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»»Simplicitat* und Figuration
als satztechnische Kategorien in Christoph Graupners
Vater-unser-Kantaten von 1729 und 1746

von Christoph Hust

I

Er dachte sich die Kirchenmusik so hoch, ehrwiirdig und heilig, da} er sie von dem
Opern- und Kammerstil himmelweit un[t]erschied; der Fremde, der ihn zum ersten-
mal horte, staunte und wihnte in eine andre Welt versetzt zu seyn. In dieser Musik-
art arbeitete er mit Fleil, Piinktlichkeit, stiller Heiterkeit und sanfter Freude des
Herzens. Verband Kunst mit Natur, Pracht mit Einfalt, Reitz mit Schonheit und
bewiirkte Erbauung und Vergniigen; war kein sclavischer Nachbeter gleichzeitiger
Componisten, sondern selbst Genie mit eignem Gepriige.'

Die Rede ist in dieser Schrift eines unbekannten Verfassers von den Kirchenkan-
taten des Darmstadter Hofkapellmeisters Christoph Graupner (1683-1760) — mit tiber
1400 Werken das Zentrum seines kompositorischen Schaffens,” zumal die regel-
mafige Gestaltung der Kirchenmusik, bis 1739 gemeinsam mit Gottfried Griinewald
(1675-1739),’ nach der SchlieBung des Darmstadter Opernhauses im Jahre 1719 auch
zu Graupners vornehmlicher Aufgabe geworden war.* DaB das Idealbild des ,,Genie[s]

' Aus der Biographie Graupners eines unbekannten Verfassers, in: Hoch-Fiirstlich Hessen-Darmstddti-

scher Staats- und Adref-Kalender auf das Jahr 1781, zitiert nach Oswald Bill, ,Dokumente zum Leben
und Wirken Christoph Graupners in Darmstadt®, in: Christoph Graupner. Hofkapellmeister in Darmstadt
1709-1760, hrsg. v. O. Bill (= Beitrige zur mittelrheinischen Musikgeschichte 28), Mainz 1987, S. 88f. —
Herrn Dr. Oswald Bill, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt, und Herrn Prof. Dr. Jiirgen
Blume, Universitit Mainz, herzlichen Dank fiir manchen Hinweis!

2 Zu Graupners Kantaten: Friedrich Noack, Christoph Graupner's Kirchenmusik, Berlin 1916; Ders.,
»Johann Sebastian Bach und Christoph Graupner, ,Mein Herz schwimmt im Blut'", in: AfMw 2 (1919/20),
S. 85-98; Ders., Christoph Graupner als Kirchenkomponist, Wiesbaden 1960; Henry C.[utler] Fall, The
Passion-Tide Cantatas of Christoph Graupner, Diss. Santa Barbara 1971; Vernon E.[stil] Wicker, Solo
Cantatas for Bass by Christoph Graupner, Diss. Oregon 1979; Ders., ,Die Kirchenkantaten Christoph
Graupners®, in: Christoph Graupner. Hofkapellmeister in Darmstadt [s. Anm. 1], S. 331-382.

? Keine der Kantaten Griinewalds ist erhalten, dafiir aber einige Kompositionen, die Johann Samuel
Endler (1694-1762), spiter Graupners Nachfolger als Hofkapellmeister, moglicherweise in Vertretung
Griinewalds schrieb. Vgl. Joanna Cobb Biermann, Die Sinfonien des Darmstidter Kapellmeisters Johann
Samuel Endler 1694-1762. Ein Beitrag zur Geschichte der Sinfonie (= Beitrige zur mittelrheinischen
Musikgeschichte 33), Mainz u. a. 1996, S. 43.

* Vgl. zur Situation am Darmstidter Hof z. B. Manfred Knodt, Die Regenten von Hessen-Darmstadt,
Darmstadt 1989, S. 33-42. Graupners Autobiographie findet sich in Johann Matthesons Grundlage einer
Ehren-Pforte (Hamburg 1740, Reprint Kassel u.a. 1969, S. 410-413). Zur Arbeitsbelastung durch die
Kirchenmusik schreibt Graupner dort abschlieBend: ,,Ich bin also mit Geschifften dermaassen iiberhauffet,
daf ich fast gar nichts anders verrichten kann, und nur immer sorgen muf, mit meiner Composition fertig
zu werden, indem ein Sonn- und Fest-Tag dem andern die Hand bietet, auch noch &ffters andre Vorfille
dazwischen kommen.*
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mit eignem Geprage™ bereits einer etwas spiteren Zeit und deren Musik- und Kunst-
anschauung entstammt,’ mag als Signal dafiir gewertet werden, daB Graupners Kanta-
ten, deren ,kornigten Kirchenstil* der Autor rithmt,® hier generell bereits aus der
Distanz dieser nachfolgenden Epoche betrachtet werden. Im folgenden Beitrag sei nun
der Frage nachgegangen, welche satztechnischen Charakteristika von Graupners
Musik den Autor moglicherweise zur These fiihrten, sie vermittelten zwischen
,.Kunst™ und ,,Natur*.

Als Gegenstand eingehenderer Betrachtungen wurden die beiden auf dem Choral
Vater unser im Himmelreich basierenden Kantaten Graupners zum Sonntag Rogate der
Jahre 1729 und 1746 gewihlt (bislang unediert: D-DS Mus. ms. 437/15 und D-DS
Mus. ms. 454/15; nach der Zihlung in Friedrich Noacks Katalog:’ 1729/15 und
1746/15), beide auf Texte des Darmstidter Superintendenten Johann Conrad
Lichtenberg (1689-1751).% Anhand dieser Beispiele soll insbesondere auf ein probates
satztechnisches Mittel hingewiesen werden, durch das Graupner imstande war, in
kirzester Zeit aus einem schlicht gesetzten vierstimmigen Choral eine Choral-
bearbeitung fiir'Chor und Orchester zu erstellen: auf die in zeitgenossischen musik-
theoretischen Lehrwerken umfinglich vorgestellte Technik der Figuration.’

Doch seien einige Bemerkungen zu Besetzung und Aufbau der Kantaten vorweg-
geschickt. Grundlage des aufgebotenen Apparates ist in beiden Fillen der vierstim-
mige gemischte Chor (CATB), zu dem jeweils mehrere Vokalsolisten treten (in
1729/15 Alt und BaB, in 1746/15 Cantus, Tenor und BaB). Der basso continuo'® bildet
zugleich die Stiitze des Chorsatzes und dreier Streicherstimmen (zweier Violinen und
einer Viola). In der ersten Arie der Kantate 1746/15 sind zudem zwei obligate
.Chalum:[eaux]* gefordert,'" die an der Spitze der Partitur in zwei getrennten

5 Hierzu allgemein: Jochen Schmidt, Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur,

Philosophie und Politik 1750-1945, Bd. 1, Darmstadt 1985, S. 1-60. Spezifisch zur Musik: Anselm
Gerhard, ,Der Komponist im 18. Jahrhundert — gottgleicher Schopfer oder ruhestandsbediirftiger
Handwerker?", in: Mth 15 (2000), S. 167-177.

® Quelle: [s. Anm. 1]. — ,komicht, komig* heiBt laut Auskunft von Jacob und Wilhelm Grimm,
Deutsches Warterbuch, Bd. 5, Leipzig 1863, Miinchen 1984, Sp. 1827, , bildlich* so viel wie ,,gediegen,
gehaltvoll®.

" Friedrich Noack, Graupner als Kirchenkomponist, S. 48 u. 64 [s. Anm. 2].

Vgl. Wolfgang Promies, ,Johann Conrad Lichtenberg®, in: Christoph Graupner und die Musik seiner
Zeit. Festschrift zu den Graupner-Musiktagen am 11. und 12. Juni 1983 in Darmstadt, Darmstadt 1983,
S.34-37.

° Hierzu [s. Anm. 30].

' Beziffert ist lediglich die gesonderte Continuo-Stimme, die — auch in den Rezitativen — den Text der
Singstimme(n) nicht enthilt (vgl. dagegen die Forderung Johann Gottfried Walthers: ,,also ist es nothig,
daB die recitirende Stimme iiber den G. B. geschrieben werde, daB der Accompagnateur dem Recitanten
nachgeben konne“ [Art. ,Recitativo”, in: WaltherL, S. 515]). Selten finden sich bei der offenbar
nachtriglich eingetragenen Bezifferung vollig unsinnige Fliichtigkeitsfehler.

). Vgl. Heinz Becker, ,Das Chalumeau im 18. Jahrhundert", in: Speculum Musicae Artis. Festgabe fiir
Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag, hrsg. von H. Becker und R. Gerlach, Miinchen 1970, S. 23-46;
Colin Lawson, The Chalumeau in Eighteenth-Century Music (= British Studies in Musicology 6), Diss.
Aberdeen 1976, Ann Arbor, Michigan 1981; Ders., ,Graupner and the Chalumeau®, in: EM 11 (1983),
S.209-216; Christian Leitherer, Zu Instrumentengeschichte und Original des Chalumeau, Mag.-Arb.
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Systemen (einmal aus Platzgriinden in einem zusammengefalit) im f;-Schliissel, aber
eine Oktave nach unten versetzt,'> notiert sind. Als Stimmumfinge ergeben sich fiir
das erste Chalumeau f bis b’ (notiert als F bis b), fiir das zweite Chalumeau ¢ bis f’
(notiert C bis f). Die Instrumente sind damit als Tenor- und Bafichalumeau zu
identifizieren, deren Ambitus von Graupner vollkommen ausgeschopft wird. "

Beide Kantaten weisen einen nahezu identischen Formplan auf: Auf eine einleiten-
de Choralbearbeitung fiir Chor und Orchester, die — mit nunmehr anderem unterlegten
Strophentext — zugleich den Abschlufl der Stiicke bildet, folgt zweimal die Kombi-
nation von Rezitativ'* und Arie" (in 1746/15 im zweiten Paar Rezitativ und Duett'®)
sowie ein zum Schluichor iiberleitendes Rezitativ (in 1746/15 ein Accompagnato-
rezitativ). Die Textgestaltung hilt sich mit aulerbiblischen Texten und deren Organi-
sation in Rezitativ-Arie-Folgen an das Modell, das Erdmann Neumeister um die Jahr-
hundertwende fiir die Kantatenlibrettistik entworfen hatte'” und das Graupner, war es
fir ihn nicht ohnehin selbstverstandlich, durch Vermittlung seines Vizehofkapell-

Erlangen, Niimberg 1991. Eine Zusammenfassung bietet Christoph GroBpietsch, Graupners Ouverturen
und Tafelmusiken. Studien zur Darmstddter Hofmusik und thematischer Katalog (= Beitriage zur mittelrhei-
nischen Musikgeschichte 32), Mainz u. a. 1994, S. 110-118.

12 Die transponierende Leseweise der im fi-Schliissel notierten Chalumeaustimmen wurde erstmals von
Heinz Becker vorgeschlagen (,Das Chalumeau im 18. Jahrhundert* [s. Anm. 11], S. 30f.). Abgesehen
davon, daB ein bis zum C herabreichendes Instrument nirgends erwihnt wird, wire die Instrumentation in
ihrer Disposition bei nicht transponierendem Spiel der Chalumeaux sehr ungewohnlich, wiirde doch bereits
in T. 6 zwischen Chalumeau und Violine ein zweioktaviges Loch klaffen. Davon abgesehen triten in den
Tn. 15 und 61 auch satztechnische Probleme auf, da es wegen der Unterschreitung der Continuostimme
durch das zweite Chalumeau zu unvorbereiteten Quartsextakkorden kdme. Sie wiren zwar beim Mitgehen
eines Instrumentes in Sechzehnfullage im Continuo klanglich vermieden, trotzdem wire das Unterschrei-
ten des basso continuo durch eine obligate Bldserstimme zumal im Kadenzvorgang ungewdhnlich. Siehe
auch den letzten Satz (Rejouissance) der Ouverture D-DS, Mus. Ms. 464/2, in dem Graupner die Chalu-
meaux kurzzeitig klingend notiert.

13 Nach Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer (Museum musicum theoretico practicum, das ist Neu-
eroffneter Theoretisch- und Practischer Music-Saal, Schwibisch Hall 1732, Reprint, hrsg. von H. Becker,
Kassel u. Basel 1954 [= DM 1, 8], S. 32) ,.erstrecket sich* der Ambitus ,nicht viel iiber eine Octav*. Majer
unterscheidet ,,Discant, Alt- oder Quart-Chalumeaux, wie auch Tenor- und Bass-Chalumeaux, theils mit
dem Franzosischen/ theils mit Teutschem Ton*.

4 Zum Rezitativ: Wemer Steger, Gortfried Heinrich Stilzels , Abhandlung vom Recitativ®, Diss.
Heidelberg 1962.

5 Formal handelt es sich in allen Fillen um ,.da-capo-Arien“. Tonale Binnendisposition und relative
Linge der Abschnitte entsprechen zeitgenossischen Gepflogenheiten; manche instrumental anmutenden
Fiihrungen der Solostimmen konnten als Reminiszenzen des Komponisten an die Virtuositit des Opernstils
gedeutet werden. Hierzu: Andrew D. MacCredie, ,,Christoph Graupners Opern. Hintergriinde, Textvor-
lagen und Musik®, in: Christoph Graupner. Hofkapellmeister in Darmstadt [s. Anm. 1], S. 269-302.

'8 Graupner sucht die beiden Solisten gleichberechtigt zu behandeln: Die kontrapunktisch aufeinander
bezogenen Phrasen werden im Stimmtausch wiederholt, bis kurz vor SchluB des Mittelteils beide Stimmen
in parallelen Terzen gefiihrt werden. Mit den polyphonen Einschiiben steht das Duett zwischen den von
Mattheson (Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Reprint hrsg. v. M. Reimann, Kassel, Basel
1954 [= DM 1, V], S. 215) beschriebenen Extremen, den eher homophonen , frantzosischen Airs a deux*
und ,.der welschen Art“, polyphon gearbeitet und so ,,den musicalisch-gelehrten Ohren eine grosse Lust™.
i/ Vgl. zur Kantate als literarischer Gattung Joachim Birke, ,Die Poetik der deutschen Kantate zu Beginn
des 18. Jahrhunderts®, in: Speculum Musicae Artis [s. Anm. 11], S. 47-62.
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meisters Gottfried Griinewald kennengelernt haben konnte, der in WeiBenfels mit
Johann Philipp Krieger zusammengetroffen war.'®

II

Einige Maximen seines Choralsatzes (und seiner Kompositionsweise generell) driickte
Graupner im Vorwort zum 1728 erschienenen Darmstidter Choral-Buch folgender-
maBen aus:'’

Die NachliBigkeit derer / die den offentlichen Gesang zu besorgen haben / wie
nicht weniger die iiberleye” vermeynte Kunst einiger Organisten unter wehrenden
Choral, ist auch an vieler Verwirrung der Melodien mit Schuld / und der hierinne
aus den rechten Principiis Geschicklichkeit besitzet / a8t solche viel besser zum
Praeludio dem Choral, als in selben / horen / und ist wohl das allerbeste / wenn der
Choral gantz simpel und schlecht [= schlicht] gespielet wird / daf die Gemein[d]e
die Melodie.fein deutlich horen kan. Doch ist dieses auch nicht so simpel und
schlecht zu verstehen; Es hat die Simplicitit in der Music gar ein grosses zu sagen /
und wenn die Inventiones und allerhand Manieren noch so bund und kraufl
aussehen / und lassen sich nicht ad primum fontem nemlich zur Simplicitit
reduciren / so ist ein gewisses Merckmahl / dal das Fundament nicht zum besten
gelegt worden.”

Oberste Prioritdt gebiihrt demnach der ,,Simplicitit in der Music™. Ein Blick auf die
Choralsdtze der Kantaten 1729/15 und 1746/15 zeigt die konkrete Umsetzung dieser

'8 Vemon E. Wicker, , Die Kirchenkantaten Christoph Graupners* [s. Anm. 2], S. 333. — Mattheson nennt
..Bach, Graupner, Handel, Hein[i]chen, Hurlebusch, Keiser, Stoltzel, Telemann* als seine Gewaihrsleute im
Streit der von ihm favorisierten , heutige[n] theatralische[n] und poetisch-abgefaBte[n], auch mit dictis und
Chorilen untermengte[n], Kirchen-Music* mit der ,,alte[n] Compositions-Art, dabey lauter Schrifft-Stellen
in prosa vorkommen" (Johann Mattheson, Der Musicalische Patriot, Hamburg 1728, Reprint Leipzig
1975, S. 217f.).

19 Graupners Choralbuch wird 1732 von Majer erwihnt (Museum musicum theoretico practicum
[s. Anm. 13], S. 20): , Es begreifft aber der Choral alle die jenigen Gattungen des Gregorianis. Lieder und
Gesange/ wovon der beriithmte Hr. Christoph Graupner, Hochfl. Hessen-Darmstittis. Capell-Meister An.
1728. ein gantz besonder neu-vermehrtes Choral-Buch geschrieben/ und mit saubern Kupfferstichen der
Welt durch den Druck publiciret hat.*

% Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Warterbuch, Bd. 11, 2. Abteilung, Leipzig 1936, Miinchen
1984, Sp. 391, Art. ,iiberlei“: ,bedeutung: superfluus [...]; aus superfluus entwickelte sich weiter die
bedeutung supervacaneus, unnéthig, nicht zur sache gehorig*.

' Vorwort Graupners zu: Neu vermehrtes Darmstidtisches Choral-Buch. In welchem nicht alleine
bishero gewohnliche so wohl alt als neue Lieder enthalten, sondern auch beydentheils aus mehrern
Gesang-Biichern ein Zusatz geschehen. Zum Nutzen und Gebrauch vor Kirchen und Schulen hiefiger
Hoch-Fiirstl. Landen, [Darmstadt] 1728. — , Inventiones* legen fiir Graupner also nicht das ,,Fundament®,
sondern sind als nachtrigliche Ausschmiickungen auf eine Satzbasis (,,ad primum fontem*), die sich durch
groBere , Simplicitit” auszeichnet, reduzierbare Erscheinungen. Dies im Gegensatz zum Begriffsgebrauch
Matthesons, der in Das Neu-Erdffnete Orchestre (Hamburg 1713, S. 104) ,jinventio®, ,elaboratio* und
.€xecutio” unterschieden hatte. Hierzu: Wolfgang Homn, Artikel ,,Inventio/Invention®, in: HmT.
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Pramisse, sowohl im vierstimmigen Choralsatz des Chores als auch in dessen figurati-
ver Ausweitung zur vokal-instrumentalen Choralbearbeitung.

Zunichst seien die vierstimmigen Aussetzungen des Chorals betrachtet. Generell ist
festzustellen, dal Graupner melodische Signale beziiglich kadenzieller Vorginge
genau beachtet. Die Wendungen am Ende der Choralzeilen 1, 5 und 6 werden in bei-
den Fassungen als Tenorklauseln behandelt; zu den clausulae primariae der Zeilen 1
und 6 tritt im Alt die Sopranklausel als Gegenklausel hinzu, in Zeile 5, die als clausula
tertiaria auf der III. Stufe kadenziert, setzt der Alt zwar zur Klauselbildung an, springt
dann jedoch in einer heterolepsis vom subsemitonium ab.” Auffillig ist die Strenge,
mit der Graupner die Klausellehre beachtet: In den Zeilen 1 und 6 entstehen hierdurch
im Chorsatz sogar leere Quintoktavklinge auf der Kadenz-ultima.” Die Zeilen 3 und 4
des Chorals (clausula primaria und clausula secundaria) bilden Sopranklauseln. In
beiden Fillen und beiden Fassungen werden ihnen von Graupner jedoch keine
Tenorklauseln entgegengestellt: Diesmal entscheidet er sich zugunsten vollstandiger
ultima-Dreikldnge mit Terz. In den genannten Fillen wird das kadenzielle Geschehen
im BaB zu clausulae perfectae komplettiert. Die SchluBwendung der zweiten Choral-
zeile fat der Komponist als mi-Klausel der V. Stufe auf; zur Sopranklausel im Cantus
setzt er im Bal} die komplementire Tenorklausel. Es ist in den beiden Choralsitzen
jeweils der einzige Fall, in dem ein Zeilenschluf im BaB nicht von einer clausula
perfecta, sondern — notgedrungen — von einer clausula tenorizans gebildet wird.

*2 Siehe Dietrich Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985, S. 184-186. Auffallend
ist, daB Graupner auch in den Rezitativen die im Rahmen des (traditionell im Umkreis des ,.stylus
phantasticus* angesiedelten) ,stylus recitativus“ zugelassenen Lizenzen beziiglich der Dissonanz-
behandlung kaum nutzt (zu deren Begriindung z. B. Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, iibers. von
Lorenz Christoph Mizler, Leipzig 1742, Reprint Hildesheim, Ziirich, New York 1984, S. 193). Ein im
Cantus in die Terz abspringender Nonenvorhalt in T. 9 des ersten Rezitativs von 1746/15 ist bei Graupner
eine absolute Ausnahme, die nach zeitgendssischer Theorie eigentlich korrekter Dissonanzbehandlung im
Continuo bedarf — der Hinweis auf den 9-8-Vorhalt fehlt in der Continuostimme indes.

* Zu vermeiden wiren diese eigentlich unbefriedigenden Schliisse durch Abspringen des Alts aus dem
»subsemitonium* cis’ zum a (in sehr tiefe Lage), was dem Tenor ermoglicht hitte, seinerseits zum f oder
fis abzuspringen. Doch die Reinheit der Klausellehre ging Graupner offenbar vor dem ,Wohlklang* des
Chorsatzes, der ja ohnehin noch durch das Orchester erginzt wird. Die leeren Klinge von Zeile 1 in beiden
Fassungen und von Zeile 6 in der Fassung 1729/15 werden von der ersten Violine und vom Continuosatz
mit der Terz aufgefiillt, im verbleibenden Fall, der SchluBzeile in Fassung 1746/15, muf} die vom Continuo
gelieferte Terz allein ausreichen.
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Notenbeispiel 1

Akkordlich iiberwiegen in beiden Fassungen weitaus die Drei- tiber die Vierklinge —
vollstindige Vierklange stehen nur in Kantate 1729/15, 5. Choralzeile, Akkord 6 (im
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folgenden abgekiirzt notiert als 1729/15: V/6) und 1746/15: V/6,7.** Dissonante Ak-
korde finden sich aufler an diesen beiden Stellen noch in 1729/15: I/4, IV/3 und 1746/15:
1II/5, IV/5. Es handelt sich in allen Fillen um Sextakkorde des verminderten Dreiklangs
(bei denen die Dissonanz ja nicht zwischen Oberstimmen und BafB auftritt, im Inter-
vallsatz zum Baf also unbedenklich ist), meist mit BaBtonverdoppelung, nur im Beispiel
1729/15: 1V/3 zur Vermeidung von Einklangsparallelen mit (intervallisch zum BaR
gerechnet) Terzverdoppelung. Auch ein Blick auf die Verwendung konsonanter Akkorde
zeigt eindeutige Ergebnisse: In nicht weniger als 22 Fillen reduziert Graupner die Vier-,
durch Verdoppelung #quisonanter Tone, faktisch zur Dreistimmigkeit.” Beziiglich der
Akkordumkehrungen fillt die absolute Dominanz von Grundstellungen gegeniiber den
eher spirlich verwendeten Sextakkorden und jeweils nur einem Fall eines kadenzie-
renden Quartsextakkords am Schluff auf. Die Baflinie weist daher recht viele Spriinge
auf (zu Beginn der zweiten Zeile in 1746/15 sogar zwei steigende Quarten in Folge), was
Graupner eine spitere Figuration erleichtern mochte. Im Chorsatz iiberrascht der ginz-
liche Verzicht auf Figuration. Weder im BaB noch in anderen Stimmen kommt es zu
rhythmischer Belebung: Der Choral ist durchgingig im contrapunctus simplex, Note
gegen Note, gesetzt — eine duflerliche Gemeinsamkeit mit dem friiheren Kantionalsatz,
der sich jedoch insofern gravierend davon unterscheidet, als er nicht durch das auf dem
Generalbaf3 fuBendem Denken Graupners geprigt ist.*®

,»Simplicitdt* ist also in charakteristischer Weise in Graupners sparsamer Harmoni-
sierung des Chorals verwirklicht”’ — ein Vergleich mit dem Choralsatz Johann
Sebastian Bachs,*® insbesondere mit dessen Fassungen von Vater unser im Himmel-

** Hier erscheint die Harmoniefolge mit zwei aufeinanderfolgenden Septimenakkorden als Verlegenheits-
16sung, um nicht — wie in der ersten Fassung geschehen — in der Fortschreitung Vv (bezogen auf F-Dur)
offene Quintparallelen zwischen Cantus und Tenor in Kauf nehmen zu miissen. Graupner anderte 1746
lediglich die V in eine V7, wobei er die im Tenor frei einspringende Septime als zuvor stellvertretend im
BaB vorbereitet rechtfertigen konnte. — Zwar wire die Septime im leitereigenen Septimenakkord des Dur-
V-Typs auch nach der Terminologie Johann Philipp Kirnbergers (Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik. Erste Abtheilung, Berlin 1776, Reprint Hildesheim, Ziirich, New York 1988, S. 30) als ,noth-
wendige oder wesentliche Dissonanz zu deuten (im Gegensatz zu ,zufilligen Dissonanzen*), eine zum
akkordeigenen Ton emanzipierte Erscheinung (hierzu: Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19.
Jahrhundert, 2 Bde. [= Geschichte der Musiktheorie 10, 11], Darmstadt 1984, 1989, Bd. 1, S. 9-13, Bd. 2,
S. 124-127), deren Verwendung im harmonisch-vertikalen Denken nicht mehr zwangsliufig an imperfekt
konsonierende Vorbereitung gebunden war. Doch scheint eine gleichsam selbstverstindliche Anwendung
solch spiter theoretischer Kategorien im vorliegenden satztechnischen Kontext noch nicht statthaft.

B 1729/15: U8, 13, /7, /2, U5, IV/2, IV/6, VU4, VU6, VI/7, VI/8; 1746/15: I8, 17, 12, 11/,
IV/2,1V/4,1V/6, VI/4, VI/6, VI/1, VI/8.

% Hierzu: Elmar Seidel, Johann Sebastian Bachs Choralbearbeitungen in thren Beziehungen zum
Kantionalsatz, 2 Bde., Mainz 1998, S. 9-15.

Ly Graupners iiberaus schlicht bezifferte Rezitative sind durchaus als Beispiele des von Carl Philipp
Emanuel Bach (Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen. Zweyter Theil, Berlin 1726, Reprint
Kassel u. a. 1994, S. 1I/313) propagierten Rezitativtypus zu sehen, in dem es einem neu aufgekommenen
»verniinftigen Geschmacke zu danken sei, wenn ,man heute zu Tage nur sehr selten, und mit
zureichendem Grunde in den Recitativen harmonische Sonderheiten anbringet*.

* Vgl. z. B. einige jiingere Studien zu Bachs Choralsatz: Zsolt Gérdonyi und Hubert Nordhoff, Harmonik,
Wolfenbiittel 1990, S. 72-82; Hans-Jiirgen Knipphals und Dirk Méller, Johann Sebastian Bach — Der
Choralsatz, ebd. 1995; Heinrich Poos, Johann Sebastian Bach. Der Choralsatz als musikalisches
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reich, zeigt die gewaltige Kluft zwischen diesen beiden zeitgendssischen Komponisten
(und mag auch als ein konkretes musikalisches Beispiel Johann Adolph Scheibes
Bach-Kritik verdeutlichen).”

1729/15, T. 6-8
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Notenbeispiel 2

Graupners Ideal der ,,Simplicitit™ wirkt sich aber auch in der Figuration des Chorbasses
zur instrumentalen basso-continuo-Linie aus. Aus einer Vielzahl moglicher Modelle™
wihlte der Komponist nur wenige Techniken. Es finden sich — in verschiedenen Formen
fir den 4/4- und den 12/8-Takt — Oktavspriinge, Dreiklangsbrechungen, unbetonte
Durchgangstone und die untere Wechselnote. Figurationsmodelle mit Achtelnoten tiber-

Kunstwerk (= MK 87), Miinchen 1995; Elmar Seidel, Johann Sebastian Bachs Choralbearbeitungen [s.
Anm. 26].

» Bekanntlich hat Scheibe Bach vorgeworfen, daB er ,seinen Stiicken durch ein schwiilstiges und
verworrenes Wesen das Natiirliche entzoge™ und daB , die Schwiilstigkeit” ihn ,,von dem natiirlichen auf
das kiinstliche, und von dem erhabenen auf das Dunkle gefiihret” habe (zit. nach Walter Kolneder, Johann
Sebastian Bach (1685-1750). Leben, Werk und Nachwirken in zeitgenossischen Dokumenten, Wilhelms-
haven 1991, S. 225). Erkennbar ist eine Parallelitit dieser Anschuldigungen mit den positiv formulierten
Forderungen Graupners: Was Scheibe als , Schwiilstigkeit” bezeichnet, verwirft Graupner als ,,bund und
krauB*, und Scheibes Ideal der Natiirlichkeit deckt sich mit Graupners Forderung nach ,,Simplicitit*, die
den musikalischen Satz ,ad primum fontem [...] reduciren” solle. — Zur Kategorie der Simplizitit in der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts: Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert [s. Anm.
24], Bd. 2, S. 14-18 und Karsten Mackensen, Simplizitat. Genese und Wandel einer musikdsthetischen
Kategorie des 18. Jahrhunderts (= Musiksoziologie 8), Kassel 2000.

< Vgl. Zsolt Gardonyi und Hubert Nordhoff, Harmonik [s. Anm. 28], S. 28-35. Umfinglich erlautert ist
die Technik der Figuration in Friedrich Erhard Niedt, Musicalische[r] Handleitung. Anderer Thelil,
Hamburg 1717, Reprint Buren 1976 (= Bibliotheca organologica 32). Diese Quelle und weitere Theore-
tikerzitate zu Figuration und Variation sind wiedergegeben bei Egidius Doll, Anleitung zur Improvisation,
Regensburg 1989, S. 146-209.
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wiegen bei weitem die vereinzelten Beispiele mit Sechzehnteln. Wieder lebt sein Satz
von der (starken) Beschrinkung, wenn Graupner zwar auf alles verzichtet, was ihm
»bund und krauB* erscheint, dafiir aber den Bezug ,,ad primum fontem nemlich zur
Simplicitat™ aufrechterhilt (und damit wahrscheinlich nicht zuletzt zeigen mochte, daf
bei ihm ,,das Fundament* tatsichlich ,,zum besten gelegt worden* sei).

Ein maligeblicher Unterschied zwischen der BaBfigurationstechnik Graupners und
derjenigen Bachs besteht darin, dal Graupner die Entstehung von Dissonanzen auch
im Figurationsproze3 moglichst vermeidet. Dies erklirt einerseits die Vorherrschaft
akkordeigener Figurationsformeln, andererseits den in den Choralsitzen der unter-
suchten Kantaten ginzlichen Verzicht auf den transitus irregularis, der im 18. Jahr-
hundert eigentlich zum gingigen Figurationsrepertoire zihlt.”' Symptomatisch fiir
Graupners Scheu vor Dissonanzen erscheint eine Passage aus der Kantate 1746/15, in
deren einleitender Choralbearbeitung er in T. 13 einen dissonierenden, aber lediglich
auf unbetonter Zeit entstandenen Durchgang in der Partitur nachtriglich noch durch
ein konsonierendes akkordeigenes Figurationsmodell ersetzte.

Doch 148t sich nicht nur der basso continuo auf eine Chorstimme zuriickfiihren. Auch
die iibrigen Instrumentalstimmen schliefien sich mehr oder minder eng an den Chorsatz
und dessen Stimmfiihrungen an, durchbrechen dessen homorhythmische Faktur aber
durch elementare Figurationen. Ganz offensichtlich ist die Parallelitit zum Chorsatz bei
der zweiten Violine, die den Cantus ginzlich unkoloriert in Achtfullage doppelt. Erste
Violine und Viola lassen sich hingegen iiber weite Strecken als figurierte Varianten der
Alt- und Tenorstimmen beschreiben. Dabei sind Viola und Tenor in identischer Oktav-
lage gefiihrt, wihrend die erste Violine den Alt in VierfuBlage koloriert, dessen Ge-
riisttone also nach oben oktaviert und deshalb iiber der dquisonant an die Cantusstimme
angekoppelten zweiten Violine liegt. (Verschiedentlich dndert sich diese Disposition
kurzzeitig jedoch dahingehend, daf die erste Violine mit der Tenor- und die Viola mit
der Altstimme geht.) Die permanenten Einklangs- und Oktavschwerpunktparallelen zwi-
schen Chorstimmen und Orchesterinstrumenten konnen bei dieser Satzanlage als unbe-
denklich klassifiziert werden. Ungewollt entstanden sind dagegen hochstwahrscheinlich
die Akzentquintparallelen’> zwischen erster Violine und Alt/zweiter Violine in T. 16 der
Kantate 1726/15, die sich durch die Oktavversetzung der nicht im doppelten Kontra-
punkt der Oktave zum Cantus entworfenen Altstimme ergeben: Die durch die Aufeinan-
derfolge zweier Sextakkorde bedingten Quartparallelen zwischen Cantus und Alt werden
komplementir zu parallelen Quinten.”

NG Gardonyi und H. Nordhoff, Harmonik [s. Anm. 28], S. 33, Hans-Jiirgen Knipphals und Dirk
Moller, Johann Sebastian Bach — Der Choralsatz, S. 27 [s. Anm. 28], und Diether de la Motte,
Harmonielehre, Miinchen, Kassel $1992, S. 70.

32 Die Parallelen fallen insbesondere deswegen auf, weil der zur fehlerhaften Fortschreitung fiihrende
Spitzenton beide Male sprungweise erreicht und ebenso auch wieder verlassen wird.

3 Ende des 18. Jahrhunderts warnte Albrechtsberger eigens vor dieser bei solch stereotyper Satzdisposi-
tion typischen Fehlerquelle: ,,Unrathsam aber ist es, wenn man zumal die erste Violin mit dem Alt um eine
Octave hoher und die zweyte Violin mit dem Discant im Unisono einhergehen liBt; weil bey zweyen Sext-
Accorden zwey Quinten entstehen* (Johann Georg Albrechtsberger, Griindliche Anweisung zur Composi-
tion, Leipzig 1790, S. 378).
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1729/15, T. 14-17 J)
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Die Choralzeilen werden von sehr kurzen instrumentalen Zwischenspielen unter-
brochen, die nie die Linge eines Taktes erreichen; umrahmt ist der Choral von jeweils
etwas ausgedehnteren Vor- und Nachspielen. Sie dienen in jedem Fall harmonisch der
Einfiihrung und kadenziellen Bekriftigung der Grundtonart d-Moll. Das Vorspiel zur
Kantate 1729/15 fiihrt aulerdem die den Satz prigenden rhythmischen und melodi-
schen Impulse der ersten Violine ein, wihrend im spateren Werk die der Introduktion
zugrunde liegende Kadenz den Orchesterinstrumenten lediglich homophon und homo-
rhythmisch zugewiesen ist.

1729/15, T. 1-3
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Notenbeispiel 4

Die motivische Fiithrung der Instrumente ist, tiber den gesamten Satz gesehen, recht
locker. Meist ist der Orchestersatz eher von typischen Figurationswendungen als von
charakteristischer Motivik bestimmt. Der Zusammenhang wird iiberwiegend an den
Nahtstellen zwischen den Choralzeilen von immer wieder aufgegriffenen rhyth-
mischen Impulsen gestiftet (was der Prignanz des Geschehens insbesondere in der
rhythmisch lebhaft formulierten ersten Violinstimme aber keinen Abbruch tut).**

3% Als Beispiel einer anderen motivischen Disposition sei die erste Arie der Kantate 1746/15 genannt. Die
Chalumeaux stehen den Streichern blockweise gegeniiber und sind haufig in Terz- oder Sextparallelen
gefiihrt (dhnlich auch in den Konzerten fiir zwei Chalumeaux, vgl. Peter Ahnsehl, ,,Zum Konzertschaffen
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I

Nochmals sei auf die eingangs referierte These verwiesen. ,,Kunst* und ,Natur* waren
dort als Eckpfeiler von Graupners ,.kornigten Kirchenstil* benannt. Nach der Analyse
zweier Werke und der Kenntnis seiner theoretischen Darlegungen lassen sich diese
Begriffe prizisieren: ,Natur™ meint offenbar Eigenschaften, die der Komponist selbst
als ,,Simplicitat in der Music™ bezeichnet hat — ein terminologischer Wandel, der
symptomatisch fiir die zeitliche Kluft stehen kann, die zwischen Werk und Werkbe-
schreibung liegt. Solche Kategorien konkretisieren sich in der Harmonik, die auf Dis-
sonanzen und kompliziertere chromatische Bildungen weitestgehend zu Gunsten einer
konsonanten Dreiklangsharmonik verzichtet, in der Anlage der Rezitative wie auch
der harmonisch, formal und motivisch unkomplizierten Arien. ,.Simplicitdt” kenn-
zeichnet auch in den die Kantaten umrahmenden Choralbearbeitungen die Bildung der
Instrumentalstimmen, fiir deren Beschreibung sich die Modellvorstellung nachtriglich
kolorierter Chorstimmen als niitzlich erwies — die Instrumentalpartien lassen sich
somit beinahe wortlich ,,ad primum fontem [...] reduciren®. Dabei scheint es, da
Graupner alle diese Mittel tradierter Kompositions-,,Kunst* bewuBt (und, von wenigen
Satzfehlern abgesehen, gekonnt) einsetzt und mit seinen Kantaten wohl auch nicht zu-
fillig, sondern in voller Absicht den Boden ,barocker’ Schreibweisen zum Teil ver-
laBt.>> Zugleich bietet sich das Modell einer Genese der Orchesterstimmen aus figu-
rierten Einzelstimmen des Chors als einleuchtende Mdoglichkeit dar, die fast unheim-
lich anmutende Produktivitit Graupners zu erkliaren. Wie Friedrich Erhard Niedts
GeneralbaBschule zeigte, handelte es sich bei solchen Techniken um einfachste hand-
werkliche Kunstgriffe, die, wurden sie sogar als Handreichung zum Extemporieren
dargeboten, dem geiibten Hofkapellmeister, der zudem seinen Satz schriftlich aus-
arbeiten konnte, keinerlei Miihe mehr bereiten durften.

Christoph Graupners®, in: Christoph Graupner. Hofkapellmeister in Darmstadt, [s. Anm. 1], S. 19). So
sind Bemiithungen festzustellen, instrumentenspezifisch und koloristisch zu komponieren und instrumen-
tieren, was sich in drei motivischen Schichten manifestiert, die, zu Beginn fiir Streichinstrumente, Chalu-
meaux und Cantussolo konzipiert, sich erst im Laufe der Arie stellenweise von der Klanggruppe 16sen, der
sie urspriinglich zugeteilt waren. AuBer elementaren Ahnlichkeiten durch Dreiklangsbrechungen und
Skalenausschnitte zeigt deren Material keine Verwandtschaft: Die ersten Takte der Arie erscheinen eher
gereiht als entwickelt; die Gesamtform wirkt im Nebeneinander sich ablésenden motivischen Materials
konstruktiv. Solchem miniaturmaBigen Motivwechsel stehen ausgedehnte statische Klangflichen gegen-
iiber, z. B. — betont durch Tonrepetitionen im Chalumeau I und Motivwiederholungen in Sextparallelen
zwischen Cantussolo und Violine — in den Tn. 68-70 des Mittelteils. (Das hier zutage tretende ,,gleichsam
stationdre Moment in Graupners Musik* hebt Peter Cahn [,Die Sinfonien Christoph Graupners®, in:
Christoph Graupner. Hofkapellmeister in Darmstadt [s. Anm. 1], S. 235] auch fiir Graupners Orchester-
werke als typisch hervor.) Beide Techniken, kontrastierendes Nebeneinanderstellen wie statisches Ver-
harren, entfernen sich gleichermaBen von der frither dominanten Art der Melodiebildung, dem heute als
Fortspinnungstyp bekannten Modell. Nicht ,.entgegengestellter Kontrast, sondern ungehinderte motivische
Energie", nicht stationdres Stehenbleiben, sondem |, flieBendes Weitertreiben™ machten dieses Prinzip aus
(Clemens Kiihn, Formenlehre der Musik, Kassel u. a., Miinchen 31992, S. 45), das Graupner in seinen
Werken wiederholt kurzfristig auBer Kraft setzt.

e Bemerkungen zu Graupners Satztechnik, zum groBten Teil auch fiir die vorliegenden Kantaten giiltig,
finden sich bei Christoph GroBpietsch, Graupners Ouverturen und Tafelmusiken [s. Anm. 11], S. 257-278.
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Wenn man die hochgegriffenen Werturteile im Anfangszitat aufgrund obiger
Analysen vielleicht nicht in allen Punkten nachvollziehen kann, so hingt dies einer-
seits mit der Aufgabe des zitierten Textes zusammen. Mit ihm sollten — wahrschein-
lich in Zusammenhang mit dem lange wihrenden Streit um Graupners NachlaB*® —
Interessenten fiir einen Kauf der Kantatenmanuskripte gefunden werden (,.Es sind von
ihm eine Menge Jahrginge Kirchen-Musiken vorhanden, welche seine Erben
gelegentlich unzertrennt aus freyer Hand zu verkaufen gesonnen sind.**’), deren
ideeller Wert dabei moglichst hoch angesetzt wurde. Zum anderen wurden fiir die
vorliegende Untersuchung keine der ,herausragenden’, penibel durchgearbeiteten
Kantaten ausgewihlt, sondern Beispiele, die reprisentativ fiir die Gesamtheit der
Werke stehen konnen. So ergibt sich eher ein Einblick in den Alltag der musikalischen
Gottesdienstgestaltung in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts. (Graupner selbst
betonte, daB die Kantaten regelmaBig unter Zeitdruck entstanden.’®) Dabei riicken die
handwerklichen Aspekte ,gut gemachten’ und — im besten Sinne — ,alltaglichen’
Komponierens in den Blick, die mit einem emphatischen Kunstverstindnis spiterer
Epochen nur schwer vereinbar sind. Selbst die gelegentlich unterlaufenden Satzfehler
sind dann als beinahe unvermeidbarer Bestandteil eines solchen Gesamtbildes zu
sehen. Nichtsdestoweniger kann, gerade in Anbetracht der Fiille verschiedenster
Konzeptionen, von denen man sich beim Durchblittern der edierten Kantaten
Graupners ein Bild verschaffen kann,* der Meinung Friedhelm Krummachers zuge-
stimmt werden, der Christoph Graupner im zeitgendssischen Umfeld als den ,,gedie-
gensten Kantatenmeister neben Bach* bezeichnete.*’

* Ebd,, S. 35f.

Y7 Zitiert nach Oswald Bill, ,Dokumente* [s. Anm. 1], S. 89.

# vgl. Anm. 4.

i Ausgewdhlte Kantaten, hrsg. v. Friedrich Noack (= DDT I, 51/52), Leipzig 1926, mehrere Einzelausga-
ben hrsg. v. Vernon E. Wicker: Stuttgart 198 1ff.

“0" Friedhelm Krummacher, ,,Kulmination und Verfall der protestantischen Kirchenmusik®, in: Die Musik
des 18. Jahrhunderts, hrsg. v. C. Dahlhaus (= NHdb 5), Laaber 1994, S. 117.



