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Motivische Verkniipfung und asthetisches Urteil — Georg Muffats
»Apparatus musico-organisticus«

von

MICHAEL KUBE

D as Haupt der katholischen Orgelspieler in der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts,
Uber alle Ubrige weit hinweg ragend, war Georg Muf fat.«! Diese sicher
noch immer giiltige Bemerkung August Gottfried Ritters charakterisiert treffend
die Bedeutung Muffats ftr die Musikgeschichte und damit auch die seines einzigen
uberlieferten und im Druck erschienenen Orgelwerks, des Apparatus musico-organi-
sticus. Die herausragende Stellung der hier vereinigten Kompositionen wurde
schon im letzten Jahrhundert erkannt, wie verschiedene (auch Teil-) Ausgaben be-
zeugen?. Und wenn heute die Druckausgabe von 1690 dieses »groften Werks der
damaligen katholischen Orgelliteratur«3, sogar in einem Faksimileband vorliegt4,
spricht dies nicht nur fur die Schonheit des Kupferstichs, sondern auch fur die
Qualitat, die den Kompositionen beigemessen wird. Entsprechend umfangreich
zeigt sich auch die Forschungsliteratur; umfangreich fur ein Werk stiddeutscher
Provenienz. Jedoch wird man von ihr schnell enttduscht: Ein Beitrag von Michael
Radulescu ist eher als Zusammenfassung ohne genauere analytische Grundlegung
zu bezeichnen5; der Ansatz von Karl Schiitz ist hauptsachlich an der Frage der
Symbole und Affekte orientiert und beschaftigt sich kaum mit der musikalischen
Faktur®. Einzig ein schon &lterer Aufsatz von Rudolf Walter zeigt Anséitze zu einer
eingehenderen Analyse, auch wenn er im Detail manches schuldig bleibt und in

1 August Gottfried Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels, Leipzig 1884, Reprint Hildesheim 1969,
Bd.1,S.159.

2 Aristide und Louise Farrenc, Le Trésor des pianistes, Paris 1861-1872, Bd. 2; Samuel de Lange,
(Neuausgabe des Apparatus), Leipzig 1888; eine Auswahl der Toccaten bei Ritter (Bd. 2,
S. 154-164). — Die innerhalb dieses Beitrages reproduzierten Notenbeispiele entstammen der fol-
genden Ausgabe: Georg Muffat, Apparatus musico-organisticus, hrsg. von Rudolf Walter, Alt-
otting 1957, 3/1986. Dem Verlag Coppenrath, Altotting, sei fur die freundliche Genehmigung
zur Wiedergabe der Beispiele verbindlichst gedankt.

3 Franz August Goehlinger, Georg Muffat (1653-1704) — Ein Gedenkblatt zur 250. Wiederkehr seines
Todestages, in: Zeitschrift fur Kirchenmusik 74 (1954), S. 197.

4 Georg Muffat, Apparatus musico-organisticus, Faksimileausgabe nach dem Druck von 1690, hrsg.
von Karl Friedrich Wagner, Innsbruck 1979 (= Dokumente zur Auffihrungspraxis alter
Musik 1).

5 Michael Radulescu, Die 12 Toccaten von Georg Muffat, in: Walter Salmen (Hrsg.), Die Stiddeutsch-
Osterreichische Orgelmusik im 17. und 18. Jahrhundert, Kgr.-Ber. Innsbruck 1979, Innsbruck 1980
(= Innsbrucker Beitrage zur Musikwissenschaft 6), S. 169-184.

6 Karl Schiitz, Die Toccaten des Apparatus musico-organisticus von Georg Muffat — Struktur und Inter-
pretation, in: Theophil Antonicek u.a. (Hrsg.), De Ratione in Musica, Festschrift Erich Schenk,
Kassel 1975, S. 117-131; hier S. 119.
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der Bewertung der funktionalen Aspekte der Toccaten Muffats zu mindestens an-
fechtbaren Schliissen kommt’. Die insgesamt reichhaltigsten Informationen tber
den Apparatus musico-organisticus geben schlieflich trotz aller gebotenen Kurze
noch die groRen Darstellungen der Musik fiur Tasteninstrumente von Seiffert8,
Frotscher? und Apell0.

Die in den letzten Jahren immer wieder aufgegriffenen Fragen zur Auffiih-
rungspraxis, Notation und zum Umfang der Druckausgaben kénnen indes im fol-
genden nicht behandelt, die Frage nach der sich aus deutschen, franzésischen und
italienischen Elementen zusammensetzenden Stilsynthese nur mit einigen Hinwei-
sen gestreift werden. Vielmehr scheint der Versuch aussichtsreich, einmal an Hand
einer Auswahl aus den zwolf Toccaten des Apparatus auf motivische Zusammen-
hange und damit letztlich auf strukturbildende Momente aufmerksam zu machen.
Dabei bleibt aber stets zu berticksichtigen, daf

»motivische Verkniipfungen asthetisch erst dann relevant [sind], wenn sie nicht vereinzelt
und peripher bleiben — so daR sie als Zufalle oder als fltichtige Assoziationen erscheinen —,
sondern einen ganzen Satz mit einem Netz von Zusammenhangen tiberziehen [...J.«11

Eine derartige Vorgehensweise bedarf indes der Legitimation, geht sie doch
davon aus, die zwolf Toccaten als Kunstwerk eigenen Ranges anzusehen. Damit
nahert man sich aber einer Betrachtungsweise, die im Zeichen der Autonomie-
asthetik des 19. Jahrhunderts steht. Doch darf ein so intendierter Kunstbegriff tiber-
haupt auf scheinbar funktionale, fiir besondere Anlasse und Zwecke ihrer Zeit ge-
schaffene Musik des ausgehenden 17. Jahrhunderts bezogen werden? Ist es zulas-
sig, die aus diesem Kunstbegriff gewonnenen analytischen Verfahren auf Muffats
Apparatus anzuwenden?

Dieses Problem ist schlieRlich nur durch einen Blick auf die siddeutsch-oster-
reichische Orgelmusik aus dem Umkreis Muffats zu 16sen. Hier wird sich dann
auch schnell erweisen, daR der Apparatus aus verschiedenen Griinden als ein Aus-
nahmewerk anzusehen ist. Dies wird schon rein duRerlich an der Zahl der Aufla-
gen des Druckes deutlich: Neben dem Frithdruck einer Erstfassung von um 168512
— auf den noch zurtickgekommen wird — lassen sich wenigstens drei weitere Auf-
lagen sicher ermitteln!3. Die letzte wurde noch nach dem Tod Georg Muffats von
den Erben herausgegeben!4.

7 Rudolf Walter, Georg Muffat und sein Apparatus musico-organisticus, in: Musik und Altar 11 (1959),
S. 116-125.
8 Max Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1899, S. 189-193.
9 Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition, Berlin 1935, 3/1966, Bd. 1,
S. 490-493.
10 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel 1967, S. 563-565.
11 Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil, Mainz 1970, S. 47.
12 Vgl. hierzu Craig A. Monson, Eine neuentdeckte Fassung einer Toccata von Muffat, in: Mf 25 (1972),
S. 465-471.
13 Muffat (s. Anm. 4), S. L.
14 Sie enthalt eine deutsche Ubersetzung des urspriinglich lateinischen Vorworts (ebd., S. 11, die
im weiteren auch zitiert wird.
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Mit groRem SelbstbewuRtsein stellt Muffat seinen Apparatus in die Nachfolge
der Toccaten Frescobaldis. Er schreibt im Vorwort!15:

»Es ist mir nicht unbewust / was sich bisher fiir hocherfahrene Manner in dieser Wissenschaft
und Geschicklichkeit / hervor gethan haben; aber weilen ich nunmehro fast von siebentzig
Jahren / ich sage / von des Herm Frescobaldi Zeiten her / niemals in Erfahrenheit gebracht /
daR etwas dergleichen in dem Druck ausgegangen wire; so hat mir die bisher ziemlich
veranderte Art der Kunst / dieses Werck abzudringen geschienen. «

In der Tat sind seit Frescobaldis Toccatenbiichern von 1615 und 1627 kaum in
ihrem Umfang auch nur anndhernd gleichwertig anzusehende Werke im Druck er-
schienen'®. Rudolf Walter weist zu dieser Fragestellung auf die handschriftlich
uberlieferten Werke Frobergers und Kerlls hin, die Muffat sicherlich gekannt hat.
Weiterhin nennt Walter Kerlls 1686 gedruckte Modulatio organica und faRt zu-
sammenl7:

»Im Hinblick auf diese Tatsachen wirft Muffats Bemerkung im Vorwort [...] ein ungiinstiges
Licht auf den Schreiber. Er hat Kerlls Kompositionen gekannt, [...] verschwieg jedoch das ge-
druckte Werk des hochangesehenen und in gesicherten Verhiltnissen lebenden Meisters,
wohl um seine eigene Leistung verdienstvoller erscheinen zu lassen. Oder war er auf seine
"Toccatae maiores' so stolz, da er die knappen Versetten und Tokkaten Kerlls nicht als 'simile
quidpiam’ gelten lieR? Dann hatte er die Modulatio organica sehr oberflachlich gekannt!«

Aus der nétigen Richtigstellung dieser polemischen Aussage Walters wird aber ge-
rade die Andersartigkeit der Toccaten Muffats gegeniiber den Werken seiner Zeit-
genossen am offensichtlichsten: Wie bereits erwahnt, wird Muffat ohne Zweifel den
Werken Frobergers und Kerlls begegnet sein. Doch schreibt er sehr deutlich in sei-
nem Vorwort, daf eben nicht 'etwas dergleichen' im Druck herausgebracht worden
warel8. DaR der genannte Frihdruck des Apparatus zudem vor Kerlls Modulatio er-
schien, konnte Walter noch nicht wissen; es entkraftet seine Argumentation jeden-
falls vollig. Und wenn Muffat selbst bei den weiteren Auflagen seines Werkes den
erlduterten Passus nicht revidierte, mag dies letztlich auch dafiir sprechen, daR er
sich des Unterschieds seines Werkes zu denen seiner Zeitgenossen vollkommen
bewuRt war. Denn sind Kerlls langstens 18 Takte umfassenden Magnificat-Verset-
ten!? rein liturgisch zu verwenden, distanziert sich Muffat in seinem Vorwort von
einem so gearteten funktionalen Aspekt2’:

15 Ebd.

16 Ausgenommen ein Toccatenbuch von Michelangelo Rossi mit zehn Toccaten, die Muffat wahr-
scheinlich nicht gekannt hat. Vgl. hierzu Friedrich W. Riedel, Der Einflug der italienischen Klavier-
musik des 17. Jahrhunderts auf die Entwicklung der Musik fiir Tasteninstrumente in Deutschland wih-
rend der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts, in: Analecta Musicologica 5 (1968), S. 18-33, besonders
S.23/f:

17 Walter (s. Anm. 7), S. 120.

18 »[...] simile quidpiam Typis commissum fuisse«. Muffat grenzt damit seine Sammlung deutlich
gegentiber der usuell bedingten, ublichen handschriftlichen Uberlieferung eines freilich be-
trachtlichen Werkbestandes ab.

19 Johann Kaspar Kerll, Modulatio organica super Magnificat octo ecclesiasticis tonis respondens, hrsg.
von Rudolf Walter, Altétting 1956 (= Siddeutsche Orgelmeister des Barock 2).

20 Muffat (s. Anm. 4), S. IL.
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»In dieser ersten Edition seynd zwolf Musikalische Stucke oder lange Toccaten (wie man
redet) enthalten / zu derer Music-liebenden sonderbaren Ergotzlichkeit / und reichlichen
Ubung in dieser Kunst / auf neue Art zierlich eingerichtet.«

Michael Radulescu umschreibt diese Aspekte als »kiinstlerisch-asthetischen« und
»padagogischen Zweck«2! des Werkes, betont aber wie Walter die liturgische
Funktion?:

»Wenn auch die liturgische Funktion der Toccaten [...] nicht ausdriicklich im Vorwort er-
wihnt wird, so kénnen wir doch auf diese schlieRen aus der Tatsache, daR jede Toccata aus
mehreren, verschieden langen Abschnitten besteht, die offensichtlich auch einzeln wihrend
des liturgischen Geschehens gespielt werden konnten.«

DaR diese Art der Zerteilung nicht Muffats kompositorischer Intention entspricht,
mag anhand des Vorworts zum Apparatus schon deutlich geworden sein. Aus-
schlaggebend fiir eine beabsichtigte analytische Betrachtungsweise dieser Samm-
lung sind aber sicherlich die Urteile der Zeitgenossen Muffats, die den Apparatus
zwar mit keinem Wort direkt erwihnen, sich jedoch in den Vorreden ihrer Werk-
ausgaben gegen die 'Toccatae majores' stellen. So schreibt Gottlieb Muffat (der Sohn
Georgs) 1726 iiber seine jeweils nur wenige Takte umfassenden 72 Versetl sammt 12
Toccaten: »Ich habe zu dienen, und nicht zu prangen gesucht.«23 Franz Xaver Anton
Murschhauser nimmt in seinem ebenso kurze Kompositionen zusammenfassenden
Octi-Tonium Novum Organicum von 1696 ziemlich unverhullt Bezug auf Georg Muf-
fats groRe Toccatensammlung, wenn er schreibt?4:

»A gloriosis Toccatarum Canzonumque titulis abstinui, sed simplici Praeambulorum ac
Fugarum nomine, servandae uniformitatis gratia, usus sum, quia nucleum sine cortice, quam
corticem sine nucleo dare malui.«

Diese eher abwertenden Urteile tiber Werke, die offenkundig einen festen liturgi-
schen Platz entbehren, lassen sich indes auch als bemerkenswerte Belege fiir die
Auseinandersetzung mit diesem Ausnahmewerk verstehen. Sie offenbaren den
Kunstcharakter der Kompositionen, den — in modifizierter Form — sicherlich auch
Mulffats Zeitgenossen erkannten. DaR der Terminus ‘Toccata' schlieRlich auch den
Umfang der einzelnen Werke Mulffats (bis zu 210 Takten) adaquat beschreibt, ist im
Musikalischen Lexicon Johann Gottfried Walthers von 1732 nachzulesen: Ein »prae-
ludiumc sei lediglich »ein Vorspiel, eine Toccata jedoch eine »lange Piéce [!]«2>.

21 Radulescu (s. Anm. 5), S.172.

22 "Ebd., S.172f.

23 Gottlieb Muffat, Zwolf Toccaten und 72 Versetl, hrsg. von Guido Adler, Wien 1922, Reprint Graz
1960 (= DTO Jg. XXIV/2 Bd. 58), S. 4.

24 Franz Xaver Anton Murschhauser, Octi-Tonium Novum Organicum, hrsg. von Rudolf Walter, Alt-
otting 1961 (= Stidddeutsche Orgelmeister des Barock 6), S. 2.

25 Johann Gottfried Walther, Musikalisches LEXICON oder musikalische Bibliothek, Leipzig 1732,
Faks.-Nachdruck hrsg. von Richard Schaal, Kassel 1953 (= Documenta Musicologica 1/3), S. 490
und 610; Walther beschreibt im weiteren die Prinzipien der Orgelpunkttoccata. Dieser Typus ist
jedoch in Muffats Sammlung nicht vertreten.
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II

Durch Zufall wurden Anfang der 1970er Jahre vier Seiten eines bis dahin unbe-
kannten Drucks des Apparatus in der Biblioteca Marciana (Venedig) entdeckt, die in
einem Band der Toccate libro primo von Frescobaldi eingebunden sind. Craig A.
Monson konnte nachweisen26, daR dieser Druck des Apparatus aus der Zeit um 1685
stammt. Damit liegt die erste Drucklegung der Sammlung aber mindestens fiinf
Jahre vor der bisher angenommenen. Unweigerlich stellt sich so die Frage, was
Muffat 1690 dazu veranlaRte, ein neues Titelblatt mit eben dieser Jahreszahl stechen
zu lassen, das auch fur alle weiteren Auflagen verwendet wurde. Sicherlich war es
nicht nur die Widmung an Kaiser Leopold I. und an dessen Gemahlin Eleonore, die
zur Jahreswende 1689/90 zur rémischen Kaiserin gekront wurde. Denn obwohl
lediglich die ersten vier Seiten der Noten der nun als Erstdruck anzusehenden Aus-
gabe uberliefert sind, 1aRt sich gerade am Beginn der Toccata prima Muffats 'Arbeit
am Werk' nachweisen. Ein Vergleich mit dem Druck von 1690 zeigt, wie Muffat
den Einleitungsabschnitt erweiterte und durch das Einfligen eines charakteristi-
schen Motivs einen Zusammenhang zum weiteren Verlauf des Werkes schuf. Ob
sich diese deutliche Revision allerdings auch auf andere Toccaten erstreckte, muR
offenbleiben. Doch legitimiert Muffat selbst durch diese motivisch durchdrunge-
nere Fassung den Versuch, auch weitere seiner Toccaten unter diesen Vorausset-
zungen zu untersuchen. Um nun jedoch die motivischen Zusammenhénge der
Toccata prima konkret fassen zu konnen, erscheint es sinnvoll, zunéchst einen kur-
zen Uberblick tiber die gesamte Komposition zu geben.

Toccata 1: Ubersicht

1 11 24 32 (47) (85) 69

= : f : : = — {
Grave
d A E A —>A d
imitatorisch Passagen- schreitend Seqguenz- schreitend (Kadenz)
abschnitt abschnitt akkordisch bestimmt mottoartige
zweiteilig J—jJ_j il freies Spiel ouvertiirenhaft Aufgriffe

kurzer Motive Rickgriff auf den
Grave-Teil

Anhand der Ubersicht kann leicht die insgesamt fiinfteilige Anlage der Toccata
ausgemacht werden. Nach der Grave-Einleitung folgt ein erster Passagenteil, der
sich noch einmal deutlich in zwei Teile gliedert. Der Satz wendet sich nach F-dur,
und es schlieft sich ein dicht gefiigter, schreitender zweiter Grave-Teil an, der
durch ein punktiertes Modell rhythmische Pragnanz erhalt. Ein recht lose gefugter,
aus kleinen Imitationen und Sequenzierungen bestehender typischer Toccatenab-
schnitt folgt, und nach der Auflésung des Satzes in bloRe Skalenfiguren wird die
Faktur des rhythmisch bewegten Grave-Teils wieder aufgegriffen. Eine deutliche
Kadenz mit mottoartigen Wiederaufgriffen einzelner Motive beschlieRt die Toccata.

26 Monson (s. Anm. 12), passim.
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Das Werk scheint also vom regelmiRigen Wechsel der Abschnitte zu leben; von
Abschnitten der Ruhe, aber der harmonischen Bewegung, und von Abschnitten der
freien, toccatenhaften Bewegung, die harmonisch aber weniger dicht konzipiert
sind.

Vergleicht man nun den stark veranderten Einleitungsteil der Fassung von 1690
mit dem der urspriinglichen, bereits erwéahnten Fassung aus den 1680er Jahren, ist
in der alteren, noch achttaktigen Version der Introduktion deutlich ein Imitations-
geflige zu erkennen.

Beispiel 1 (Introduktion Toccata 1; 1. Fassung)
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Dem Einsatz des Themas mit seinem charakteristischen Sextsprung, der in
Gegenbewegung dann zur Quinte tiber dem Grundton gefiihrt wird, folgen drei
weitere. Sie gehen ebenso vom Grundton d aus und bestimmen die ersten funf
Takte, bis sich der Satz mehr homophon zur Kadenz hin bewegt. Dem Einleitungs-
abschnitt liegt also ein selbstdndiges Imitationsmodell mit einem Einsatzabstand
von einem Takt zugrunde. Doch so kunstvoll dieses Verfahren zunachst wirkt,
steht es doch in keiner Beziehung zum weiteren Verlauf der Toccata. Die Einleitung
bleibt lediglich ein Teil mit einem satztechnischen Muster unter vielen.
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Beispiel 2 (Introduktion Toccata 1; Fassung 1690 + T. 24-28)
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Wesentlicher als die offensichtliche Verlangerung der Einleitung von 1690 um
zwei auf zehn Takte ist die Einbeziehung jenes punktierten rhythmischen Modells
des zweiten Grave-Teils, auf das schon in der Ubersicht hingewiesen wurde. Dieser
Abschnitt der Toccata (ab T.24), der zu seinen'ihn umgebenden, mit Passagen
durchsetzten Klangfeldern kontrastierend ruhig voranschreitet, bildet in seinem
zweiten Takt aus einer Tonrepetition heraus einen punktierten Rhythmus mit
einem charakteristischen Triller auf der dritten Achtel. Zunachst als Umspielung
eines abwarts schreitenden Tonschritts eingefuihrt, wird dieses Motiv im flinften
Takt auch aufwartsgerichtet verwendet und bestimmt somit in seiner Allgegenwart
diesen kurzen, doch sehr dicht gefugten Teil.

Monson geht in seinen kurzen Hinweisen auf den veranderten Einleitungsteil
davon aus, daR

»der Komponist die Introduktion im Hinblick auf die siddeutsch-osterreichische Orgel des
spaten 17. Jahrhunderts revidierte. Im Gegensatz zur italienischen Orgel der Zeit, die, wenn
sie iiberhaupt uber Pedale verfuigte, nur Ztige vom Manual her kannte, hatte die siiddeutsche
und osterreichische Orgel ein Pedalwerk entwickelt, das, wenn auch nicht besonders groR, so
doch weniger rudimentar war als sein italienisches Gegensttick«27.

Diese Sichtweise mag in der Sache korrekt sein, indes zeigt eine Durchsicht der
Toccata prima des Erstdrucks, daR Muffat im ersten Allegroabschnitt mit einem
klanglich selbstandigen Pedal rechnete und also nicht aus diesem Grund das Werk
revidierte?8.

27 Ebd, S. 468.
28 Vgl. die Faks.-Abbildung der Toccata 1 in der ersten Fassung in Mf 25 (1972), S. 466 (Beginn der
vierten und Ende der funften Akkolade).
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So ist es wohl nur das »Empfinden fir die motivische Einheit der gesamten
Toccata«??, das Muffat zur Revision bewegte. Er gestaltet die Satzfaktur 1690
wesentlich dichter. Das kunstvolle Imitationsgeflecht verliert seine Deutlichkeit
durch die Hinzufiigung eines zum Teil doppelten Orgelpunkts auf dem Grund-
ton d und durch die Einfiihrung einer freien, kontrapunktierenden Stimme. Sie rei-
chert den Satz klanglich an, indem sie in T. 2 eine scharfe Vorhaltsdissonanz ausbil-
det. Mit dem Ausbleiben des dritten Themeneinsatzes in T. 3 — letztlich eine Konse-
quenz aus dem Orgelpunkt — erfolgt gegeniiber der Erstfassung ein zweitaktiger
Einschub, der den Satz harmonisch vorantreibt und durch die Einfiihrung einer
Achtelbewegung auch rhythmisch aus seiner Statik 16st. Unter diesen Vorausset-
zungen erscheint dann das Verlassen des Orgelpunkts von T. 5 auf T. 6 nur konse-
quent. Die iibrigen Takte bleiben in ihrem harmonischen Verlauf gegentber der
Erstfassung unverandert. Doch zieht in sie gerade jene rhythmische Formel ein, die
die motivische Verkniipfung zu den anderen Grave-Abschnitten der Toccata ge-
wihrleistet. Die letztlich bloR figurative Funktion ist schon erlautert worden, doch
wird sie noch einmal im Vergleich des vierten Taktes der Erstfassung zum sechsten
Takt der revidierten Version offensichtlich. In gleicher Weise verwendet Muffat
dieses charakteristische Motiv in T. 8.

Es mag deutlich geworden sein, mit welch subtilen Mitteln es Muffat gelingt,
die zentralen und das Werk bestimmenden Grave-Abschnitte seiner Toccata prima
motivisch zu verkntpfen. Er dehnt in der zweiten Fassung die enge Verbindung
des mittleren und abschlieBenden Teils auch auf die Introduktion aus, so daR die
eigentlichen toccatenhaften Passagen an Gewicht verlieren, sie nur noch als figura-
tive Kontrastklangfelder fungieren.

111

Der formal immer wieder unterschiedliche Aufbau der tbrigen Toccaten in Muffats
Apparatus 148t auch andere Ordnungsprinzipien als diese nur rein motivischen
vermuten. Und in der Tat sind es Modelle und Satztechniken der franzésischen
und italienischen Ensemblemusik, die fiir diese Sammlung nutzbar gemacht wer-
den. Muffat bestitigt selbst diese aus historischer Sicht gemachten Beobachtungen,
wenn er im Vorwort seines Werkes bemerkt3:

»Indessen wollest du diese meine Art / als die ich mit der aus dem steten Umgang und
Gemeinschaft mit denen vornehmsten Organisten in Teutschland / Welschland / und
Franckreich / erlangten Erfahrenheit vermischet habe / und welche noch nicht eben sc
bekannt / und gebrauchlich ist / versuchen / und nach Belieben / fiir genehm halten.«

In seinem Apparatus finden sich jene Formmodelle, mit denen Muffat sowohl wah-
rend seiner Pariser Lehrlingsjahre unter Jean-Baptist Lully als auch wéhrend seines
Italienaufenthalts 1681 bei Arcangello Corelli in Beriithrung kam. Zugleich studierte
er in Rom »die welsche Manier auff dem Clavier« bei dem »weltberimbten Hrn.

29 Ebd., S. 469.
30 Muffat (s. Anm. 4), S. IL.
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Bernardo Pasquini«3l. Obwohl die Vermutung naheliegt, Muffat konnte gerade bei
ihm die Toccatenkunst gelernt haben, ist man tiberrascht, daR dessen Stil nicht
einmal im Ansatz von Muffat kompositorisch rezipiert wurde. Zwar sind von Pas-
quini auch langere, mehrteilige Toccaten mit deutlich abgetrennten imitatorischen
Abschnitten tberliefert32, doch sind die Verldufe eher durch lose Spielmotive be-
stimmt. Bei Muffat begegnet man indes beispielsweise in der Toccata Decima dem
Modell einer Franzoésischen Ouverture (T.1ff.), aber auch einer kleingliedrigen
Motivkette, die deutlich auf italienische Ensembletechniken verweist (T. 55 ff.).

Vor diesem Hintergrund ist nun auch die Toccata Undecima als Werk sui generis
anzusehen. In ihr ist der Einzug von Modellen und Satztechniken der Ensemble-
musik allein schon in der formalen Anlage evident, denn die Toccata ist gleichsam
funfsatzig angelegt.

Toccata 11: Ubersicht
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Fugato I Fugato II (Gigue)

Nach dem Muster langsam-schnell bilden die ersten vier Abschnitte zwei Satz-
paare, in Form einer Sonata da chiesa aus; ein funfter, gigueartiger Teil beschlieRt
die Toccata. Das Ergebnis der folgenden kurzen Analyse sei hier schon vorwegge-
nommen: Die schnellen Abschnitte, die letztlich alle fugiert angelegt sind, verbin-
det untereinander das gemeinsame thematische sowie kontrapunktische Material.
So erreicht Muffat auf ahnliche Weise wie in seiner Toccata prima einen grofen mo-
tivischen Zusammenhalt, der es ihm dann auch erlaubt, die langsamen Abschnitte
der Komposition relativ frei zu gestalten.

Das erste Allegro zeichnet sich durch ein stark profiliertes Thema aus, das in
seiner Pragnanz weit tiber denen Kerlls, aber doch auch Frobergers steht. Die Ach-
telbewegung des aufsteigenden Dreiklangs verleiht ihm einen angemessenen
rhythmischen Impuls, wahrend der Sprung abwaérts zum Leitton und ein abermali-
ger Sprung, nun aufwarts zur Terz, die unverwechselbare diastematische Gestalt
des Themas auspragen. Den Abschnitt bis T. 21 kann man als eine Fugenexposition
auffassen, wechseln doch die Stufen der Einsitze jeweils zwischen Gundton und
Quinte. Im weiteren Verlauf (ab T. 22) wird ein Kontrasubjet dem Thema angeglie-
dert, dessen Sechzehntelbewegung den Satz beschleunigt. Durch die Sequenzie-

31 Georg Muffat, Vorrede zum Exquisitioris Harmoniae Instrumentalis Gravi-Jucundae Selectus Primus,
zitiert nach Walter Kolneder, Georg Muffat zur Auffilhrungspraxis, Baden-Baden 1970 (= Samm-
lung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 50), S. 112.

32 Vgl. die Toccaten Nr. 76 und 100, in: Bernardo Pasquini, Collected Works for Keyboard, ed. Maurice
Brooks Haynes, Bd. 5, American Institute of Musicology 1967, S. 31-34, und Bd. 6, ebd. 1968,
S.45-51 (= CEKM 5, 5und 6).
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rung des Kopfmotivs werden im folgenden die Partien zwischen den Themenein-
siatzen motivisch tiberbruckt (T. 25 ff.).

Beispiel 3 (Toccata 11, T. 15-26)
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Der zweite Fugatoabschnitt ab T. 73 ist gleichsam als Steigerung des ersten an-
zusehen. Nach einem relativ streng und dicht gearbeiteten Anfang 16st sich der
Satz mehr und mehr in Sequenzierungen auf, bis er schlieflich in einem kurzen
Adagioanhang miindet. Und trat im ersten, bereits erlauterten Fugatoabschnitt erst
nach einer vierstimmigen Exposition ein festes Kontrasubjekt hinzu, so ist nun der
Satz von vornherein thematisch zweistimmig angelegt. Das eigentliche, zundchst in
Vierteln voranschreitende Thema im Tenor wird vom synkopisch einsetzenden Alt
mit einer Bewegung kontrapunktiert, die sehr stark an die des ersten Fugatos erin-
nert. DaR dieses Stimmpaar im doppelten Kontrapunkt konzipiert ist, wird sogleich
beim néachsten diastematisch identischen Themeneinsatz auf gleicher Stufe im Dis-
kant offensichtlich. Fiir die iiberleitenden Partien bis zum nachsten Einsatz wird
wie im ersten Fugato das Kopfmotiv des Kontrapunkts mehrfach sequenziert und
wandert nacheinander durch Tenor, Sopran und Alt. In T.80 ist die V. Stufe
erreicht, auf der nun noch zweimal das Thema — wiederum im doppelten Kontra-
punkt — durchlduft. Das Fugato verfluchtigt sich im weiteren eher zu einer lockeren
Fugung des vorhandenen Motivbestands. Doch fallt bei den Sequenzierungen stets
die Koppelung des kontrapunktischen Kopfmotivs mit schreitenden, gleichsam
thematisch wirkenden Vierteln auf (T. 84 ff.).
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Beispiel 4 (Toccata 11, T. 73-85)
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Der dritte schnelle gigueartige Teil der Toccata beginnt gleich dem ersten
Fugato mit einer Exposition des Themas in allen vier Stimmen. Dabei lduft der
Bewegungsimpuls sehr reguliert, und der Satz erfahrt keine weitere Beschleuni-
gung bis zu seinem Ende. In diesem gesamten Teil fallt indes auf, daR sich der tin-
zerische Impuls der Achtel sehr schnell verselbstandigt und die eigentliche thema-
tische Pragung aufgrund ihres nur ungentgenden Profils vom raschen Fortgang
des Satzes aufgesogen wird. Diese Entwicklung wird mit der Einfuhrung der Um-
kehrung in T. 113 in Gang gebracht, und bereits wenige Takte spater fungiert das
Thema nur mehr als sich stindig sequenzierende Floskel.

Beispiel 5 (Toccata 11, T. 102-119)
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(Beispiel 5, Fortsetzung)
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Diese drei mehr oder weniger fugierten Abschnitte verbindet nun aber nicht
nur die dhnliche Satztechnik, sondern auch ein duRerst feines Netz von motivischen
Beziehungen. Und wenn Erich Valentin zu dieser Toccata bemerkt, »die fugierten
Teile in erstaunlicher Themenbildung (z. B. Tokkata VII und XI) stehen in der bis-
herigen Orgelmusik einzig da [...]«33, so scheint er damit auf diese Verkniipfung
der Teile hinzudeuten.

Toccata 11: Thementafel
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Das Thema des letzten Abschnitts (T.102) entlehnt Muffat eindeutig der
Hauptstimme des zweiten Fugatos (T.73). Dieser zum Grundton aufsteigende

33 FErich Valentin, Die Entwicklung der Tokkata im 17. und 18. Jahrhundert (bis J. S. Bach), Munster
1930, S. 76.
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Quartgang 14kt sich wiederum als Umkehrung der Viertelbewegung des ersten
Fugatothemas (T. 24) deuten. Doch auch auf klanglicher Ebene sind diese beiden
Teile der Toccata durch die identischen Terzfortschreitungen untereinander ver-
bunden. Ein briges bewirkt der scharf exponierte Tritonussprung des ersten The-
mas, der nun in T. 74 zum zweiten Themeneinsatz tuberleitet.

v

DaR es sich bei Georg Muffats Apparatus musico-organisticus letztlich um ein Kunst-
werk eigenen Ranges handelt, mag die Analyse gezeigt haben, auch wenn sie nur
einen Gesichtspunkt an wenigen Beispielen beleuchten konnte. Doch ist es gerade
die erlauterte motivische Verknupfung einzelner Abschnitte, die es erlaubt, das
Werk auch von jeglichen fiktiven oder realen liturgischen und funktionalen
Aspekten losgelost zu betrachten. Diese Sichtweise mag schlieflich der komposito-
rischen Intention Muffats wohl am gerechtesten werden. Abgesehen von weiteren
Fragestellungen, die sich aus der in diesen Werken vollzogenen und hier nur ange-
deuteten Stilsynthese ergeben, bleibt fir diese Toccatensammlung die »kunstleri-
sche Absicht«3# des Komponisten die eigentliche, maRgebliche Instanz fur eine
historische Bewertung. Ein in diese Richtung weisendes Urteil gestattete es denn
auch August Gottfried Ritter, in seiner Geschichte des Orgelspiels von 1884 Muffats
Apparatus fur einen Vergleich zu neueren Orgelsonaten heranzuziehen35:

»Eine jede dieser Toccaten ist eine Verbindung von verschieden charakterisierten Abteilun-
gen, in denen auch das ariose Element nicht vergessen wurde. Und da alle diese verschiede-
nen Teile, licht- oder schattenwerfend, sich gegenseitig erganzen und heben und endlich zu
einem wohlabgerundeten Ganzen sich zusammenschliessen, indem sie dem Ausdrucke einer
gemeinsamen Empfindung dienen, so haben wir es in Wirklichkeit mit Orgel-Suiten oder
Orgel-Sonaten zu thun, die von mancher der neueren den Vorzug grosserer innerer Zu-
sammengehorigkeit getrost in Anspruch nehmen diirfen.«

34 Ritter (s. Anm. 1), S. 159.
35 Ebd., S.159f.
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