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Uberlegungen zum Akkordbegriff des 18. Jahrhunderts

Rameaus Theorie harmonischer Funktionalitat Ich werdeim Folgenden versuchen, einige
grundlegende Gedanken zum Akkordbegriff des 18. Jahrhunderts zu formulieren. Ich
nehme meinen Ausgang von Rameau und seiner reifen Theorie harmonischer Funktio-
nen und harmonischer Prozessualitit und komme dabei auf ﬁbergreifende Aspekte des
Akkordbegriffs des 18. Jahrhunderts zu sprechen.”

Die Rameau-Forschung ist im Aﬂgemeinen einem merkwiirdig »undynamischen«
Begriff von der Rameau’schen Musiktheorie Verpﬂichtet, in dem meist der Traité de
I'harmonie den zentralen Bezugspunkt darstel]t,2 dem erst mit der entwickelten Theorie
des corps sonorein der Génération harmonique etwas Gleichwertiges an die Seite trete. Wenn
Rameaus wortmichtiger Widersacher Michel Pignolet de Montéclair 1730 aber erklirt,
Rameau habe sich selbst 6ffentlich von seinem musiktheoretischen Ersﬂing distanziert,
dann darf man dem, Rameaus heftigem Widerspruch zum Trotz, Glauben schenken:
Von Rameaus »autonomer Kadenzlehre«, dem Herzstiick seiner Progressionslehre im
Traité de 'harmonie, bleibt schlieflich nicht viel iibrig.

Rameau entfaltet seine Theorie zum ersten Mal im Plan abrégé d’une Méthode nouvelle
d’accompagnement pour le clavecin, der im Mirz 1730 im Mercure de France erscheint, durch-
gefﬁhrt findet sie sich dann in der Dissertation sur les diﬁérentes Métodes d’accompagnement
pour le clauecin, ou pour 1’orgue, die den Zusatz im Titel tréigt avecle plan d’une nouvelle métode,
établie sur une Méchanique des Doigts, que foumit la succession fondamentale de 'Harmonie.4
Ohne Frage ist der Plan d’une nouvelle Méthode, und zwar in seinen beiden Fassungen, ein
Schliisselwerk der Rameau’schen Musiktheorie, dessen Bedeutung man kaum iiber-

schitzen kann.

Die folgenden Gedanken werden in meiner Studie Rameaus 1anger Schatten. Studien zur deutschen Mu-
siktheorie des IS.Jahrhunderts, Hildesheim 2017, ausfiihrlich ausgeﬁihrt. Ich folge im Aﬂgemeinen der
Orthographie Rameaus.

Jean-Philippe Rameau: Traité de 'harmonie, Paris 1722.

]ean-Phﬂippe Rameau: Plan abrégé d’une Méthode nouvelle d’accompagnement pour le clavecin, in:
Mercure de France (Mirz 1730), S. 489-501.

]ean-Philippe Rameau: Dissertation sur les diﬂérentes Métodes d’accompagnement pour le Clavecin, ou pour
1’Orgue avec le Plan d’une nouvelle Métode, établie sur une Méchanique des Doigts, que foumit la succession
fondamentale delHarmonie: Et al'aide de laqueue on peut devenir scavant Compositeur, @ habile Accompagna-

teur, méme sans scavoir lire la Musique, Paris 1732.
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Im Traité hat Rameau den harmonischen Diskurs als Verknﬁpfung von Kadenzmodellen
beschrieben. Um einen Voﬂstéindig durchkadenzierten musikalischen Diskurs zu ermog-
lichen, hat Rameau den tradierten Kadenzbegriff erweitert: Zum einen um die cadence
TOMpUE, die im Traité jene zentrale Kadenzform darstellt, die den Sekundschritt der basse
fondamentale legitimiert; zum anderen aber um die fiir die Musiktheorie des Traité so
wichtigen Begriffe des imiter und des éviter.

Die Grundidee der cadence evitée, dass jeder Schlussklang einer Kadenz nicht nur den
accord parfait tragen und damit tonique oder dominante sein kénne, sondern dass durch
den Zusatz einer Dissonanz an seiner Stelle auch eine simple dominante, dominante-tonique
oder soudominante stehen koénne, hat sich in der Praxis als wenig tauglich erwiesen.
Insbesondere gingen durch diese Deutung bestimmte Differenzierungen verloren:
Wenn alles Kadenz ist, wie soll man dann die tatsichliche, die interpunktische Kadenz
benennen und von dem a]lgemeinen tout-est-cadence absondern ?

Tatsichlich aber hatte Rameaus Kadenzlehre im Traité gar nicht jene monolithische
Bedeutung, die ihr die Rameau-Forschung zugeschrieben hat.

Grob zusammenfassend konnte man sagen, dass bereits im Traité drei unterschied-
liche Erkléirungsmodeﬂe harmonischer Funktionalitit nebeneinander stehen, die zudem
unterschiedlichen Bedeutungsebenen angehéren: Ganz unten im Aufbau des Systems,
an der eigentlichen theoretischen Basis, steht die Theorie der Kadenzverknﬁpfung mit
ihrem komplexen System der cadences imitées und evitées, auf der nichsthsheren Ebene,
wo die Kompositionslehre angesiedelt ist, wird die regle de l'octave zur Gruncﬂage einer
harmonischen Funktionalitit der Skalenstufen, und auf der héchsten und zugleich am
stirksten der musikalischen Praxis zugewandten Ebene, der das accompagnement zuge-
h(’irt, steht das enchainement des dominomtes,5 die regle des septiémes,6 die als Inbegriff der
méchanique des doigts das Urmodell harmonischer Prozessualitit darstellt.

Die drei Modelle, Kadenz, Oktavregel und Quintfaﬂsequenz, stehen im Traité noch
relativ unvermittelt nebeneinander. Mit seiner Nouvelle méthode (Plan abrégé) aber formu-
liert Rameau eine vbﬂig neue Konzeption harmonischer Funktionalitit und Prozessua-
litit.

Ein grundlegendes Problem der Musiktheorie des Traité ist die Erklirung einfacher
Dreiklangsverbindungen: Sie fallen sowohl aus dem Kadenzbegriff als auch aus der
Oktavregel und erst recht natiirlich aus der Quintfaﬂsequenz heraus. Es ist auffallend,

dass der accord Parfait im Traité immer als das dominierende und hierarchisch ﬁberge-

Rameau: Traité, S.204.
Die »Regle de Septiéme« (ebd., S.235) beziehungsweise die »Regle des Septiémes« (ebd., S. 260, 286)
wird schon im dritten Buch des Traité erliutert, aber erst in der Lehre vom accompagnement wird sie

zu einer grundlegenden Kategorie.
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ordnete Prinzip dargeste]lt erscheint, wihrend in der Praxis der progression fondamentale
gerade die Fortschreitungen konsonanter Akkorde meist als Verbindungen dissonanter
Akkorde erklirt werden, deren Dissonanzen nicht wirklich erklingen, aber unterschwel-
lig mitgehért werden miissen (sous-entendu).

Der Plan abrégé stellt dem etwas grundlegend Anderes gegeniﬂ)er. Nachdem Rameau
festgesteﬂt hat, dass es eigent]ich nur zwei Akkorde gebe, nimlich »le Consonant« und

»le Dissonant«,’ fithrt er aus:

»Was die Akkordfolge, die succession des accords anbelangt, so ist klar, dass sie, da es nur konsonante
und dissonante Akkorde gibt, nuraus jener der konsonanten Akkorde untereinander, der dissonanten

Akkorde untereinander und der succession bestehen kann, in der sich konsonante und dissonante
Akkorde mischen.«3

Damit hat Rameau zum ersten Mal seine Theorie der trois successions fondamentales for-
muliert,? die er von dort an beibehalten hat. Der ganze Guide du compositeur, jenes Werk
von Gianotti also, das — wie Thomas Christensen nachgewiesen hat % als ein Werk
Rameaus betrachtet werden kann, richtet sich in seinem dreiteﬂigen Aufbau nach diesem
Ordnungsprinzip.”

Das Prinzip dieser drei Folgen (successions), so fihrt Rameau fort, wiirde auf den
beiden cadences fondamentales beruhen, der cadence Parfaite und der cadence irréguliere. Ra-
meau ﬁ'igt hier nun eine kleine, aber fiir die Entwicklung seiner Musiktheorie Wichtige
Anderung ein: Die beiden Toéne der basse fondamentale, die die Kadenz bilden, triigen
beide jeweﬂs den »konsonanten Akkord und die letzte Note jeder Kadenz ist die tonique,
das heiflt die note principale du ton.«™

Damit wird die Folge konsonanter Akkorde im Kern von einer dissonanzlosen Folge

von Kadenzschritten bestimmt. Rameau hat damit seine alte Theorie der Kadenzver-

»I1 n'y a que deux Accords; le Consonant & le Dissonant.« Rameau: Plan abrégé, S. 490.

»Pour ce qui est de la succession des Accords, il est clair qu’étant tous consonans ou dissonans, elle
ne peut consister que dans celle des consonans entre eux, des dissonans entre eux, & des consonans
mélés avec les dissonans.« Ebd., S. 495.

Rameau: Dissertation, S.22.

Vgl. Thomas Christensen: Rameau’s »L’Art de la Basse Fondamentale«, in: Music Theory Spectrum 9
(1987), S.18—41.

Pietro Gianotti [Rameau]: Le Guide du compositeur, contenant des régles siires pour trouver d’abord, par les
consonnances, ensuite par les dissonances, la basse fondamentale de tous les chants possibles, [} dans tous les
genres de musique; avec les moyens les plus stirs pour réussir dans la recherche @ la connoissance du ton dans le
sujet: ce qui forme une des Plus grandes diﬂicultés dela composition. Ouvrage utile pour la connoissance @ la
pratique de la composition, € de I'accompagnement, Paris 1759.

»[...] les Notes qui forment ces cadences, portent chacune ’Accord consonant, & la derniere [Note] de

chaque cadence est toﬁjours la Tonique, c’est-a-dire, la principale Note du ton.« Rameau: Plan abrégé,

S.495.
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knﬁpfung in einer radikalen Weise vereinfacht. Aber die simple Reduzierung auf drei
Grundbewegungsarten alleine kann kaum einer ausgebildeten Progressionstheorie ge-
gung g g g
genﬁbergesteﬂt werden. An diesem Punkt setzt die entscheidende Neuerung Rameaus
ein:
»Nach der Zwangsfortschreitung (progrés obligé) der Akkorde bleibt noch die hiufige Unterbrechung
dieser Fortschreitung durch verschiedene Schlusspunkte zu betrachten, die der konsonante Akkord
dort hervorruft. Das ist es ﬁbrigens, wofiir sich das Ohr vor allem sensibilisieren muss, aber ohne
tiefere Einsicht und Er](lﬁrung kann das nur mit viel Zeit und mit viel Miihe geschehen. Deshalb muss
man sich bemiihen, immer alle Akkorde auf die Note tonique zu beziehen, und wenn man ausgehend
von den Dissonanzen, die den vorbereitenden Akkorden der Kadenz zugeordnet sind, seine Schliisse

zieht, dann wird man merken, dass es in einem Mode nur drei Akkorde geben kann, den Akkord der

tonique, den der seconde und den sensible.«™

Mehreres ist hier bemerkenswert: Da ist zum einen Rameaus Aussage, dass jeder Akkord
auf die Note tonique zu beziehen sei. Damit bricht Rameau radikal mit der Vorsteﬂung
einer gleichsarn endlosen Kette autonomer Kadenzschritte, der er zwar im dritten Buch
des Traité mit der Lehre von der regle deloctave bereits eine Art »funktionaler« Organisa-
tion des Tonraums entgegen- beziehungsweise an die Seite gesteﬂt hat, die dort aber
ohne wirkliche praktische Verbindung zum basalen Konzept der Kadenzverknﬁpfungen
steht. Hinter den Begriffen tonique, seconde und sensible Verbergen sich genau jene Akkor-
de, die im Traité im Zentrum der Lehre von der regle del'octave stehen. In der wenig spiter
publizierten Carte generale ﬁigt er diesen drei Akkorden mit dem Akkord der verminder-
ten Septime (accord de la septieme diminuée) noch einen vierten Klang hinzu: Zusammen
bilden diese dann die quatre accords fondamentaux du Mode, die vier Grundakkorde einer
Tonart.™

Das obige Zitat macht deutlich, was das wesentliche Problem einer funktionalen
Bestimmung des musikalischen Diskurses ist: die hiufige Unterbrechung (interruption
fréquente) innerhalb einer festgelegten Folge von Dissonanzen (progres obligé). Die eigent-
liche Schwierigkeit ist aber nicht der Ausstieg aus dem enchainement des dominantes, son-

dern vielmehr der Wiedereinstieg in seinen unendlichen Fluss.

»Apres le progres obhgé des Accords, ce qui reste a examiner, est 1'interruption fréquente de ce
progres, par les differens points de conclusion que I'’Accord consonant y apporte; & c’est a quoi
l'oreille doit principalement se rendre sensible; mais ce ne peut étre qu’avec beaucoup de tems & de
peine, sans les lumieres de 1’esprit; c’est pourquoi l'on s’attache 2 faire raporter tous les Accords A la
Note tonique, & l'on fait observer que consequemment 3 la dissonance aPpliquée dla premiere Note
de chacune des deux cadences, il n’y a dans un Mode que trois Accords, celui de la tonique, celui de sa
2¢ & le sensible.« Ebd., S.496f.

[Jean-Philippe Rameau]: Lettre de M. & M. sur la musique [Carte generale de la basse fondamentale],
in: Mercure de France (September 1731), S. 2126-2145.
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In der Dissertation formuliert Rameau eine regelrechte »Dynamisierungstheorie« fiir die
Wiederaufnahme des harmonischen Flusses nach einem Repos: Jeder Dreiklang ist eine
tonique und von Natur aus ein statischer Klang, ein Ruheklang. Jeder Vierklang hingegen
ist eine Dissonanz und von Natur aus ein dynamischer Klang. Um einen statischen Klang
wieder in Bewegung zZu bringen, ihn zu dynamisieren, muss er schlicht dissonant ge-
macht werden. Die Dynamisierung der tonique durch einen dissonanten Klang ist aber
nur méglich, wenn es zwischen beiden Klingen eine Liaison gibt, eine communauté des
notes, also mindestens einen gemeinsamen Ton. Da es nun andererseits nur eine wirkliche
Dissonanz gibt, nimlich die Septime, macht Rameau in der Dissertation eine einfache
Rechnung auf: Um alle M(’jg]ichkeiten zu erhalten, eine tonique zu dynarnisieren, muss
man jeden Akkordton einer tonique als oberen und unteren Ton einer Septime betrach-

ten:
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sous-tonique  sous-dominante sous-dominante
comme simple dominante

Daraus entstehen sechs Septimen und eben auch sechs mégliche Septakkorde, die einer
tonique folgen konnten. Die erste Septime unter d) ist bereits als Septime der dominante
tonique (le sensible) in das bestehende System integriert und fillt somit heraus. Ebenso
werden die Septimen b) und c) und ihre Akkorde ausgesondert, da diese Dissonanzen
nur mittels eines diatonischen Schrittes einer anderen Stimme erreicht werden kénnen,
den Rameau zwar nicht Voﬂstéindig verwirft, aber doch als Sonderfall betrachtet.™s Als
ideale Septimen bleiben also nur diejenigen iibrig, deren obere Note ein Akkordton der
tonique ist, deren Dissonanzen man also ganz regelrecht vorbereiten und auflésen kann.
Wenn man diese Kléinge wirklich auf die tonique bezieht, dann ergeben sich die drei
Dynamisierungsklinge der tonique: die seconde, der ajotité und die Tierce-Quarte.

Schon in der Dissertation macht Rameau deutlich, dass die seconde und der ajoﬁté die

beiden wesentlichen dissonanten Klinge sind, die einer tonique folgen, um den Akkord-

Hier spielt auch der Rhythmus eine entscheidende Rolle: Wenn die Septime hinzutritt, muss die
Bassstimme liegen bleiben; wenn sie bereits im vorhergehenden Akkord liegt, indert sich hingegen
die Bassstimme, die dann auf schwerer Zeit mit der synkopierten Note eine Dissonanz bildet. Geht
die Oberstimme aber in diatonischer Bewegung in die Septime, bildet sie idealtypischerweise eine

Dissonanz auf leichter Zeit.
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fluss (courant des accords) wieder in Gang zu setzen.™® Der accord de la Tierce-Quarte hinge—
gen ist eher ein Sonderfall, eine simple dominante, die auf der Stufe der soudominante steht.
Sowohl im Guide als auch im Code de musique? spielt die Tierce-Quarte kaum noch eine
Rolle.™

Mit der Einfl'ihrung der drei Dynamisierungskléinge in der Dissertation hat Rameau
alle Bausteine seiner Theorie harmonischer Funktionen schliefllich zusammen: Es geht
jetzt nur noch darum, die verschiedenen Elemente in einer konsistenten Form zusam-
menzubringen.

Die Formulierung, die er dafiir in der Dissertation gefunden hat, hat schon zu seinen
Lebzeiten fiir grofge Verwirrung gesorgt und heftige Diskussionen nach sich gezogen.

Bis auf den heutigen Tag beschiﬁigt sie die Rameau-Forschung.

»Wenn wir keinen anderen konsonanten Akkord kennen als den vollkommenen accord parfait, und
wenn dieser Klang nur der tonique allein zukommt, dann liefert uns eine Aufeinanderfolge (succession)
konsonanter Akkorde genauso viele aufeinanderfolgende toniques (Toniques successives), wie es Akkorde

gibt, und konsequenterweise auch genauso viele unterschiedliche Tonarten (Tons)«.™

Schon zu Lebzeiten Rameaus hat man an dieser sehr allgemeinen Verwendung des
Begriffs der tonique Anstofd genommen, und ebenso an dem Begriff der Modulation, der
damit einherging. In der Praxis der basse fondamentale fillt jene modulation, die Rameau
anzudeuten scheint, nicht wirklich ins Gewicht, denn auf dieser »Vordergrund«-Ebene
der Akkordverbindungen wird keine Modulation im Sinne eines changement du ton voll-
zogen. Jedes wirkliche changement du ton setzt einen tatsichlichen Repos, also einen wirk-
lich hérbaren Kadenzvorgang voraus. Spiter hat Rameau solche »lokalen, funktionalen
toniques mit Beiwortern versehen, von denen sich eines bereits auch in diesem Zitat
befindet: toniques successives. Rameau spricht im Guide und im Code dann auch von toniques
étmngeres oder toniques passageres.

Wenn Rameauim Zusammenhang mitder Verbindung konsonanter Akkorde durch

marches fondamentales in Terzen und Quinten (sowohl aufwirts als auch abwéirts) —und

Natiirlich kann einer tonique immer die eigene dominante-tonique, die soudominante oder eine be]iebige
andere tonique, die mittels einer progression consonante der mache fondamentale erreicht wird, folgen. Es
geht hier aber darum, den »dissonanten« courant des accords wieder in Gang zu bringen.
]ean-Philippe Rameau: Code de musique pratique, ou méthodes pour apprendre la Musique, méme a des
aveugles, pour former la voix & Voreille, pour la position dela main avecune méchanique des doigts surle Clavecin
] 1’Orgue, pour 1’Accompagnement sur tout les Instrumens qui en sont susceptibles, Q pour le Prélude: Avec des
Nouvelles Réflexions sur le Principe sonore, Paris 1760 [1761].

Es ist auffallend, dass Rameau im Code de musique durchgehend den Septakkord, der sich auf der
soudominante als simple dominante aufbaut, als accord par supposition der sous-dominante beschreibt.
»Sinous ne connoissons plus d’autres Accords Consonans que le Parfait, & si cet Accord ne convient
qu'a la seule Tonique, Donc la succession des Accords Consonans entr’eux fournira autant de Toniques

successives, que d’Accords; & par conséquent autant de Tons différens«. Rameau: Dissertation, S.21.
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darum geht es hier — von toniques redet, dann bezeichnet dieser Begriff allein die Fort-
schreitungsmég]ichkeiten dieses Akkordes, seine »lokalen« Bewegungseigenschaften:
Dieses Verstindnis von tonique stammt aus der Praxis des dccompagnement und des prélude,
also der Improvisation, und man muss sich hiiten, es mit Vorsteﬂungen des 19. und
20. ]ahrhunderts wie jener von der tonalité oder der eines tonalen »large-scale«-Zusam-
menhangs in voreilige Verbindung zu bringen.>°

Die Klﬁnge in Rameaus Theorie harmonischer Funktionalitit sind gleichsam immer
ganz bei sich. Sie haben scheinbar nur eine Vergangenheit und eine Gegenwart: Thre
Zukunftist nicht Vorgegeben, sondern offen und liegt unmittelbar vor ihnen. Das ist eine
Art von funktionaler Beschreibung, die ganz und garim zeitlichen Voﬂzug des Spielens
und Musik-Machens aufgehoben ist. Zugespitzt formuliert ist der Rameau’sche harmo-
nische Diskurs ein Springen von Akkord zu Akkord: tonique wird auch ein Klang genannt,
der in dem Moment, in dem er erreicht wird, eine tonique werden konnte, und nicht nur
der, der durch seine Vorgeschichte schon eine echte und wirkliche Tonique ist. In dem
Augenl)lick, in dem ein accord parfait durch eine der marches fondamentales erreicht wird,
hat er alle Bewegungsfreiheiten einer echten Tonique, und deshalb tragt er ihren Namen,
sollte erihre M(’Sglichkeiten inder Folge auch nicht nutzen. Denn Rameaus Akkordfunk-
tionalitit ist nur bedingt eine der diatonischen Stufen: Natiirlich sind bestimmte Kléinge
auch bestimmten Stufen der Skala zugeordnet beziehungsweise »stehen« fiir bestimmte
Stufen, aber dominante, soudominante und tonique bezeichnen vor allem Bewegungsten-
denzenund - gesetzméifgigkeiten der Kléinge: tonique meint in erster Linie einen beliebigen
accord parfait, dem eine Vielzahl von Fortschreitungsméglichkeiten offen steht (1(1 route
a,rbwi‘ﬂ"aire),ZI wihrend demgegenﬁber die Fortschreitungen von seconde und sensible deter-
miniert sind (la route détérminée). Jede seconde oder dominante kann die Funktion einer
tonique und damit auch deren Bewegungsfreiheit annehmen (censée tonique), wie umge-
kehrt jede tonique zu einer soudominante oder dominante werden und dadurch ihren wei-
teren »Weg« fesﬂegen kann. Tonique, seconde und sensible bezeichnen erst in zweiter
Hinsicht bestimmte Orte innerhalb der Skala: Das ist das Erbe, das sie aus ithrem Ur-
sprungin den Kadenzverknﬁpfungen des Traité mitgenommen haben. Das Wechselspiel
von Wahlfreiheit und Determination in den Akkordbeziehungen macht das Wesen der
Rameau’schen Funktionalitit aus. In ein Raster harmonischer Stufen lisst es sich nicht
zwdngen.

Was Rameaus Funktionstheorie mit spéteren Funktionstheorien insbesondere je-

nen Riemann’scher Provenienz gemein hat, ist jene Idee harmonischer Progression als

Vgl. etwa Thomas Christensen: Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge 1993,
S.177, Anm. 29.

Jean-Philippe Rameau: Génération harmonique ou traité de musique théorique et pratique, Paris 1737, S. 204.
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ein Springen von Akkord zu Akkord. Was Rameau der modernen Funktionstheorie
ebenfalls mitgﬂ)t, ist die Idee einer Auﬂlebung der Funktionalitit im Moment der Se-
quenz. Alle anderen Septald(orde jenseits der dynamisierenden Akkorde fallen unter
einen einzigen funktionalen Sammelbegriff: den der dominante de la dominante.?? Kléinge
wie etwa der »groﬁe« Septakkord auf der ersten Stufe in Dur und auf der dritten Stufe in
Moll, der Moll- Septakkord auf der dritten Stufe in Dur beziehungsweise auf der ersten
Stufe in Moll, sowie der halbverminderte Septakkord auf der siebten Stufe in Dur und
der Septakkord auf der siebten Stufe in Moll, aber auch die 1eitereigenen Septakkorde
auf der vierten Stufe fallen darunter. Sie sind als simple dominantes eigentlich »ortlos«. Sie
erhalten ihre »Funktion« nur als Bestandteil des enchainement des dominantes, dem Quint-
fall der Septakkorcle.23 Was sie aﬂerdings radikal unterscheidet ist _jegliche Bindung an
ein diatonisches Material, das so grundlegend fiir die sogenannte »Stufentheorie« gﬂt,
die uns in Vé]lig durchgebﬂdeter Form erstmals in Georg Andreas Sorges Vorgemach der

musicalischen Composition entgegentritt.

Trias harmonica Mit Sorges Vorgemach der musicalischen Composition tritt zum ersten Mal
in der Geschichte die sogenannte »Stufentheorie« in ausgereifter Form in Erscheinung.
Das Vorgemach ist der Ursprung jener harmonischen Theorie, die als die eigentlich
erfolgreiche des 18. Jahrhunderts gelten muss. Denn im Gegensatz zur Theorie Rameaus
hat sie sich im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts fast in der ganzen Welt verbreiten
kénnen, und sie bestimmt unser »modernes« Verstindnis von Tonalitit bis auf den
heutigen Tag: Sorge ist die zentrale Figur der deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhun-
derts. Alle anderen wirkungsméichtigen Entwiirfe der deutschsprachigen Musiktheorie
des 18. Jahrhunderts nehmen in irgendeiner Form von Sorge’schen Grundsitzen ihren

Ausgang.?4

Unter dem lastenden Uberbau des corps sonore und der an ihn gebundenen neuen Terminologie
werden terminologische Differenzierungen, die Rameau mit der Dissertation erreicht hatte, in seinen
spiten Schriften scheinbar wieder aufgeweicht: dominante ist in der Génération ein Uberbegriff unter
den alle Arten der Dominanten fallen: Erst im 18. Kapitel, also in der Kompositionslehre, wird dann
explizit zwischen dominante-tonique, dominante de la dominante-tonique und dominante de la dominante
(beziehungsweise simple dominante de la simple dominante) unterschieden. Man muss gerade in der
Génération sehr auf diese feinen, aber wichtigen terminologischen Unterschiede achten, um den Sinn
der Rameau’schen Ausﬁihrungen richtig zu verstehen.

Das ist ein nicht ganz unproblematischer Punkt der Rameau’schen Theorie und hier hegt auch das
tiefere Recht der fast zeitg]eich in Deutschland und Italien entwickelten Stufentheorie. Denn auch
der halbverminderte Septakkord ist ja ein »charakteristischer« Akkord, der die Tonart nicht weniger
unmissverstindlich deutlich macht als andere Akkorde auch.

Ich habe diesen Gedanken in meiner Studie Rameaus 1anger Schatten ausgefﬁhrt.
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Ein Zusammenhang zwischen der Entstehung der »Stufentheorie« und Sorges Schriften
ist bislang kaum hergesteﬂt worden.?> Dabei liegt genau darin das eigentliche »Ereignis«
der Sorge’schen Musiktheorie: Tatsichlich bilden »unsere sieben diatonische Klinge<<,26
also die aus der Schichtung 1eitereigene1‘ Terzen bestehenden Drei- und Vierkléinge, die
Grundlage von Sorges gesamter Akkordtheorie und seiner Lehre harmonischer Prozes-

sualitit:

»Wenn wir nun zusehen, wie die Triades in der diatonischen Octav auf einander fo]gen, so finden wir
im Modo maj. zu erst Triadem perfectam, hernach 2. Triades minus Perfectas, so dann wieder zwei pevfectas,
und letztlich, welches die siebende, NB. eine so Trias deficiens genennet wird [...]. Siehe Tab.I. Fig.s.

allwo die perfectae mit 1. die minus perfectae mit 2. und die Trias deficiens mit 3. bezeichnet sind.«?7

-

z . % - % . z . z . s . -

BeispiEL 2 Georg Andreas Sorges »sieben diatonische
Klinge«, in: Vorgemach der musicalischen Composition.
Erster Theil, Notenbeispiele, Tab. 1 (P.1), Fig. 5

Fine solche »mechanische« Schichtung 1eitereigener, »diatonischer« Kléinge wider-
spricht grundsitzlichen Vorsteﬂungen der Rameau’schen Musiktheorie. Das entschei-
dend Neue hierbei ist, dass bei dieser Art von Generierung Kléinge, denen nach einem
tradierten Akkordverstindnis keine Eigensténdigkeit zukommt, pl(‘jtzlich wie autonome
Akkorde behandelt werden. Dies gilt in erster Linie fiir den Dreiklang mit der falschen
Quinte, den verminderten Dreiklang. Das folgende Beispiel zeigteine Generalbassiibung
aus dem ersten Band des Vorgemachs, in der die leitereigenen Dreiklinge der Dur-Skala
miteinander verbunden werden. Der verminderte Dreﬂ{lang erscheint hier wie selbstver-

stindlich gleichberechtigt unter den perfekten Dur- und Moﬂ—Dreﬂdé’mgen;
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BeispieEL 3 Georg Andreas Sorges autonome diatonische
Dreiklange, in: Vorgemach der musicalischen Composition.

Erster Theil, Notenbeispiele, Tab. vii, Fig.1

Erstin neueren Arbeiten wird diesem Zusammenhang nachgegangen, vgl. hierinsbesondere Nathalie
Meidhof: Alexandre Etienne Chorons Akkordlehre. Konzepte, Qwuen, Verbreitung, Hildesheim 2016 (Schrif—
ten der Hochschule fiir Musik Freiburg, Bd. 4).

Georg Andreas Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition. Erster Theil, Lobenstein 1745, S.36.
Ebd., S.17.
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Es gibt einige inhaltliche Uberschneidungen in den Theorien Georg Andreas Sorges und
]ean-Phﬂippe Rameaus, aber die Kategorie des leitereigenen Klangs, also der Gedanke,
dass die Diatonik nach ihrer Zeugung auf jene Kléinge, aus denen sie selbst hervorge-
gangen ist, wieder zurﬁckgreift, ist der Rameau’schen Musiktheorie wesensfremd. Fiir
Rameau reprisentiert die diatonische Ordnung gerade nicht die »natiirliche« Ordnung,
sondern im Gegenteﬂ ihre Denaturierung: In der Démonstration macht Rameau deut-
lich,zg dass die vermeintlich »natiirliche« diatonische Skala mit dem corps sonore eigent-
lich unvereinbar ist. Erst Rameaus beriichtigter double emploi kann die »natiirliche« Dif-
ferenz zwischen Diatonik und Harmonik, wenn nicht autheben, so doch vermitteln: Die
sunnatiirliche« diatonische Oktave wird »natiirlich« erst als Mischung zweier Tonarten,
zweier distinkter diatonischer Oktaven. In der praktischen Musiktheorie Rameaus hat
das zu einem merkwﬁrdigen Neben- und Gegeneinander geﬁihrt von einer Akkord-
klassifikation auf der einen Seite, die die leitereigenen, sequenzieﬂen Kléinge der modu-
lation nur als Entsteﬂung ihres natiirlichen Zustandes beschreiben kann, und einer aus
dem dccompagnement kommenden Progressionslehre auf der anderen Seite, die die dia-
tonische Fortschreitung, das enchainement des dominantes zum Grundpﬁnzip der Musik
ﬁberhaupt erhebt.

Bei Sorge hingegen zeigt sich hier ein fiir die deutsche Musiktheorie des 18. Jahr-
hunderts charakteristischer Zug: die starke Bindung an beziehungsweise Fixierung auf
die »Monade«, den Grundton einer Tonart. Seine Theorie fufét auf der Tradition der
deutschen Zarlino-Nachfolge. In ihrem Zentrum steht die Lehre von der Trias harmonica.
Dissonanz ist in dieser Tradition eigenﬂich nur ein »Akzidens«, ein Zusatz zum Drei-
klang. Deswegen erhalten auch das Fundament eines Klanges und der Grundton einer
Tonart, die »Monade«, wie Sorge sie nennt, ein solches Gewicht: Am Grunde ausnahms-
los jedes Klanges befindet sich eine Trias, die den eigentlichen Charakter des Klanges
bestimmt. Die Macht der »Monade« hingegen zeigt sich darin, das sich alle Fundamen-
tal-Triades der iﬂ)ergeordneten Struktur der diatonischen Ordnung unterwerfen miissen:
Das ist das Grundprinzip der Stufentheorie, die in Sorges Lehre von den leitereigenen
Drei- und Vierkléingen fertig vor uns steht.

Obwohl Rameau nicht miide wird zu betonen, dass sich alle Beziehungen direkt aus
dem corps sonore herleiteten, ist seine Progressionstheorie demgegenﬁber in erstaunli-
chem Mafle auf den einzelnen Klang selbst und seine jeweﬂige harmonische »Funktion«
fixiert, das Konzept des censée tonique zeigt das iiberdeutlich. Seine Tonika, auf die sich
jeder Fo]geklang zu beziehen habe, ist immer eine lokale Tonika. Die leitereigenen

Stufen der Sorge’schen »Stufentheorie« hingegen sind gleichsam in jedem Moment an

Jean-Philippe Rameau: Démonstration du principe de 'harmonie servant de base & tout I’Art Musicale théo-

rique et pratique, Paris 1750.
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das Material der »diatonischen Octave« zuriickgebunden: Alle Kléinge sind so durch die
Skala vermittelt. Nie kann ihnen selbst und ihrer Verbindung jene Autonomie des Klan-
ges zukommen, die sie in der reifen Rameau’schen Theorie gewonnen haben. In dieser
Fixierung auf die Skala liegt, o) glaul)e ich, das italienische Erbe der deutschen »Harmo-
nielehre« des 18. und 19. Jahrhunderts verborgen.

Die »méchanique des doigts« Rameau demonstriert seine Theorie harmonischer Funk-

tionalitit und Prozessualitit am Beispiel der Sonate op.5/3 von Arcangelo Corelli, das in

der Rameau-Forschung SO Oft missverstanden wurde.29

Sonartalll.oe Corrrir

Adagio.
o C AC|2 4xC x|]C x C YX| BeisPIEL 4 Rameaus »mécha-
.. € 1 2 3 411 2.3 411 2 3 4. nique des doigts« am Beispiel
) von Corellis op. 5/3 (Rameau:

G l G E G|2 4xG x|G x G a ¥ Dissertation, S. 64)
1 2 3 411 2 3 411 2.3 411 2 3 4-
D 6 g :l’.‘GQ(‘rqu(‘ §:::l: S
1 2 3411 2.3 4.1 2 3.4.11 2 3 4
T ¥ A2gqx|A Cq  X|G ?/XA anx| XFiq xB C
1 2 3.4.11 2.3 4.11 2.3 4.11.2.3 4
@ Cay 1C|2CxCqxCly  ¥4C2|xC4xC G
1 2.3 4.701.2.8.4911 2.3.411.2.3 4

2'!’.‘Cy:02 ¥FC4xC gi|¥C4xC “

1.2.3.4.11.2.3 4.11.2.3 4

Es ist hier nicht der Ort, dieses Beispiel und die dahinter stehende »méchanique des
doigts« im Detail zu erkliren. Rameau demonstriert daran, wie die Finger der rechten
Hand gleichsam von selbst den richtigen Weg finden: Rameaus Umschrift versucht diese
bewusst-unbewusste Bewegung der Hand darzustellen. Besonders greiﬂ)ar wird das in

Takt 1o ff;, wo die harmonische Progression nur von einer Folge von Doppelpunkten

Etwa Deborah Hayes: Rameau’s »Nouvelle Méthodex, in: Journal of the American Musicological Society
27 (1974), H.1, S. 61-74.
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wiedergegeben wird. Es handelt sich hier um das enchainement des dominantes, die regle des
septiémes, dieinder Griffpraxis des accompagnement als regelmiﬁige, »mechanische« Folge
des Zusammenziehens und Spreizens der Hand erscheint. Dabei treffen zwei Finger der
Hand aufeinander, stoflen sich gleichsam voneinander ab und »resolvieren« sich in der
entspannten Haltung der Hand, die der Terzschichtung des Septal(kordes entspricht,
die sich dann wieder, der eignen »dissonanten« Bewegungsdynamik des dissonanten
Rahmenintervalls folgend, »zusammenzieht«, dadurch einen weiteren Zusammenstof}
der »deux doigts« herbeifiihrt und so eine gleichsam unendliche Bewegungsfolge in
Gang setzt. Rameau iibersetzt hier die kontrapunktische Dissonanzlehre ins Haptische:
Die »méchanique des doigts« folgt der Logik von »Vorbereitung« (ein Finger bleibt
liegen, wihrend sich der andere bewegt), »Anschlag« (der obere Finger beriihrt den un-
teren) und »Auﬂésung« (der untere Finger reagiert auf die Berﬁhmng des oberen, indem
er sich nach unten bewegt). Dieses haptische Akkordverstindnis ist der Inbegriff des
»Praktischen« selbst: Er steht gleichsam am Anfang und am Ende der Rameau’schen
Musiktheorie. Dessen gesamte Musiktheorie geht aufin jenem haptischen Moment des
Greifens der rechten Hand auf dem Tasteninstrument, jener »méchanique des doigts«,
die dem Ohrund dem Geist durch ihre »natiirliche« Kérperlichkeit den Weg weist: Nicht
die Hand folgt dem Ohr, sondern umgekehrt folgen Ohr und Geist dem natiirlichen
»courant des accords«. Vom Traité bis zum Code stellt das dccompagnement fiir Rameau
den Gipfelpunkt der Komposition, der Kompositionslehre und damit auch der Musik-
theorie dar. Im Beispiel der Corelli’schen Sonate ist fiir Rameau mithin auch die ganze
Theorie derbasse fondamentale aufgehoben, diein der Praxis der »méchanique des doigts«

als der untere der »deux doigts« in Erscheinung tritt.

»Disposition«, »face«, »Griff«: Der haptische Akkordbegriff Rameaus basse fondamentale
istvonihren Urspriingen her eigent]ich eine Melodielehre. Es gehé')rt zuden speziﬁschen
Eigenarten der Rezeptionsgeschichte der Rameau’schen Musiktheorie, dass dieser Sach-
verhalt fsrmlich ins Gegenteﬂ verkehrt werden konnte. Rameau hat seine Theorie der
basse fondamentale entwickelt, um die Musik von der Herrschaft der basse continue zu
befreien: Der Bass sei nur ein hors d’ceuvre,3° ﬁberﬂﬁssig wie ein Kropf, ein fiinftes Rad
am Wagen, wie erim ersten Teil der Dissertation nicht miide wird zu betonen. In Rameaus
Akkordbegriff verdichtet sich der Akkordbegriff der franzosischen Organistentradition:
harmonie und accord befinden sich nur in der rechten Hand, diese rechte Hand allein und
ihr courant bestimmen den harmonischen Verlauf einer Komposition, sie alleine ist der

wahre Tréger des harmonischen Diskurses, sie alleine, sagt Rameau, sei Vt')ﬂig hinrei-

Rameau: Dissertation, S.18.
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chend, um ein accompagnement »complet et regulier« auszufiihren. Die Bewegung der

rechten Hand ist es, die der Begriff der basse fondamentale eigent]ich festhalt:

»Und wenn man nur eine Hand hitte, miisste man deshalb auf die Beﬁiedigung zu begleiten (accom-

pagner) verzichten, da es sich doch nun einmal mit nur einer Hand bewerkstelligen lasst 2«3

Es sei ein allbekanntes Wissen und eine altbekannte Praxis, dass man die Téne eines
Akkordes in der rechten Hand unterschiedlich disponieren kénne, »was die Organisten
die Gesichter/Seiten (Faces) [eines Akkordes] nennen«3* Und das, was dazu in der linken
Hand gespielt wiirde, »indere nichts an der Konstruktion des Akkordes fiir die Hand,
die ihn ausfithrt«33 Rameau greiﬁ hier ein ilteres Akkordverstindnis und auch einen
4lteren, praktischen Umkehrungsbegriff auf, den er im Sinne seiner Musiktheorie neu
zu deuten, zu integrieren und produktiv weiterzudenken sucht.

Dass die rechte Hand der eigentlichen Trager des harmonischen Diskurses sei und
dass der Begriff accord nur die Kléinge —in der deutschsprachigen Musiktheorie ist in
diesem Zusammenhang oft von Griﬁ die Rede34 — meint, die die rechte Hand spielt, ist
ein tief'in der Tradition des accompagnement verwurzeltes Verstindnis.

Ich kann in diesem Zusammenhang nur einige wenige Beispiele anfiihren und habe
zwel Quel]en aus jener Tradition gewihlt, der Rameau entstammt, obwohl dieses hapti-
sche Akkordverstindnis in vielen deutschen, italienischen und englischen Quellen des
ausgehenden 17. und frithen 18. Jahrhunderts zu finden ist.

In seinem Nouveau traité formuliert Michel de Saint-Lambert diesen haptischen,

»rechtshindischen« Akkordbegriff folgendermafien:

»Man spielt mit der linken Hand den Bass, und jeder Note, die man ansch]éigt, ﬁigt man drei weitere
mit der rechten Hand hinzu und macht so einen Akkord auf jeder Note. [...] Eine einfache [unbezif-
ferte] Note begleitet man mit einem vollkommenen oder natiirlichen Akkord, der aus der Terz, Quinte

und Oktave dieser Note zusammengesetzt ist.35

Dass Saint-Lambert unter accord wirklich den Griff der rechten Hand meint, zeigt sich

in folgendem Beispiel des Nouveau traité, welches Saint-Lambert folgendermaﬁen kom-

»[...] & si I'on n’avoit qu’'une Main, faudroit-il, pour cela, se priver de la satisfaction d'Accompagner,
dés qu'on le peut faire d'une seule Main ?« Ebd.

»[...] ce que les Organistes appellent Faces«. Ebd., S.13.

»[...] ne changent rien dans la construction de I‘Accord pour la Main qui Iéxécute«. Ebd., S. 12.

Vgl. hierzu bes. Georg Muffat: Regulae concentuum Partiturae [1699], Facsimile, hg. von Bettina Hoff-
mann und Stefano Lorenzetti, Bologna 1998.

»On jotie la Basse de la main gauche, & a chaque note de Basse que I'on touche, on en ajoute trois
autres de la main droite, faisant ainsi un accord sur chaque note. [...] Sur une note simple on fait pour
accompagnement l'accord qu’on appeﬂe parfait, ou naturel, lequel est composé de la Tierce, de la
Quinte & de 'Oktave de cette note«. Michel de Saint-Lambert: Nouveau traité de l'accompagnement du

clavecin, de 1’0rgue, et des autres instruments, Paris 1707, S.10.
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mentiert: »Wenn ein und derselbe Akkord mehreren aufeinanderfolgenden Bassnoten
dienen kann, sollte man ihn nicht indern.3°

Dieser Akkordbegriff findet aber nicht, wie man vermuten kénnte, bei simp]en Ak-
kord- und Umkehrungsformen seine methodischen Grenzen, sondern er dient auch

dazu, die komplexeren, dissonanten Akkordformen zu erkliren:

»Diejenigen, die das dccompagnement erlernen, haben im A]lgemeinen gr(’jﬂere Schwierigkeiten die
bezifferten Akkorde zu begreifen und zu memorieren, als die Akkorde, die man vollkommen (Parfaits)
nennt. Aber es ist leicht, ihnen diese Schwierigkeiten zu nehmen, indem man ihnen klar macht, dass
wenn die Ziffern einer Note einen accord extraordinaire zuweisen, dieser Akkord sehr oft der vollkom-
mene Akkord (accord parfait) einer anderen Note ist. Wenn iiber einem Ut etwa eine 6 steht, dann ist
der Akkord, den diese 6 fiir Ut bezeichnet der vollkommene Akkord von La, wenn er mit 64 beziffert
ist, dann ist es der vollkommene Akkord von Fa. Wenn er mit 7, 75, 753, beziffert ist, dann ist es der

vollkommene Akkord von Mi usw.«37

Diese »Reduktion von bezifferten Akkorden auf vollkommene Akkorde« (»Reduction des
accords chiffrez aux accords parfaits«) ist eine zu Beginn des 18. Jahrhunderts noch sehr
verbreitete Form von Akkordsystematik, die stark von den praktischen, péidagogischen
Fragsteﬂungen des accompagnement beeinflusstist. Es geht vorallem darum, einen schnel-
len und sicheren Griff der Akkorde zu erlernen, auch wenn man nicht tibersehen sollte,
dass in dieser haptischen A]{kordsystematik auch das moderne Umkehmngsdenken und
ein sehr eigestéindiger Dissonanz-und Konsonanzbegriff, der hier nicht weiter behandelt
werden kann, aufgehoben ist. Wie sehr dieser haptische Akkordbegriff systematisiert

wurde, lisst sich besonders gut bei Denis Delair beobachten, der in der Erstausgabe

»Quand un méme accord peutservira plusieurs notes de Basse tout de suite, il ne faut pas le changer.«
Ebd,, S. 42.

»Ceux qui apprennent 1’Accompagnement ont ordinairement plus de peine a concevoir & a retenir
par coeur les accords chiffrez, que les accords qu’on appelle parfaits. Mais il est aisé de les soulager de
cette peine, en leur faisant Temarquer, que 10rsqu'une note porte quelques chiffres, qui lui assignent
un accord extraordinaire, cet accord, extraordionaire pour eﬂe, est souvent 'accord parfait d’une autre
note. Lorsqu'un Ut par exemple est chiffré d'un 6, 'accord que dénote ce 6 pour I'Ut, est l'accord
parfait du La; S'il est chiffré de quatre & six 64 c’est I'accord parfait du Fa; Sil est chiffré d'un 7, ou de
75 ou de 753 c’est 'accord parfait du Mi, &c.« Ebd., S.23.
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seines Traité d‘Accompagnement eine ausgearbeitete Klassifikation der Griffakkorde an-

bietet.

»Man hitte sich vielleicht gewﬁnscht, dass ich die [vorausgehenden] Beispieie ausgesetzt [in tablature
de clavessin gesetzt] hitte. Aber ich fand das umso weniger niitzlich, als sich alle Akkorde aufgrumi der
Disposition der Noten, aus denen sie sich zusammensetzen, auf vier verschiedene reduzieren lassen,
wie man in den foigenden Beispieien wird sehen kénnen, nachdem [zuvor] aufgezeigt wurde, dass es
in Hinsicht aufdie schlichten (einfachen) Akkorde (en nature) und in Hinsicht aufihre Begleitstimmen

(accompagnemens) dreiundzwanzig unterschiedliche Akkorde gibt.«38

In dieser kurzen Passage st die verwirrende Kompiexitéit des Akkordbegriffs des 18. Jahr-
hunderts auf engstem Raum greiﬂ)ar. Delair verwendet hier den Begriff accord Véﬂig
ungeschieden in mehrfacher Bedeutung: accord bezeichnet bei Delair in seiner Grund-
bedeutung das zweistimmige Intervall. In diesem Sinne eréfinet er seinen Traktat mit
den Worten: »Il y 3 huit accords dans i‘acompagnement«, womit er die Zahien-/Inter-
Vaﬂfoige 2—9 meint, von der Sekunde bis zur None. Er bleibt damit im Kern dem klassi-
schen kontrapunktischen Akkordbegrift des 7. Jahrhunderts verpflichtet: Ein Akkord
entsteht durch einen zweistimmigen Geriistsatz, zu welchem Begleit- beziehungsweise
Fiillstimmen treten.39 Zum anderen aber sagt er auch, es gebe dreiundzwanzig unter-
schiedliche Akkorde — in Hinsicht auf’ jene acht Grundintervalle (en nature) und ihre
unterschiedlichen Fiillstimmen (en leurs acompagnemens). Damit werden also auch die
mehrstimmigen Zusammenkléinge als Ganzes, also die zweistimmigen accords und ihre
acompagnemens, selbst wieder als accords bezeichnet. Und er sagt weiterhin, diese dreiund-
zwanzig accords lieen sich wiederum aufgrund der disposition des notes auf vier accords
zuriickfithren. Dass diese vier »Dispositionsakkorde« nichts anderes als jene hierzu Rede
stehenden haptischen Griffakkorde der »main droite« sind, macht die wenig spiter fol-
gende Grafik (Beispiel 7) unmissverstindlich deutlich.

Das sich unmittelbar an diese Textpassage anschliefende Beispiei hebt die »Unter-
scheidung der Akkorde und ihrer Begieitstimmen« expiizit hervor und ordnet die drei-
undzwanzig unterschiedlichen Akkorde »numerisch«im Sinne der steigenden Intervall-
klassen, der die Ordnung der Generalbassziffern entsprechen — eine Systematik, die in
der Generalbasslehre bis ins 19. Jahrhundert hinein fortlebt. Somit bezeichnet accord hier

»On souhaiteroit peut estre, que jeusse mis les exempies en tablature de Clavessin, maisj’ayjugé que
cela seroit d’autant moins util, que tous les accords se reduisent & quatre diferens par la disposition
des notes qui les composent comme I'on verra dans les exempies suivans, apres avoir remarqué qu’ii
y a [sic] vingtrois accords diferens tant en nature, qu’en leurs acompagnemens.« Denis Delair: Traité
d’Accompagnement pour le Theorbe, et le clavessin, Paris 1690, S.29.

Vgi. hierzu Ludwig Holtmeier: Heinichen, Rameau, and the Italian Thoroughbass Tradition. Con-
cepts of Tonality and Chord in the Rule of the Octave, in: Journal of Music Theory 51 (2007), H.1, S. 5-49.
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schlielich auch die Zusarnmenk]inge im Sinne einer semiotischen Konvention bezie-

hungsweise einer usuellen Bezeichnungspraxis.

Diference des accords et de leurs acompagnemens. .

/com nemens. dar accorde g 8 38 6 8 ¢ ! 8° 8415 8 4|35
P,yr/zrbwwuﬂ'z{#Lf ‘565266#22 s L} 11265;5 2\35

4 4 2% 7| 4% 4% 440 7V 5 9 7 7 7%| 9
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BeispieL 6 Denis Delairs dreiundzwanzig Akkordformen, Traité, S.29

Das dann folgende Beispiel wird wie folgt eingeleitet:

»Die folgende tablature macht deutlich, dass zwolf dieser Akkorde sich in Bezug auf die Position der
rechten Hand auf den natiirlichen Akkord (accord naturel) beziehen. Die anderen beziehen sich [in
Bezug auf die Position der rechten Hand] auf die None oder die falsche Quinte mit ihren gewéhnli-
chen Begleitstimmen, einzig die von der Quinte begleitete Quarte hat [in Bezug auf die Position der

rechten Hand] keine Beziehung zu den anderen Akkorden.«4°

Cotelo "-i—"ﬂ ”g*z*g"gﬁg’g-% 212 ‘_ﬂ ,ji P

ToT o 7 ol oI} i 1 B H{’I)'?‘“,
A rr(;o/ ds r/{u onty aporhz laccord naturel . c/{c‘mr'r[r quiontr rzporm/a 9 ””éf?gf lﬁ’, g‘é‘lg‘%‘zp" rta- ‘
_gi“ é' g 8 7 Z‘y!riir P ad o8 B A 27.: &% ¢ 4 9 46 _27

BT :o%ji.y;s e e e L i s o e S

BeispieL 7 Denis Delairs Klassifikation der »Dispositionsakkorde«

beziehungsweise der »Griffakkorde«, Traité, S.30

Accord naturel meint in diesem Zusammenhang nicht den accord parfait, also die Trias
harmonica aus Grundton, grofier (oder kleiner) Terz und perfekter Quinte, obwohl Delair
ihn genau in diesem Sinne in seinem Traktat zuerst einfiihrt.4* Hier ist vielmehr der
Griffaus Terz, Quint und Oktave gemeint beziehungsweise noch genauer: die »situation
de la main droite«, die »disposition des notes«, die Fingersteﬂung der rechten Hand. Die
Akkordtypologie, die hier entwickelt ist, ist eine, die die Akkorde nach der Griffposition,
der »Disposition der Noten« der rechten Hand klassifiziert — auch wenn Delair sichtlich
bemiihtist, die Bezeichnung accord fiir diese Griffe zu vermeiden. Delair présentiert seine

vier Dispositionsakkorde der rechten Hand in der jeweils komprimiertesten Form: den

»On remarquera par la tablature suivante, que douze de ses [sic] accords se raportent par la situation

de la main droite & 'acord [sic] naturel, les autres se raportent ou 2 la neufvieme ou 4 la fausse quinte,
1 d . 1 P . 1 te 7 d 1 te )

ayant leurs acompagnemens ordinaires, il ni a [sic] que la 4.'® acompagnée de la 5' qui n’a aucun raport

avec les autres.« Ebd., S.30.

Ebd,, S.[C].
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accord naturel als Inbegriff aller K]éinge, die aus zwei geschichteten Terzen bestehen (in
»Fingerterminologie« grand-grand), den accord mit raport & la 9.™ als Sekunde +Terz
(petit-grand), den accord mit raport & la fausse quinte als Terz+ Sekunde (grand-petit). Es sind
jene Griffe, die als simple, petit (petite sixte) und grand (grande sixte) in die Generalbasslehre
eingegangen sind und vielen Akkorden Bezeichnungen verliehen haben, die bis weit ins
19. Jahrhundert hinein fortleben. Dass diese vier Akkorde selbst wieder unterschiedliche
Faces — Lagen beziehungsweise Umkehrungsformen — haben, fiihrt Delair dann im An-
schluss aus: Jeder dieser accords »konne sich auf drei Arten diversifizieren [...,] ohne dabei
den Bass zu beachten«.4*

Rameau greift Delairs Klassifikation produktiv auf: Er reduziert dessen vier Akkorde
auf zwei, auf le consonant und le dissonant, auf jene beiden Stammakkorde der Rameau’-
schen Musiktheorie, indem er die dreistimmigen Griffakkorde der rechten Hand zur
Vierstimmigkeit erginzt, sie zum eigentlichen Triger der basse fondamentale macht und
zu jenem dccompagnement complet et regvlier beféihigt, das so zentral fiir seine Musiktheorie
ist. Der »Griffklassifikation« Delairs treten zu Beginn der 18. Jahrhunderts mit der Ok-
tavregel und der aus der Trias-harmonica-Tradition stammenden Stufentheorie konkur-
rierende Erkléirungsmodeﬂe entgegen, die den pra_ktischen, haptischen Akkordbegriff
merkwﬁrdig archaisch erscheinen lassen mussten. Die Klassifikation der Griffakkorde
jedenfaﬂs ist bereits zur Jahrhundertmitte aus den musiktheoretischen Schriften weit-
gehend verschwunden.

Rameaus basse fondamentale hat viele historische Wurzeln. Ich habe hier jene aufzei-
gen wollen, die im Aﬂgemeinen weniger bekannt sind. Der haptische Akkordbegriff des
accompagnement hat das Rameau’sche Umkehrungsdenken und die Konzeption der basse
fondamentale entscheidend geprigt. Eine fiir Rameau grundlegende Uberzeugung ist,
dass die rechte Hand alleiniger Triger der Harmonie und der harmonischen Progression
ist. Auf diesem Gedanken, auf dieser haptischen Erfahrung grﬁndet seine gesamte Mu-
siktheorie. Dass diese Zugleich auch den Akkordbegriff der Trias-harmonica-Tradition,
der Tradition des voﬂstimmigen Komponierens mit ihrem ganz anderen Dissonanz-
begriff, sowie die »moderne« Oktavregelfunktionalitit und den klassischen 1<ontrapunk-
tischen Akkordbegriff des »polyphonen Akkords« in sich aufgenommen hat, wie ich an
anderem Ort versucht habe darzulegen,43 macht die besondere Komplexitéit, die beson-
dere Bedeutung und den besonderen Reiz der Rameau’schen Musiktheorie aus. Wie bei
keinem anderen Musiktheoretiker der Zeit verbinden sich in seinen Schriften die unter-
schiedlichen Akkordbegriffe des 7. und 18. Jahrhunderts und ihre spezifischen Kontexte

zu einem neuen Ganzen.

»[...] ce [sic] peut diversifier en trois manieres [...] sans conter la basse«. Ebd., S.30.

Holtmeier: Rameaus 1anger Schatten.



Rameaus Musiktheorie entschliisseln aber kann man nur, wenn man versucht, sie im
Sinne des 18. Jahrhunderts zu lesen. Indem man also nicht nach jener logischen Strin-
genz sucht, die Rameau selbst in seinen auf die Anerkennung der phﬂosophes zielenden
Schriften so zwanghaft herzustellen bemiiht war und die das 19. ]ahrhundert vor allem
interessierte, sondern indem man vielmehr versucht, jene Traditionsstrﬁnge wieder zu
entwirren, die Rameau so kunstvoll ineinander verwoben hat. Dann erst zeigt sich, wie
sehr seine Theorie in der Tradition, vor allem aber in der musikalischen Praxis verankert

ist.
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