karlfried Griinder
(Hrsgg.), Historisches Worterbuch der Philosophie, Bd. 10, Basel 1998, Sp. 1315-1329, bes. Sp.
1318f. Als generelle Ubersicht zur Problematik des Traditionsbegriffs vgl. nach wie vor Josef Pieper,
Uber den Begriff der Tradition (= Arbeitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes Nordrhein-West-
falen. Geisteswissenschaften Heft 72), K6ln und Opladen 1958, insb. S. 33-36. Zur engeren Pro-
blematik der Behauptung einer Traditionskontinuitit in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts vgl.
Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Zweiter Teil: Deutschland (= Geschichte
der Musiktheorie 11), hrsg. von Ruth E. Miiller, Darmstadt 1989, S. 6-10 (,, Traditionsbestinde und
-verluste®). — In unserem Zusammenhang wenig brauchbar, da fast ausschlieBlich auf Musik als werk-
orientierte Kunst, nicht aber auf Musiktheorie bezogen, sind Zofia Lissas Prolegomena zur Theorie
der Tradition in der Musik, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 27 (1970), S. 153-172. — Die Schwierig-
keit, im Zusammenhang mit der Fux-Rezeption von einem ,,Erbe* zu sprechen, thematisiert Thomas
Hochradner, Das musikpddagogische ,,Erbe “ von Johann Joseph Fux, in: Peter Maria Krakauer (Hrsg.),



zugleich priskriptive) Kanon doch selbst ein Zeichen fiir Traditionsverlust innerhalb
eines Wissensfeldes, das auch deshalb so schwer zu iiberblicken ist und der Orientierung

durch Kanones zu bediirfen scheint, weil es sich in einer Phase der Umstrukturierung
befindet.

Die heute noch vorzufindende musiktheoretische Einordnung der Gradus ad Parnassum
als Kontrapunktlehrbuch® oder ,,Satzlehre* entpuppt sich schon bei einem oberflichlichen
Blick als erhebliche Einschrinkung einer Lektiire, die den Text nicht nur als simples
didaktisches Programm versteht, sondern seine Vielschichtigkeit, die sich auf mehreren
Sinnebenen realisiert, zur Kenntnis zu nehmen versucht. Diese Vielschichtigkeit spiegelt
sich in der friihen Rezeption des Textes. Die Gradus werden abgeschrieben, exzerpiert,
mit Marginalien versehen, iibersetzt, im Kompositionsunterricht verwendet, im
Musikschrifttum als Autoritit zitiert oder als mehr oder weniger verbindlicher kon-
zeptioneller Bezugspunkt angenommen, auch kompositorische Auseinandersetzung®
1dBt sich nachweisen. Unter diesen Rubriken lassen sich wieder unterschiedliche
Motivationen erkennen. So bilden etwa die vier gedruckten Ubersetzungen’ kein ein-
heitliches Korpus, vielmehr belegt jede von ihnen in ihrer jeweiligen Verarbeitungs-
strategie eine eigene Auffassung von Text, damit auch eine jeweils eigene Gewichtung

Artgenossen und andere Feinde. Musikwissenschaft fiir die Musikpédagogik? (= Forum Musik
Wissenschaft 4), Regensburg 1997, S. 109-226.

> Terminus in Bezug auf die Gradus (und in Verbindung mit einem nicht historisch reflektierten Stil-
begriff) zuletzt nachweisbar bei: Kurt Haider, Einfiihrung in die Musiktheorie, Frankfurt am Main,
Berlin, Bern etc. 2000, S. 348.

® Am prominentesten bei Beethovens Umsetzungen einer Vorstellung von ,stile antico‘. Vgl. hierzu
Richard Kramer, Gradus ad Parnassum: Beethoven, Schubert, and the Romance of Counterpoint, in:
194 @ entury Music 11/2 (fall 1987), S. 107-120. Ferner John P. Mackeown, ,Gradus ad Parnassum’
— Beethovens Kontrapunkt nach Fux, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 21 (1997),
S.49-86.~Zu Mozarts Rezeption der Gradus im SchaffensprozeB kann nun bequem verwiesen werden
auf Ulrich Konrad, Mozarts Schaffensweise. Studien zu den Werkautographen, Skizzen und Entwiirfen
(= Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften in Géttingen, phil.-hist. Klasse, 3. Folge, 201),
Gottingen 1991, S. 468 und passim; ferner ders. (Hrsg.), Wolfgang Amadeus Mozart, Neue Ausgabe
samtlicher Werke, Serie X, Werkgruppe 30, Bd. 3: Skizzen, Kassel, Basel u. a. 1998: Sk 1786a und
Sk 1785a, 1785d, 1787a.

" Gradus ad Parnassum oder Anfiihrung zur regelmdfigen musikalischen Composition |[...] Aus dem
Lateinischen ins Teutsche iibersetzt, mit nothigen und niitzlichen Anmerckungen versehen und
herausgegeben von Lorenz Mizlern, Leipzig (Mizler) 1742. — Salita al Parnasso, o sia guida alla
regolare composizione della musica [ ...] fedelmente trasportata dal latino nell’ idioma italiano dal
sacerdote Alessandro Manfredi, Carpi (Carmigniani) 1761. — Practical Rules for learning composition,
translated from awork intitled Gradus ad Parnassum, London (Welcker) o. J. — Traité de composition
musicale fait par le célébre Fux [...] traduit en francais par le sieur Pietro Denis, Paris (Adresses
ordinaires), 3 parties, o. J.



sprach- und kulturtransferieller Momente und medialer Reprisentationsformen.®
Auch in Bezug auf den Texttyp’ erweist sich das Etikett Satzlehre, ja der Satzbegriff

8 Vgl. als vorlaufigen Bewertungs- und Einordnungsversuch vom Verf., Ubersetzung musiktheoretischer
Traktate als Phinomen des Kulturtransfers im 18. Jahrhundert. Problemstellungen der rezeptions-
orientierten Edition am Beispiel der Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux, in: Bodo Plachta
und Winfried Woesler (Hrsgg.), Edition und Ubersetzung. Zur wissenschaftlichen Dokumentation des
interkulturellen Texttransfers. Beitrige der Internationalen Fachtagung der Arbeitsgemeinschaft fiir
germanistische Edition, 8. bis 11. Mdrz 2000, Tiibingen 2002, S. 405-417. Die im Entstehen
begriffene Studie wird stirker auf den bibliographischen Code eingehen. Zum linguistischen und biblio-
graphischen Code als fundamentale Verstindnisebenen des Textes vgl. Konrad Gérski, Zwei grund-
legende Bedeutungen des Terminus ,Text‘, in: Gunther Martens und Hans Zeller (Hrsgg.), Texte und
Varianten. Probleme ihrer Edition und Interpretation, Miinchen 1971, S. 337-344. Im Zusammen-
hang mit dem bibliographischen Code ist v. a. niher einzugehen auf den Begriff der ., iconic page®,
vgl. Jerome McGann, The Textual Condition, Princeton 1991. Die Problematik der ,,iconic page* 14t
sich beschreiben als Spezialgebiet der Textgestaltsemiotik, dazu Wolfgang Raibles grundlegende Abhand-
lung Die Semiotik der Textgestalt. Erscheinungsformen und Folgen eines kulturellen Evolutionspro-
zesses (= Abhandlungen der Heidelberger Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse 1/1991),
Heidelberg 1991. — Zu Mizlers Ubersetzung sei verwiesen auf Hellmut Federhofer, Lorenz Christoph
Mizlers Kommentare zu den beiden Biichern des ,,Gradus ad Parnassum* von Johann Joseph Fux,
in: Arnfried Edler und Friedrich Wilhelm Riedel (Hrsgg.), Johann Joseph Fux und seine Zeit. Kultur,
Kunst und Musik im Spdtbarock (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover
7), Laaber 1996, S. 121-136. Der geistige und konzeptionelle Kontext, aus dem heraus Mizlers Uber-
setzung zu verstehen ist, kann erschlossen werden aus der Arbeit von Anneliese Senger, Deutsche
Ubersetzungstheorie im 18. Jahrhundert (1734—1746) (= Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und
Literaturwissenschaft 97), Bonn 1971. — Zu den Practical Rules vgl. (wenngleich sie den Text nur
als defizitires Produkt bewertet) Susan Wollenberg, The Unknown ,Gradus®, in: Music & Letters 51
(1970), S. 423-434.

9 Zur Textsorten- bzw. Texttypenfrage im Kontext der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts hat die
musikwissenschaftliche Forschung bislang wenig hervorgebracht. Erwihnt sei Renate Groth, Text-
typen in musiktheoretischen Traktaten des 18. Jahrhunderts, in: Hermann Danuser und Tobias Ple-
buch (Hrsgg.), Musik als Text. Bericht iiber den Internationalen Kongref3 der Gesellschaft fiir Musik-
forschung Freiburg im Breisgau 1993, Bd. 1: Hauptreferate, Symposien, Kolloguien, Kassel, Basel
etc. 1998, S. 176f. — Wir sprechen von Texttypen (als theoriebezogene Erscheinungsform) in
Anlehnung an Horst Isenberg, Probleme der Texttypologie. Variation und Determination von Text-
typen, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Karl-Marx-Universitdt Leipzig, gesellschafts- und sprach-
wissenschaftliche Reihe 27 (1978), S. 565-579, hier S. 565; auch ders., Grundfragen der Texttypologie,
in: FrantiSek Dane$ und Dieter Vieweger (Hrsgg.), Ebenen der Textstruktur (= Linguistische Studien
A 112), Berlin 1983, S. 303-343. Einen aktuellen Uberblick iiber die Typologisierung von Texten
(als Aufgabenbereich der Textlinguistik) und die einschligige Terminologie (und deren Schwierig-
keiten) bieten: Wolfgang Heinemann, Textsorte — Textmuster — Texttyp, in: Klaus Brinker, Gerd Antos,
Wolfgang Heinemann und Sven F. Sager (Hrsgg.), Text- und Gespréchslinguistik / Linguistics of Text
and Conversation. Ein internationales Handbuch zeitgendssischer Forschung | An International Hand-
book of Contemporary Research (= Handbiicher zur Sprach- und Kommunikationswissenschaft 16),
1. Halbband, Berlin und New York 2000, S. 507-523; ders., Aspekte der Textsortendifferenzierung,
ebenda, S. 507—546; Giinter Dammann, Textsorten und literarische Gattungen, ebenda, S. 523-561;



selbst als zu eng. Zunichst einmal stellen die Gradus ihrem Titel nach eine Kom-
positionslehre dar. Die Einbeziehung der mathematischen Intervallberechnung im ersten
Buch, die Stil- und Geschmacksreflexion am Ende des zweiten und schlieBlich die in
den Gradus outrierte Vorstellung eines substantiellen musikalischen Stils, auf den sich
alle anderen Stile als akzidentelle Umkleidungen beziehen, legen nahe, dafl Fux mit
den Gradus zumindest im Ansatz eine enzyklopidische Kompositionslehre vor-
geschwebt haben mag.'" Noch Johann Georg Albrechtsbergers Griindliche Anweisung
zur Composition (Leipzig 1791), die sich strukturell duBerst eng an die Gradus anlehnt,
ist wohl als Umsetzungsversuch dieses enzyklopédischen Anspruchs zu werten. Ahn-
lich umfassend muf8 wohl auch Johann Adolph Scheibes Fragment gebliebene (und
moglicherweise auch deshalb so wenig beachtete) Kompositionslehre! geplant
gewesen sein. Im dritten Abschnitt ihres fiinften Kapitels findet sich eine , Betrachtung
liber die Tonarten, Moden und Oktavengattungen der Alten*“?, in der Scheibe Fux nicht
nur als einen der wichtigsten Gewéhrsméinner der Modustheorie zitiert"?, sondern auch
Uberlegungen iiber ihre praktische Reaktivierung fiir die Komposition anstellt, somit
Fux’Traktat Aktualitét zuspricht. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang auch Meinrad
SpieB, ein Mitglied von Mizlers , Societiit, der sich im Vorwort seiner ebenfalls
enzyklopédisch konzipierten Kompositionslehre auf die Gradus als ,.ein Universale
Systema Musicum in lateinischer Sprach, ein dem innerlichen Werck [recte Werth]
nach, unschitzbares Werck“' beruft. Auf Riepels Kompositionslehre, die sich — viel

Dieter Mohn, Textsorten und Wissenstransfer, ebenda, S. 561-574. Zur methodischen Bedeutung der
Textlinguistik fiir die Geschichtswissenschaft (und damit auch fiir die historische Musikwissenschaft)
vgl. Peter Blumenthal, Textlinguistik und Geschichtswissenschaft, ebenda, S. 797-803.

' Zur These, daB die Gradus ein Fragment darstellen, vgl. Rudolf Flotzinger, Zur Unvollstindigkeit
und denkbaren Anlage der ,,Gradus* von Fux, in: Harry White (Hrsg.), Johann Joseph Fux and the
Music of the Austro-Italian Baroque, Aldershot 1992, S. 72-77.

" Ueber die musikalische Composition, Erster Theil: Die Theorie der Melodie und Harmonie, Leipzig
1743

12 Ebenda, S. 385-463.

13 Ebenda, S. 388: »Skribenten, die, meines Bediinkens, sie [diese noch sehr verworrene Materie] am
besten abgehandelt haben, [...] sind nun Fux, in seinem Gradus ad Parnassum, das keinem Musik-
verstdndigen unbekannt seyn darf; Walther in seinem musikalischen Wérterbuch; Herr Prior SpieB
in seinem musikalischen Traktate; insonderheit auch Murschhiuser in seiner so genannten Academia
oder hohen Schule der musikalischen Composition, wie auch und zwar vorziiglich der Pater
Mersenne und Tevo in seinem I Musico Testore, und niichst ihm Printz und Kircher, nebst noch
einigen dltern, als Zarlin, Artusi, Aron und andere.*

'* Meinrad Spiess, Tractatus musicus compositorio-practicus ..., Augsburg (Johann Jacob Lotters Erben)
1745, Vorrede, sine pag.



intensiver, als bislang herausgearbeitet worden ist” — auf Fux beruft, werden wir gleich
ausfiihrlich zu sprechen kommen. Sie bietet schon quantitativ die meisten Belege einer
iiberdies auch qualitativ sehr reichhaltigen Auseinandersetzung mit Fux und artikuliert
zugleich am deutlichsten, daB es nach 1750 keinesfalls unproblematisch war, an das
fundamentalreduktive Konzept der Gradus ad Parnassum anzukniipfen.

Angesichts der Menge von dokumentierbarer Rezeptionstitigkeit ist als bemerkens-
werter Umstand festzuhalten, daB Fux’ Publikation wenn auch nicht kritiklos gelesen,
so doch niemals einer ernstzunehmenden 6ffentlichen Kritik unterzogen worden ist,
nicht einmal von Johann Mattheson, dem die in den Gradus vermittelte Materie samt
ihrer aus seiner Sicht gewiR nicht gerade frisch wirkenden Aufbereitung alles andere
als recht gewesen sein konnte.'® Auch Kirnbergers Kritik bleibt im respektvollen Ton."

1S

Freilich haben bereits die beiden gleichzeitig entstandenen einschldgigen deutschen Dissertationen
aus den 1930er Jahren Riepels Bezugnahme auf Fux zur Kenntnis genommen, ohne jedoch weiter-
reichende Riickschliisse auf die Konzeption von Riepels Anfangsgriinden zu ziehen. Vgl Wilhelm
Twittenhoff, Die musiktheoretischen Schriften Joseph Riepels (1709-1782) als Beispiel einer
anschaulichen Musiklehre (= Beitrige zur Musikforschung 2), Halle an der Saale und Berlin 1935,
insb. S. 74-76 und 80; Ernst Schwarzmaier, Die Takt- und Tonordnung Josef Riepels. Ein Beitrag
zur Geschichte der Formenlehre im 18. Jahrhundert, Wolfenbiittel 1936 (Nachdruck Regensburg
1978 als: Regensburger Beitriige zur Musikwissenschaft 4), S. 15 und 17. — Riepel hat sich bereits
zu Schulzeiten mit den Gradus auseinandergesetzt, vgl. Schwarzmaier, S. 98. In seinen Dresdner
Jahren (1740—45) hatte er wohl regelmiBigen Umgang mit dem Fux-Schiiler Zelenka. Zu Riepels
Biographie am aktuellsten Thomas Emmerig, Joseph Riepel (1709-1782). Hofkapellmeister des Fiirsten
von Thurn und Taxis (= Thurn und Taxis-Studien 14), Kallmiinz 1984, S. 19-49.

Mattheson veréffentlicht im Erscheinungsjahr der Gradus im zweiten Band der Critica musica,
S. 185206, seine briefliche Auseinandersetzung mit Fux vom Winter 1717/18 iiber die Modi. Es
handelt sich hierbei um ein hichst interessantes Dokument eines auf die Ehre gerichteten Schlag-
abtauschs, das einer genaueren kommunikationstheoretischen Analyse bediirfte, vgl. etwa (auch mit
Bezug zu Mattheson) Paul Miinch, Von der ,hiffischen Conduite® zur ,Hoflichkeit des Herzens'. Umgang
und Kommunikation im 18. Jahrhundert, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
Preufischer Kulturbesitz 1996, S. 65-85. — Ob Mattheson aufgrund seiner politischen Tétigkeit von
einer umfangreicheren Attacke auf den habsburgischen Oberhofkapellmeister absah, bleibt
hypothetisch. Der einzige einschligige Aufsatz (Folkert Fiebig, Johann Mattheson als Diplomat in
Hamburg, in: George J. Buelow und Hans Joachim Marx [Hrsgg.], New Mattheson Studies, Cam-
bridge, London u. a. 1983, S. 45-74) erlaubt diesbeziiglich keine Aufschliisse. In der Grossen General-
Bass-Schule, Hamburg 1731, S. 172, begriiBt Mattheson Telemanns (nicht erfiillte) Ankiindigung,
die Gradus zu iibersetzen.

Johann Philipp Kirnberger, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten in der Composition, als Vor-
bereitung zur Fugenkenntniss, Berlin 1782, S. 1f. In der Kunst des reinen Satzes, 3 Bde., Konigs-
berg 1776-1779, findet sich die eine oder andere Bemerkung zu Fux, aber keine Kritik am Konzept
der Gradus.



Allenthalben findet sich die Zensur ,,gut* oder ,,sehr gut“."s Uber die Griinde fiir diese
ausbleibende Kritik in Zeiten des zumeist polemisch gefiihrten Diskurses ldBt sich
nur spekulieren. Moglicherweise hat man sich davor gescheut, an der Ehre eines auf
Kosten des habsburgischen Kaiserhauses gedruckten Monuments zu kratzen, das —
wie Carl Gustav Haereus’ Numismatik und Johann Bernhard Fischer von Erlachs
Architectur, in deren Kontext die Publikation der Gradus gesehen werden sollte — eine
der Lieblingsbeschiftigungen Karls VI. dokumentiert."

Ein groBer Anteil der Dokumente der friihen Rezeption von Fux’ Manuductio 148t
sich unter dem Stichwort der Dekontextualisierung zusammenfassen: Sei es, daB der
Ausgangstext — wie im Falle der Ubersetzungen — in einen neuen kulturellen Kontext
verpflanzt, sei es, daB das Fuxsche Konzept der musikalischen Komposition
gewissermaBen als Modul neben anderen Konzeptionen als Teil der Lehre appliziert,
sei es, dal3 die engere Satzlehre herausgelost und in einen neuen Gesamtrahmen gespannt
wird.

Wie dieser Rahmen beschaffen sein soll, ist eine der kritischen und krisenhaften Fragen
des Musikschrifttums im 18. Jahrhundert (vielleicht auch, weil sie eine Klassifizierungs-
frage ist). Wir haben nicht zufillig den Begriff ,,Wissensfeld** angefiihrt. Innerhalb
der enzyklopédisch-systematischen Topologie 148t sich um 1750 eine (metaphorologisch
beschreibbare) Verschiebung von der Vorstellung des arbor scientiarum® hin zur Land-

" Eine Ausnahme bilden die kritischen Bemerkungen Eximenos, die im Rahmen seiner Polemik mit
Giovanni Battista Martini zu lesen sind, vgl. Dietmar Haas, Antonio Eximenos allgemeine Kritik am
»Gradus ad Parnassum*, in: Auf Fux-Jagd 5/2 (1997), S. 154-161. Eximeno hatte allerdings auf-
grund seines schlechten Rufs als Autodidakt keine Anhénger. Die zweite Ausnahme, abermals vor allem
gegen Martini gerichtet, ist Georg Joseph Vogler, Choral-System, Kopenhagen 1800, S. 3; eine #hn-
liche Kritik, gegen Kirnberger gerichtet (und ohne Nennung der Gradus), in: System fiir den Fugenbau,
Offenbach [18117?], S. 6f.

1% Vgl. Rudolf Flotzinger, Fux - ein komponierender Theoretiker?, in: ders. (Hrsg.), J.J. Fux-Symposium
Graz ‘91. Bericht (= Grazer musikwissenschaftliche Arbeiten 9), Graz 1992, S. 133-140, insb. S. 135.
Auf den ,dokumentarischen‘ Charakter der Gradus weist bereits Friedrich W. Riedel hin in seiner grund-
legenden Studie Kirchenmusik am Hofe Karls VI. (1711-1740). Untersuchungen zum Verhdltnis von
Zeremoniell und musikalischem Stil im Barockzeitalter (= Studien zur Landes- und Sozialgeschichte
der Musik 1), Miinchen und Salzburg 1977, passim. Als interpretatorischer Rahmen zum Thema Staats-
kunst und ,,Kaiserstil* vgl. Franz Matsche, Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Ikono-
graphie, Ikonologie und Programmatik des ,, Kaiserstils “ (= Beitriige zur Kunstgeschichte 16), 2 Bde.,
Berlin und New York 1981.

*0 Zum Modell des enzyklopidischen Baums vgl. Wilhelm Schmidt-Biggemann, Topica Universalis. Eine
Modellgeschichte humanistischer und barocker Wissenschaft, Hamburg 1983 (Paradeigmata 1), S. 31ff.
Ferner Claudia Albert, Imitation de la nature? Probleme der Darstellung in der ,Encyclopédie, in:
Franz M. Eybl, Wolfgang Harms, Hans-Henrik Krummacher und Werner Welzig (Hrsgg.), Enzyklopedien
der friihen Neuzeit. Beitrdge zu ihrer Erforschung, Tiibingen 1995, S. 200-214, bes. S. 201f.



schaftsmetapher beobachten. Dieser Ablosungsprozef3 sei hier anhand zweier aus-
sagekriftiger Zeugnisse skizziert. 1759 entwickelt der aufklérerische Fortschrittsideologe
Johann Georg Sulzer seinen Kurzen Begriff aller Wissenschaften, indem er die Ge-
lehrsamkeit mit einem Baum vergleicht, ,,der alle Jahre Zweige treibet, aus welchen
hernach grofle Aeste werden®.?' Miihelos 146t sich in dieser Ursprungsvision das Bild
vom paradiesischen Baum der Erkenntnis und damit einer jener transformierten
Ursprungsmythen entdecken, die Hans Robert Jaull als Wunschbilder fiir historische
Narrationen der Aufkliarung herausgearbeitet hat.”” Bei Sulzer ist dieses Paradies, der
Ursprung der Gelehrsamkeit, verlorengegangen, aber nicht durch menschliche Uber-
tretung eines Gebots, sondern aufgrund des defizitdren Status’ menschlicher Wahr-
nehmung: Der Baum hat seine Samen ausgestreut, und allméhlich” sind so viele Biume
gewachsen, dafl der Mensch den Ursprung und damit auch den Gesamtzusammen-
hang der Gelehrsamkeit aus den Augen verloren hat:

,In den neuern Zeiten ist sie [die Gelehrsamkeit] zu einer solchen Ausddhnung angewachsen, daf sie
sehr schwer zu iibersehen ist. Nil mortalibus arduum. Sie ist ein Land, dessen Umfang, Grinzen und
Distrikte vielen Einwohnern desselben unbekannt sind. Kein Mensch hat Leben oder Krifte genug,
alles darin kennen zu lernen. Indessen ist es angenehm einen Abrif3 desselben vor sich zu haben, und
die Nahmen, die Lage und allgemeine Beschaffenheit der verschiedenen Provinzen und Stidte
derselben auf einer Landcharte zu lernen. [...] Es ist schwer und vielleicht unmoglich, die verschiedenen
Theile der Gelehrsamkeit in einem natiirlichen, und keinem Zwang unterworffenen Zusammenhang
vorzustellen. [...] Ich unterstehe mich also nicht, dieselben wie in einem Stammbaum, nach ihren
genauesten Verwandtschaften und Abstammungen vorzutragen. >

Die Speicheradressen des Wissens® sind nicht mehr wie beim sich verzweigenden
Baum in dihéretischen Schemata aufgehoben, in dem man sich durch hierarchisierte
Differenzierungen bewegt (wie beispielsweise noch in Alsteds Enzyklopéddie), vielmehr

2! Johann Georg Sulzer, Kurzer Begriff aller Wissenschaften und anderer Theile der Gelehrsamkeit,
worin jeder nach seinem Innhalt, Nuzen und Vollkommenheit kiirzlich beschrieben wird, sechste Auf-
lage, Frankfurt und Leipzig 1786 (erste Auflage 1759), S. 6.

22 Hans Robert JauB, Mythen des Anfangs: Eine geheime Sehnsucht der Aufkldrung, in: ders., Studien
zum Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt am Main 1989, S. 24-66, zur Sékularisierung
heilsgeschichtlicher Vorstellungen insb. S. 26-28.

2 Das Adverb ,,allmihlich* ersetzt ab 1750 zunehmend genaue Zeitangaben in philosophisch geprégten
(und weitgehend konjekturalen) Narrationen von der Frithgeschichte der Menschheit. Zum Bedeutungs-
verlust der exakten (synchronistischen) Chronologie in der Geschichtsschreibung des 18. Jahrhunderts
vgl. Wolf Lepenies, Das Ende der Naturgeschichte, Miinchen 1972, passim.

24 Sulzer, Kurzer Begriff (1786), S. 6.

 Generell hierzu Stefan Rieger, Speichern/Merken; die kiinstlichen Intelligenzen des Barock, Miinchen 1997.
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werden sie auf einer weiten Fldche verortet und kdnnen nun netzartig verbunden werden.”
Das Ikon ,,Landkarte* verleiht der die Baummetapher ablésenden Raummetaphorik
in Sulzers Einleitung besonderen Nachdruck. Die Vorstellung einer rdaumlichen
Strukturierung des menschlichen Wissens in Gebiete (Wissensgebiete) impliziert einer-
seits das Potential der Beweglichkeit von Grenzen; andererseits werden damit auch
Verstehensprozesse und wissenschaftliche Kenntnis (,Bewandert-Sein‘) verrdaumlicht.”

Beides spielt eine bedeutende Rolle bei der Selbstversicherung des musiktheo-
retischen als eines wissenschaftlichen Diskurses. 1768 publiziert Johann Adam Hiller
—und hier schlieBen wir vorerst den Kreis zum ,,Kanon* — eine musikbibliographische
Synopse, die weniger an den Kenner, eher an das Publikum der Liebhaber adressiert
ist. Hiller ist sich im Klaren dariiber, wie schwierig es sein wird, der gré3eren Menge
von Musikern und Musikliebhabern den Gedanken musikalischer Wissenschaftlich-
keit nahezubringen:

,.Bey sehr vielen, und vielleicht bei den meisten ist es leider wahr, dal man zufrieden seyn kann, wenn
man sie singen oder spielen gehort hat; und man wiirde sie sehr in Verlegenheit setzen, wenn man sie
aus ihrer Sphire reiBen, und mit ihnen in das Feld der Theorie spazieren wollte.*?®

26 Den Ubergang vom Baum zur Karte artikuliert auch Jean LeRond d’ Alembert an prominenter Stelle,
in seinem Discours préliminaire (1751) zur Encyclopédie, vgl. ders., Einleitung zur ,Enzyklopddie,
hrsg. und mit einem Essay von Giinther Mensching, Frankfurt am Main 1989, S. 46. — Der
Paradigmenwechsel lieie sich (wozu hier kein Platz ist) als Modernisierungsphdnomen mithilfe der
jlingeren kulturgeschichtlichen Gedéchtnisdebatte theoretisieren, vgl. modellhaft Elena Esposito, Soziales
Vergessen. Formen und Medien des Geddchtnisses der Gesellschaft, iibersetzt von Alessandra Corti,
Frankfurt am Main 2002, insb. S. 32-43 und 229-253.

%7 Die Metapher des Raums als Ausdruck fiir die Strukturierung menschlichen Wissens ist selbstver-
standich keine Erfindung des 18. Jahrhunderts, vielmehr scheint es sich bei der Wechselbeziehung
von riumlicher Orientierung und Erkenntnisprozef3 um eine anthropologische Konstante zu handeln.
Es ist in dieser Hinsicht auf die (inzwischen sehr weitgreifende) kognitionswissenschaftliche
Literatur zu verweisen, z. B. Herbert L. Pick und Linda P. Acredolo (Hrsgg.), Spacial Orientation.
Theory, Research, and Application, New York und London 1983; Christian Freksa und Christopher
Habel (Hrsgg.), Reprdsentation und Verarbeitung rdumlichen Wissens (= Informatik-Fachberichte
245), Berlin u. a. 1990.

28 Johann Adam Hiller, Kritischer Entwurf einer musikalischen Bibliothek, in: Wéchentliche Nachrichten
und Anmerkungen die Musik betreffend, 3. Jahrgang, Erstes Stiick (4. Juli 1768), S. 2. Vgl. Vincent
Duckles, Johann Adam Hiller’s ,Critical Prospectus for a Music Library‘, in: Howard C. Robbins
Landon in collaboration with Roger Chapman (Hrsgg.), Studies in Eighteenth-Century Music. A Tribute
to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, London 1970, S. 177-185.



Messen wir dem Ikon ,,Feld Bedeutung bei, dann miissen wir fragen, welche Funk-
tion ihm in der projizierten Systematik zukommt. Wie bei Sulzer ist der souverine
iiberblickende Zugriff auf Wissenszweige durch eine rdumliche Bewegung ersetzt,
die den Blickpunkt vom Himmel in die Landschaft verlegt. In Riicksicht auf seine
Adressatengruppe vermeidet Hiller das Bild der miihsamen Reise und wiihlt eine besinn-
liche oder vergniigliche Form des Durchmessens von Raum, den Spaziergang.”
Bezeichnenderweise verniedlicht Hiller durch dieses kommunikative Entgegen-
kommen seinen systematischen Anspruch, der sich im folgenden aber doch Geltung
verschaffen mochte:

,,An einem vollstindigen Systeme der Musik fehlt es uns zur Zeit noch. Pritorius und Kircher glaubten
vielleicht Systeme zu schreiben; aber ihre Werke sind weiter nichts, als Compilationen, denen es an
Wahl und Anwendung fehlt; die Musik hat auch seit ihren Zeiten eine ganz andere Gestalt gewonnen,
so daB Erklidrungen und Beschreibungen meistentheils anders werden miiften.“*

Was unter einem System der Musik genau zu verstehen ist, sagt Hiller nicht (kurze-
Denotationen wie jene von Spiess iber Fux [,,Universale Systema“], scheinen seinem
theoretischen Anspruch nicht Geniige zu leisten).”’ Erwihnt werden Mizler und
Scheibe, die beide ,,chemals den Vorsatz hatten, ,,der Welt so ein Werk zu geben;

¥ Der ,,Spaziergang* ist als Metapher fiir ein Verstehensprinzip dechiffrierbar, das den neuzeitlichen
Leser ,,aus der auktorial vorgegebenen Lenkungsform des [hofischen] par-cours in die Freiheiten
des vom individuellen Erlebnis gepriigten dis-cours* entldBt (und damit zugleich eine fiir das 18.
Jahrhundert spezifische Form empirischer Hermeneutik bedient). Vgl. Andreas Keller, Spaziergang
und Lektiire: Analogien zwischen fiktionaler Bewegung und faktischem Rezeptionsverhalten als
hermeneutische Hilfestellung fiir Textkonzeptionen des 17.Jahrhunderts, in: Hartmut Laufhiitte (Hrsg.)
unter Mitarbeit von Barbara Becker-Cantarino, Martin Bircher, Ferdinand van Ingen, Sabine Solf
und Carsten-Peter Warncke, Kiinste und Natur in Diskursen der frithen Neuzeit (= Wolfenbiitteler
Arbeiten zur Barockforschung 35), Teil II, Wiesbaden 2000, S. 951-967, hier zit. S. 967. Vgl. fiir
die Folgezeit auch Gudrun M. Konig, Eine Kulturgeschichte des Spazierganges. Spuren einer
biirgerlichen Praktik 1780-1850 (= Kulturstudien, Sonderband 20), Wien, Ko6ln, Weimar 1996. —
Als ein in unserem Kontext aussagekriftiges (wenngleich nur anekdotisches) Beispiel fiir den besinn-
lichen Spaziergang zu einem Fischteich, der durch seine unmittelbare Erlebnisqualitit in direkten
Kontrast zu normativer Systematizitit gesetzt wird, vgl. Lawrence Sterne, The Life and Opinions of
Tristram Shandy, Gentleman, Vol. 11, Chapter XVII. — Die diskursive Offnung durch Dialog und
Spaziergang akzentuiert auch Groth, Texttypen (wie Anm. 9), S. 177, als konzeptionelles musik-
theoretisches Texttypen-Merkmal am Beispiel von Carlo Giovanni Testoris Musica ragionata,
Vercelli 1767.

3

1S

Hiller, Entwurf — Erste Fortsetzung, in: Nachrichten und Anmerkungen, 3. Jg., 2. Stiick (11. Juli 1768), S. 9.

3

Als skizzenhaften Abri3 der musiktheoretischen System-Diskussion vgl. meine Skizze ,Anschauende
Erkenntnifp‘ und ,natiirliches Ohr* — zum Begriff ,System* in den Schriften Georg Joseph Voglers,
in: Thomas Betzwieser und Silke Leopold (Hrsgg.), Abbé Vogler — ein Mannheimer im europdiischen
Kontext. Internationales Colloquium Heidelberg 1999, Frankfurt am Main u. a., im Druck (S. 165-182).
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beyde haben ihr Versprechen unerfiillt gelassen®.> DaB Hiller mit seinem Versuch,
zwischen wissenschaftlicher Systematik und unterhaltsam aufbereiteter Literatur-Synopse
zu vermitteln, scheitert, muf3 uns hier nicht interessieren. Wichtiger scheint, daB er
anstelle apodiktischer Festlegungen eine Krise aufdeckt, indem er die Schwierigkeit
artikuliert, die die Forderung nach einem musikalischen System um 1770 aufwirft:
Zum einen erwihnt er die historische Wandelbarkeit, die sich deduktiven, sub specie
aeternitatis entworfenen Systematiken entziehen méchte; zum anderen bringt er mit
dem Moment der didaktischen Pragmatik (,,Wahl und Anwendung®) weitere Varia-
blen ins Spiel, die das oszillierende Verhiltnis von Theorie und Praxis reflektieren.
Wer bestimmt aber Kriterien und Paradigmen einer empirisch orientierten Sicht, und
wo sind die Grenzen des Feldes zu ziehen, zu dessen Durchmessung ein Spaziergang
nicht hinreichen wiirde?

Es ist anzunehmen, da die Aufwertung der Raummetapher mit der durch den Buch-
druck stetig wachsenden und beschleunigten medialen Verbreitung des Wissens in engem
Zusammenhang steht. Im Erscheinungsjahr von Hillers Kritischem Entwurfveroffentlicht
Joseph Riepel das fiinfte Kapitel seiner Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst.
In der vorangestellten ,,Riickschrift des Verfassers auf das fiktive »Schreiben des
Freundes* kommt unzweifelhaft zum Ausdruck, daB die von Hiller begriiBite diskur-
sive Ausbreitung der gelehrten Musiktheorie als Moment bedrohlicher Unwigbarkeit
empfunden werden kann. Erwihnung finden die Anspriiche an den Schreibstil, die
das Medium der gedruckten Abhandlung fordert, weil nun ,,auch Discantisten
entlegener Provinzen, Stidte, Flecken und Dérfer verstehen mochten®, was in der
Publikation steht. Im besonderen aber scheint sich Riepel vor offener Polemik und
Kritik zu scheuen, die er als ,,unaufhorliches Geschmier und Gezink* der ,,schidliche[n]
Wortler” abtut. Als besonders abschreckendes Beispiel spielt er auf Matthesons Ver-
rif} von Murschhausers Academia® an, der verdeutliche, ,,wie unvermuthet [...] einer
[...] auf ein verhalites Wespennest hinstrucheln“* kann. Aus dieser nicht ganz unbe-
griindeten Angst heraus entzieht sich Riepel in mehrerlei Weise der Debatte, indem
er ein Versteckspiel mit Pseudonymen betreibt, die Diskussion als Lehrdialog maskiert,
dabei hiufig hinter Meinungen stehende Namen verschweigt, mit einem humoristischen
Stil von vornherein an das Wohlwollen des Lesers appelliert; aber auch dadurch, daf

* Hiller, Entwurf — Erste Fortsetzung (wie Anm. 30), S. 9.

* Franz Xaver Anton Murschhauser, Academia musico-poetica bipartita. Oder: hohe Schul der
musicalischen Composition |...], Niirnberg 1721; Matthesons VerriB in Critica musica, Bd. e
Hamburg 1722, S. 4-83 (Die melopoetische Licht-Scheere).

* Joseph Riepel, Scimiliche Schriften zur Musiktheorie, hrsg. von Thomas Emmerig, 2 Bde. (= Wiener
musikwissenschaftliche Beitrige 20), Wien, Koln, Weimar 1996. Im folgenden zitiert als RSS I und
II. Alle Zitate in diesem Absatz: RSS I, S. 445.
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er Hillers kultiviertes Feld re-naturalisiert und die fiktionalen Abspaltungen seines
Ich auf einen exterritorialen Posten im Freien zuriickzieht. Wir betrachten es nicht als
unsere Aufgabe, die Legitimitit dieser Haltung zu beurteilen; festzuhalten aber ist,
daB sie eine mogliche Reaktion auf die landschaftsplanerischen Entwiirfe anderer dar-
stellen konnte.

ss.-. €in unerschopfliches Meer — Riepels Entgrenzungsstrategien

In welch starkem Male sich Joseph Riepel in seinem Versuch, eine den aktuellen Pro-
duktionsbedingungen seiner Zeit entsprechende Kompositionslehre zu verfassen, auf
die Manuductio von Fux bezogen hat, ist in vollem Umfange erst durch das Register
von Thomas Emmerigs Gesamtedition der theoretischen Schriften Riepels ersichtlich
geworden.” (Dies kann auch als Anla8} dienen, gegen die bisweilen als Wert sui generis
akzentuierte ,,Originalitédt des Theoretikers Riepel einmal vorzubringen.*) Doch sagen
die positiven Daten eines Personenregisters noch nicht viel, zumal ein Text seine Anspie-
lungen auch kaschieren kann, wie dies etwa bei Riepels erster und, wie wir sehen werden,
konzeptionell zentraler intertextueller Bezugnahme, der Fall ist. In Riepels Anfangs-
griinden fillt vor allem eine Metapher ins Auge, der auch eine strukturierende Funk-
tion zukommt, da er sie zu Beginn des ersten Kapitels einfiihrt und am Ende aller
Kapitel ostinat auf sie rekurriert: Die Musik, sagt Riepel, sei ein ,,unerschopfliches
Meer*.”” Damit spielt er auf den Dialogbeginn aus den Gradus an, wo der Schiiler vor
der Gefahr gewarnt wird, in die er sich begibt, wenn er das Studium der Musik auf-
nimmt. Die Musik, heil3t es dort, sei ein ,,immensum [...] mare, neque Nestoris annis
terminandum*.*®

35 RSS 1 enthiilt eine rekonstruktive editorische Gesamtdarstellung der teils in einzelnen Kapiteln ver-
offentlichten und teils handschriftlich iiberlieferten ,,Capitel als Anfangsgriinde zur musicalischen
Setzkunst. Nicht zwar nach alt-mathematischer Einbildung-Art der Zirkel-Harmonisten, Sondern durch-
gehends mit sichtbaren Exempeln abgefasset. Wie bereits Wilhelm Twittenhoff (Die musiktheoretischen
Schriften Joseph Riepels [wie Anm. 15], S. 47-115) nahegelegt hat, 146t sich das Konvolut als
zusammenhingender GroBentwurf interpretieren. — Mit 71 Eintrigen im Personenregister (RSS I,
S. 891) ist Fux in den Anfangsgriinden mit weitem Abstand der meisterwéhnte Theoretiker, gefolgt
von Spiess (12 Eintrdge) und Murschhauser (11 Eintrége).

% So etwa Nola Jane Reed, The Theories of Joseph Riepel as expressed in his ,, Anfangsgriinde zur
musicalischen Setzkunst“ (1752—1768), Ph.D. Diss. University of Rochester 1983, S. 187: It is clear
that Riepel was influenced by the writings of earlier theorists such as Mattheson and Murschhauser,
but the great majority of his most significant ideas seem to be original.*

7RSS L, S. 21,99, 236, 328, 439, 634, 724, 846; RSS 11, S. 65, 93 und 175.
e
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Zu Fux’ Zeiten dauern Seereisen lange, vor allem aber sind sie ein lebensgefihrliches
Geschift. Priignanten Ausdruck hat die vom Meer ausgehende Bedrohung in Johann
Amos Comenius’ Orbis sensualium pictus gefunden, jenem auBerordentlich erfolg-
reichen propadeutischen Lehrbuch, das ein Konzept der Versinnlichung durch ,,aller
vornehmsten Welt-Dinge und Lebens-Verrichtungen Vorbild und Benahmung** ver-
folgt. Nach einer sich ausdifferenzierenden Deskription der #uBerlichen Welt, des
Menschen und der Handwerke thematisiert Comenius (ab LXXXII: ,,Viator. Der Wan-
dersmann*)* die Fortbewegung zu Land und zu Wasser. Den Abschluf} dieser Partie
bildet der Schiffbruch (Naufragium), in dem alles, worauf die menschliche Schopfung
abzielt (das Lastschiff als Kronung der menschlichen Mobilitit), zugrunde geht. Die
Stelle ist insofern auffillig, als sich im Weltbild des Orbis pictus selten in derart heftiger
Weise zerstorerische Kontingenz Raum verschafft (,,Alsdann verderben jammerlich
die Menschen, die Wahren, und alles*).*’ Hans Blumenberg hat die innerhalb der
nautischen Metaphern besonders nachhaltig verwendete des Schiffbruchs als Teil einer
Gruppe von Metaphern erschlossen, iiber die eine ,-Orientierung fiir das Zuriickfragen
vom faktischen Status des theoretischen Weltverhaltens zu den ihnen zugrunde
liegenden lebensweltlichen Sinngebungen***> maglich scheint. Das Schiff ist hierbei
als Bild fiir Strategien und Konzepte interpretierbar, deren sich der Mensch bedient,
um eine als erdriickend oder kontingent erscheinende dunkle Masse, Chaos bewiltigen
zu konnen. Im Rahmen dieser Metaphorik ist ein Riickschlu auf Fux’ padagogisches
Konzept méglich: Die Manuductio 138t sich als Anleitung verstehen, mit deren Hilfe
der Schiffbruch vermieden werden kann. Das Konzept der Bewiiltigung bedrohlicher
Erhabenheit wird in den affektiven Momenten von Fux’ Dialog permanent thematisiert:
Oft artikuliert der Schiiler Gefiihle von Angst, Unsicherheit, Uberwiltigung und Bewun-
derung; er scheint des Riickhalts durch ein stabiles autoritéires Kontrollverhiltnis zu
bediirfen.

* Niirnberg 1658, Titelformulierung.

“Ebenda, S. 168. Die riumliche Bewegung fungiert bei Comenius schon explizit als Metapher fiir
Verstehensprozesse, vgl. S. 3:,,Darnach wollen wir wandern in die Welt, und beschauen alle Dinge*.
Die Schule selbst wird als ,,Schola Sensualium*, im Deutschen als .»wahrhafftiger Schauplatz der
sichtbaren Welt“ bezeichnet. ,,Pictura® (S. 160) wird als Landschaftsmalerei dargestellt. Lehrer und
Schiiler stehen von Beginn an in der freien Landschaft, vgl. S. 2 (Invitatio). Es wire zu untersuchen,
inwieweit der Orbis pictus zur Ikonisierung von riumlichen Vorstellungen beigetragen hat, eine genauere
Analyse verdienten hierbei v. a. entallegorisierte Bilder, die Riume in verschiedenen Darstellungs-
modi beschreiben (z. B. CXXXVI. Regnum & Regio [Vedute]; CVIIL Europa [Landkarte]); ferner
solche, in denen das Beobachten selbst thematisiert wird (z. B. CXXX. Ludus scenicus).

! Comenius, Orbis sensualium pictus, S. 184f. Die drastische Schilderung geht wohl auf Comenius’
eigene Erfahrungen wihrend seiner England-Reise (1641) zuriick, vgl. Jan Amos Comenius,
Labyrinth der Welt, hrsg. von Ilse Seehase, Leipzig 1964, S. 63-65 und 229.

** Hans Blumenberg, Schiffbruch mit Zuschauer. Paradi gma einer Daseinsmetapher, Frankfurt am Main
1979, S. 81.

13



Anders bei Riepel. Bezeichnenderweise tritt die Meeresmetapher im Zusammenhang
mit dem Regelbegriff auf den Plan:

Discl[antista]. [...] Hier hat mein Herr etliche Bogen Papier mit[ge]geben, damit du mir die sammentlichen
Regeln darauf schreiben konnest.

Prae[ceptor]. Alle Compositionsregeln in entliche Bogen Papier einzuschliefen, ist in Betrachtung des
unerschopflichen Meers der Musik weniger moglich, als die Donau hier durch den engen Springbrunnen
zu leiten. {* Verum gutta cavat lapidem. und diese Anmerkungen mache ich zum Theil eben nur aus
Kurzweil; massen ich nicht gern miiRig gehe, wenn ich was zu tindeln kann haben. }**

In dieser kurzen Bildsequenz schief3t eine von Riepels Grundstrategien gegeniiber den
Gradus (und auch anderen systemhaften Entwiirfen) zusammen. Fux’ Topos schreck-
licher Erhabenheit wird durch ein Spiel des Witzes auf die schone Natur abgelenkt.
Die Reduktion der unbezwingbaren Wassermassen ad fontes (die sich in der Anmerkung
noch auf den ovidischen Tropfen zusammenzieht) symbolisiert eine konzeptionelle
Entlastung, die das Lernen weniger als strenges ,,Uberlebenstraining®, vielmehr als
Spiel erscheinen 14Bt. Lehrer und Schiiler duzen sich.* Offensichtlich unterrichtet man
im Freien, wohl in einem in der Donaulandschaft liegenden Gértchen mit Springbrunnen.
Die Mauern des anonymen fensterlosen Unterrichtsraums der Gradus, in denen 1725
Fux’ Schiiler unter der Lehrer-Observanz das Regelwerk der Musikgrammatik gelernt
hat, werden 1752 in Riepels erstem Capitel verlassen, zugleich wird im Freien ein
topographisch ausgreifend erfafliter Raum sichtbar. Riepel fingiert eine komplette
piadagogische Landschaft mit Orten, deren lateinisch-deutsche Nomenklatur wohl nicht
zufillig an den Orbis pictus erinnert: Monsberg, Vallethal, Opolisburg, Urbsstadt.*
Erst hier scheint eingelost, was Fux in Rekurs auf Plato und Cicero sagt: ,,non solum

$ RSST,S.21.,Guttacavat lapidem non vi sed saepe cadendo*, lateinische Sentenz nach einem Fragment
(F 10) des griechischen Epikers Choirilios von Samos, vgl. Konrat Ziegler und Walther Sontheimer,
Der Kleine Pauly. Lexikon der Antike, Miinchen 1975, Bd. 1, Sp. 1153. Vgl. auch Lukrez, De rerum
natura, 1,313 (,,stilcidi casus lapidem cavat®). Riepel spielt mit seinem ,,tindelnden* Zitat wohl auf
Ovid an, Epistulae ex Ponto, 1V, 10, 5. Die Assoziationsfolge in Ovids Gedicht fiihrt ndmlich iiber
den Selbstvergleich Ovids mit dem Dulder Odysseus wieder zum unzuverldssigen Meer zuriick: ,,Gutta
cavat lapidem, consumitur anulus usu, | atteritur pressa uomer aduncus humo. | Tempus edax igitur
praeter nos omnia perdet: | cessa duritia mors quoque uicta mea. | Exemplum est animi nimium patientis
Vlixes | iactatus dubio per duo lustra mari, | tempora solliciti sed non tamen omnia fati | pertulit, et
placidae saepe fruere morae. | an grave sex annis pulchram fuisse Calypso | aequoreaeque fuit concubuisse
deae?"

“ Explizit thematisiert RSS 1, S. 21: ,,Ich kann das Herrnwort nicht wohl vertragen.*

* Als andere Quelle fiir diese Kompositnamen liBt sich die utopische Literatur vermuten. Riepel bezieht
sich an einer Stelle (satirisch gegen Rameau) auf Ludvig Holberg, Nicolai Klimii iter subterraneum,
Kopenhagen und Leipzig 1741, zugleich ebenda deutsch als Nicolai Klims Unterirdische Reise, vgl.
RSS T, S. 159.
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nobis nati sumus**, denn im Verlauf des Gesprichs wird eine komplette Musikland-
schaft sichtbar, man vernimmt die Stimmen von Chorregenten, Schul- und Kapell-
meistern, von Kollegen und Mitschiilern.”” Diese Entgrenzung 148t sich auch in der
zeitlichen Ordnung feststellen: Kann man in den Unterkapiteln der Gradus (zumindest
bis zum Abschnitt iiber die ,,Imitatio®) tigliche Lehreinheiten und in den Exercitia
wochentliche Strukturen erkennen, so scheint es utopisch, daf sich die Stoffmassen
der Anfangsgriinde (trotz Riepels bisweilen minutioser Zeitangaben)® im Verlauf der

wenigen angegebenen Tage vortragen, geschweige denn auffassen und behalten
lieBen.

Ohne Miihe 148t sich diese Entgrenzung und Offnun g des Konzeptes auf den
angefiihrten Wandel der topologischen Metaphorik (vom Baum zum Raum) beziehen.
Hiéufig wird Riepels Lehrer durch die Kolportagen des Schiilers mit Meinungen anderer
Musikaustibender konfrontiert, die in unterschiedlichen Kontexten, oder, um mit Sulzers
Landschaftsmetaphorik zu sprechen, verschiedenen ,Distrikten®, ,, Stidten* und ,,Pro-
vinzen® titig sind und entsprechend unterschiedliche Praktiken repradsentieren.
Angesichts dieser Aufsplitterung der Musik in viele Praktiken hiitet sich Riepel davor,
ein vereinheitlichendes deduktives System zu konstruieren. An die Stelle des Lehr-
systems tritt der (scheinbar objektive) Beobachterposten, auf dem Discantista und
Praeceptor stehen — die soziale Stellung des letztern bleibt im Unklaren, wodurch seine
exzeptionelle beobachtende Sonderstellung unterstrichen wird. Doch LiBt sich die Auf-

“ GrP, Praefatio, sine pag.

7 Zu dieser sozialen Kontextualisierung gehort auch Riepels Formulierung der Tonartentheorie mit
dem Modell des landwirtschaftlichen Hofes in den Grundregeln zur Tonordnung insgemein. Vgl.
Leonard Ratner, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York und London 1980, S. 48ff.
Aus dem Blick der Gender-Forschung Gretchen A. Wheelock, Schwarze Gretel and the Engendered
Minor Mode in Mozart’s Operas, in: Ruth A. Solie (Hrsg.), Musicology and Difference. Gender and
Sexuality in Music Scholarship, Berkeley 1993, S. 201-221.

* Man kann hier einen Bezug zu den Exercitia des Ignatius von Loyola herstellen, vgl. Karl Braun-
schweig, ,, Gradus ad Parnassum*: A Jesuit Music Treatise, in: In Theory Only 12 (1994), S. 35-58.
Weitergehend kénnte man Riickschliisse vom (in den Exercitia formulierten) semiotischen Konzept
der Verzweigung auf die Anlage der Gradus ziehen, etwa mit Hilfe von Roland Barthes, Sade, Fourier,
Loyola, iibersetzt von Maren Sell und Jiirgen Hoch, Frankfurt am Main 1986, S. 67—73.

* Das erste Kapitel etwa besteht aus zwei Tagen. Moglicherweise hat Riepel eine 14-tigige Struktur
vorgeschwebt. Jedenfalls sagt der Praeceptor zu Beginn: ,,Kurz: in 14. Tagen sollst Du von mir lernen,
was ich in mehr dann 14. Jahren von andern erlernet habe; NB. so fern du nur alles wohl fassest.*
RSS1, S.21. Weitere Thematisierungen des Temporalen RSS L, S. 94: ,, Wenn wir auch einen halben
Tag damit zubrichten, so wire es der Miihe werth*, oder S. 451: ,,Du hast vor ungefehr 2. Minuten
gesagt, daB [...]“. Andererseits bricht Riepel die fiktive Illusion auf, indem er die Zeit der Abfassung
und erzéhlte Zeit in spiteren Kapiteln vermischt, z. B. RSS I, S. 567: ,,.Du hast mir schon vor etlichen
Jahren geraten, alle Beyspiele von Fux nachzuahmen®.
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16sung des einen baumartigen Zusammenhangs auch in Riepels Kapitel-Gliederung
der Materie konstatieren, die von sich aus keine hierarchische Ordnung suggeriert.
Bei genauerer Lektiire kann von einer iibergreifenden systematischen Ordnung inner-
halb der einzelnen Kapitel nicht die Rede sein: Riepels Darstellungsform und Dis-
position sind zutiefst digressiv, ja es ist sicher nicht {iberspitzt, von einer Subversion
des Systematischen sprechen.*

Es liegt auf der Hand, daf diese Enthierarchisierung Konsequenzen fiir den Regel-
begriff zeitigt. Auf die rationalistische Reduktion des Regelkanons, die man zweifellos
als ein Hauptverdienst der Gradus betrachten kann®, reagiert Riepel mit einer vil-
ligen Auffdcherung und Relativierung desselben, wie an der zitierten Eingangspassage
zu ahnen ist: Die Regel steht nicht mehr wie bei Fux als zeitloses Gesetz iiber der
Musik (,,Lex, & Propheta“)®, sondern ist ihr und ihren historischen Verédnderungen
eingeschrieben, sie gehort selbst zum unerschopflichen Meer der Musik. Grundsitzlich
negiert Riepel eine ausschlieBliche Geltung von Regeln, wie etwa das folgende durch
Fettdruck hervorgehobene ,Gebot* — gewissermalen eine Anti-Regel — belegt: ,,Du
sollst dir niemals einbilden, dal man just so, und nicht anders setzen miisse {* Nulla
regula sine exceptione}“.”” Riepel begreift Regeln als situationsgebundene
Formulierungen, die der Aktualisierung bediirfen. Beispielsweise unterstellt er Mursch-
hauser, dieser ,,wiirde uns nun, wenn er aufstiinde, selbst helffen, einige seiner Sitze
mehr ins Licht zu setzen, um Anfingern keine widernatiirliche Seltenheiten vor-
zubilden.”* Im gleichen Kontext versucht Riepel, anhand einer verworrenen Mischung
aus Erfahrungsbericht und abstrahierender Reflexion, den Zusammenhang von Regel,
Gattung und historischer Verdnderung darzustellen:

Praec. Es scheint [...] offenbar zu seyn, daB die Alten ihr Vergniigen mehrentheils in der vollen Harmonie
[...] suchten; hingegen heut zu Tage wird anbey noch ein guter Gesang, sammt der reinen Harmonie

* Klassische Ordnungsschemata wie etwa der siebenstufige rhetorische Fragenkatalog (quis, quid, ubi,
quibus auxiliis, cur, quomodo, quando?) werden der Satire unterzogen, vgl. RSS I, S. 374-476. Eine
dhnliche Diskreditierung findet sich bei Mattheson, Das neu-erdffnete Orchestre, Hamburg 1713,
S. 104f. Vgl. dazu Wolfgang Horn, Art. Inventio / Invention, in: Hans Heinrich Eggebrecht (Hrsg.),
Handwdérterbuch der musikalischen Terminologie, Auslieferung 1997, S. 14.

°! Als jiingste und bislang griindlichste Darstellung, wie Fux in den Gradus musiktheoretische Pri-
texte reduziert und in eine konzentriertere Form bringt, sei empfohlen Ian Bent, Steps to Parnassus:
Contrapuntal Theory in 1725. Precursors and Successors, in: Thomas Christensen (Hrsg.), The Cam-
bridge History of Western Music Theory (= The Cambridge History of Music 33), Cambridge 2002,
S. 554-602, insb. S. 554-568.

2 GrP, S. 42: Mit der Formulierung hebt Fux die Bedeutung der Bewegungsregeln hervor.
PR L)
RS LS AT
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verlangt; nur da der Gesang allenthalben den Vorzug hat. Ich will hiemit sagen, da8 ich von zZwey
beriihmten Theatral-Componisten Kirchenstiicke horte, die mit 4 Vocal-Stimmen, und Contrabasso,
tibrigens ohne ein einzig anders Instrument gesetzt waren. Alle Zuhgrer wurden driiber entziickt; und
alle Kenner betheurten, daf der pathetische Ausdruck der Worte natiirlicher; der Ausdruck der Wérter
nicht so jung; die Harmonie sanfter, und der Gesang durchgehends viel erhabner und angenehmer war,
als derer, die sich nur mit blossen Regeln behelffen miissen. Es versteht sich, daB die beriihmten Meister
die Regeln deBwegen gar nicht aus den Augen setzen. Ihnen sind alle bisherige Regeln so bekannt,
wie uns das A B C. Wir haben in einem Hauffen uralte, alte, und neuere Regeln, die sich von Jahr zu
Jahr nach dem Masse der Erfindung des unerschipflichen Gesanges vermehren. Die uralten Regeln
sind dermal so gemein, daf} sie der kleinste Anfinger gleich kennet, die alten sind nicht so leicht, und
die neuern schwer zu merken. Jedoch [...] so hat mancher eine Freude und auch Gelegenheit fiir das
Theater zu setzen; da inzwischen (heiBt es oft) zehn andre dazu viel geschickter wiren. Wenn einer
nur zugleich weill was Gesang ist; item ein ausserordentlich gutes Naturel scheint zuweilen allen Regeln
trotz zu bieten.”

Uber den Status der Regel erfihrt man gerade soviel, daB er relativ zu Stil und ,,Naturel]**¢
steht. Klassifiziert werden die Regeln nach , ilteren und ,,neueren®, wobei diese stufen-
weise liber jenen errichtet wurden, vergleichbar dem ,,guten Gesang* iiber der ,,reinen
Harmonie®. Und in dieser Weise, als Akkumulation zweier Setzweisen, scheint Riepel
sein Verhiltnis zu &lteren Theoretikern zu definieren. Es ist anhand einiger Beispiele
zu priifen, wie Riepel dieses ,historische* Modell zur Anwendung bringt.

Tunc Musica aliunde non est nisi variatio: ,,Imitationen‘ und Transformationen

Die Abhandlungen, die Riepel am hdufigsten zitiert, sind diejenigen von Murschhauser,
Fux und Spiess. Hinter dieser Konstruktion einer explizit siiddeutschen Tradition lassen
sich zwei zusammenhéngende Motivationen erkennen: Erstens bildet sie eine Art pole-
mischen Gegenmodells zur norddeutschen Musiktheorie. Zweitens handelt es sich um
Texte, deren texttypologisch verbindendes Merkmal im Pragmatisch-Exemplarischen
gesehen werden kann, also in einer durch intensive Interaktion von Notenbeispiel und
Text angestrebte Deutlichkeit resp. Anschaulichkeit.” Allerdings liest Riepel seine Pri-
texte hochst selektiv.

55 Ebenda.

%6 Naturell“ findet sich bereits in Riepels erstem Kapitel (vgl. RSS I, S. 43) und scheint ein relativ
neuer Begriff zu sein, jedenfalls ist er in Zedlers Universal-Lexicon als Lemma noch nicht nach-
weisbar und findet sich auch nicht unter dem Eintrag ,Natur‘. Zur anthropologischen Verwendung
des Begriffs vgl. Isaak Iselin, Ueber die Geschichte der Menschheit, 2 Bde., Frankfurt und Leipzig
1764, Bd. 1 (Erstes Buch, V. Hauptstiick: Geschicke, Genie, Charackter eines Geistes), S. 45.

%7 Murschhauser, Spiess und Riepel weisen Jeweils auch in den Titeln auf die ausfiihrliche Verwendung
von Exempeln hin. Zu den verbindenden Merkmalen gehort auch das (Folio-)Format aller dieser
Kompositionslehren: Die Zitation vieler Notenbeispiele erfordert Raum.
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Haufigster Stein des AnstoBes sind fiir Riepel als dezidiertem Vertreter der Dur-Moll-
Tonalitédt die sogenannten ,,Tonarten der Alten®, die er fiir ausgestorben und deren
Wiederbelebung er (im Gegensatz zu Kirnberger und Scheibe)®® selbst im kirchen-
musikalischen Rahmen fiir ein Ding der Unméglichkeit hilt. Auch macht er die von
Fux aufrechterhaltene Modustheorie dafiir verantwortlich, daB die Gradus ad
Parnassum fiir Anfdnger so schwer zuginglich seien. Wenn Riepel auf modale Bei-
spiele von Fux und Murschhauser rekurriert, manipuliert er sie in der Regel so, daf
sie sich ins Dur-Moll-System fiigen, was oft mit einem erheblichen Verlust an Struktur
und Charakter einhergeht.” Mit der Aufgabe der strukturellen Integritiit der Modi kommt
auch dem Ambitus der Stimmen nur mehr eine nebensichliche Rolle zu. Im sechsten
Kapitel (Unentbehrliche Anmerkungen zum Contrapunkt), das sich mit Vorhalten, Durch-
gangen und Vorschligen befaf3t, findet sich ein ausfiihrliches Referat des ,,Dritten Tractats
(Von denen Dissonantibus)* aus Murschhausers Academia.” Da Riepel auf die Ver-
fertigung eines vierstimmigen Streichersatzes abzielt, trennt er die Murschhauserbeispiele
in Oberstimmensatz und Baf} auseinander®!, zudem transponiert bzw. ,verschiebt‘ er
sie (der Einfachheit halber) alle nach C-Dur.” Im folgenden kleinen Satzbeispiel etwa
(vgl. Notenbeispiel 1), das die Verwendung halbtaktiger Durchgangsnoten zeigt,
eliminiert Riepel die schlieBende Kadenz als an dieser Stelle nicht sachdienliches Moment

* Zur langanhaltenden Nachwirkung der Modustheorie im 18. Jahrhundert vgl. Joel Lester, Between
Modes and Keys. German Theory 1592—1802 (= Harmonologia Series 3), Stuyvesant 1989, S. 119ff.,
zu Kirnberger S. 142—145; zu Fux, Murschhauser und Spiess S. 126-133.

*So wird beispielsweise Fux’ zweistimmige phrygische Fuge (GrP, S. 149f.) durch Kreuzvor-
zeichnung einfach nach e-Moll umgemiinzt und dabei ,,natiirlicher** gemacht (RSS 1, S. 405f.), wodurch
die kadentielle Spannungsphase zugunsten einer nicht eben geschickt gesetzten Kadenz aufgegeben
werden muB. — In der Regel wird bei Riepel das Phrygische als e- oder a-Moll interpretiert, vgl. zu
letzterem etwa RSS I, S. 316 (Fux ,.hat die Terz major [iiber e] zur phrygischen Tonart E gebraucht,
welche Tonart unsre Ohren heut zu Tage ohnedas gleichsam nicht anders als fiir A Terz minor erkennen‘).
Dorisch und Lydisch werden in der Regel mit b-Vorzeichnung, Hypomixolydisch mit Kreuzvorzeichnung
versehen, hierzu RSS I, S. 406. Bei RSS 1, S. 741, wo Riepel Fux’ dreistimmige lydische Fuge (GrP,
S. 163) zitiert, legitimiert er die b-Vorzeichnung mit Fux’ eigener Verwendung des b. Problematisch
sind Riepels Ubernahmen von Fux’ Themen-Beantwortungen aus dem Abschnitt ,,De variis Fugarum
subjectis®. So wird etwa das bei Fux transponierte Beispiel, das bereits ein fis vorgezeichnet hat
(GrP, S. 234), als G-Dur auf gleicher Tonhthe miBinterpretiert (RSS 1, S. 773).

* Riepel iibernimmt die schiere Masse von 93 Beispielen von Murschhauser, RSS 1, S. 458-486. Er
kehrt iibrigens die Reihenfolge von Murschhausers Abhandlung um, indem er von (einfacheren) unbe-
tonten Durchgangs- und Wechselnoten (in der Academia Kapitel XV/XVI) zu (komplizierteren) betonten
Dissonanzbildungen (Kapitel X—XII) iibergeht.

°' Diese ,,Instrumentierung* ist explizit als Aktualisierungsnotwendigkeit erklért in RSS I, S. 464.

%2 Programmatisch zu Beginn des Fiinften Kapitels, RSS 1, S. 447: ,,Und nur alles hiibsch in der Tonart C*.
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und demonstriert dariiber hinaus im zweiten und dritten Takt, daB3 neben Septimen
auch tiberméBige Quarten und verminderte Quinten in dieser Konstellation gebriuchlich
sind. Das Exempel biit bei dieser Uberladung durch didaktischen Nutzen seine imi-
tatorische triosonatenartige Faktur und die Stringenz der Stimmfiihrung ein.

Notenbeispiel 1. Murschhauser-Exempel (Academia, S. 98), Riepels Bearbeitung (RSS I, S. 458).
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Die groe Gliederung nach Kontrapunkt-Spezies und Stimmenzahl, die den Haupt-
teil des zweiten Buchs der Gradus strukturiert, iibernimmt Riepel nicht, bzw. nur temporar
im Kapitel Vom Contrapunkt, und zwar durch den Filter des Tractatus von Spiess,
dessen Beispiele im Kontrapunkt zum cantus firmus er vollstindig bespricht und ver-
bessert — es handelt sich ja nur um 14 Exempel.® Weshalb Riepel nicht direkt auf Fux
rekurriert, liegt auf der Hand: Der cantus firmus von Spiess hat deutliche Zlige eines
BaBimodells, steht in C-Dur (ionisch) und steuert in der Mitte die fiinfte Stufe an. Daf
Spiess seinen cantus firmus auch fast ausschlieBlich im BaB présentiert, bekrittelt Riepel
zwar, dndert an diesem fiir seine Zwecke aber recht glinstigen Umstand nichts. Im
Wesentlichen zielt er auf Moglichkeiten dominantischer Harmonisierung ab, wie an
der Verbesserung eines dreistimmigen Beispiels im einfachen Kontrapunkt, vor allem

% Spiess, Tractatus, Kapitel 22: Vom einfachen Kontrapunkt, S. 107-112. RSS 1, S. 541-550.
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aber an der eigenen vierstimmigen Uberformung deutlich werden mag (v gl. Notenbei-
spiel 2).

Notenbeispiel 2. Die beiden oberen Akkoladen: Riepels Verbesserung eines Spiess-Exempels (RSS 1,
S. 541f.). Untere Akkolade: Vierstimmiger modulierender Satz von Riepel iiber Spiess’ cantus firmus
(RSS 1, S. 594).

Spief$

(0]

O

©

0

)

o

o]

)

O

o)

o)

o)

o)

o)

o)

[0]

o)

O

(0]

0

O

)

9

9

o)

o)

“6%‘
o}

o

O

o}

)

o)

(0]

S Rl

e |0

O

o

O

0

O

9

(0]

o
TTTe

o)

| |
R

TR

T

T8

TTTW

N

)

o]

S ¢

9

)

O

Cas

ﬂ;___a

o«

o0

O

raYy
Pe

o]

O

4 O

y(c)
NG

o

Es verwundert nicht, daB sich Riepel nach der Auseinandersetzung mit Spiess’ Baf-
cantus firmus mit der Aussetzung sequenzierender linearer BaBmodelle (,,Reihen)
beschiftigt. In diesem Kontext kommt er auf ein vierstimmiges dorisches Exempel
aus den Gradus zu sprechen, dessen Behandlung iiber Riepels Verhiltnis zu Fux am
meisten aussagt. Etwas hellhorig macht der Begriff der ,,Nachahmung*, den Riepel
hier bringt.** Die Anfangsgriinde sind in einer Zeit geschrieben, in der das didaktische

* RSS L, S. 567: ,,Du hast mir schon vor etlichen Jahren geraten, alle Beypiele von Fux nachzuahmen,
das ist, immer wieder mit einem anderen Gesange.*
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Konzept der Nachahmung als ein dem Plagiat nahes Verfahren griindlich verpont ist.
So ahmt schon Fux, obwohl er Palestrina als musikalischen Leitstern beschwort, keine
einzige seiner Komposition direkt nach. Eine genauere Betrachtung zeigt, daB auch
bei Riepels Bearbeitung des Fux-Beispiels von Imitation nicht die Rede sein kann,
eher von aneignender Transformation (vgl. Notenbeispiel 3). Er pripariert mit Hilfe
der GeneralbaBbezifferung (die iibrigens nicht korrekt ist) ein Sequenzmodell heraus
(a). Dieses entwickelt er in einem eigenen Satz iiber den Fuxschen cantus firmus weiter
(b), womit er sich iiber Fux’ Forderung nach varietas in der Stimmfiihrung bedenkenlos
hinwegsetzt. Doch offensichtlich geht es ihm hier nicht um stilgerechte Norm-
erfiillung, sondern um die experimentelle Uberblendung zweier Prinzipien, GeneralbaB-
modell und Kontrapunkt. In einem weiteren Schritt (c) wirft Riepel nidmlich den
originalen cantus firmus iiber Bord, baut einen eigenen Satz iiber den Baf} des Fux-
Beispiels, der ihn zu der Sequenz-Idee angeregt hatte, und montiert dariiber nachtriglich
einen neuen cantus firmus. Durch diese Prozedur wird der in den Gradus ad Parnassum
entwickelte InventionsprozeB auf den Kopf gestellt.* Uberdies 1Bt sich an dieser
;Pfropfung® gut erkennen, daB Riepel zwischen abstraktem Satz und kalkuliertem
stilistischen Effekt (hier ,nach Art der Alten) differenziert.”” Ein komplementires Bei-
spiel findet sich im fiinften Kapitel: Hier komponiert Riepel ein (modernes) Violin-
solo liber einem Streichergrund ,.in achtbaren Bindun[en]“, wo ,.alles von Glied zu
Glied, gleich einem Kettenwerk, artig aneinander hanget* und ,,ziemlichermafen an
Frescobaldi* gemahnen soll.*

% Vgl. zu diesem Zusammenhang meinen Aufsatz Die .schmutzige Kehrseite* der Originalitiitsdebatte.
Bruchstiicke einer ,Theorie des musikalischen Plagiats* 1750-1800, in: Oliver Schwab-Felisch, Christian
Thorau, Michael Polth (Hrsgg.), Individualitt in der Musik, Stuttgart und Weimar 2002, S. 275-293.
Dal} die imitatio als theoretisches Konzept verpont war, heiBt nicht, da man sich ihrer im Unter-
richt nicht bedient héitte. Vgl. im Zusammenhang mit Fux Wolfgang Horn, Nachahmung und Originalitdt.
Zelenkas Studien bei Fux und die Bedeutung der ,,imitatio*, in: Arnfried Edler und Friedrich W.
Riedel (Hrsgg.), Johann Joseph Fux und seine Zeit. Kultur, Kunst und Musik im Spétbarock
(=Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 7), Laaber 1996, S. 137-170. —
Riepel ,.entschuldigt” iibrigens die ausfiihrliche Verwendung von Murschhauser-Exempeln in der
Titelformulierung des fiinften Kapitels (RSS I, S. 443): ,,Theils auf Borg und theils auf eigne Gefahr
mit musikalischen Exempeln abgefaft*.

% Generell differieren Fux’ und Riepels Inventions-Begriff erheblich. Bei Fux bedeutet inventio noch
in stirkerem MaBe das Finden des Richtigen, bei Riepel dagegen liegt die Betonung eindeutig auf
dem Erfinden (von etwas Neuem). Zu diesen grundsitzlichen Bedeutungen von inventio Horn,
Inventio/lnvention (wie Anm. 50), S. 1-3.

%" Das Beispiel ist insofern ganz raffiniert ausgefiihrt, als Riepel iiber dem Satz den Choral ,,Pracht und
Macht auf Erden wiihrt nur bis ins Grab* montiert, ohne Fux’ BaB stark zu verdndern.

ERSS1 S 45y Riepel beginnt sein Modulationskapitel (Erlauterung der betriiglichen Tonordnung)
mit der Toccata duodecima aus Girolamo Frescobaldis Libro primo di Toccate, Rom 1615, vgl. RSS
L, S. 340-346. (Die Toccata wird natiirlich als Streicherpartitur umgesetzt.) Der Griff zu Frescobaldi
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Notenbeispiel 3. (a) Vierstimmiges Exempel aus den Gradus ad Parnassum (S. 135) mit Riepels

GeneralbafBibezifferung (RSS 1, S. 564). (b) Riepels Umarbeitung (S. 565). (c) Bearbeitung iiber dem

BaB des Fux-Exempels mit neu appliziertem cantus firmus (S. 567).
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Mit den deutlich der GeneralbaBpraxis entlehnten Sequenzmodellen wird der Blick
auch auf die vertikale Faktur des Satzes gelenkt. Eine geschlossene Akkordtheorie
entwickelt Riepel nicht. Damit steht er (wohl bewuft) abseits von der nach-rameauschen
deutschen Musiktheorie, deren Hauptanliegen in der reduktiven Akkord-Systematisierung
liegt (wie etwa am Leitbegriff ,,System der Harmonie* erkennbar wird). Bekanntlich
gehort die Skala zu den iltesten Bedeutungen des Begriffs System. Umgekehrt dient
die Systematik suggerierende Linearitit der Skala der Theoretisierung des Akkords.
Mit der Verabschiedung der Vorstellung, daB unter den Terminus Akkord lediglich
die trias harmonica falle, 6ffnet sich ein Feld rationalistischer Spekulation. Hier wiren
vor allem die Namen Scheibe, Marpurg und Riedt zu nennen. Letzterer hatte 1756 (in
eine Polemik mit Scheibe verwickelt) in Marpurgs Beytrdgen seine ,, Tabellen iiber
alle drey- und vierstimmige in der diatonisch-chromatisch-enharmonischen Tonleiter
enthaltene [...] Grundakkorde‘* versffentlicht, eine permutative Systematik, die viele
zu ihrer Zeit zweckfreie Aggregate wie etwa ais-ces-es oder his-des-fes-a enthilt. Ein
Reflex hierauf findet sich im sechsten Kapitel der Anfangsgriinde, in dem Riedts Akkorde
kritisiert werden. Riepel, dem permutative Verfahren alles andere als fern lagen, hatte
(wohl unabhiingig von Riedt) einen vergleichbaren Versuch in seinem dritten Kapitel
(1757) selbst ausgefiihrt™, allerdings auf der Basis der diatonischen Skala, wodurch
von vornherein das ,,Biirgerrecht*”" der entstehenden Akkorde gesichert schien.

Um den Praxisbezug der so entstehenden Akkorde (vgl. N otenbeispiel 4) zu erweisen,
gibt Riepel Beispiele. Zumeist handelt es sich um Vorhaltbildungen, die etwa in Fux’
vierter Species gut aufgehoben wiiren. Auf diese Weise legitimiert die Stimmfiihrung
bei Riepel sekundir wieder die Akkordbildung. Zugleich aber wird der Satzverlauf
als Kombination kleiner Fortschreitungsmodelle begriffen. Deren Menge konnte
abermals mit Hilfe kombinatorischer Verfahren eruiert werden.

ist nicht allzu verwunderlich. Seine gedruckten Werke waren im deutschsprachigen Raum weit ver-
breitet und wurden bis ins 18. Jahrhundert gerne fiir pidagogische Zwecke genutzt, vgl. Friedrich
W. Riedel, The Influence and Tradition of Frescobaldi’s Works in the Transalpine Countries, in: Alexander
Silbinger (Hrsg.), Frescobaldi Studies, Madison 1983, S. 218-232. Mboglicherweise hat Riepel auch
von Zelenka Anregung erhalten, sich mit Frescobaldi zu beschiftigen. In Zelenkas Collectaneen findet
sich eine Abschrift der Fiori musicali, vgl. Wolfgang Horn und Thomas Kohlhase in Verbindung mit
Ortrun Landmann und Wolfgang Reich (Hrsgg.), Zelenka-Dokumentation. Quellen und Materialien,
Wiesbaden 1989, Bd. 1, S. 71 und 73.

% In: Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik, 11. Bd., 5.
Stiick, Berlin 1756, S. 387-413. Voraussetzung hierzu ist Riedts Publikation Versuch iiber musika-
lische Intervallen, Berlin 1753. Diese wurde kritisiert von Johann Adolph Scheibe, Abhandlung vom
Ursprunge und Alter der Musik, Altona und Flensburg 1754, S. XL-XLII. Riedts erste Beantwortung
findet sich bei Marpurg, Beytréige, 1. 5 (Berlin 1755), S. 413-430.

L RSSUSS B 0I=30R! Riepel wendet das Verfahren auch auf Vierstimmigkeit und in Moll an.

" Begriff in diesem Kontext von Scheibe, Ursprung und Alter, S. XLL.
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Notenbeispiel 4. Oben: Riepels kombinatorische Akkordbildung auf der Basis der diatonischen
Skala (RSS I, S. 301f.). Unten: Anwendungsbeispiele im Stimmfiihrungskontext (S. 303f.).
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Riepels dreitonige Gebilde (vgl. Notenbeispiel 5) erinnern an Francesco Geminianis
Guida armonica”, die auf 34 gestochenen Tabellen 2235 zwei- bis fiinftonige Bal-
modelle auflistet, die in 53 Gruppen absteigend nach dem Balton des jeweiligen Anfangs-
akkordes geordnet sind. Riepel hat Geminianis Guida nicht gekannt. Doch ist die
Denkfigur die gleiche, nmlich die einer grundsitzlichen Kombinier- und Variierbarkeit
musikalischen Materials.

Notenbeispiel 5. Kombinatorisch auf der Basis der Dur-Skala gebildete dreitonige BaBmodelle; RSS
I, S. 580).
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Die Kombinatorik liefert bei Riepel, anders als bei Kircher, weniger den Beweis eines
,,Ordo rerum als Zusammenhang dynamischer, strukturierender Krifte [...] und deren
jeweiliger Manifestationen in Gegenstandskonstellationen®”, wie Thomas Leinkauf
in Hinblick auf Kircher formuliert hat, sondern fungiert eher als ein beliebig und hie-
rarchieunabhéngig applizierbares Programm. Zwar mochte Riepel den Eindruck
erwecken, die Kombinatorik zeige einen tieferen Konnex der Dinge an. Er zitiert in

* Guida armonica o Dizionario armonico. Being a sure Guide to Harmony and Modualtion, in which
are exhibited the various Combinations of Sounds, Consonant, and Dissonant, Progressions of Harmony,
Ligatures and Cadences, Real and Deceptive [...] Opera X., London s. a. Als Erldauterungsschrift
erschien im Anschluf3 noch A Supplement to the Guida Armonica [...], London s. a.

3 Thomas Leinkauf, Mundus combinatus. Studien zur Struktur der barocken Universalwissenschaft
am Beispiel Athanasius Kirchers SJ (1601-1680), Berlin 1993, S. 176.
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Anbetracht der tabellarischen Fakultiitsrechnung jene Horazverse, die Fux wortspielerisch
im Hinblick auf das Modussystem zum Gebrauch in der Fuge anfiihrt: , Est modus in
rebus, sunt certi denique fines | quos ultra citraque nequit consistere rectum*.” Riepel
ironisiert die Bezugnahme jedoch, indem er — wohl auf Mizlers Eindeutschung der
Gradus anspielend — das Diktum als ,,uralte[n] teutsche[n] Kniittelvers* ausgibt:

»»Es stockt in aller sach ein gewif3 gemaal} und zil,
Wo nit kann miiglich sayn zu wenig noch zu vil.«

Das Zitat gibt an dieser Stelle einen Wink, da3 die Kombinatorik in den Anfangsgriinden
jene ,,alt-mathematische Einbildungsart der Zirkelharmonisten*, worunter auch Fux’
zarlinistische Intervallherleitung und Mizlers erneutes Aufgreifen des senario fallen,
abgeldst habe. An die Stelle eines in sich geschlossenen Tonsystems tritt ein offenes,
entgrenzendes, auf die unendliche Zahlenreihe gegriindetes Verfahren, das sich, wie
Riepel nicht miide wird zu demonstrieren, auf alles musikalisch Mogliche beziehen
lait: Tone, Taktgruppen, Akkorde, Stimmverteilungen, Tonartendispositionen, ganze
Formteile. ,,Tunc Musica aliunde non est nisi Variatio*’’, merkt Riepel an. Wenn es
sich also so verhilt, ,,daBl man in der Composition, wie auch in der Musik liberhaupt,
mit Verdnderung alles ausrichten kann*”, dann wird die Kombinatorik zum Instru-
ment, die Fiille der musikalischen Zeichen zu demonstrieren. Zugleich 16st sie die
festen Beziehungen des Zeichens zum System, indem sie seine Wandelbarkeit vor Augen
fihrt.™ Da die Kombinatorik als Verfahren die zu permutierende Einheit nicht
definiert, wird sie zum Indikator einer generellen Mobilisierung der musikalischen
Zeichen, die sich in unterschiedlich, auch heterogen theoretisierten Praktiken jeweils
unterschiedlich formieren. Mit dieser (im Rahmen eines noch umfassend geplanten

" Quintus Horatius Flaccus, Sermones 1, 1, 106f.. GrP,S.143.In Mizlers Ubersetzung, S. 123: , Jedes
Ding hat seine Schrancken, sein gesetztes Maaf und Ziel, | Und ist, wenn man es veridndert, bald zu
wenig, bald zu viel.“

" RSS 1. S. 133, die Zahlentabelle gegeniiberliegend S. 132.

"*RSS 1, S. 154. Dieses Diktum wird gleich gegen die dltere mathematische Musiktheorie gewendet:
»»Von der Proportion eines Ganzen haben wir heut zu Tage genug Muster; so daf3 wir aus der Mathematick
weiter nichts brauchen als die Verwechselungskunst.

U RSST, 8. 131

” Auf die Bedeutung der Kombinatorik fiir den Wissenschaftsbegriff Kirchers und Mersennes kann
hier nicht eingegangen werden. Zu Mersenne lediglich referierend Hellmut Ludwi g, Marin Mersenne
und seine Musiklehre (= Beitriige zur Musikforschung 4), Halle an der Saale und Berlin 1935, S.
80-82; ungleich ergiebiger Herbert Schneider, Die franzdsische K ompositionslehre in der ersten Hiilfre
des 17. Jahrhunderts (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 3), Tutzing 1972, S. 238-244. Auf
den engen Zusammenhang zwischen der Auffassung des musikalischen und sprachlichen Zeichens
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GroBprojektes) voll entfalteten Aufsplitterung der Applikationsbereiche ist die Vor-
stellung einer auf ein in jeder Hinsicht vereinigendes Fundament (als das Fux den
Kirchenstil begreift) verabschiedet.

Auf die Frage des Discantisten am Ende des ersten Kapitels, ob man in der Manuductio
von Fux denn ,,nicht alle Schwierigkeiten aufgeloset™ finde, antwortet der Praeceptor:

,,Da hiitte er nicht nur eine, sondern ein ganzes Duzend Manuductionen herausgeben miissen. Er hat
mit wenigem vieles gesagt; wie umstindlich bewiesen soll werden. { * Inventis autem facile est addere;
und mehr wird man von mir gewiB nicht verlangen konnen. }*”

DaB Riepels Kapitel, ein gutes Dutzend Manuductionen, nicht lediglich als schlichte
Addition, als Supplement zu den Gradus ad Parnassum gelesen werden konnen, diirfte
deutlich geworden sein. Sie thematisieren in vielfacher Weise die Schwierigkeit, vor
der krisenhaften Erfahrung historischen Wandels ein eigenes Konzept aus musik-
theoretischen Pritexten zu entwickeln. Das GroBprojekt Anfangsgriinde, das vielleicht
am ehesten an seinem Anspruch leidet, noch einmal alles zusammenfassen zu wollen,
was die ,Composition® als Einheit begreifen liee, verdeutlicht, wie grundlegend sich
das Verhiltnis zum ,,unermefBlichen Meer* der Musik verindert hat. Riepel steht am
Strand, die Natur wird ihm zum Schauplatz, ihre vormalige Naturgeschichte eine
Geschichte der Natur. Er hat Zeit, das Spiel von Ebbe und Flut zu betrachten, zum
Sammeln kuriosen Getiers, zum Bestaunen von Meerwundern, zur Kontemplation iiber
Treibgut. Es gehort ihm nicht. Im Falle eines Schiffbruchs wire er der Zuschauer. (Und
die pythagoriisch-mathematische Musikauffassung scheint aus seiner Sicht ja schon
ein Schiffbruch gewesen zu sein.) Man darf den humoristischen Anteil von Riepels
Schriften nicht vergessen. Unter den Reisenden zu jener terra incognita, die die Musik-
theorie seiner Zeit manchmal verheilen wollte, erweckt Riepel am wenigsten den Ein-
druck, ein Schiff zu besteigen, weniger noch das Ruder ergreifen zu wollen. Aus Riepels
Sicht verstindlich: Wer mochte auch gerne der Kapitin eines Narrenschiffes sein?

in der ars combinatoria Mersennes hat zuletzt Umberto Eco aufmerksam gemacht, s. Die Suche nach
der vollkommenen Sprache, aus dem Italienischen von Burckhart Kroeber, Miinchen 1997, S. 148-152.
Zur Kombinatorik als Schliissel zu einer kosmologischen scientia universalis bei Kircher vgl. Leinkauf,
Mundus combinatus (wie Anm. 73). — Zum spielerisch-kreativen Potential von Riepels ,,Verwechs-
lungskunst* grundlegend Leonard Ratner, Ars combinatoria. Chance and Choice in Eighteenth-Century
Music, in: Howard C. Robbins Landon und Roger E. Chapman (Hrsgg.), Studies in Eighteenth-Century
Music. A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, London 1970, S. 343-363. Wir stiitzen
uns mit der These einer fundamentalen Zeichenmobilisierung im 18. Jahrhundert (unter dem Ein-
fluB der Wahrscheinlichkeitsrechnung) in erster Linie auf Sebastian Klotz, Ars combinatoria oder
., Musik ohne Kopfzerbrechen“. Kalkiile des Musikalischen von Kircher bis Kirnberger, in: Musik-
theorie 14 (1999), S. 231-245.

DRSS S197.
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