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DIE DIMINUTIONEN UBER ,,SUSANNE UN JOUR*‘
VON BARTOLOMEO DE SELMA Y SALAVERDE (1638):
ZUR ENTSTEHUNG VON IMPROVISIERTEN BASSVARIATIONEN

vON VERONIKA GUTMANN

DalRl innerhalb der Gesamtheit der Diminutionen, der diminuierenden Bearbeitun-
gen von vorgegebenem musikalischem Material, nicht zu ibersehende Unterschiede
bzw. Gemeinsamkeiten festgestellt werden konnen, war Gegenstand des Versuchs,
mehrere Bearbeitungen desselben Stiicks aus verschiedenen Zeitabschnitten mit-
einander zu vergleichen'; daR auch eine einzelne Diminution eine besondere Stel-
lung einnehmen kann, die weitergehende Beziehungen zu anderen Variations- bzw.
Improvisationspraktiken vermuten lif3t, soll im vorliegenden Artikel dargestellt
werden. Wesentlich erscheint dabei vor allem auch, daR die einzelnen Quellen dif-
ferenziert zu betrachten sind und daf man sich nicht der Gefahr aussetzt, die
Diminutionen allzu einheitlich zu beurteilen.

Die von der Geschichte der Diminutionen her gesehen sehr spite Bearbeitung
von Orlando di Lassos fiinfstimmiger Chanson Susanne un jour aus der Feder von
Bartolomeo de Selma y Salaverde erschien 1638 in Venedig?; sie stellt zwar einen
Einzelfall dar, doch iRt sie vom Musikalischen her auf gewisse Querverbindungen
zur Improvisationspraxis iiber einen gleichbleibenden BaR schlief3en, die vor allem
im 17. Jahrhundert in England auf der Viola da gamba gepflegt wurde und in den
Divisions on a ground belegt ist. Dies darf jedoch nicht dariiber hinwegsehen
lassen, dal} gerade Spanien in diesem Bereich auf eine eigene, stark ausgebildete
Tradition zurtickblicken kann, wie die Stiicke von Diégo Ortiz (1553 ) fir Viola da
gamba und die im Laufe des 16. Jahrhunderts zahlreich entstandenen Variations-
folgen fiir Laute, Vihuela oder Tasteninstrumente deutlich machen.

Uber die Lebensumstinde von Bartolomeo de Selma y Salaverde ist uns nur sehr
wenig bekannt. Er wurde wohl zwischen 1580 und 1590 in Spanien geboren und
muld nach 1638, dem Erscheinungsjahr seines einzigen Druckes, an unbekanntem
Orte gestorben sein.? Es wird angenommen, da er der Sohn des am 28. August 1616
in Madrid verstorbenen Bartolomé de Selma ist, der dort als ,,Maestro de los Instru-
mentos de la Capilla Real* wirkte.* Von 1628 bis 1630 spielte er in der Hofkapelle

! Veronika Gutmann, ,,Improvisation und instrumentale Komposition: Zu drei Bearbeitungen

der Chanson ,Doulce memoire**, Alte Musik — Praxis und Reflexion = Sonderband der Reihe
Basler Jabrbuch fiir Historische Musikpraxis zum 50. Jubilium der Schola Cantorum Basilien-
sis, Winterthur 1983, 177—186.

Eine moderne Edition findet sich in Italienische Diminutionen. Die zwischen 1553 und 1638
mebrmals bearbeiteten Sdatze, hg. von Richard Erig unter Mitarbeit von Veronika Gutmann =
Prattica musicale 1, Ziirich 1979, 133—171.

3 Dazu Santiago Kastner, ,,Bartolomeo Selma y Salaverde® MGG 12 (1965) 487f., und Robert
Stevenson, ,,Bartolomé de Selma y Salaverde‘, NGroveD 17 (1980), 120.

Vgl. S. Kastner, a.a.0.
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zu Innsbruck Fagott und war mit einem Gehalt von 300 fl. ,,und der Tafel bei
Hofe* recht gut besoldet.® DaR er sich von Innsbruck nach Venedig begeben haben
soll® ist nicht erwiesen; darauf lieRe lediglich der Erscheinungsort seines Druckes
schlieBen. An anderer Stelle finden wir de Selma zudem im Zusammenhang mit
einem Faschingsspiel des Innsbrucker Hofes, an dem er offenbar als Singer auf-
getreten ist.’

Einige Aspekte seines Lebensund seiner Personlichkeit gehen aus dem Titelblatt
und der Widmungsrede des 1638 bei Bartolomeo Magni in Venedig erschienenen
Druckes hervor sowie aus einem darin enthaltenen Sonett iiber seine Kunstfertigkeit.
Der Titel des Buches lautet in seiner ganzen Linge wie folgt®: Canzoni / fantasie et
correnti / Da suonar ad una 2. 3. 4. Con Basso Continuo. / Del P. F. Bartolomeo /
De Selma e Salaverde Agostiniano Spagnolo. Gia / Musico & Suonator di Fagotto
Dell’ Al- / tezza Ser. Di Leopoldo / Arciduca d’Austria di Felice / memoria & d'altri
Prencipi / & c. In der mit 1. August 1638 datierten Widmungsrede wird gleichfalls
auf seine spanische Herkunft und Erziehung hingewiesen? und mitgeteilt, daB er
dieses Buch auf Anraten seiner beiden Freunde Giovanni Valentini und Giacomo
Porro'® (Kapellmeister des Herzogs von Bayern) dem Bischof von Breslau widmen
wiirde: ,,Oltre che il Signor Gio: Valentino Maestro di Cappella di S. M. Caesarea,
& 1l Sig. Giacomo Porro Maestro di Cappella del Serenissimo Duca di Baviera,
m’attestorono che V. A. Serenissima, si compiaceva, come in ogni eta han fatto 1
piu stimati Prencipi, d’udire i musicali concenti ...“'! Mit dieser Widmung verbun-
den war wohl auch die Absicht, in Breslau eine Stelle als Musiker in der dortigen
Kapelle zu finden; ein Aufenthalt Bartolomeos in Breslau konnte bisher nicht
nachgewiesen werden.

In einem Sonett eines gewissen Fra Claudio Panta schlieflich wird Bartolomeo
als bester aller Fagottspieler gelobt: ,, Tu SELMA SALAVERDE al suono eletto /
.../ Sei nel sonar le tue Etheree Pive / De Fagottisti principal soggetto / E mentre
il fiato tuo dal nobil petto / Esce nel cavo Bosso in queste rive / Fa dolce melodia,
.../ .../ Elatua Sinfonia sonora arresta / Col lieto suon delle canzon suavi / L’aure
ad udir gl’acuti modji, e gravi / Se con la lingua, e man qual vento presta/ .../ ... tu
rapisci i Cuori. /2

Untersuchungen zu seinem Aufenthalt in Innsbruck, seiner Bekanntschaft mit
Porro und Valentini, tiber seine Ausbildungszeit in Spanien, die wohl Ende des 16.
und anfangs des 17. Jahrhunderts anzusetzen ist, sowie iiber seine speziellen Bezie-

Walter Senn, Musik und Theater am Hof zu Innsbruck, Innsbruck 1954, 219.

Vgl. S. Kastner, a.a.O.

Vgl. W. Senn, a.a.0., 228.

Zitiert nach dem Titelblatt des ,,primo libro*.

Verso-Seite des Titelblatts: ,,... Spagna, ov'io hebbi la nascita, é I’educatione.*

Dazu die biographischen Hinweise von Hellmut Federhofer, ,,Giovanni Valentini*', NGroveD
19 (1980) 495f., und von John Harper, ,,Giovanni Giacomo Porro*, NGroveD 15 (1980)
127. — Bartolomeo war jedenfalls nicht Mitglied der Grazer Hofkapelle (freundl. Mitteilung
von H. Federhofer).

1 Verso-Seite des Titelblatts.

12 Fol. A2r.
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hungen in Osterreich —und hier vor allem zu Valentini — kénnten moglicherweise
neue Einsichten vermitteln.

E3

Bartolomeo de Selmas Diminutionen fiir ein tiefes Instrument (,,Basso solo‘‘) und
Basso continuo (in einem eigenen Stimmbuch mit der Bezeichnung ,,Basso con-
tinuo*’) folgen — wie andere vergleichbare BaRdiminutionen — bis zur letzten Men-
sur der Balstimme des Vokalsatzes, doch ist das Stiick damit — und hier liegt das
Besondere — noch nicht abgeschlossen. Bartolomeo greift die letzten neun Mensu-
ren der Vorlage auf und bringt insgesamt 11 Variationen tber diesen in jeder Varia-
tion gleichbleibenden BaR. Am SchluR folgt zusitzlich eine frei zu gestaltende
Kadenz (,,accadenza‘’), die nicht schriftlich fixiert ist.

Zum Basso continuo sei erginzt, dall jene Mensuren, die im BaB des Vokalsatzes Pausen auf-
weisen, weitgehend unberiicksichtigt bleiben, da man also hier nicht von einem Basso seguente
sprechen kann.

Die Abspaltung des Basses als Grundlage fiir eine Variationsfolge beinhaltet gleich-
zeitig ein Sich-Entfernen von der Diminutionsvorlage; sie zeigt eine Verselbstindi-
gung in Richtung auf ein freies Musizieren, auf ein Improvisieren iiber einen gleich-
bleibenden BaR, der, obwohl sogar gewisse Ahnlichkeiten mit dem Passamezzo
antico festzustellen sind, nicht aus dem Bereich der Tanzmusik stammt. In diesem
Zusammenhang wird deutlich, daf das Zuordnen und Identifizieren von Bissen,
die als Variationsvorlagen verwendet worden sind, sehr vorsichtig zu geschehen hat.
Das Improvisieren iiber einen gleichbleibenden, immer wiederkehrenden Bag finden
wir in dieser Zeit vor allem in England bei den ,,Divisions on a ground* fiir Viola da
gamba, die von Christopher Simpson in dem allerdings mehr als 20 Jahre spiter
erschienenen Lehrbuch The Division-Viol (London '1659, 21665) ausfiihrlich
beschrieben werden. Uberdies erortert er das Improvisieren tiber den BaR einer
Motette oder eines Madrigals, etwas, das zweifellos auch fir den ersten Teil unserer
Chanson-Bearbeitung Giltigkeit hat: ,,§ 13. Of a Continued Ground. A Continued
Ground used for Playing or Making Division upon, is (commonly) the Through-Ba/s
of some Motet or Madrigal, proposed or selected for that purpose. This, after you
have played two or three Semibreves of it plain, to let the Organist know your
measure; you may begin to divide, according to your fancy, or the former Instruc-
tions, until you come near some Cadence or Close, where I would have you shew
some Agility of Hand ... In this manner, Playing sometimes swift Notes, sometimes
slow; changing from This or that sort of Division, as may best produce Variety, you
may carry on the rest of the Ground; and if you have any thing more excellent
than other, reserve it for the Conclusion.**!? Vielleicht zufillig verwendet Simpson
zudem in einem seiner Beispiele einen Bal, dessen Duktus auffallende Ahnlichkeit
mit dem BaB des letzten Verses von Lassos Susanne un jour aufweist.'* Das fol-

'3 Christopher Simpson, The Division-Viol, or, the Art of Playing ex tempore upon a Ground,
London 1/1659 und 2/1665, Faks.-Ndr., hg. von Nathalie Dolmetsch, London 1955, 57. Zu
den verschiedenen Arten der Variation s.u., 187.

1% Ebda., 33,
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gende Notenbeispiel mag die Ubereinstimmungen und Abweichungen der drei Bisse
(Lasso/Bartolomeo de Selma, T. 106—115; Simpsons BaR des Division-Beispiels
und Passamezzo antico) veranschaulichen:

Susanne un jour (T. 106—115)
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Die unterschiedlichen Méglichkeiten, einen einzelnen Ton oder ein Intervall aus-
zuzieren, zu diminuieren, sind bereits Gegenstand der friihesten Diminutionslehr-
biicher, wie zum Beispiel bei Silvestro Ganassi, La Fontegara (Venedig 1535) oder
Diégo Ortiz, Trattado de glosas sobre clausulas ... (Rom 1553).'% DaR hier die
Schrift von Simpson herangezogen wird, die — im Unterschied zu den friiheren
Lehrbiichern — vom Basso continuo ausgeht, mag insofern sinnvoll erscheinen, als
auch Bartolomeo sich am Basso continuo orientiert, wie die Bezeichnung des ent-
sprechenden Stimmbuches deutlich macht. Doch ist dabei auch zu beriicksichtigen,
dall die instrumentenspezifischen Moglichkeiten Simpsons — er bezieht sich im
wesentlichen auf die Viola da gamba — bei Bartolomeo auf das Fagott iibertragen
und entsprechend modifiziert werden mussen.

Von Simpsons drei Kategorien der Variation, (1) ,,Breaking the ground* (Auf-
losen der einzelnen BaBnoten in kleinere Notenwerte, die den gegebenen Ton dimi-
nuieren oder umspielen bzw. aufeinanderfolgende Tone miteinander verbinden, je
unter Beriicksichtigung der Regeln des musikalischen Satzes), (2) ,,Descant Divi-
sion‘* (der vorgegebene Bal wird mit einer kontrapunktischen Oberstimme variiert)
und (3) ,,Mixt Division** (echte oder scheinbare Mehrstimmigkeit), finden sich bei
Bartolomeo — wohl nicht zuletzt durch das Instrument (Fagott) bedingt — haupt-
sichlich die ersten beiden (,,Breaking the ground* und ,,Descant Division®). Es
muf hier jedoch mit Nachdruck darauf hingewiesen werden, da weder die kontra-
punktische noch die ,,gemischte’ Diminution bzw. Variation neu sind: Jene ist in
den Bearbeitungen von Diégo Ortiz, die mit ,,quinta vox*‘ bezeichnet werden, in
denen zum bestehenden vierstimmigen Satz eine zusitzliche, fiinfte Stimme ,,erfun-
den* wird, vorgezeichnet und diese in den alla-bastarda-Bearbeitungen, in denen je
die wichtigsten Stimmeneinsitze der mehrstimmigen Vorlage in ihrer Originallage
gebracht werden.!®

IS Beide Schriften sind in Ndr. bzw. Faks-Ndr. zuginglich: Silvestro Ganassi, Opera intitulata
Fontegara, Venedig 1535, Faks.-Ndr., = Bibliotheca musica Bononiensis 2/18, Bologna 1969;
Diégo Ortiz, Trattado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en la musica de
violones, Rom 1553, Ndr., hg. Max Schneider, Kassel etc. 3/1961.

L Vgl. dazu Veronika Gutmann, ,,Viola bastarda — Instrument oder Diminutionspraxis? ‘', AfMw
35 (1978) 178—209.
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Entsprechend Simpsons Anweisungen fiir den Anfinger in dieser Kunst, daR jede
Variation von einem Soggetto (Motiv, ,,point*‘) bestimmt sein soll'”, finden sich
bel Bartolomeo vor allem in den Variationen 1 und 3 bis 11 Motive (Soggetti), die
jeweils eine einzelne Variation charakterisieren.'® Sie mogen im folgenden kurz dar-
gestellt werden.

Allen Variationen gemeinsam ist, da die Motive vor allem durch die Rhythmik
festgelegt und dal melodisch gewisse Modifizierungen wie die Verinderung der
[ntervalle bei Spriingen moglich sind (Oktav-, Quint- und Quartspriinge sind der
Tonalitit entsprechend austauschbar, gegebenenfalls kann anstelle eines Oktav-
sprungs auch die Prim verwendet werden) sowie daR, mit Ausnahme von Variation 9,
das einzelne Motiv jeweils gegen Ende einer Variation weniger konsequent durch-
gefihrt wird. Der Schlufton gewisser Variationen ist zugleich auch Anfangston der
nachfolgenden Variation, wodurch diese enger miteinander verbunden werden
(z.B. Variation 9 und 10 sowie 10 und 11).

Abgesehen von Variation 2, der einzigen kontrapunktischen Verinderung, han-
delt es sich durchweg um die Bastimme umspielende, diminuierende Variationen.

BaR
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mal; danach folgt zweimal der zweite
Takt allein.

0 SR | S S h | Einzige kontrapunktische Variation;
mpb;‘ipg——‘HLé der rhythmische Schwerpunkt liegt
auf den Synkopen. Melodisch wird die
Oberstimme des Satzes von Lasso ab
] JL:\‘ - - nag D T. 106 aufgenommen, wodurch gleich-
E gt —F s e | zeitig cine Wiederholung der letzten
Zeile des Satzes angedeutet wird. Die
Weiterfithrung folgt nicht mehr der
Oberstimme; man koénnte von einem
rhythmisch nicht konsequent ein-
gehaltenen, melodisch jedoch streng
ibereinstimmenden Kanon in der
Oberquint sprechen (5 1/2 Takte).

7 €. Simpson,a.a.0,, 53£.

% Auch dies ist nichts grundlegend Neues: Die Ausbildung von Soggetti, die einen musikalischen
Abschnitt bestimmen, wird schon bei Zarlino unter der Bezeichnung ,,Pertinacia‘* und bei
Aurelio Virgiliano unter ,Perfidia* gelehrt und bildet ein wesentliches Merkmal der Dimi-
nutionen des 17. Jahrhunderts; vgl. dazu Veronika Gutmann, ,,Il Dolcimelo von Aurelio Vir-
giliano: eine handschriftliche Quelle zur musikalischen Praxis um 1600, Basler Studien zur
Interpretation der alten Musik = Forum musicologicum 2, Winterthur 1981, 107—139.
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Das eintaktige rhythmische Motiv ist
durch Tonwiederholungen charakteri-
siert und erscheint siebenmal.

Das eintaktige rhythmische Motiv er-
scheint sechsmal, dann folgt drei
Takte lang (sechsmal) jeweils nur die
erste Takthilfte; Hauptmerkmal sind
die Triolen.

Das eintaktige rhythmische Motiv er-
scheint sechsmal. Wesentlich ist das
Ausfillen der Quinte zwischen dem
2. Viertel und dem 1. Viertel des nach-
folgenden Takts mit Achtelnoten.

Zweitaktiges rhythmisches Motiv, das
dreimal erscheint (zu Beginn nur
1 1/2 Takte lang).

Mit Var. 6 verwandt: diese erfihrt ei-
ne Beschleunigung durch zusitzliche
Auflosung der Achtelnoten in Sech-
zehntelnoten.

Eine weitere Beschleunigung von Va-
riation 7 durch laufende Sechzehntel;
durch diese Verknilipfung erfahren die
Var. 6—8 eine deutliche Zusammen-
gehorigkeit.

Das eintaktige rhythmische Motiv
wird durch die ganze Variation beibe-
halten.

Das zweitaktige rhythmische Motiv
wird dreimal gebracht; der 2. Takt ent-
spricht dabei dem 2. Takt von Var. 1;
wesentlich sind gesprungene Viertel-
und diatonische Achtelnoten, die auf
eine punktierte Viertelnote folgen.

Halbtaktiges rhythmisches Motiv, das
mehrfachen Aufldsungen in kiirzere
Notenwerte unterworfen und melo-
disch sehr weit gefalt ist.

Mit der Anmerkung Bartolomeos, daR man, wenn es zuviel wiirde, einige Wieder-
holungen weglassen konne — ,,Et quando sara troppo longa lasciarete alcune repliche
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avisando al Organista le quale repliche sono al ultimo del madrigal.“'” — wird ein
deutlicher Schwerpunkt auf das Element der Improvisation gelegt: die Bestimmung
der formalen Anlage, die Linge des Stiicks wird dem Spieler tiberlassen und kann
je anders ausfallen; sie wird der Freiheit des Ausfiihrenden anheim gestellt: Er
kann das Stick friiher beenden, indem er nicht alle von Bartolomeo gegebenen
Variationen spielt, —und kénnte ebenso weiter spielen, weitere Variationen erfinden
und seine Fantasie unter Beweis stellen.

Sieht man von dieser Moglichkeit der Verinderung ab und betrachtet man das
Stick so, wie es von Bartolomeo mitgeteilt wird, so wird in der formalen Anlage
eine gewisse Symmetrie offenkundig. Bereits vor Variation 1, der letzten Zeile des
Chanson-Satzes, endet die Bearbeitung mit einer Fermate, die eine formale Gliede-
rung bewirkt. Andererseits wird gerade dadurch, daR die 1. Variation sowohl
Anfangs- als auch Endfunktion hat, eine Verbindung der beiden ,,Teile** (Chanson-
Bearbeitung und Variationenfolge) geschaffen, die (zufillig oder absichtlich) in
einem bestimmten Verhiltnis zueinander stehen: 90 + 9 + 90 Mensuren.

Bartolomeo lif3t alle jene Mensuren, in denen die BaBstimme Pausen aufweist, unberiicksich-
tigt, dadurch ergeben sich ohne Var. 1 90 Mensuren; Var. 1 als Ende des Satzes und als Beginn
der Variationenfolge steht gleichsam in der Mitte, sie umfaBt 9 Mensuren; die folgenden 10
Variationen (Var. 2—11) zidhlen insgesamt 90 Mensuren, gleichviel wie der Satz ohne Var. 1.
Danach folgen die frei zu gestaltende Kadenz sowie die Abschlufkadenz.

In diesem Beispiel zeigt sich eine mogliche Wende vom ,,Nur-Bearbeiten** durch
improvisiertes Ausgestalten einer musikalischen Vorlage zur , freien* Improvisation
uber etwas Gegebenem. Obwohl hier ein Einzelfall vorliegt, konnte davon durchaus
eine gewisse Beispielhaftigkeit abgeleitet werden, was etwa hiefe, dal als Varia-
tionsvorlagen von BaRvariationen hdufiger als angenommen einzelne Verse oder
Abschnitte von bereits existierendem musikalischem Material benutzt wurden. (In
diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, daf’ auch die Bearbeitung Giovanni
Antonio Terzis [1593] fir Laute die letzte Zeile der Chanson zweimal bringt.)
Hinsichtlich der AuRerordentlichkeit des Stiickes von Bartolomeo de Selma wire
im weiteren ein Anknilipfungspunkt in Betracht zu ziehen, der ihn mit einem eng-
lischen Musiker, mit dem fiir seine Divisions on a ground wie fir sein Improvisieren
auf der Viola da gamba beriihmten Henry Butler in Verbindung bringt. Uber dessen
Lebensumstinde wissen wir nur wenig; fiir unsere Fragestellung jedoch mag dies
nicht unwesentlich sein: Aus Glaubensgriinden soll er nach Spanien ausgewandert
sein, wo er ab 1623 als Mitglied der Hofkapelle in Madrid nachgewiesen ist und den
Konig im Gambenspiel unterrichtet haben soll.** Von ihm sind uns 13 Divisions on
a ground erhalten®', und von Christopher Simpson wird er als besonderes Vorbild

19 Seite 17 des ,,primo libro*.

20 José Subira, ,,Dos musicos del Rey Felipe IV: B. Jovenardi y E. Butler", Anuario musical 19
(1964) 221ff., und EitnerQ 2, 253.

21 Veronika Gutmann, Die Improvisation auf der Viola da gamba in England im 17. Jabrbundert
und ibre Wurzeln im 16. Jabrbundert = Wiener Verdffentlichungen zur Musikwissenschaft 19,
Tutzing 1979, 219-224,
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angefiihrt: ,,This is all I have to say concerning Division for one Viol; more than
that I would have you peruse the Divisions which other men have made upon
Grounds; as those of Mr. Henry Butler, Mr. Daniel Norcome, and divers other
excellent men of this our Nation, ...*??> Eswire durchaus denkbar, daR Bartolomeo
vor seinem Stellenantritt in Innsbruck im Jahre 1628 noch in Madrid geweilt und
somit Butler dort getroffen haben kénnte. Bisher konnten dafir keine Nachweise
erbracht werden, doch konnte diese potentielle Verbindung Bartolomeos zu einem
im Improvisationsbereich fiihrenden Musiker auch nicht durch neue Fakten wider-
legt werden.

2T Simpson, a.a.0., 57.
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