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WEGE DURCH DIE DIVISION FLUTE

Zur Variationspraxis in der englischen Kunst- und Volksmusik
des 17. Jahrhunderts

VvON ANDREAS HABERT

Musikalisches Umfeld und Quellenlage

Die Division Flute' war keineswegs die einzige oder auch nur die erste Publikation
threr Art, sie ist allerdings die einzige Sammlung von Divisions fiir die Blockflote.
Vorangegangen waren mehrere Auflagen der Division Violin, welche — jeweils mit
Anderungen oder Erweiterungen — das Standard-Repertoire englischer Divisions
enthalten.

In diesem Repertoire zeigen sich die verschiedensten Einfliisse, wie sie auch im
allgemeinen musikalischen Geschehen im England der ,,Restoration* (ab 1660) zu
beobachten sind: Stellvertretend fiir die Tradition der Komponisten, welche noch
vor dem ,,Commonwealth® den englischen Stil gepriagt hatten (Colman, Lawes,
Locke, Jenkins), steht Chr. Simpson (?—1669). Sein Lehrbuch The Division Viol
hatte MaRstidbe gesetzt fiir das Improvisieren iiber einem BaR in einer sehr gelehrten,
manchmal auch etwas zerstreut-exzentrischen Art. Von ihm selbst finden sich ein
paar Stiicke in den ersten Auflagen der Division Violin, und manche Divisions der
folgenden Generation (Powlwheel, Frecknold, Banister senior) erinnern sehr an
seinen Stil.

Wihrend des ,,Commonwealth* war das englische Musikleben weitgehend abge-
schnitten von der europdischen Entwicklung; die englischen Musiker waren in die
innere oder dufere Emigration gegangen, es gab weder einen die Kunst fordernden
Konigshof noch 6ffentliche Theater oder Konzerte, nur der Landadel und einzelne
Birger pflegten eine bescheidene, jedoch kultivierte Hausmusik mit Consort-Musik
im traditionellen Stil. Frischen Wind in diese selbstgentigsame Zurtickgezogenheit
brachten um 1655 die auslindischen Violinvirtuosen Th. Baltzar (ein Deutscher),
C. van Smelt, aber auch der Englinder D. Mell. Vor allem Baltzars stupendes Spiel
mit allen Moglichkeiten des vorher kaum verwendeten Instruments — er war
bekannt fiir schnelle Dreiklangsbrechungen, Doppelgriffe, Lagenspiel bis d"" —
erregte allgemeine Bewunderung und legte den Grundstein fiir eine sich nun aus-
bildende Virtuosenkultur, welche den Anbruch des Hochbarock in England kenn-
zeichnet. Viele der Divisions aus der Division Violin stammen von diesen Geigern,

: Vollstindiger Titel: The First Part of the Division Flute Containing a Collection of Divisions
upon Several Excellent Grounds for the Flute being Very Improveing and Delightfull to all
Lovers of that Instrument, London: Walsh and Hare 1706; und: The Second Part of The
Division Flute Containing The Newest Divisions upon The Choisest Grounds for the Flute as
also Several Excellent Preludes Chacon’s and Cibells by The best Masters, London: Walsh,
Hare and Randall ca. 1708. Komplette Neuausgabe Winterthur: Amadeus 1988.
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und erst mit Beginn der Begeisterung fiir die Italiener N. Mattei und spéter Corelli
verschwinden sie aus den Sammlungen. Doch nicht nur aus Nordeuropa kam der
neue Stil, sondern in einem grofRen MaRe auch aus Frankreich. Charles IT hatte dort
wihrend seines Exils am Hofe von Louis XIV die Musik von Lully und dessen Kol-
legen kennen und schitzen gelernt; er bestellte Franzosen zu Leitern seiner Kapelle,
die nach dem Vorbild der ,,24 Violons du Roy* aufgebaut war, und schickte eng-
lische Musiker zum Studium nach Paris. Dabei galt seine Vorliebe nicht so sehr der
groBen Opernmusik eines Lully, sondern eher der franzosischen Tanzmusik, die sich
mit ,,Minuet*, ,,Gavot‘ und ,,Brawl‘‘ in der vornehmen Gesellschaft schnell durch-
setzte gegeniiber den althergebrachten Country-Dances. So ist es nicht verwunder-
lich, dal die englischen Sammlungen mit Unterhaltungsmusik jener Zeit voller
franzosischer Tanze sind, und sich auch in der Division Violin neben einer Chaconne
von Lully manches zwar von Englindern, aber unter franzésischem EinfluB kom-
ponierte Stiick befindet.

SchlieBlich hat auch noch die englische Volksmusik Pate gestanden bei der Aus-
bildung des Division-Repertoires. Nicht nur in dem Sinne, daf ein Volkslied oder
Volkstanz den Ausgangspunkt einer Variationsreihe bildet, wie es haufig bei den
Virginalisten der Fall gewesen war; sondern vor allem in der Technik des Variierens
selbst zeigt sich ein grundsitzlich anderer Stil und eine ginzlich verschiedene musi-
kalische Praxis, welche die Volksmusik-Grounds deutlich von allen anderen unter-
scheidet. Solche Volksmusik-Grounds finden sich vereinzelt in der Division Violin,
vor allem aber in anderen Sammlungen der Zeit wie z. B. Apollo’s Banquet und
Aria di Camera (vgl. Anm. 40 und 80).

Doch nun zur eigentlichen ,,Familiengeschichte®, Am Anfang steht:

The Divifion-Eiolin ;
CONTAINING

A Choice Colle&ion of Divifions toa Ground fot the
TREBLEVIOL PN

Being the firft e Hufick of this kind ever Publifhed,
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I
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Diese Sammlung, gedruckt im damals noch seltenen Kupferstich, enthilt 21 Divi-
sions der anerkannten Violin-Virtuosen ihrer Zeit: D. Mell, Th. Baltzar, J. Banister
senior, V. Reading, auch Chr. Simpson; aulerdem 4 Volksmusikstiicke mit und ohne
BaR. Offenbar wegen groBer Nachfrage brachte J. Playford Anfang 1685 eine unver-
inderte zweite Auflage heraus.

Unter Henry Playford erschien 1685 eine dritte Auflage, fast identisch mit der
ersten und um 10 zusitzliche Divisions und Solo-Preludes vom ,,Virtuosen-Typ*
erweitert. Diese Fassung wurde unverindert wiederaufgelegt in den Jahren 1688
und 1701. Zusirtzliche Erweiterungen machten es nétig, die mit 57 Stiicken jetzt
sehr umfangreiche Sammlung aufzuteilen. So erscheint ca. 1705 bei Walsh & Hare
The First Part of the Division Violin ... 6th edition, ein genauer Nachdruck — offen-
sichtlich mit Hilfe der alten Kupferplatten von 1684 — der Nummern 1—26 aus der
dritten Auflage, erweitert um einige zusatzliche, sehr virtuose Divisions.

Wahrscheinlich im selben Jahr veroffentlichte Walsh The Second Part of The
Division Violin mit den Nummern 27—36 aus der zweiten Auflage, neuen Divisions
(v.a. von S. Eccles und G. Finger), einigen ,,Cibells* und ein paar ,,Solos* mit
b.c. von Corelli, Farmer und Finch.

Diese Division Violin diente wohl als Vorlage fiir die Division Flute, erschienen
auch bei Walsh, First Part 1706, Second Part ca. 1708. Die virtuosen Bravourstiicke
der englischen Geiger Mell, Baltsar, Finch und Farmer wurden fortgelassen, die
verbleibenden Divisions in fiir die Blockflote glinstige Tonarten gebracht, und noch
ein paar neue Preludes und Solos hinzugefiigt. Eine weitere Auflage der Division
Violin, ,,with an addition of several new Grounds and Divisions‘‘ erscheint ca. 1710
bei J. Young. 1730 schlieBlich veroffentlichen D. Wright senior und junior The First
and Second Division Violin (in einem Band), welche die populirsten der Divi-
sions aus den fritheren Auflagen beinhaltet, dazu noch viele Volksmusikstiicke
(meistens auch ,,Ground‘* genannt) ohne BaR.

Divisions findet man auRerdem verstreut in vielen weiteren Sammeldrucken, so
z.B. in Apollo’s Banquet, in den Country-Dance-Sammlungen von Playford und
Neal, in Aria di Camera und in der Beggars Opera.

Die Uberlieferungen ein und desselben Stiickes in verschiedenen Quellen sind
zum Teil sehr unterschiedlich: einmal sind Variationen fortgelassen oder hinzu-
gefligt, einmal fehlt der BaR oder ist verindert, auch die Titel der Stiicke wechseln.

Vergleicht man nun die verschiedenen Sammlungen von Divisions gemdR der
Zuordnung ihres Inhalts zu den oben beschriebenen vier stilistischen Kategorien
»Chr. Simpson‘* (CS), ,,Violin-Virtuosen‘ (VV), worunter hier auch die nachfol-
gende Generation englischer Komponisten verstanden werden soll, so z.B. Finger
oder Banister jun., ,,franzosischer EinfluR* (FE) und ,,Volksmusik* (VM) — hier
sind auch manche Stiicke von S. Eccles mitgezihlt, der manchmal eher im franzosi-
schen, manchmal im Volksmusik-Stil schreibt —, so ergibt sich folgendes Bild:
(,,Division Violin‘“ ist im folgenden ,,DV* abgekiirzt, ,,Division Flute* als ,,DFI*).
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ges an@8he VN (EE VM semstige

DV 1684 26" "7 Iz 3 4
DV 1685 5.9 10 16 4 5
DV 1705 I/11 57 12 25 5 7 8 Cibells, ohne BaR
DFL 1706/08 1/11 26 2 i) 5 9 Cibells, ohne Baf}
DIVE1750) 572 1 7 2 22 5 Cibells, ohne BaR

Fast alle in der Division Flute bzw. in der Division Violin vertretenen Komponisten
waren — zumindest zeitweise — als Geiger in koniglichen Diensten; neben einigen
mehr oder weniger bekannten Englindern (Henry Purcell, John Banister senior und
junior, Valentine Reading, Solomon Eccles und andere) nicht wenige Auslinder
(Gottfried Finger, Michel Farinel, Thomas Baltzar).

Immerhin 10 von 35 Stlicken sind anonym iberliefert, vielleicht weil es weder
die Herausgeber noch die Spieler dieser Musik sonderlich interessierte, wer sie
komponiert hatte. Die Musik selbst war ihnen wichtiger als ein Name, der auch

ihnen kaum mehr bedeutete als uns heute die Namen von Musikern wie Hills oder
Clark.

Soziales Umfeld

Zwischen 1684 und 1710 wurden in England ca. 50 Sammlungen mit Unterhal-
tungsmusik (Theatre Tunes, Catches, Tanzmusik, Divisions) verdffentlicht bzw.
wiederaufgelegt. Auch musikalische Lehrwerke waren sehr gefragt: Playfords
Introduction to the Skill of Musick erlebte zwischen 1655 und 1694 12 Auflagen,
der Dancing Master in 77 Jahren gar 18 Auflagen; Tutors fiir Violine, Blockflote,
Flageolet, Oboe oder Cembalo waren weit verbreitet.

Wer kaufte alle diese Noten? Wo und zu welcher Gelegenheit wurde diese Musik
gespielt?

Noten waren — im Verhiltnis zu den allgemeinen Lebenshaltungskosten — teurer
als heute, wie der folgende Vergleich einiger Preise um 1700 zeigt:

Noten (Oktavo, gebunden oder geniht): 15516:1d —2'5 6}d
(Folio, gebunden oder geniht): 3s—3s6d ]2

Instruction Books, Tutors: 1s6d—2s

Romane: 756 d

Monatszeitschrift (Spectator): 6d } i

1,5 kg Brot (in London): , 48d

[12 pence (d) = 1 shilling (s)
20 shilling = 1 Pfund (£)]

2 Annonce in DV 1684,S.1.
3 Roy Porter, English society in the eighteenth century, Harmondsworth, 1982, S. 252, 392.
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Die Division Violin, 40 Seiten im Taschenbuch-Format, kostete mit 2 s 6 d immer-
hin soviel wie 9 kg Brot.

Geht man davon aus, daR der Preis eines Notenheftes zwischen 0,5 und hoch-
stens 1 Prozent des monatlichen Familieneinkommens betragen darf, dann waren,
entsprechend den damaligen Einkommensverhiltnissen, wohl nur wenige in der
Lage, sich Noten zu leisten. Ein Monatseinkommen von mehr als 15 £ (= 300 s)
war hoheren Beamten, GroBkaufleuten und Adligen vorbehalten. Fiir einfache
Ladenbesitzer oder Handwerker mit ca.3—4 £ pro Monat waren Noten sicher uner-
schwinglich, auch Lehrer und Geistliche brauchten ihr kiimmerliches Einkommen
von 2—4 £ pro Monat fiir wichtigere Dinge. Bedenkt man noch dazu, daf — trotz
der Instruction Books — regelmiRiger Unterricht bei einem Musiklehrer nétig war,
um (berhaupt ein Instrument so spielen zu konnen, wie es die Anforderungen der
Kunstmusik verlangten, dann wird deutlich, daB ,,Hausmusik* ein Vergniigen der
Oberschicht (Adel und GroRbirgertum) war, ein Zeitvertreib fiir die ,,Gentlemen®,
ihre Ehefrauen und Kinder, manchmal unterstutzt durch die Dienerschaft, deren
musikalische Fihigkeiten oft ein wesentliches Kriterium fiir die Anstellung waren.
Beschreibungen dieser ,,Gentlemen** und solcher, die sich dafiir hielten, finden sich
z.B. bei Hawkins:

,,The character of a gentleman ... consisted then in the assemblage of such exter-
nal qualifications, as served to recommend him to the favour of those who looked
no farther than the mere outside; among which some small skill in music was
thought as necessary as the accomplishment of dancing.* ,,... a flute was the pocket
companion of many who wished to be thought fine gentlemen. The use of it was
to entertain ladies, and such as had a liking for no better music than a songtune,
or such little airs as were then composed for that instrument; and he that could
play a solo of Schickhard of Hamburg, or Robert Valentine of Rome, was held a
complete master of the instrument.*4

Auch fiir ,,hohere Tochter* gehorte das Erlernen eines Instruments zur ,,Aus-
bildung“, welche aus ,,all manner of curious work, as also reading, writing, musick,
dancing, and the French tongue* bestand, wie aus einer Anzeige von Hannah
Playford fiir ihre Tdchterschule zu entnehmen ist.’ Das Ergebnis geriet jedoch
nicht immer zur Freude der Zeitgenossen. Uber das Cembalospiel der Tochter von
Mrs. Turner schreibt S. Pepys: ,,Lord! It was enough to make any man sick to hear
her.*“® Er selbst war wohl — obwohl nicht gerade frei von Eitelkeit und Oberflich-
lichkeit — auf musikalischem Gebiet weitaus kompetenter als der Durchschnitt der
Musikliebhaber. Er spielte — mehr oder weniger gekonnt — Gambe, Violine, Laute,
Flageolet und Blockflote, sang gerne, nahm etwas Kompositionsunterricht und war
sehr interessiert an allen musikalischen Ereignissen. Gleichwohl war er nicht in der
Lage, zu seinen eigenen Kompositionen einen rechten BaR zu setzen (er fragte den

* John Hawkins, A general history of the science and practice of music, London 1776; Neu-
: ausgabe Graz 1969, 738.

John Harley, Music in Purcell’s London, London 1968, 37.

Samuel Pepys, The diary of Samuel Pepys 1660—1669, Neuausgabe London 1978, 1. 4. 1663.
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Organisten Hingston um Hilfe) oder vom bezifferten Baf zu spielen (er lieR sich
von seinem Hausmusiker Morelli die Begleitung in Tabulatur aufschreiben).

Ein anderer bekannter Musikliebhaber jener Zeit, Roger North, hatte als Adliger
geniigend Mufe und Geld, um sich in der Musiktheorie wie in der praktischen Aus-
tibung zu einem wahren Conaisseur zu bilden. Schon in seiner Jugend erhielt er
Gamben-Unterricht bei J. Jenkins und spielte spiter sogar 6ffentlich in den Konzer-
ten einer Musikvereinigung von Amateuren. North hielt sich fiir einen ,,compleat,
ready, and dexterous throbase man“’, er komponierte gelegentlich zum eigenen
Vergniigen, konnte auch einen einfachen Generalbal am Cembalo realisieren:
,»1 can yet touch a ready thro-base of plaine notes, true full and classick harmony
to voices, or consort.‘‘8

Trotz der relativ hohen Preise fiir Noten trugen die Verleger Playford und spiter
Walsh wesentlich zur allmahlichen Ausbildung einer biirgerlichen Musikkultur bei,
die begiinstigt wurde durch den enormen Aufschwung der englischen Wirtschaft
infolge des Uberseehandels und die Entstehung einer wohlhabenden biirgerlichen
Klasse: ,,the books [of J. Playford]... disseminated the knowledge of music among
the common people; many learned to sing, and to play on the viol and the fiddle,
in a homely way it is true.*?

Schon ihr Geschaftsinteresse veranlafte die Verleger, sich nicht nur an die weni-
gen ,,Kenner und Liebhaber* zu wenden, sondern an jedermann, so wie es z.B. die
Vorworte zu verschiedenen Tutors zeigen: ,,... almost every one is a Judge of Fine
Air and True Harmony*‘; ,,... such plain Instructions as may be suitable to the
Meanest Capacity, and no ways ungrateful to those who have aquir’d some Degree
of Perfection in this Engaging Art“;!® it being fitted for All Capacities and
Humours, from the Lover to the Scholar and Master*‘.!!

Dem Geschmack und Kénnen dieses Publikums entsprechend war denn auch
oft das Niveau der solchermafen angekiindigten Musik eher bescheiden: zurecht-
gestutzte ,,Theatre Tunes", nichtssagende Tdnzchen im franzésischen Geschmack,
Arrangements von Orchestermusik; man schaue sich z.B. The Harpsichord Master
an oder Apollo’s Banquet.

Vom technischen und musikalischen Niveau her steht die Division Violin zwi-
schen solcher Dilettanten-Musik und anspruchsvoller ,,Ernster Musik*‘; die Division
Flute kommt eher den bescheidenen Moglichkeiten eines breiteren Publikums
entgegen.

7 Roger North on music, being a selection from bis essays written during the years 1695—1728,

herausgegeben von John Wilson, London 1959, 26.
Roger North, a.2.0., 27. )

° John Hawkins, a.2.0., 736.

19 peter Prelleur, The modern musick-master or the universal musician, London 1731, Neudruck
Kassel 1965, Vorwort.

! John Locke, Melothesia: or certain rules for playing upon a CONTINUED-BASS, London
1565735 L.
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DaR die Division Flute sicher nicht fir den Gebrauch der Berufsmusiker gedruckt
wurde, ist nicht nur aus dem Untertitel zu entnehmen (,,being very Improveing
and Delightfull to all Lovers of that Instrument*) sondern vor allem daraus zu
schlieBen, dal® um 1706 die Kompositionsform der ,,Division on a Ground** eigent-
lich antiquiert war. Die Avantgarde hief — auch in England — Corelli, Bononcini,
Dieupart oder Galliard, und nicht mehr Banister und Eccles. Wie auch in der neue-
ren Musikgeschichte fanden so die Kompositionen der Berufsmusiker nach einigen
Jahrzehnten ihren Weg zu der Masse der Amateure, wihrend sich jene (und viel-
leicht auch einige wenige besonders interessierte Laien) schon wieder neuen Ufern
zuwandten.

Begriffsdefinition

Bevor ich nun fortschreite zu einer niheren Betrachtung der wesentlichen Stil-
merkmale, wie sie uns in den Stiicken der Division Flute begegnen, soll untersucht
werden, was denn ,,Ground** eigentlich bedeutet.

Uberblickt man all das, was im 17. und 18. Jahrhundert in England mit dem
Wort ,,Ground‘‘ bezeichnet wurde, dann wird schnell deutlich, daf® unser landlaufi-
ges Verstindnis — ,,a repeating bass pattern®, die als harmonische Grundlage fir
Oberstimmenvariationen dient — um vieles zu kurzsichtig ist, ja daR womdglich
eine eindeutige Begriffsbestimmung gar nicht gegeben werden kann.

Eine Betrachtung der Titelseiten von Division Violin und Division Flute aller-
dings scheint die gidngige Definition zu bestitigen: ,,A Choice Collection of Divi-
sions to a Ground** oder ,,A Collection of Divisions upon several excellent Grounds*
heit es da. Doch schon ein Blick in das Inhaltsverzeichnis differenziert das Bild.
Da gibt es neben ,,Divisions to a Ground** auch ,,A Division, called Tollet’s Ground*
oder ,,An Italian Ground*, oder gar ,,Green Sleeves to a Ground with a Division*",

Vollends verwirrend wird die Situation, untersucht man die Titel im Notentext.
Auch hier findet sich hdufig ,,A Division to a Ground‘ oder ,,A Ground by ...
als Titel fiir das Stiick, wihrend die BaRformel mit ,, The Ground-Bass‘‘ bezeichnet
ist. Daneben aber kann ,,The Ground‘* auch eine einfache Oberstimmen-Melodie
iber dem BaR — Note gegen Note — bezeichnen, der dann selbst ,,The Bass to the
Ground* genannt wird.!? In dhnlicher Weise heift auch eine bekannte Volks-
melodie, die — mit dem dazugehorigen ,,Ground-Bass'* — als Ausgangspunkt der
Variationsreihe dient, ,,The Ground*".

SchlieRlich gibt es auch noch ,,Grounds** oder ,,Divisions on a Ground** ohne
»Ground Bass*, entweder weil dieser — aus welchen Griinden auch immer — fort-
gelassen wurde, oder weil es sich um Volksmusik handelt, die fast immer ohne BaR
gedruckt wurde (so z.B. die meisten Stiicke in DV 1730, Aria di Camera, etc.). So
scheint ,,Ground‘* entweder das ganze Stiick zu bezeichnen, oder die BaRformel,

2 DV 1684, Nr. 16.
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oder auch jede Art von Ausgangspunkt einer Variationsreihe (Volksmelodie, Har-
moniefolge).

Auch die Theoretiker der Zeit lassen sich nicht festlegen auf eine simple Defini-
tion des Begriffs.

Ganz im Rahmen des lblichen Verstindnisses bewegt sich die Definition von
Th. Mace: ,,The Ground, is a set Number of Slow Notes, very Grave, and stately;
which, (after It is express’d Once, or Twice, very Plainly) then He that hath Good
Brains, and a Good Hand, undertakes to Play several Divisions upon It.“13 R. North
versteht unter ,,Ground auch eine vorgegebene Oberstimmenmelodie: ,,This
[ballad] of Walsingham was so celebrated a tune, that the masters took it for a
ground, and made strange devisions upon it.“!* Und tber N. Mattei sagt er: ,,His
devision was wonderful swift; but wether upon a comon or tripla ground, the plain
song was distinctly perceivable under it.““!* So verstanden, ist der ,,Ground*‘ nicht
mehr nur eine Folge von Baltonen, Begleitung, untergeordneter Teil eines Stiickes,
sondern selbst schon ein Wesen, eine Art ,,cantus firmus (plain song), ist ,,auf-
gehoben (in der doppelten Bedeutung des Wortes) in der Division; in allen Ver-
dnderungen scheint er als urspriingliche Idee hindurch.

Noch deutlicher scheint dieser Gedanke ausgesprochen bei Chr. Simpson. Obwohl
er in seinen Beispielen klar zu erkennen gibt, da@ fiir ihn ein ,,Ground* vor allem
eine BaBmelodie ist, spricht er doch in der Einleitung zum dritten Teil seines Lehr-
buches The Division Viol von ,,A Ground, Subject, or Bass, (call it which you
please), und weiter sagt er: ,,... having the said Ground before his eyes, as his
Theme or Subject“!®; der ,,Ground‘ ist fiir ihn also nicht nur die technische Anwei-
sung Uber eine Harmoniefolge, sondern ,,Thema®, das heilt, Ausgangspunkt und
zugleich Begrenzung des musikalischen Diskurses, so wie das Thema fiir einen
Redner die Keimzelle der Erfindung ist und zugleich der Raum, in dessen Grenzen
er sich bewegt. Damit ist eines der wesentlichen Charakteristika aller Ostinato-
Stiicke beschrieben: Im Gegensatz zu jenen Formtypen der Barockmusik, in wel-
chen der Musiker bzw. der Horer mittels Modulationen von einem Ort zum néch-
sten wandert, bleibt er hier ,,im Haus'‘; seine Wanderung ist eine innere, in deren
Verlauf er eine jeweils andere Anschauung des einmal gewéhlten Gegenstandes
gewinnt. Das Verhiltnis von Einheit und Vielfalt, von Freiheit und Bindung ist hier
auf radikal eindeutige Weise gestaltet: einem einzigen Objekt, dem ,,Thema* oder
,,ground", steht eine prinzipiell unendliche Vielfalt der Betrachtungsweisen gegen-
iiber, unendlich in quantitativer wie in qualitativer Hinsicht. Die Aufgaben des
Komponisten bzw. Musikers ist es, den seinem Vermogen entsprechenden Erscher-
nungsformen des ,,Themas* zur Entfaltung zu verhelfen.

Als eine vorliufige Deutung des Phanomens ,,Ground‘ bietet sich folgende Defi-
nition an: Ein ,,Ground® ist Ausgangspunkt, zu entfaltende Idee und Begrenzung

3 Thomas Mace, Musick’s monument, London 1676, 129.

% Roger North, a.2.0., 288, Anm. 12.

13 Roger North, a.2.0., 309, Anm. 63.

16 Christopher Simpson, The division viol or the art of playing extempore upon a ground, Lon
don 1665/67, 27.
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einer — komponierten oder improvisierten — Variationsreihe; der ,,Ground** tritt
auf in Form einer BaBmelodie, eines immer gleichbleibenden oder jeweils leicht
sich verindernden Harmoniemodells oder einer Oberstimmenmelodie.

Stilistische Merkmale der Grounds in der Kunstmusik

Eine der herausragenden Figuren in der englischen Tradition der Komposition bzw.
Improvisation von ,,Divisions upon a Ground‘‘ ist Chr. Simpson mit seinem Lehr-
werk The Division-Viol (1665). Die ersten zwei Teile des Buches sind der Spiel-
technik der Gambe und der allgemeinen Kompositionstheorie gewidmet, der dritte
Teil beschreibt in konkreten Regeln und Beispielen die Technik der Improvisation
iber einem ,,Ground‘’. Hier interessieren jedoch weniger diese einzelnen Anweisun-
gen als vielmehr das dsthetische Konzept und die stilistische Einordnung seiner
Grounds.

,»The chief Mysterie of Division to a Ground may be referred to these three
Heads. First, That it be harmonious to the holding Note. Secondly, That it come
off so, as to meet the next Note of the Ground in a smooth and natural passage.
Thirdly, Or if it pass into Discords, that they be such as are aptly used in Compo-
sition. ‘17

... all Division ... is but a Transition from Note to Note, or from one Concord
to another, either by Degrees or Leaps, with an Intermixture of such Discords as
are allowed in Composition‘‘.'® | Next, you ought to be provided of ten, twelve, or
more points [Motive] of Division ..., which you may accomodate to the first Note
or Notes of your Ground. Being thus prepared, take one of the said Points, and
apply it first to One Note, and then to another, and so through the whole Ground.
When you can do this, take another Point, and do the like with it, and so one after
another so many as you please“ 2

,»This driving or carrying on of a Point, doth much ease the Invention, which
has no further trouble, so long as the Point is continued, but to place and apply it
to the several Notes of the Ground: Besides, it renders the Division more uniform
and more delightful also‘‘.?°

Niitzliche Hinweise, furwahr, doch Entscheidendes fehlt, und nicht nur in seinen
Anweisungen, sondern auch in seinen Grounds, die am Ende des Buches als Bei-
spiele abgedruckt sind: Es fehlt eine Struktur, welche die Einzelteile zu einem
sinnvollen Ganzen verbinden kénnte. Sein Buch ist voll von Regeln dariiber, wie
man am geschicktesten Divisions iiber einer einzelnen ,,Holding Note* erfindet, wie
man ,,Points* auf jede einzelne Harmonie appliziert und wie man am besten von
einer Harmonie zur nichsten fortschreitet. Kein Wort jedoch iiber das Zusammen-

Chrlstophcr Simpson, a.a. 0., 30.
Chnstopher Simpson, a.a.0., 35.
Chrlstopher Simpson, a.a2.0., 53.
Chrlstopher Simpson, a.a.0., 56.
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figen mehrerer Takte zu einer groferen Phrase, kein Wort (iber harmonische Span-
nungsabliufe oder melodische Zusammenhinge.

Nun haben zwar auch andere Komponisten dariiber selten ein Wort verloren,
doch haben sie immerhin besser komponiert; bei Simpson jedoch entsprechen die
Kompositionen exakt dem oben festgestellten Befund: Sie erschopfen sich darin,
kurze Motive (,,Points‘‘) iiber den ,,Ground‘‘ zu verstreuen, satztechnisch richtig
zwar, doch ohne Richtung und ohne Ziel. Aus dem ,,Ground* erwichst ein wirres
Gestriipp von Assoziationen, welche, auf nichts bezogen als auf sich selbst, letzt-
endlich sinnlos und langweilig bleiben:

Bsp.1 (DV 1684, Nr. 9):
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So daR am Ende Ch. Burney, obwohl als Apologet des Fortschritts sicher nicht
unparteiisch, doch recht hatte mit seinem Urteil: ,,This book of Simpson, from
the universal change of taste and style of every species of music, would be of but
little use ... now; when rapid divisions, of no other merit than the difficulty of

98



executing them, have been totally supplanted by vocal expression, learned modu-
lation and ... rich harmony.*?!

Andererseits findet man auch bei den groBen Komponisten der Zeit (Locke,
Lawes, Jenkins) einen — zumindest auf den ersten Blick — dhnlichen Stil, wenn
auch auf eher gekonnte, manchmal geradezu faszinierende Art, den wir als zwar
befremdlichen, aber doch typischen Ausdruck des mittleren Barock in England
anerkennen missen: ,,Awkward harmonic progressions, odd melodic turns, and
many simultaneous or closely spaced cross-relations are characteristics of the
English middle baroque style, which have incorrectly been interpreted as symptoms
of a deficient artistic training. Actually, however, they reflect the peculiarly ,late’
historical position of the English musicians.“?* — AuRer Chr. Simpson haben auch
Powlwheel, Frecknold und J. Banister senior solche Grounds im alten Stil fir die
,,Division Violin‘ beigesteuert. Des letzteren ,,Division on a Ground* (DF11,16)
hat als einziges dieser Sticke Eingang gefunden in die ,,Division Flute®, allerdings
mit einem offensichtlich nicht dazu passenden BaR.

Die Verwendung sequenzierter Kleinstmotive, wie sie Simpson beschrieben hatte,
bestimmt auch in der folgenden Generation das Bild; die Grounds der Zeit um 1685
weisen jedoch deutlich mehr harmonische Spannung und melodischen Zusammen-
hang auf — sicher nicht unbeeinflut vom italienischen ,,bel canto*-Ideal des Hoch-
barock.

Zwei Typen von Variation bilden sich heraus: die harmonisch und die melodisch
orientierte, oder: Division als das Ausfiillen eines Dreiklangs, und als Umspielung
einer Melodie. Erstere appliziert ein Motiv in der jeweils gleichen Lage auf alle
Harmonien des ,,Ground‘‘:

Bsp.2 (DF11, S.9, Var. 4):
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Briiche beim Wechsel von einer Harmonie zur andern sind unvermeidlich; dieser
Mangel an melodischem Zusammenhalt wird jedoch ausgeglichen durch die Ziel-
strebigkeit der Harmoniefolge und durch die immer gleiche Struktur des Motivs im
jeweiligen Dreiklang.

*!' Charles Burney, A general bistory of music, London 1776—89, Neuausgabe 1935, 333.
*? Manfred Bukofzer, Music in the Baroque era, New York 1947, 188.
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Die melodisch orientierten Variationen eines Grounds lassen sich alle auf eine
oder zwel ,,Grundmelodien zuriickfiihren, welche die einfachstmoglichen Ober-
stimmen tber dem ,,Ground-Bass* darstellen. Diese erscheinen meist gar nicht in
der Komposition, lassen sich aber unschwer als Riickgrat (plainsong, ,,Ground*)
jeder einzelnen Variation ausmachen. So steht z.B. in ,,Faronels Ground* (DFIl ]
S. 3) hinter den Variationen 1—4 folgende Melodie:
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Die Variationen 5—8 gehen zuriick auf die gleiche, jedoch um eine Terz hohere
Melodie:

Bsp. 4
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Nur wenige Variationen kommen ohne die Stiitze einer Dreiklangsstruktur oder
einer Grundmelodie aus, und nur eine starke melodische Spannung bewahrt sie vor
jener Beliebigkeit, wie wir sie bei Simpson gefunden haben:

Bsp. 5 (DF11, S. 14, Var. 8):
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Bsp.6 (DF11I, S. 10, Var. 9):
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Eine Eigenart der Grounds von Chr. Simpson lebt jedoch in den Stiicken spaterer,
eher dem ,,bel canto*-Stil verpflichteter Komponisten fort: die Zweiteiligkeit des
,,Ground*’. Bei Simpson findet man héufig innerhalb eines Grounds zwei ,,strains’,
die einander paarweise abwechseln:
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Bsp. 7 (Chr. Simpson, S. 56/66):
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Ein spites Beispiel dieses Typs bildet der folgende Ground von S. Eccles, oder auch
die Sonate G-dur von W. Croft.??

Bsp. 8 (DF1 1, S. 13):
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Diese Art von Zweiteiligkeit ist im Hochbarock eher ungebriuchlich, dafiir begeg-
nen andere Arten von harmonischer oder melodischer Gliederung. Sehr viele
Grounds weisen eine — meist phrygische — Kadenz in der Mitte der Baformel auf
(vgl. auch DF112,16;11 7):

Bsp. 9 (DFI 1, S. 15):
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oder auch nur einen HalbschluR:

Bsp. 11 (DFI1, S.9):
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B William Croft, Sonata Terza aus: Six sonates or solos ..., London 1700, Neuausgabe Kassel
1976.
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Diese Zweiteiligkeit der harmonischen Kurve (I—V—x—I) fithrt zu einer deutlichen
Zisur in der Mitte einer jeden Variation und damit zu einer Vordersatz-Nachsatz-
Struktur. Ein dhnlicher Effekt wird dadurch erreicht, daR von zwei Variationen
jewells die erste in der tieferen Lage und die zweite in der hoheren sich bewegt:

Bsp. 12 (DF1 1, S.15, Var. 3, 4):
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Oft stehen zwei Grundmelodien dahinter, die auf diese Weise nicht nur jeder ein-
zelnen Variation als ,,Gelinder* dienen, sondern auch helfen, dem ganzen Stick
eine Struktur zu geben, indem sie jeweils zwei Variationen zu einer Vordersatz-
Nachsatz-Einheit zusammenfassen (so z.B. in DF1 I 15), oder auch jeweils einer
ganzen Gruppe von Variationen prisidieren (z.B. in Faronels Ground DFI1 1 3).

,,Points®, Vordersatz-Nachsatz-Strukturen, aber auch rhythmische Abwechslung
oder Steigerung sind Mittel, um dem Ground als Ganzem eine Struktur zu geben.
Als eine reine Rethungsform entbehrt die ,,Division on a Ground** einer immanen-
ten Struktur, welche zwingend einen Weg vorschreiben kénnte, auf dem man ein
klar definiertes, von Anfang an bekanntes Ziel erreicht, so wie z.B. ein barocker
Sonatensatz einen vorgeschriebenen Weg zuriicklegt von der Prisentation des The-
mas in der Tonika tiber den SchluR des ersten Teils auf der Dominante, ,,Durch-
fihrung* zu Beginn des zweiten Teils, schlieBlich zur Rickmodulation und zum
Schluf auf der wiedergewonnenen Tonika. Eine Variationsreihe hingegen ist prin-
zipiell unendlich; umso wichtiger ist es, Strukturen zu finden, die eine Balance
ermoglichen zwischen Freiheit, aber auch Beliebigkeit der Phantasie einerseits,
und der Verbindlichkeit einer strengen, aber deshalb auch eher nachvollziehbaren
Form andererseits.

Auch fir dieses Problem hat Chr. Simpson Regeln parat, die sich in seinen
Grounds wiedererkennen lassen (ohne daR jedoch der frithere Eindruck von krauser
Wirrnis hierdurch verdringt wiirde):

9 12. Concerning ordering of Divifion,

Hen you are to Play Divifion to a
Ground , 1 would haveyou, in the
firft place , to Play over the Ground it felf,
plainly and diftinctly 5 for thefe reafons :
1. That others may hear what Notes you
divide upon. 2. That your felf may be
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better poflefled’of the Ayre of the Ground,
in cafe you know it not before. 3. That
he who Plays the Ground unto you may
better perceive the Meafire of Time.
The Ground being Played over,you may
then break it into Crochets and gwavers;



or Play fome neat peece of tlow Lefcant to
it, which you pleafe. If your Ground
confilt of two or three Strains, youmay
do by the fecond or third , as you did by
the h{ﬁ.

This done , and your Ground beginning
over again, youmay thenbreak it into Dz-
viffor of a quicker motion, driving on
fome Point or Points as hath been {hewed.

When you have profecuted that manner

alfo fometimes loud or foft, to exprefs
Humour and draw on Attention.

After this you may begin to Play fome
Skipping Divifton s or Points, or Tripla's ,
or what your prefent fancy or invention
fhall prompt youto, changing ftill from
one variety to another 5 for variety it is
which chiefly pleafeth : The beft Divifion
in the world , ftil continued , would be-
come tedious to the Hearer 3 and therefore

of Play folong as you think fitting , and you muft fo place and difpofe your Divi-
fhewed fome command of Hand; you flen, that the changeof it from one kind
may then fall off to flower Dejeant or “to another may ftill beget a new attention :
Binding-Notes, as youf{ee caufe; Playing 24

Ein solcher Plan liegt dem Ablauf der meisten Divisions zugrunde. Drei Typen

kommen vor:

a) nach einem ruhigen, einfachen Anfang eine kontinuierliche Steigerung des Tem-
pos mit Hilfe kleinerer Notenwerte und kiirzerer Motive bis zur schnellstmaogli-
chen SchluRvariation (z.B. ,,Pauls Steeple* DF1 ,2).

b) genau dem Muster von Simpson folgend: langsamer Beginn, allmdhliche Einfiih-
rung schnellerer Notenwerte und komplizierterer ,,Points*, dann wieder eine
ruhige Variation zur Erholung, und schlieRlich Triolen oder verriickte Spriinge
zum SchluR (z.B. DF1 1 14).

¢) wie a) oder b), am Ende jedoch wieder eine oder mehrere ruhige Variationen;
dieses Schema findet man in den meisten Grounds der ,,Division Flute* (z.B.
BRETS,9, 15: 304, 7)

Einen besonderen Fall bildet ,,Readings Ground®: an einen ruhigen SchluR
(Var. 15/16) ist eine Jigg angehdngt (diese Bezeichnung fehlt in DF1 I 1, findet sich
aber in DV 1), iiber einem ginzlich verschiedenen, noch dazu modulierenden BaR,
genauso wie bei ,,Faronels Ground* in Apollo’s Banquet 11 21. Wenn also sowohl
die Verwendung von ,,Points* als auch ein allgemeiner, meist ziemlich klarer Plan
uber den Ablauf des ganzen Stickes den frihen Grounds im Simpson-Stil wie auch
den spiteren ,,bel canto‘-Grounds zugrundeliegt, worin liegt dann der entschei-
dende Unterschied? Was macht die spateren Stiicke verstindlicher, klarer, sozu-
sagen ,,klassisch‘‘?

Fir Simpson ist Abwechslung oberstes Gesetz: ,variety it is which chiefly
pleaseth*“?%. Daher wechselt er sein Motiv oft inmitten einer Variation: ,,Also you
have liberty to change your Point though in the middle or in any other part of the
Ground: or you may mingle one Point with another, as best shall please your
fancy*26, Typisch fiir diesen Stil ist ,,Pauls Steeple‘‘?”, wahrscheinlich eines der alte-
sten Stiicke des Division-Repertoires:

z: Chr%stopher Simpson, a.a. 0., 56.

" Chr%stopher Simpson, a.a.0., 56.

L Christopher Simpson, a.a.0., 56.
DFI I, Nr. 2.
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In der ersten Variation wird die traditionelle Volksmelodie vorgestellt, urspriing-
lich der ,,tune zu einer Ballade mit dem Titel ,,The Duke of Norfolk‘?8 Die fol-
genden Variationen lassen sich manchmal noch von der Linie dieser Melodie leiten
— Aufstieg bis d"' in Takt 4 und Abstieg hin zum SchluR — sind aber im Prinzip
unabhéngig von ihr. Eine Vielzahl von ,,Points* wird auf die Harmoniefolge appli-
ziert, meistens in der Mitte der Variation wechselnd, was im iibrigen gut mit der
harmonischen Struktur korrespondiert: phrygische Kadenz in der Mitte, dann Fort-
setzung in der Paralleltonart. Oft wechselt das Motiv noch einmal im Kadenztakt
(T. 7), nicht zuletzt deshalb, weil dieser drei verschiedene Harmonien enthilt anstatt
nur einer wie die anderen Takte. Die Motive innerhalb einer Variation sind hiufig
miteinander verwandt, manchmal jedoch auch einander gerade entgegengesetzt
(z.B. Var. 2); dadurch entsteht, trotz aller ,,variety*’, eine gewisse Einheitlichkeit,
ein jeder Variation eigener Charakter.

Im ,,bel canto*-Stil wird diese Vereinheitlichung zur Norm: Jeweils eine ganze
Variation wird von einem ,,Point* gestaltet, welcher in jeweils rhythmisch und
meist auch melodisch gleicher Weise das Bild eines jeden Taktes oder auch einer
Gruppe von je zwei Takten bestimmt; ausgenommen davon sind allenfalls die
Kadenztakte. Ein klassisches Beispiel dieser Art ist ,,Faronels Ground* (DFL1 3).

Auf diese Weise erscheint jede Variation als eine in sich geschlossene Einheit, sie
repriasentiert einen Aspekt des ,,Ground*'; die ganze Variationsfolge wird zu einer
Sammlung von ,,Charakterstiicken®, in denen der Ground sich ausdriickt. Im alten
Stil Simpsonscher Priagung hingegen ist der Ground nicht mehr als ein satztechni-
sches Hilfsmittel zur Organisation des Zusammenspiels mehrerer Musiker in einer
Improvisation. Das Erreichen der Kadenz am Ende einer Variation bedeutet folg-
lich auch nicht die Vollendung einer Gestalt, sondern wird, ebenso wie die anderen
Harmoniewechsel im Laufe der Variation, als ein cher zufilliges Ereignis akzeptiert,
mehr aus Gewohnheit als aus dem Bediirfnis nach einem erfiillten AbschluR.

Die Kadenz als Konvention wird allerdings von den Komponisten des alten Stils
peinlichst genau eingehalten: mit dem Erreichen der SchluRharmonie kommt die
Variation tatsichlich zum Stillstand; die Oberstimme spielt im SchluRtakt meist
eine Dreiklangszerlegung oder eine Tonleiter (vgl. DF11 2), und die nichste Varia-
tion beginnt ohne Ubergang zusammen mit dem Wiederbeginn der BaRformel.

Die spiteren Grounds haben es, nachdem einmal eine innere Form gefunden
ist, nicht mehr notig, sich so streng an eine Konvention zu halten. Sie beginnen
mit dem neuen Motiv oft schon im Schlufftakt der vorhergehenden Variation, so
sich der Form eines durchkomponierten Stiickes — auf andere Weise jedoch als
Simpson — wieder nihernd:

Bsp. 13(DFI1I; 8. 1):
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28 Vgl. Claude Simpson, The British broadside ballad, New Brunswick, 1966, 331.
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Am weitesten in dieser Hinsicht geht bekanntlich H. Purcell in seinen Grounds, der
zwar die Idee der Charaktervariation beibehilt, die Phrasen der Oberstimme aber
ginzlich von der Periodik des Basses unabhéingig macht, so da® man von Variation
im eigentlichen Sinne nicht mehr sprechen kann (man vergleiche z. B. ,,Two in One
upon a Ground** aus Dioclesian). So 1Bt sich in den unterschiedlichen Strukturen
der Grounds die Entwicklung einer Form beobachten vom anfinglichen Suchen
nach Klarheit tiber die Etablierung einer ,,klassischen‘* Gestalt bis zur Vollendung
im Uberschreiten der Grenzen jener ,,klassischen** Gestalt.

DaR ausgerechnet die Kompositionen Simpsons, anhand dessen Text unsere
Anschauung vom Wesen des Ground sich gebildet hatte, dieser Formidee so wenig
gerecht werden, bleibt seltsam und sollte AnlaR zu der Frage sein, ob wir entweder
seinen Text oder seine Musik nicht doch falsch verstanden haben, sei es, weil wir
nach zwei Jahrhunderten der ,,bel canto‘-Musik andere Schonheiten gar nicht
mehr bemerken (wenn denn Schonheit tiberhaupt ein Kriterium fiir die Qualitdt
von Kunst ist), sei es, daR wir, eingenommen von unseren vorgefertigten Ideen, in
seinen Text mit Ubereifer etwas hineingelesen haben, was gar nicht darin steht, —

Franzosische Einflisse

Der franzosische Stil, der in England durch Charles IT in Mode kam, hat auch in der

Dwvision Flute (bzw. -Violin) seine Spuren hinterlassen. Zum einen wurden einige

Kompositionen des bewunderten J. B. Lully in die Sammlungen aufgenommen:

— ,,Chacone by Signr Luly Baptist*?’, ohne BaR, urspriinglich die Oberstimme
einer Chaconne fiir Orchester aus der Oper Phaeton (1683).

— ,,Mr Baptist of France his Ground* fiir zwei Violinen und BaR>’, wahrscheinlich
irrtimlich Lully zugeschrieben, und in Wirklichkeit ein Arrangement der Arie
,Scocca pur von G. B. Draghi. — Des weiteren haben Kompositionen von
Lully als direkte Vorlage fir Sticke anderer Musiker gedient. So komponierte
Michel Farinel seine Variationen iiber die Follia unter Verwendung der ,,Folies
d’Espagne* von Lully fir die ,,Fifres et Tambours (Oboen und Trommeln) der
franzosischen Staatskapelle. Und Henry Purcell nahm einen Chor aus Lullys
Oper Atys (,,La Descente de Cybelle*) als Vorbild fiir seinen ,,Trumpet Tune
called Sybel* fiir Cembalo in ,,A Choice Collection of Lessons ..." (1696)"

» DV 1705 1, S. 38; DFL II, Nr. 9.
o5 DV 1685, Nr. 30; DV 1705 11, 36.
Henry Purcell, A choice collection of lessons, London 1696, 61f.
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Damit [0ste er eine Kettenreaktion von weiteren Kompositionen ,,in imitation

of the Cibell" bei vielen englischen Musikern aus, deren Cibells dann zusammen

mit denen Purcells und Lullys u.a. in DV 1705 II, DV 1730 und in DFI II

erschienen.®? SchlieRlich haben einige englische Komponisten versucht, den Stil

der Chaconnen Lullys zu imitieren. So lassen sich deren Charakteristika — 3/4-

Takt, fallender Quartgang als BaR, Wiederholung einer jeden Variation — in fol-

genden Grounds (oft ,,Chacone** genannt) beobachten:

,»A new Ground by Mr. Henry Eccles Junior DV 1705 I 49

,,Chacone by Mr. D. Purcell* DV 1705 II 40

,»A Ground by Mr. Henry Purcell* fiir zwei Violinen und Ba@, die erste Stimme

fehlt, DV 1705 1 45
,»A new ground called Fagots** (S. Eccles) DV 170511 S.11; DF1 11 5
,»Mr. Reddings Division on a Ground®, im Autograph ,,Chacone‘‘ genannt, DV
alle Auflagen, DF1I 1

In dem letztgenannten Stiick mischen sich englische und franzésische Elemente
auf seltsame Weise: Der Titel, der BaB, die melodische Fihrung der Oberstimme
und die angehingte Jigg sind franzosisch, die Verwendung von zwel unverander-
lichen SchluRformeln am Ende einer jeden Variation ist englisch, und die Zusam-
menfassung von je zwei Variationen zu Paaren, wobei die jeweils zweite Variation
eine Wiederholung der vorhergehenden in der hoheren Lage ist, verdankt sich bei-
den Stilen. Daf} im iibrigen die Variationen 11/12 eine Diminution von 7/8 sind
sowie 13/14 von 9/10, macht das buntscheckige Bild nur komplett:

Bsp. 14 (DFI 1, S.1):
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32 Thurston Dart, , The cibell”, RBM 6 (1952).
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Stilistische Merkwmale der Volksmusik- Grounds

»... Division, an old custom of our Country Fidlers, and now under the title of A la
Mode endevoured to be introduced* schreibt M. Locke, Freund von Chr. Simpson,
im Vorwort zu The Little Consort (1656), wobei er darum bittet, seine Kompo-
sitionen doch nicht mit solchen Divisions zu verunstalten. Doch nicht dies interes-
siert hier, sondern seine Bezeichnung der Division als charakteristisch fur die Musik
der ,,Country Fidlers", jener Musiker also, die in den Strafien, auf Jahrmirkten, in
Wirtshdusern und manchmal auch in Theatern spielten. ,,Fidler* bezeichnete
damals iibrigens nicht nur Geiger, sondern alle Arten von ,,niederen‘’ Musikern.
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Uber deren Musik schreibt Hawkins: ,,The music performed at these houses of
entertainment was such as, notwithstanding the number of instruments, could
scarcely entitle it to the name of a concert. For the most part ist was that of violins,
hautboys, or trumpets, without any diversity of parts, and consequently in the
unison; or if at any time a bass instrument was added, it was only for the purpose
of playing the ground-bass to those divisions on old ballad or country-dance tunes
which at that time were the only music that pleased the common people. Some of
the most admired of these were then known, and are still remembered by the fol-
lowing names: John Dory, Paul’s Steeple, Old Simon the King, Farinel’s Ground,
Tollet’s Ground, Roger of Coverly, John come kiss me, ... Johnny cock thy Beaver,
... Packington’s Pound, Green Sleeves, ... The Old Cebell, ... Bellamira.‘®3 (Fast alle
diese Stiicke findet man wieder in der Division Violin).

Die gelehrten Musiker der Zeit tun sich schwer, so etwas Giberhaupt als eine der
Betrachtung wiirdige Musik anzuerkennen. So schreibt R. North iiber ,,playhouse
tunes‘: ,,... of this sort is all our common musick at feasts and celebrated rejoic-
ings. There is not much to be observed of these, but only that they are chiefly
compounded of melody, and pulsation or time: the consort is not much heeded,
and if the melody is ayery, or what they call pretty, the ground may be of a com-
mon style, and the more vulgar, the better.3*

Vulgire Bisse waren fiir North, den Bewunderer des italienischen ,,bel canto®,
sicher die folgenden:

Bsp. 15 (DF11, S.5):

Im Vergleich zu den Bissen der Kunstmusik scheinen diese seltsam eintonig, ohne
harmonische Spannung, leblos. Unvorstellbar, daR sie als ,,Ground* die Keimzelle
eines ganzen Stiickes bilden konnten, wo sie doch weder einen melodischen noch
einen harmonischen Anreiz bieten. Folglich wurde die BaRmelodie wohl oft gar
nicht gespielt (s. 0. Hawkins). In vielen Fillen wurde sie nicht einmal mit der Divi-
sion zusammen abgedruckt; die beiden zitierten Grounds sind die einzigen ihrer
Art mit Bal}, gegeniiber dreizehn Volksmusik-Grounds ohne Baf in der Division
Violin von 1730 und unzihligen in der Aria di Camera.

Wenn der Ground nicht im BaR liegt, dann liegt er wohl in der Oberstimme, als
eine vorgefundene Melodie, die anfangs zitiert und im Laufe des Stiickes varriiert
wird. Doch schon eine kurze Betrachtung der Volksmusik-Grounds zeigt, dafs €s
sich keineswegs um eine Art Diminution — im Sinne einer Umspielung der Aus-

3 John Hawkins, a.2.0., 701.
* Roger North, 2.2.0., 271.
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gangsmelodie — handelt. Und dennoch scheinen alle Variationen eines solchen
Grounds, auf schwer faRbare Weise, miteinander verwandt zu sein. Der Verdacht
dringt sich auf, daR die MaRstibe und Analysemethoden der Kunstmusik hier viel-
leicht ganz fehl am Platze sind.

Was wuBte wohl ein ,,Country Fidler* von GeneralbaR und harmonischer Span-
nung, von Vorhalt und phrygischer Kadenz? Meist konnte er nicht einmal Noten
lesen, hatte nie bei einem ,,gelehrten* Musiker Unterricht gehabt, schon gar nicht
in Kompositionslehre. Er lernte durch Imitation und eigene Versuche, und nicht
irgendwelchen Theorien entsprechend: ,,I need not enlarge my discourse to things
so common in .each ones ears as Corants, Sarabands, Jiggs, country dances, etc. of
which sorts I have known some who by a natural aptness and accustomed hearing
of them would make suchlike, being untaught, though they had not so much skill
in music as to set them down in notes.*** Sein Repertoire bestand aus den Stiicken,
die er im Kopf hatte, und komponieren hie fiir ihn improvisierendes Zusammen-
figen von bekannten, auf der Hand (und auch ,,in* der Hand) liegenden Formeln:
It is true [that] some with very litle skill, as dancing masters and common fidlers,
will make tunes such as they are. But that is onely a cooking together of what
passages they had obtained in their practise from others, like Court madams that
vent scrapps they dayly hear, and so pass abroad for witts.*3¢

,»In der Hand“ liegen bestimmte Tonarten fiir bestimmte Instrumente, z.B.
Kreuztonarten fiir die Violine (in der Volksmusik-Sammlung Aria di Camera haben
82% der Stiicke eines oder mehrere Kreuze vorgezeichnet), bestimmte Fingersitze
(schnelle Figuren moglichst ohne Saitenwechsel, wenig Lagenwechsel), Sequenzie-
rung rhythmischer Formeln (d.h. gleichbleibendes Artikulationsmuster).

»7Auf der Hand* liegen populire Melodien von Tinzen oder Balladen, choreo-
graphische Muster der Volkstinze, auch einige beliebte Stiicke aus der Kunstmusik
(einzelne Tédnze von Purcell, Hindel und anderen), und letztendlich die person-
lichen Erfahrungen jedes einzelnen Musikers.

Wie aber erfihrt ein Mensch die (musikalische) Welt, der nicht lesen und schrei-
ben kann? Wie lernt er und wie sammelt er das Erlernte?

Hinsichtlich der Wieder-Holung eines vergangenen Ereignisses findet der Schrift-
mensch seine extremste Ausprigung in der reproduzierenden Maschine, z.B. im
Plattenspieler: die Maschine braucht den Sinn dessen, was sie tut, nicht zu ver-
stehen, ihr ist es gleich, von wem das Stiick ist oder fiir wen sie spielt; sie folgt nur
den Anweisungen, die auf der Platte geschrieben sind. Wenn die Maschine gut ist
und die Anweisungen vollstindig — worin von den ersten Neumen bis zur Digital-
Aufnahme eine geradezu unheimliche Perfektionierung stattgefunden hat —, dann
klingt das Ergebnis tatsichlich so dhnlich wie Musik; was da stattfindet, ist natiir-
lich keine Musik, genausowenig wie ein Film eine Theaterauffihrung ist. Nun ist
zwar die Notation von Musik im 17. Jahrhundert lingst nicht so perfekt wie die

; Chrlstopher Simpson, A compendium or introduction to practical music, London 1667 ff.,
79.

# Roger North, a.a.0., 85.
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spaterer Zeiten oder wie eine Digital-Aufnahme, doch ithrem Wesen nach ist auch
sie eine Anweisung, eine ,,Vorschrift" im doppelten Sinn des Wortes. Wesentliche
Aspekte des Stiickes sind darin vollstandig festgehalten: Taktart, Tonart, melodi-
scher und rhythmischer Verlauf und damit der formale Aufbau, teilweise auch
Artikulation, Dynamik und Verzierungen. Das einzige, was fehlt, ist — Musik. Aber
danach haben wir ja auch gar nicht gesucht in den Bibliotheken, die unser Gedicht-
nis bilden; wir waren auf der Suche nach Vorschriften fiir eine Wiederbelebung,
nach einem Blatt Papier oder einer Kunststoffplatte mit einer bestimmten Anord-
nung von Zeichen darauf.

Der davon grundsitzlich verschiedene Erinnerungsvorgang eines Analphabeten
lalt sich am besten an Kindern beobachten, denn bis zum fiinften Lebensjahr blei-
ben sie iiblicherweise von den Segnungen unserer Schriftkultur verschont. Was uns
die Bibliotheken sind, das ist dem Kind sein Gedéichtnis. Darin sind allerdings keine
Anweisungen dariiber gespeichert, wie man eingefrorene Erlebnisse wieder auftaut,
sondern einige fiir das Kind wichtige Eindriicke von dem zu erinnernden Ereignis,
Hinweise darauf, wie dieses vom Kind erlebt wurde. Erinnerung ist also nicht die
Reproduktion eines Ereignisses, sondern ein neues Erleben anhand einiger Hinweise
auf eine Situation in der Vergangenheit.

Ein erwachsener Analphabet wird sein Erinnerungsvermaogen trainieren, er wird
versuchen, es von zufilligen, nebensichlichen Assoziationen freizuhalten, er wird
sich unter Umstidnden ein System zurechtlegen, nach dem er Erinnerungen speichert
(so wie das wohl im Altertum existiert hat)?’; der grundlegende ProzeR jedoch
bleibt der gleiche: aus konkret erlebten Einzelheiten baut er ein neues Erlebnis
auf, das fir thn mit dem urspriinglichen im Wesentlichen identisch ist, nicht not-
wendigerweise jedoch fiir einen ,,objektiven Beobachter*.

Um die Unzahl an einzelnen Erfahrungen in seinem Erinnerungs, Lager* iiber-
schaubar und damit wiederauffindbar zu gestalten, wird er sie — bewuBt oder nicht
— nach bestimmten Kriterien sortieren. Bei einem Musiker konnte das folgender-
maflen vor sich gehen:

1. konkrete Situation, in der die Erfahrung gemacht wurde:

Kirche — Theater — Tanz
2. Typ des gesuchten Tanzes:

hofischer Tanz — Volkstanz
3. konkrete Merk-Male des Stiickes:

Anfangsmelodie, Periodik, Melodieteile, (Tonart, Taktart)

,,Ground*’

Weiter ins Detail geht seine Erinnerung in der Regel wohl nicht, es sei denn,
ein sehr starkes mechanisches Gedichtnis lift seine Finger das Stiick einfach |
,»,abspulen*. '
An diesem Punkt vermischen sich Erinnerung und Neukomposition: Ein konkre-
ter, grundsitzlich unverdnderlicher Rahmen (der Ground) wird ausgefiillt mit Flos-

37 Vgl. Frances A. Yates, The art of memory, London 1966.
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keln, welche in ihrer jeweiligen Gestalt charakteristisch sind fiir einen bestimmten
geographischen, historischen und persénlichen Stil (so kann derselbe Ground in
verschiedenen Lindern, zu verschiedenen Zeiten oder durch verschiedene Musiker
eine jeweils andere Gestalt annehmen).

Das Verfahren ist dhnlich wie beim schriftlichen Komponieren, hier jedoch wird
es angewandt auf das Musizieren selbst, welches sowohl Komposition als auch
Reproduktion in sich begreift. Nicht zufillig ist daher auch der Rahmen ein sehr
verschiedener: In der Kunstmusik besteht die konkrete Gestalt eines Grounds aus
einer Harmoniefolge, auf welche die ausfiillenden Floskeln nach den Regeln der
Satztechnik bezogen sind; sie bildet ein abstraktes, im Erscheinungsbild der Ober-
stimme selbst nicht sichtbares (horbares) Gesetz. Der Rahmen der Volksmusik-
Grounds dagegen ist sehr viel konkreter, direkter erlebbar, was seiner Funktion als
Erinnerungshilfe auch eher entspricht: er besteht aus einer Ausgangsmelodie
(,Tune®), einer immer gleichbleibenden Periodik, und aus kurzen Melodieteilen,
die an der jeweils gleichen Stelle der Periode fast unverindert wiederholt werden.

Die Ausgangsmelodie (,,Tune*) eines Volksmusik-Grounds ist das eigentliche
Erkennungszeichen des Stiickes. Sie ist meist einem Volkslied oder -tanz entnom-
men, und sie wird in allen Quellen in der gleichen Gestalt zitiert, egal, ob sie danach
zu einem Tanz, zu einer Ballade oder zu einem solistischen Ground verarbeitet wird.
Sie bringt auBerdem eine bestimmte Periodik mit sich, die in den folgenden Varia-
tionen meist unveriandert beibehalten wird.

Die Gliederung einer jeden Variation in der gleichen Weise ist notig vor allem in
der Tanzmusik (und die meisten der Volksmusik-Grounds sind Tinze), da durch
die Periodik den TanzerInnen Anweisungen iber eine Anderung der Schrittfolge,
der Bewegungsrichtung oder der Bewegungsart gegeben werden. (Jeder, der schon
einmal zum Tanz gespielt hat, kann bestitigen, dal die TinzerInnen bei ungeglie-
derten Endlosketten von gleichen Notenwerten jegliche Orientierung verlieren):

Bsp. 17 ,,Millisons Jegge®
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the second as much,
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the third as much, turn all Single.”

Diese Gliederung kann erfolgen durch einen Wechsel der Notenwerte, durch wort-
liche oder variierende Wiederholung eines Abschnitts, durch Kadenzen, Wechsel

¥ Playford/ed. Mellor, Playford’s The English dancing master, (1. Auflage 1651) London 1933,
22
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der Melodie in die hohere oder tiefere Lage, oder auch, indem eine kurze Melodie-
Floskel am Ende eines jeden Abschnitts bzw. am Ende einer jeden Variation unver-
andert zitiert wird, so dal z.B. der jeweils letzte Takt aller Variationen identisch
ist. (Schon in den Estampien des Mittelalters wurden solche Schlufformeln —
,;ouvert™ und ,,clos* — verwendet, um das Ende einer Strophe zu markieren.) Diese
SchluBformel, die meist dem ,,Tune‘ entnommen ist, weist fir die TinzerInnen
deutlich auf das Ende einer (choreographischen) Strophe hin; dem Musiker dient
sie als Orientierungspunkt, als ,,sicherer Hafen‘ am Ende einer Division, die, auRer
durch ebenjene SchluBformel, nur noch durch die von dem ,,Tune‘ gegebene Ton-
art und Periodik geregelt wird, nicht jedoch durch eine ein fiir allemal feststehende
Harmoniefolge. Die harmonischen Kurven aller Variationen eines Volksmusik-
Grounds sind folglich zwar einander dhnlich — und diese Ahnlichkeit bildet einen
weiteren Aspekt des,,Ground* —, aber nicht notwendig miteinander identisch, wie
dies bei den meisten Grounds der Kunstmusik der Fall ist.

Diese vier wesentlichen Merkmale, die einen ,,Ground‘ der Volksmusik aus-
machen — Erkennungsmelodie, gleichbleibende Periodik, dhnlicher Harmoniever-
lauf, SchluRformel — lassen sich sehr gut an dem ,,Ground to Lumps of Pudding"
(vgl. Bsp. 18) beobachten. Man beachte die verinderte Harmoniefolge ab Varia-
tion 6! Der ,,Ground ist hier nicht Keimzelle der Variationsfolge, nicht zu ent-
faltende Idee, sondern eine Sammlung von unverinderlichen Kennzeichen, die zur
Identifizierung eines Stiickes dienen, das, je nach den Umstinden und den ausfiih-
renden Musikern, durchaus verschiedene Gestalt annehmen kann.

Die diesen Rahmen ausfiillenden Floskeln bestehen oft aus Dreiklangsbrechun-
gen und deren Umspielungen, die in jeweils unverinderter Gestalt auf die verschie-
denen Stufen der Harmoniefolge iibertragen werden (,,harmonisch orientierte Divi-
sion*). Es finden sich jedoch auch stufenweise auf- oder absteigende Sequenzen
sowie freie Reihung mehrerer Floskeln.

Bsp. 18 (DV 1730, S.16):
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Ahnlicher Mittel wie diese Volksmusik-Grounds bedienen sich tibrigens auch andere
AuRerungen einer analphabetischen Kultur: Anfangs- und SchluBformel, fest-
stehende Vers- und Strophenschemata, Refrain und Erkennungszeichen gehérten
genauso zum Handwerkszeug Homers wie zu dem eines jeden Balladensidngers oder
-dichters in spaterer Zeit. Auch die klassische Technik der ,,Commedia dell’Arte*
basiert auf dem gleichen Prinzip: Auf der Grundlage der jeder Charakterfigur (Pan-
talone, Arlecchino, Pulcinella) eigenen Verhaltensmuster und im Rahmen einer
grob skizzierten Handlung improvisieren die Schauspieler ihren Text bei jeder Auf-
fihrung aufs Neue. Es versteht sich von selbst, daR das Ergebnis dieser Art von
Neuschopfung mit der Reproduktion von etwas auswendig Gelerntem nicht das
Geringste zu tun hat; man vergleiche nur die Erzidhlung eines Kindes mit dem Her-
unterleiern einer auswendig gelernten Geschichte!
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DaR solche Kunstwerke einer schriftlosen Kultur iiberhaupt einmal schriftlich
fixiert wurden, ist oft nur dem Zufall zu verdanken, manchmal auch dem archiva-
rischen Interesse einiger Enthusiasten, so z.B. E. Bunting fiir die irische Harfen-
musik (s. u. Anm. 85) oder auch B. Barték und Z. Kodaly in neuerer Zeit. Eine
weitere Quelle sind Tanzbiicher, denn diese enthalten neben Tanzen aus der Kunst-
musik auch viel ,,niedere* Unterhaltungsmusik.

In der Geschichte des Tanzes gab es immer wieder Zeiten, in denen sich die vor-
nehme hofische oder stidtische Gesellschaft, eingeengt von den strengen Formen
der etablierten Tinze, auf die Suche machte nach der ,,unverbrauchten Frische*
und ,,Ehrlichkeit* der Volkstinze. Schnell wird aus der Entdeckung eine Mode,
bald gehoren die neuen Tdnze zum Repertoire, werden genauso verfeinert und in
Regeln gepref3t wie ihre Vorginger, und das Ganze beginnt von Neuem. So ist es
dem Bransle im 16. Jahrhundert ergangen, so Menuett und Gavotte, und auch der
Country-Dance macht da keine Ausnahme. Bekannt (d.h. den Stadtmenschen
bekannt) ist er seit dem Ende des 16. Jahrhunderts, erlebt seine grofte Bliite zwi-
schen 1650 und 1730 (18 Auflagen von Playfords Dancing Master mit iiber 500
Tdnzen) und wird als Kontratanz oder Contre-Dance in ganz Nordeuropa zur Mode.
In diesem Zusammenhang kommen immer wieder Volksmelodien in die Stadt und
werden dort von den studierten Musikern gern als Themen fiir Variationsreihen
genommen oder auch nur den Regeln der Kunst entsprechend harmonisiert (so
z.B. in Musicks Hand-Maid und in Melothesia). Seit dem Beginn des 18. Jahrhun-
derts ist ,,Original Schottische Volksmusik® in Mode, und viele Sammlungen druk-
ken die Melodien mit ihren originalen Divisions ab (z.B. DV 1730, Aria di Camera,
Orpbeus Caledonius).

Daf} die Volksmusik-Grounds ,,0ld Simon the King* und ,,Joney cock thy
Beavour* schon 1684 (DV 1. Auflage) in ihrer urspriinglichen, ungeglitteten Gestalt
gedruckt wurden, ist eher verwunderlich. Einige Grounds des 17. Jahrhunderts set-
zen zwar eine Volksmelodie an den Anfang, so z. B. ,,Greensleeves*, ,,Pauls Steeple®,
,,John come kisse me now*‘ oder auch ,,Tollets Ground*, die folgenden Divisions
jedoch bewegen sich hinsichtlich ihres Stils und ihrer Variationstechnik ganz im
Rahmen der Kunstmusik. Auch manche Grounds von S. Eccles lassen noch eine
Verwandtschaft mit der Volksmusik erahnen (DF1 1 12, II1 2, DV 1705 4,6), doch
handelt es sich dabei eigentlich eher um den Folklorismus eines Theaterkomponi-
sten als um authentische Volksmusik.

Wenn, umgekehrt, ein beliebtes Stiick der Kunstmusik seinen Weg zu den
,,Country fidlers* fand, dann sind diese mit ihm wohl nach ihren Gesetzen umge-
gangen. Nachweisen kann man das kaum, da die Volksmusiker eben nichts Schrift-
liches hinterlassen haben. Mit einigem Gliick jedoch iRt sich das eine oder andere
Stiick auf seinem Weg in die Subkultur verfolgen. So findet man z. B. ,,Faronels
Ground* in Wit and Mirth*® und in Apollo’s Banquet®®. Aus den urspriinglich elf

* Thomas D’Urfey, Wit and mirth or Pills to purge melancholy, London 1719, Band 11, 152.
= Apollo’s banquet, The 7th edition, London 1693, Band 11, 21,
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Variationen sind vier ausgewéhlt (Nr. 1, 3, 2, 5) und mit einem Text unterlegt, Auf-
takte wurden hinzugefiigt, an mehreren Stellen der Rhythmus gedndert und schlieR-
lich noch eine zweiteilige Jigg angefiigt, deren Beginn zwar noch einige Ahnlichkeit
mit der urspringlichen Harmoniefolge hat, die sich aber im zweiten Teil vollstindig
vom Ground entfernt.

Eine solche Bearbeitung kennzeichnet den Beginn des Weges in den Untergrund;
wohin dieser Weg fiihren kann, zeigen die folgenden Versionen von ,,Greensleeves®,
so wie sie von heutigen ,,Country Fidlers* gespielt werden. Die urspriingliche Melo-
die aus dem 17. Jahrhundert hatte etwa die folgende Gestalt gehabt:

Bsp. 19 (DFIL L, S. 6):

* Robert Williamson, English, Welsh, Scottish and Irish fiddle tunes, New York 1976, 33.
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Die Begleitung der Grounds in der Kunstmusik

,»,10 sing to the Theorbo-Lute or Basse Viol* heift es in vielen Titeln gegen Ende
des 17. Jahrhunderts oder auch ,,with a Thorough Bass for the Theorbo-Lute, Bass-
Viol, Harpsichord or Organ* spiter dann ,,with a Thorough Bass for the Harpsi-
chord or Bass Violin*. Die Titel der Division Violin in all ihren Auflagen und auch
die der Division Flute geben keine solchen Hinweise auf die Besetzung der Begleit-
stimme, so daf wir auf Indizien und Vermutungen angewiesen sind.

Allein Chr. Simpson spricht von Continuo-Instrumenten: ,,A Ground, Subject
or Bass ... is prick’d down in two several Papers; One for him who is to play the
Ground upon an Organ, Harpsechord, or what other Instrument may be apt for
that purpose; the Other, for him that plays upon the Viol“*> M. Locke gibt die
folgende Aufzihlung der Continuo-Instrumente seiner Zeit: ,,though the Rules for
Playing in a Continued Bass are here particularly applyed to the Harpsichord and
Organ, as being of most use; yet they equally fit the Theorbo, Archlute, Harp or
any other Instrument capable of performing Duplicity of parts“®.

Die Orgel war noch bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts als Begleitinstrument
gebrauchlich, zumal manche kleinere Kirchenorgel in Wirtshaus-Silen oder grofen
Privathdusern Schutz gefunden hatte vor der Zerstorungswurt der Puritaner. Mit
dem Anbruch des Hochbarock jedoch geriet sie bald auRer Mode, auch wenn ein-
zelne Amateurmusiker (z.B. Th. Mace oder R. North) sie dem Cembalo vorzogen.

Auch die anderen Continuo-Instrumente des Frithbarock — Laute und Pandora —
verschwinden allmahlich, um der neuen Mode — Gitarre und Spinett — Platz zu
machen. Der italienische Gitarrist F. Corbetta war 1660 mit Charles IT nach Eng-
land gekommen und l6ste am Hof und in der feinen Gesellschaft eine Begeisterung
fir die Gitarre aus, die auch eingefleischte Lauten-Amateure wie z.B. S. Pepys
erfallte, so daR N. Mattei im Vorwort zu seiner Continuo-Schule fir Gitarre 1682
schreiben konnte: ,,The Guitar was never so much in use and credit as it is this
day“.* Pepys stellte spiter sogar einen italienischen Gitarristen (Morelli) als Haus-
musiker an.

# Christopher Simpson, The Division Viol, 27.
95 John Locke, a.a.0., 4.
* Nicola Mattei, The False consonances of musick, London 1682.
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In ihrer zur Theorbe vergroferten Form (Theorbo-Lute) jedoch blieb die Laute
noch einige Zeit linger im Gebrauch.

Auch die Cister, im Broken-Consort zu Beginn des 17. Jahrhunderts als Continuo-
Instrument eingesetzt, Gberlebte den Ansturm der Gitarre, allerdings in wenig
respektabler Umgebung: als Instrument der Prostituierten®® und der Barbiere.
Letztere hatten das Instrument in ihren Liden hingen, damit wartende Kunden
sich damit die Zeit vertreiben konnten, und sie spielten wohl auch selbst darauf,
wenn auch nicht unbedingt sehr kunstvoll:

,,In former time 't hath been upbrayded thus,
That barber’s music was most babarous,
For that the cittern was confin’d unto
The Ladies Fall, or John come kiss me now,
Green Sleeves and Pudding Pyes, with Nell’s delight,
Winning of Bolloigne, Essex’ last good night. ‘%

Auch das Cembalo — und seine biirgerliche Ausfithrung, das Spinett — erlebte einen
grofen Aufschwung; nicht so sehr in der Gunst der Musiker (das Niveau der Solo-
musik ist, gemessen am Standard der Virginalisten, eher bescheiden), als vielmehr
in der Gunst der Amateure: ,,The ambition of skill in music being wide spread
among the Beau’s and Beauesses in an about towne, theye have all affected to
learne upon the harpsichord.“4” Davon zeugen auch die zahlreichen Veroffent-
lichungen mit einfachster Cembalomusik: Melothesia 1673; Musick’s Handmaid
[ 1663, 1668, 1678, 11 1689, 1703; The Harpsichord Master 1697; etc. Auch als
Continuo-Instrument wird es seit den 70er Jahren immer 6fter erwéhnt.

Sehr hiufig wurde wohl auch eine Gambe allein als Begleitinstrument gebraucht,
wie es schon die Titel der Sammlungen andeuten: ,,... or Bass Viol*. R. North
beschreibt, wie er vom Melodiespiel zum akkordischen Continuospiel gekommen
ist: ,,I used to touch the pincipall notes as well as I could, and by degrees to putt
in chords, and at last to full harmony, as the instrument would afford.

SchlieRlich sind als BaR-Instrumente auch Blockflote oder Fagott denkbar. Letz-
teres gehdrte zur Standardbesetzung der Tanz-Ensembles (wenn auch wohl nicht
zu den tiblichen Hausmusik-Instrumenten), und die Verwendung einer (BaR)-Block-
flote wird angedeutet z. B. durch die Uberschrift ,,Fluto Basso* in der Ba-Stimme
der englischen Blockfldten-Ausgabe der Corelli-Sonaten (Walsh 1702), oder auch
durch den Abdruck des ,,Bass-Ground*‘ zu Readings Ground im Violinschliissel bei
H. Salter®®. Zu irgend etwas missen schlieRlich die vielen in England gebauten BaG3-
blockfloten gebraucht worden sein.

Einige Indizien fiir die Verwendung bestimmter Begleit-Instrumente bietet die
Ausgabe der Division Violin 11 von 1705: Den eigentlichen Grounds vorangestellt

s John Hawkins, a.a.0., 602,

i John Hawkins, a.a2.0., 768.

%7 Roger North, a.a.0., 248.

o8 Roger North, a.a.0., 26.

e Humphrey Salter, The genteel companion, London 1683, 35.
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sind ein paar Stiicke fiir Violine und Baf, deren BaRstimme nicht aus einem immer
sich wiederholenden Ground-Bass besteht, sondern aus einem fortlaufenden Basso
Continuo. Die Oberstimme ist auf der linken Seite abgedruckt, die BaBstimme —
auf dem Kopf stehend — auf der rechten Seite, so da zwei einander gegeniiber-
sitzende Musiker aus demselben, auf einem Tisch liegenden Heft spielen kénnen.
Dal3 eine solche Position am Cembalo schwerlich zu realisieren ist, leuchtet ein.
Auch mit Gambe oder Cello wird man einige Schwierigkeiten haben, wihrend es
fir Lauten-, Theorben- oder Gitarren-Spieler geradezu ideal ist, an einem Tisch zu
spielen.

Das Titelbild der Division Violin von 1684 (vgl. S. 90) andererseits zeigt einen
Geiger, welcher aus einem auf dem Tisch liegenden Notenbuch spielt; an der Wand
des Zimmers hingen zwei (Renaissance-)Blockfloten und ein Cello; keinerlei
Akkord-Instrumente sind zu sehen.

So heiRt das Ergebnis der Untersuchung schlie@lich: Alles ist moglich, je nach
den gerade vorhandenen Instrumenten und dem Rahmen, in welchem eine Auffih-
rung stattfand. Die Virtuosen, welche die meisten der Divisions urspriinglich kom-
poniert hatten, lieRen sich sicher aufwendiger begleiten als ein Musikliebhaber am
Feierabend. An ihn und an seine bescheidenen Méglichkeiten hat J. Playford wohl
gedacht, als er im Vorwort zu DV 1685 schrieb: ,,a Collection of several Choice
Divisions for the Violin upon a Ground, A Consort of Musick Which do not require
many hands to performe*.°

Weitaus schwieriger als die Frage nach den verwendeten Begleit-Instrumenten ist
die nach der Art der Begleitung zu beantworten. Nicht nur dsthetische Gesichts-
punkte spielen eine Rolle, sondern auch die duleren Umstinde: geht es um Haus-
musik von Amateuren oder um ein Konzert von Berufsmusikern?

Vom dsthetischen Standpunkt aus betrachtet gibt es zwei grundsitzlich verschie-
dene Moglichkeiten der Begleitung von Grounds. Im einen Fall bleibt die Begleitung
durch alle Variationen hindurch unverandert, so ein nicht nur harmonisches und
melodisches, sondern auch rhythmisches und klangliches Ostinato erzeugend; sie
stellt gleichsam nur den Raum zur Verfligung, in dem sich die Solostimme bewegt.
Der Ground, die zu entfaltende Idee, bleibt greifbar vor Ohren; zwischen ithm, der
immer gleich bleibt, und der sich verindernden Solostimme kommt es zu wechseln-
den Spannungsfeldern rhythmischer, melodischer und manchmal auch harmoni-
scher Art (bei Vorhalten der Oberstimme).

Beispiele fiir diesen Typ von Begleitung findet man in verschiedenen Cembalo-
Grounds, wo die linke Hand mit immer gleichbleibenden Dreiklangszerlegungen
eine sich jeweils verindernde Oberstimme begleitet.3! Auch die Grounds fiir Lauten-
duo in The School of Musicke von Th. Robinson sind nach diesem Prinzip gebaut:
am Ende der Variationsreihe ist fir die zweite Laute die Begleitformel, bestehend

%0 Zitiert in: Magret Gilmore, Faksimile-Ausgabe der Division Violin, Oxford 1980, Seite 1 des
Vorworts.
S 7 B. Musick’s band-maid, London 1663/89, Neuausgabe London 1968, Band 11, 17.
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aus dem harmonisierten Ground-Bass, einmal abgedruckt, welche offensichtlich
unverdndert zu allen Variationen der Solostimme gespielt werden soll.?

AuRerdem la3t die ,,unnotig* prizise rhythmische Gestalt einiger Ground-Basses
auf diese Praxis schlieBen. Soll der Ground-Bass nur eine unverbindliche Orientie-
rungshilfe fiir die freie Improvisation des Begleiters sein, dann geniigt es, ihn in
moglichst groflen Notenwerten zu notieren:

Bsp. 21 (DELL. S, 15):
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Basse wie die folgenden jedoch suggerieren geradezu ein (rhythmisches) Ostinato:

Bsp. 22 (DF1 1, S. 2):
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Ein solches Ostinato kann einstimmig sein — wenn die Balstimme von einem
Melodie-Instrument gespielt wird —, oder auch akkordisch, und dann wiederum in
seiner rhythmischen Struktur genau der des Basses folgend oder mittels eines men-
surierten Arpeggios einen gleichbleibenden Klangraum erzeugend, so wie man es
von den Einleitungen der Cembalo-Grounds kennt®?:

Bsp. 24 (DFI 1, S. 3; Generalba-Aussetzung des Autors):
| | | e

fatidl | | | | | | | 1
* . =] =t i 1 T 1 f
17} y e e | 7z
: = = r
2 e =) 1 i 1 t = T e [ i i T 5
Lid 1 1 1 1 1 1 1 ! A 1 L | ] 1
| | |
Bsp. 25 (DF11, S. 14):
Al = N iR S S I T —— —
0 -5 1N & T 1 5 '_Hﬁ i 1 1 1
Moty o Y |y 8t > & o=l
| F.. W4 J 7 | P 8 Alui_i ] 1] 1 | e T |
AN V4 1 1 b bt 1 € ¥ | e 1 LZ
) T g - : ¥ sl e
15 . T . e
KT ¢ - p -+ F to o T
1 == i i i 1 ! T T 1 1 1
& = I I ! < I I
?ééié&::.; Ii,-L_-i .j ‘} == T T 1
& = =B SEsiEECr =
J e e
o
E i i T ; & lk\
e =
e w15
} | @ I i '.‘2

3% Thomas Robinson, The schoole of musick, 1603, Nr. 2, 4, 16.
3 Z.B. Musick’s band-maid 11, 17, 20.
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Unabhdngig von dsthetischen Gesichtspunkten hat diese Art der Begleitung auch
praktische Vorteile: Heute wie damals wird es mancher Amateur mit bescheidenen
Fertigkeiten begriiRen, wenn er ein ganzes Stiick begleiten kann, ohne doch mehr
als nur acht Takte lernen zu miissen. DaR die meisten Amateure wohl kaum in der
Lage waren, eigene Variationen am Cembalo zu improvisieren, und sich eher mit
einem bescheidenen Akkord-Satz begniigten, belegt z.B. R. North: ,,[the Beau’s
and Beauesses] have all affected to learne upon the harpsichord; and not as formerly
altogether lessons ..., but more pretending to accompany voices and instruments,
which they call the thro-base ... And for this end the poor scollars are tormented
with fifths, sixths, and thirds sharp, and not one in 100 ever learne to know the
sound of the one from the other.*3* Und von sich selbst sagt er: ,,I can yet touch
a ready thro-base of plaine notes, true full and classick harmony to voices, or con-
sort*.3% Die Amateure werden sich also wohl eine Harmonisierung des Ground-Bass
zurechtgelegt haben (oder der Lehrer hat sie ithnen aufgeschrieben), und diese
haben sie dann zu allen Variationen gespielt (selbst die Mehrzahl der Musikstudent-
Innen wirde es heute kaum anders machen).

Diese Art von Begleitung ist allerdings nur so lange moglich, als die Solostimme
den BaR nicht zu einer Verinderung seiner melodischen oder harmonischen Gestalt
zwingt. In vielen Fillen bleibt zwar die BaRmelodie zu allen Variationen gleich, sie
wird jedoch durch die Oberstimme harmonisch jeweils anders interpretiert. Solange
es sich dabei nur um Vorhalte handelt (4—3, 9—8, 7—6, 6—5), kann es noch ganz
reizvoll sein, dazu die unverinderte Harmonie zu spielen, weil hierdurch die Dis-
sonanz noch verstiarkt wird und die Auflésung umso angenehmer klingt.

Wenn jedoch die harmonische Funktion sich dndert, dann muf die Begleitung
sich dem anpassen:

Bsp. 26 (DF11, S. 15, Variationen 1, 5, 18):
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54 Roger North, a.a.0., 248.
% Roger North, 2.2.0., 27.
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Damit gibt der Begleiter seine Position als neutraler Beobachter auf und beginnt,
sich an der Gestaltung der Variationen zu beteiligen. Welche Moglichkeiten sich
ihm dort bieten — als Konkurrent zum Solisten oder als dessen Unterstizung —,
soll im folgenden naher untersucht werden.

Wer allerdings hofft, in den Continuo-Schulen der Zeit Hinweise oder gar Anlei-
tungen zu finden zu dem, was man wann wie spielen sollte, der wird enttduscht
sein. Die erste Continuo-Schule in England — Melothesia, 1673 — handelt das Thema
auf ganzen vier Seiten Text und zwei Seiten mit Beispielen ab, so da} man auBer
einigen allgemeinen Regeln aus den Anfangsgriinden der Harmonielehre tiber Con-
tinuo-Spiel nichts erfihrt. Ausfihrlicher zwar, aber nicht weniger theoretisch sind
die Biicher von Pepusch (A Treatise on Harmony, 1731) und Prelleur (The Modern
Musick-Master, 1731); nirgends wird gelehrt, wie man denn nun Musik macht mit
Hilfe der den Regeln entsprechend gesetzten Akkorde. Allein N. Mattei stattet
seine Continuo-Schule fiir Gitarre mit einer Fiille von Beispielen aus, jedes davon
ein kurzes Ayre von ca. 20 Takten, so daR die Regeln in einem musikalisch sinn-
vollen Zusammenhang erfahrbar werden. Aber auch er gibt keinen Hinweis darauf,
wie die Begleitung in Beziehung zur Solostimme zu setzen'ist.

Da man denselben Mangel jedoch bei allen Anweisungen zum Continuospiel aus
dem 17. und frithen 18. Jahrhundert antrifft, stellt sich die Frage, ob wir denn bei
unserer Suche auf dem richtigen Wege sind, wenn wir Rezepte erwarten, die uns
,,einen sicheren Weg zum erfolgreichen Continuo-Spiel*‘ garantieren. Dal die Lern-
theorie des Barock anderes im Sinn hatte, zeigt der letzte Abschnitt im theoreti-
schen Teil von ,,Melothesia‘‘ mit aller Deutlichkeit®®:

Conclufion.

By thefc Dircétions, the Ingenious Practical Student, who has a through knowledge of the
Scale of Mufick, and Hands htly prepar’'d for the Inftrument he aims at, may in a fhort time
attain to his defired end of accompanying either Voyces or Inftruments; and may with much
cafe arrive to the ufeof the firlt Rudiments of Mufick. ‘Wherein, that he may be fortunate,
I have here annexed ( See the Examples of the Conclufion) an Example or two by way of Tran-
Bition, or pafling from one Key to another; which being traly underftood and applyed, will
(in my Opinjon)acquaint him with A/ that’s Teachable | as to matter of _4yr; the reft intirely
depending on his own Ingenuity , Obfervation, and Study, what-e’re our New Air-Mongers
pretend.  For to teach Number and Diftance only, which is all that hitherto has been produced
(and the laft , God wor, {o weak, that ’ris afhametomentionit) isadown-right Cheat, and may
with as much reafon be applyed to a Carryers Trotting-Horle, or a focky’s Hand-Galloper, as toany
that has been only {o inftructed ;and indeed, in fome fence with more : For thefe Laborious Animals
know, when they come to their Znz or Poff, and with Joy cry, Clink in the Clofe (as a Learned Ellayer
would once have had it for the #7/.) Butthofe Deluded Mortals, after all their Labour and Ex-
pence, remain as Compleatly Ignorant of whatthey’vedone, that when they ccme to hear any of
their own Conceptions, they cunningly whifper their dear Pedagogue, aaffer , is this Mine? After
which, having received a gracious affirmative Nod,they patiently retire; buc with what content,
Ibelieve *tis not hard to guefs ; they being thereby affured , they were as wile the firft day they
began, asat thatinftant. ~ But leaving themand their Way.

5 John Locke, a.2.0., 8f.
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Auf die sechs Seiten mit Regeln zum Continuo-Spiel folgen 84 Seiten mit Musik,
Tanzsitze zumeist und am Schluf ein paar Orgelstiicke. Das Verhiltnis besagt: die
Musik soll nicht die Regeln erldutern, sondern im Gegenteil, die Regeln erliutern
die Musik, d.h., die Theorie hilft, die Wirklichkeit zu verstehen, nicht umgekehrt;
um zu lernen, miissen wir uns zuerst an diese halten, mit Hilfe von eigener Phantasie
und Beobachtung (ingenuity and observation), und nicht fertige Anweisungen
erwarten.

Was also kann man lernen durch die Beachtung der Regeln und durch die
Beobachtung der darauf folgenden Stiicke?

1. Die Akkorde sind — anders als im 18. Jahrhundert — gleichmiRig auf beide
Hiande verteilt; die linke Hand spielt in Terz- oder Sextparallelen bzw, 7—6-
Sequenzen, manchmal auch invollstindigen Akkorden oder in Quint und Oktav
iiber dem Bafiton.

2. Die beiden Hinde liegen sehr nah beieinander, die rechte Hand reicht selten bis
¢”. Auf die tiefe Lage der Akkorde weist auch M. Locke hin, wenn er sagt:
,,beginning the account (of the intervalls) on the (Bass)-Note you play on‘*” und
,»When the Bass is below C fa ut (kleines c), it is better to make your account
from the Octave above the Bass, than otherwise; for the Playing of Thirds and
Fifths so low will produce rather a confused than Harmonious sound‘‘%8 das
heiRt, von ¢ an aufwirts werden Akkorde auch in der linken Hand gespielt. Diese
Akkorde in der linken Hand konnen gleichzeitig angeschlagen werden — was in
der englischen Cembalo-Musik eher selten vorkommt — oder in einem mensurier-
ten Arpeggio:

Bsp. 27 The Country Mans Jigg, Jeremiah Clarke: 5°
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2 John Locke, a.2.0., 6.
28 John Locke, a.a.0., 8.
5 Henry Purcell, The barpsichord master, London 1697/1980, 7.
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Bsp. 28 Round O, Jeremiah Clarke: o9
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DaR ein gelibter Continuo-Spieler sich nicht nur mit einfachen Akkorden zufrie-
dengab, sondern so oft wie mdglich kleine Soli einflocht, so daR das Ergebnis
dem Stil einer obligaten Begleitung sehr nahe kommt, ist aus den folgenden hand-
schriftlichen Notizen zur Begleitung eines Liedes von R. King zu entnehmen:

BSP. 30:62
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4. Wenn nicht so sehr die melodische Fihrung des Basses oder der Oberstimme
interessant ist, sondern vielmehr die harmonische Entwicklung — z.B. an Kaden-
zen oder im Vorspiel zu einem Ground —, dann wird im ,,style luthé* arpeggiert
(dies ist wohl auch der Grund dafir, daf sich im vorhergehenden Beispiel allein
bei den Kadenzen keine Notizen finden: hier wurde eine der iiblichen arpeggier-

ten Kadenzformeln verwendet):
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5. Die Begleitung bleibt — infolge von Arpeggien oder Soli — in stindiger Bewegung,
eher einen rhythmisch strukturierten Klangraum schaffend als Akzente setzend.
So versteht z. B. R. North den Begriff ,,basso continuo** durchaus woértlich, wenn
er schreibt: ,,And during the whole sonata, the basso continuo should not cease
one moment, altho’ divers of the [solo]-parts may rest and perhaps all for a time.
For any fissure in measures (which throu’ swift and slow should be uniforme)
hurts the enterteinement.“®* An anderer Stelle sagt er: ,,... I must allow that
the attendance of instruments of the arpeggio kind, which rattle plentyfully, as
harpsichords, archlutes, and above all the pandora, give a fullness as well as
elegance to the sound. %
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Uber das Verhiltnis von Solostimme und Begleitung ist damit allerdings noch
nichts gesagt. Da dies wesentlich vom Kdnnen und von der Phantasie eines jeden
Spielers abhingt, finden sich dariiber auch kaum Hinweise in den Quellen des 17.
und 18. Jahrhunderts. Im folgenden sollen daher ein paar Gesichtspunkte gemif
meinen eigenen Erfahrungen dargestellt werden:

Als Begleiter eines Grounds wird man meistens den Ground-Bass auswendig ler-
nen und — horend oder lesend — die Oberstimme verfolgen, um auf harmonische
Verinderungen reagieren zu konnen und um die Art der Begleitung dem Charakter
der Solostimme anzupassen. Wenn diese einer jeden Variation mit Hilfe von
»Points* ein typisches Gesicht verleiht, dann liegt es nahe, auch der Begleitung
jeweils eine Formel zugrunde zu legen, welche auf alle Harmonien einer Variation
in gleicher Weise angewendet wird. Im tbrigen erleichtert dieses Verfahren die Auf-
gabe eines Begleiters in hohem MaRe, braucht er doch seine Aufmerksamkeit nur
zu Beginn einer Variation auf die Erfindung eines neuen Musters zu lenken; danach

: Musick’s band-maid 11, 20.
Roger North, a.a.0., 260.
e 505271
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kann er sich wieder auf das Fortschreiten des Ground-Bass’ und auf die Solostimme
konzentrieren. Mit der gleichen Begriindung hatte ja Simpson die Verwendung von
,,Points* schon fiir die Solostimme empfohlen: ,,This driving or carrying on of a
Point, doth much ease the Invention, which hath no further trouble, so long as the
Point is continued, but to place and apply it to the several Notes of the Ground. ‘¢
Spielt der Begleiter nur Akkorde, dann ist der ,,Point* vor allem rhythmischer, bei
einem BaB- oder Oberstimmensolo natiirlich auch melodischer Art. Gelegenheit fiir
solche Soli bieten vor allem die Variationen, in denen die Solostimme offensicht-
lich Begleitfunktion hat:

Bsp. 32 (DFI1, S. 15, Var. 10; Continuo-Aussetzung des Autors):
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Einer der wenigen Hinweise, die man iiber das Verhiltnis von Solostimme und
Begleitung findet, befat sich gerade mit dieser Situation: ,,[the organist] if he have
ability of Hand, may, upon a sign given him, put in his Strain of Division; the two
Viols Playing one of them the Ground, and the other slow Descant to it.*®”

Wenn die Solostimme eine Liedmelodie spielt, kann der Begleiter diese in der
rechten Hand mitspielen, unisono oder eine Oktav tiefer, so wie man es von der
Liedbegleitung kennt:
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% Christopher Simpson, The Division Viol, 56.
1 A.2.0.,,58.
68 Elizabeth Rogers Hir Virginall Book, 1656, Neuausgabe New York 1975, 84.
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Bsp. 34 (DF1 1, S. 9; Continuo-Aussetzung des Autors):
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DaR es keineswegs ungewohnlich war, mit Cembalo und Melodie-Instrument uni-
sono zu spielen, zeigt z.B. das Vorwort zu Musick’s Handmaid 1: ,,... these new
and pleasant Lessons, ... are so composed that the Treble Violin may play the
Tunes along with the Virginals, which will be a pleasant Consort.**®® In den meisten
Fillen empfiehlt es sich, dem Stiick ein Vorspiel voranzustellen, welches den
Ground mit arpeggierten Akkorden prisentiert, so wie man es von den Cembalo-
Grounds kennt (s.0.).

Ob der Begleiter im konkreten Fall eher den Charakter der Solostimme unter-
stiitzt, ob er gerade das Gegenteil tut oder ob er sich ihr gegeniiber neutral verhalt,
kann allein in der Praxis entschieden werden. Wichtig erscheint mir der Grundsatz,
daf auch in der Begleitung jede Variation ihren eigenen Charakter haben sollte.

Letztlich sollte jedoch nicht vergessen werden, daR Divisions wohl hiufig auch
ohne jede Begleitung gespielt wurden, vor allem von Amateuren; darauf weist unter
anderem die einstimmige Uberlieferung von urspriinglich fiir Solostimme mit b. c.
komponierten Stiicken hin (z.B. ,,Banisters Ground* in DV 1730, oder auch die
Chaconne von Lully in DV 1705 und DFI II 9). Dafiir spricht auch, daf die BaR-
stimme oft so fehlerhaft abgedruckt wurde, da man besser auf sie verzichtete.

Volksmusik-Ensembles

Wenn es schon schwierig ist, etwas dartiber in Erfahrung zu bringen, was die
,Country Fidler“ jener Zeit gespielt haben, so ist es noch weniger méglich, genaue
Angaben dariiber zu machen, wie sie diese Stiicke gespielt haben. Wir sind ange-
wiesen auf die zufillige Uberlieferung von Details und auf Beobachtung Aufien-
stehender, und miissen daraus und aus eigener Phantasie und Experimenten ein sich
der damaligen Praxis anniherndes Bild zusammensetzen. Es soll hier nicht die Rede
sein von der primitivst moglichen Ausfithrung dieser Musik (Bettelmusikanten),
sondern von den musikalischen Gestaltungsmitteln einer professionellen Band des
17. Jahrhunderts.

= The first part of musick’s band-maid, London 1663.
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W. Hogarth, einer der wenigen Kiinstler des frithen 18. Jahrhunderts, die nicht
nur Portraits und edle Bilder fiir die bessere Gesellschaft malten, sondern auch das
Leben des niederen Volkes darstellten, hat auf einigen seiner Stiche solche Bands
abgebildet.” In vielen StraRenszenen allerdings sieht man nur einen einzigen Musi-
ker, meist einen Geiger (Hudibras’s First Adventure, Southwark Fair, Chairing the
Members). Die Violine konnte jedoch auch ein Symbol fiir die Musik der Ober-
schicht sein, wie der bekannte Stich ,The Enraged Musician‘ zeigt: Ein vornehm
gekleideter italienischer Geiger hilt sich die Ohren zu, um sich zu schiitzen vor
den Darbietungen eines Strafenmusik-Ensembles, bestehend aus einer Balladen-
singerin und einem Oboisten.

Daf} die Oboe zum festen Bestandteil der Stralen- und Unterhaltungs-Gruppen
gehorte, wird nicht nur durch weitere Bilder belegt, sondern auch durch die Gleich-
setzung von ,,Oboist* mit ,,Wait*, d.h. jenen von der Stadt angestellten Nacht-
wichtern und Musikern, die bei offiziellen Empfingen, aber auch bei Hochzeiten
und Stdndchen spielten.” Dartiber hinaus erwidhnt Hawkins die Oboe in all seinen
Beschreibungen von Volksmusik, z.B.: ,,For the common and ordinary sort of
people there were entertainments suited to their notions of music; these consisted
of concerts in the unison, if they may be so called, of fiddles, of hautboys, trum-
pets etc. ... 7 GroRere Ensembles, welche zu Tanzveranstaltungen spielten, bestan-
den aus Geige, Gambe und Oboe (Sancho’s Feast), Geige, Fagott und Oboe
(Country Dance; auch auf dem Titelbild zur 18. Auflage des Dancing Master), oder
auch Geige, KontrabaR und Cister (?) (An Election Entertainment). R. North
beschreibt eine Gruppe von umherziehenden Musikern, ,,consisting of 2 violins, a
base, one loud hautbois, and 2 wire pandoras“73, und das ist wohl die ideale Beset-
zung fiir eine ,,Country-Band". (DaR er die eigentlich veraltete Pandora erwahnt
und nicht die gerade in Mode gekommene Gitarre, ist bezeichnend: die Mode ist
eine Sache der Wohlhabenden.) Alle diese Musiker spielen ohne Noten (ausgenom-
men die auf dem Titelblatt des Dancing Master), wihrend Abbildungen von Musik-
ausibung in der feinen Gesellschaft stets Notenbiicher zeigen (z.B. Marriage a la
Mode).

Wie spielen nun sechs Musiker zusammen, halb improvisierend, halb sich erin-
nernd an jene Grounds, die ihr Repertoire ausmachen? Offensichtlich muR die
Satzstruktur so beschaffen sein, daR die Musiker ohne Miihe im Kopf behalten, was
sie zu spielen haben, oder daR sie ohne groRes Risiko eine Begleitung improvisieren
konnen, wenn ihr Gedichtnis versagt hat. So sind Modulationen und [mitationen
im Stil der Kunstmusik von vornherein ausgeschlossen, weil zu kompliziert; genau-
sowenig wird eine begleitende Stimme unauffillig neutral sein konnen, denn nichts
vergift man so schnell wie das, was keinen Charakter hat.

™ Alle im folgenden zitierten Stiche sind abgebildet in: William Hogarth, Das vollstindige gra-
phische Werk, Gielen 1986.

! John Hawkins, a.a.0., 251.

7 A0, 700.

™ Roger North, a.a.0., 272, Anm. 42.
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Die zentrale Orientierung fiir alle ist der Ground, bestehend aus dem ,,Tune*
und damit auch SchluRformel, Periodik und ungefihrer Harmoniefolge:

Die zwel Pandoras oder auch Cistern als reine Akkord-Instrumente spielen die
dazugehorigen Harmonien in einer Folge, die entweder einem bekannten Modell
entspricht (z.B. Romanesca in ,,Greensleeves®, Folia in ,,Farinels Ground*) oder
sich leicht aus dem Verlauf des ,,Tunes‘ ableiten liRt, zumal selten mehr als drei
Harmonien verwendet werden, namlich I, II oder IV, und V in Dur bzw. I, VII
oder IV, und V in Moll.

Den Effekt dieser Begleitung, die nicht nur fiir den harmonischen Untergrund
sorgte, sondern mit ihren Akkordwiederholungen auch fiir eine regelmaRige
,pulsation* (besonders wichtig in der Tanzmusik!), beschreibt R. North folgender-
maRen: ,[they] strangely inriched those vulgar consorts, which now [1730] for

want of a mixture of the arpeggio appear beggarly*‘™ und an anderer Stelle: ,,many

wire instruments that made a jang or jargon to the tune*.”?

Die Diskantinstrumente spielten, den oben zitierten Auferungen Hawkins’
zufolge, ,,in the unison*. Nur, was heilt ,,unisono*, wenn das, was die Musiker
spiclen, aus einer Mischung von Erinnertem und Improvisiertem besteht? Einstim-
mig wird wohl nur der ,,Tune* gewesen sein, wihrend fiir die nachfolgenden Varia-
tionen eine Art Heterophonie anzunehmen ist. Durch den Ground sind der unge-
fihre Ablauf der Harmoniefolge, die Periodik und die SchluRformel gegeben, und
innerhalb dieses Rahmens bewegen sich die Musiker improvisierend, so dal sich —
neben der intendierten Einstimmigkeit der SchluRformel — oft ein zufilliges Uni-
sono ergibt, oft aber auch ein Spiel in Parallelen oder in voneinander unabhiangigen
Figuren. DaR bei diesem Verfahren auch manche fiir die Ohren eines Kunstmusikers
unertragliche Dissonanzen auftraten, ist nicht weiter verwunderlich: ,,the next
instrument they betook themselves to were hautboys with disproportioned notes
and imperfect cadences*.”® Einen Volksmusiker allerdings ficht das wenig an, denn
Harmonie ist fir ihn nicht so sehr ein Mittel, um den Zusammenklang von zweli
Tonen zu regeln (sozusagen vertikal), sondern viel mehr als Harmoniefolge (hori-
zontal) in ihrem Verlauf eine Orientierungshilfe, ein Gelinder, an dem entlang sich
die Improvisation bewegt. Die harmonischen Kurven zweier gleichzeitig gespielter
Melodien konnen so in Einzelheiten voneinander abweichen, ohne da der Ein-
druck eines harmonischen Verlaufs und harmonischer Zielstrebigkeit verloren ginge.

Einen lebendigen Eindruck dieser Spielpraxis erhilt man am ehesten, wenn man
sich heute spielende englische Folk-Gruppen anhort; ersatzweise stelle man sich
vor, zwei Musiker hitten gleichzeitig jeweils ihre Version eines Grounds gespielt:

& Roger North, a.2.0., 271.
ZS Vgl. Anm. 73.
® Ned Ward in ,,The London spy‘, zitiert bei John Harley, a.a.0., 49.
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Bsp. 35 (a) DV 1730, b) DV 1684), ,,Roger of Coverly‘:
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Und was spielten die BaRinstrumente? — Die meisten Volksmusik-Grounds sind
ohne BaBmelodie tberliefert (so in DV 1730 und in Aria di Camera), einige hin-
gegen wurden von studierten Musikern oder von Volksmusikern mit Bissen ver-
sehen. So erschien der Dancing Master von der 15. Auflage an (1713) in zwel

Heften, wovon eines die BaBstimme enthielt. Leider ist davon kein Exemplar
erhalten.””

77 Playford/ed. Barlow, The complete country dance tunes from Playford’s Dancing mastet,
London 1985, 8, 10.
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Im Jahre 1727 wurde mit groRem Erfolg die Beggar’s Opera aufgefiihrt, deren
Arien aus Melodien von bekannten Balladen und Volkstinzen bestehen, auch einige
Grounds finden sich darin. Pepusch schrieb nicht nur die Ouverture im franzosi-
schen Stil, wobei er jedoch als Thema des schnellen Teils ein Volkslied nahm, son-
dern komponierte auch die BaBmelodien zu jenen Volkstinzen und Balladen, was
ihm — zumindest von Burney — grofe Bewunderung einbrachte: ,,[Pepusch]
furnished the wild, rude and often vulgar melodies with basses so excellent, that
no sound contrapuntist will ever attempt to alter them‘.”® Viele dieser Basse lassen
in ihrer Einfachheit und ihren — der spitbarocken Funktionalitit oft widerspre-
chenden — Harmoniefolgen erahnen, was wohl ein Country-Fidler als BaBmelodie
gespielt hétte:
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In anderen Stiicken hingegen kann Pepusch seine , klassische* Ausbildung doch
nicht ganz verleugnen, und die urspriinglich oft modalen Melodien werden durch
die Unterlegung einer barocken Harmonik versiflicht. Wie weit ein solcher Prozef3
gehen kann, soll ein Vergleich von verschiedenen Bearbeitungen des Liedes ,,Gin

Charles Burney, a.a.0., 986.
? The Beggar’s opera, London 1761.
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thou wert mine awn thing"

fur die Salons der feinen Gesellschaft:

Bsp. 37: ,,Oh what Pangs are felt in Love:

««80

zeigen. Das Stuck ist in Arig di Camera einstimmig
iberliefert und wurde fiir die Beggars Opera von Pepusch mit einem einfachen BaR
versehen. Fir eine Hausmusik-Ausgabe der ,,most favourite tunes*
es fur Gesang, Violine und Continuo bearbeitet, und schlieBlich findet sich das
Stiick wieder in Rules for playing in a true Taste, einer Sammlung von Variationen
iber Volksmelodien von F. Geminiani, herausgeputzt nach allen Regeln der Kunst

daraus wurde

8 Aria di Camera, London 1733, Neuausgabe Winterthur 1986, 24.
8 The Beggar’s opera, a.a.0., 17.
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& The Beggar’s opera ... for the voice, harpsichord, and violin, London o. J., 28.
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% Francesco Geminiani, Rules for playing in a true taste on the violin, London 1739, 2.
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Einen ginzlich anderen Weg geht offensichtlich der Bearbeiter des folgenden Stiik-
kes, das einer Sammlung entnommen ist, welche die Musik des beriihmten irischen
Harfenisten O’Carolan fiir Geige, Flote und Cembalo arrangiert (die Melodie-Instru-
mente spielen unisono mit der rechten Hand des Cembalisten):

Bsp. 41:%

MI'Maurice O Connor.
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Dieser Bal} ist nicht etwa ein ungeschickt gemachter GeneralbaR, wie bei manchen
anderen Stiicken der Sammlung, sondern eine vereinfachte Version der Oberstimme,
meist deren melodische Linie nachzeichnend, manchmal in Terzen mit ihr gehend
oder auch bei Dreiklangsbrechungen der Oberstimme den Grundton spielend. Das
einzige, was an einen GeneralbaR erinnert, sind die V—I-Spriinge des Basses an man-
chen Phrasenenden, die umso seltsamer wirken, als die Oberstimme lingst ihren
SchluRton erreicht hat (Takte 8, 16, 26, 28, 32). Der Bearbeiter hat damit wohl
ziemlich getreu nachgebildet, was O’Carolan wirklich gespielt hat, denn cines der

B4 favourite collection of the so much admired old Irish tunes, ... of Carolan, Dublin ca. 1778,
22
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wenigen unveridndert erhaltenen Stiicke der frithen irischen Harfenmusik zeigt eine

sehr dhnliche Struktur:

Bsp. 42 (von E. Bunting 1840 fiir Klavier herausgegeben): %
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8 Edward Bunting, Ancient music of Ireland, 1840, Vorwort.
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Doch nicht nur in Irland, sondern auch in Schottland war diese Praxis des Beglei-
tens tiblich, wie ein Beispiel aus dem Straloch Lute Book vom Anfang des 17. Jahr-
hunderts zeigt:

BSp. 43:
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DaR bei einem solchen heterophonen BaR eine akkordische Begleitung entfillt,
versteht sich von selbst. Die irische und schottische Musik ist radikal einstimmig,
Terzen oder Dreiklinge im Arpeggio werden als Verzierungen aufgefat und nur
an besonderen Stellen angebracht.

Verglichen mit dieser authentischen Volksmusik sind die Grounds in der Division
Flute schon sehr verbiirgerlicht, und doch bewahrt z.B. ,,Johney cock thy Beavor®
noch so viel von der Spielpraxis der Country-Fidler, da sein Baf als Generalbal}
vollkommen sinnlos wire:

Bsp. 44 (DFI1 1, S. 11):
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So erklart sich schlieRlich, warum die Bisse zu den Volksmusik-Grounds so ,,vul-
gar'* sind: sie sind keine Bisse im Sinne der barocken Kompositions-Theorie und
wollen es auch gar nicht sein. Sie kommen aus einer anderen Welt, die zu verstehen
den gebildeten Musikern — damals wie heute — kaum moglich ist.

Diese Hinweise zur Spielpraxis der Country-Ensembles sollen geniigen. Hier jetzt
eine ,,authentische’* Country-Version von ,,0ld Simon* oder ,,Johney* in Noten
aufzuschreiben, wire nicht nur unmoglich, sondern auch sinnlos, weil dies dem
Geist jener Musik ginzlich widerspricht. Eine solche Art von Zusammenspiel kann
man nur selbst erfahren.

Zwei grundsitzlich verschiedene Arten von Ground sind uns begegnet: die
,,Division upon a Ground‘ als das dsthetische Vergniigen an der Entfaltung einer
Idee, als die Inkarnation eines Gesetzes in sinnlich erfahrbaren Gestalten einerseits,
und andererseits als Lebensweise des ,,improvisierenden Charakters®, als eine per-
manente (das heilt wortlich: iiberdauernde!) Neuschopfung seiner selbst. Und
damit ist zugleich die ganze Spannweite von Musik iiberhaupt bezeichnet.
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