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DIE GENERALBASSDIDAKTIK IN DER PARTITURA-
TRADITION. DIDAKTISCHE ANALYSE UND
KOMMENTAR DER ACHT EXERCITIA
VON JOHANN BAPTIST SAMBER

VON LUIS CUYPERS

ABSTRACT

Zwischen 1704 und 1710 verodffentlichte Johann Baptist
Samber, damals Domorganist in Salzburg, drei musiktheo-
retische Traktate. Diese stellen eine schriftliche Fixierung
sowohl seiner eigenen Ausbildung innerhalb einer ausge-
pragten Tradition als auch seiner Lehrtatigkeit am Salzburger
Kapellhaus dar. Die als Exercitia betitelten Generalbass-
Ubungen Sambers werden in dieser Arbeit als Kulminations-
punkt seiner gesamten Generalbasslehre betrachtet und so
als didaktisches Mittel analysiert. Diese Analyse zeigt, dass
Sambers Generalbasslehre einen wichtigen Beitrag zur Musik-
theoriegeschichte darstellt, da sie sowohl eine detaillierte
Darstellung von Bassfortschreitungen als auch eine syste-
matische Didaktik flr Anfdanger:innen bietet. Diese Arbeit
versteht sich als Beitrag zur musiktheoretischen Forschung,
indem sie historische Lehrmethoden fiir die Gegenwart aufar-
beitet. Zu diesem Zweck liefert die Arbeit eine kommentierte
Edition der Exercitia und positioniert sie so als wertvolle
Quelle der Musiktheoriegeschichte.
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1. EINLEITUNG

In den Jahren zwischen 1704 und 1710 vero6ffent-
lichte der Salzburger Domorganist Johann Baptist
Samber drei musiktheoretische Traktate.! Als
Lehrer am Kapellhaus zu Salzburg unterrichtete
er nach eigenen Angaben bis zu 300 Personen? —
mit hoher Wahrscheinlichkeit sind die Lehrwerke
in diesen Unterrichtskontext einzuordnen und
belegen eine Verschriftlichung seiner ,eigenen
Vorstellungen von Musikausbildung und Praxis
[...], basierend auf der Uberlieferung [seiner] [...]
eigenen Ausbildung.”® Sie sind in der musikwissen-
schaftlichen und -theoretischen Forschung lange
Zeit nur wenig beachtet worden, bis Hellmut Feder-
hofer in seinem Artikel ,,Ein Salzburger Theoreti-
kerkreis“ 1964 eine Darstellung des Lehrwerks und
seines geografischen und theoriegeschichtlichen
Kontexts lieferte.* Diese Darstellung war mit einer
Wertung des Lehrwerks verbunden, in der Samber
zum einen als nicht originell, zum anderen jedoch
als der bedeutendste Osterreichische Musiktheo-
retiker des 18. Jahrhunderts bezeichnet wird.® Seit
der Veroffentlichung von Federhofers Artikel ist
in der musiktheoretischen Forschung der Ansatz
erstarkt, ,die Systematik historischer Quellen
fruchtbar zu machen“® In der vorliegenden
Arbeit soll anhand einer Analyse der Generalbass-
Ubungen, die Samber in seinem zweiten Lehrwerk
Continuatio Ad Manuductionem Organicam vero6f-
fentlicht und als Exercitia betitelt hat, gezeigt
werden, wie seine Lehre aus heutiger Sicht als
wertvoller Beitrag zur Geschichte der Musik-
theorie gesehen werden kann. Hierfiir werden
die Exercitia im Kontext seiner gesamten General-
basslehre einerseits sowie als Beitrag zu einer
Uber weite Zeitraume fortgefihrten Tradition von

! Diese sind die Manuductio ad organum (1704), die Continuatio Ad
Manuductionem Organicam (1707) und die Elucidatio musicae
choralis (1710). Die als letztes erschienene Elucidatio behandelt
den einstimmigen Kirchengesang und enthélt keine Hinweise
zum Generalbassspiel. Da der vorliegende Beitrag auf die
Generalbassdidaktik Sambers fokussiert ist, wird die Elucidatio
im Folgenden keine Rolle spielen.

2Vgl. Samber, Manuductio ad organum, Vorwort ,Ad Lectorem
Philomusum®”.

3Vedder, , 17. Jahrhundert: Varianten musikalischen Lehrens und
Lernens”, S. 163.

4Vgl. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 52.

*Vgl. ebd., S. 79.

& Menke, ,Historisch-systematische Uberlegungen zur Sequenz seit
1600", S. 110.
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musiktheoretischem und -praktischem Unterricht
andererseits betrachtet.

Die Kontextualisierung der Exercitia innerhalb
der Generalbasslehre Sambers erfolgt durch
die Besprechung relevanter Abteilungen der
Lehrwerke Manuductio ad organum und Conti-
nuatio Ad Manuductionem Organicam. Daraufhin
werden die Exercitia in einer Analyse auf ihre
Vermittlungsziele innerhalb eines didaktischen
Ablaufs hin untersucht. Dieses Konzept einer
didaktischen Analyse orientiert sich an der Struk-
turanalyse des Unterrichts, wie sie in der lernthe-
oretischen Didaktik praktiziert wird.” Dabei
werden als erste Ebene didaktischer Reflexion die
,Entscheidungsfelder des Lehrers” Intentionalitat,
Thematik, Methodik und Medienauswahl unter-
sucht.® Die hier entworfene didaktische Analyse
der Exercitia soll unter der Pramisse, dass sich
didaktische Entscheidungsfelder von Samber aus
dem Quellenmaterial seiner Lehrwerke rekonstru-
ieren lassen, die lerntheoretische Strukturanalyse
mit der musikalischen Analyse verbinden.

Sambers Lehrwerk steht in der sogenannten
Partitura-Tradition, welche in der bisherigen
Forschung als eine lokale Auspragung didakti-
scher Tendenzen verstanden wird. Die promi-
nenteste lokale Ausprdagung dieser Tendenzen
ist die italienische Partimento-Tradition.® Als
zentrales didaktisches Mittel verbindet beide
Traditionen der Generalbass.’® Alternativ wird die
Partitura-Tradition auch als Fundamenta-Tradition
bezeichnet, da eine betrichtliche Anzahl von
Traktaten dieser Tradition das Wort Fundamenta
oder Formen desselben Wortstammes im Titel
tragen.'! Unabhéangig davon, welche Bezeichnung
man verwendet, ist jedoch festzuhalten, dass —
ebenso wie in der Partimento-Tradition —innerhalb
einerfastdynastischenLinievon Lehrenden-Studie-
renden-Verhaltnissen eine konsistente Auffassung

7Vgl. Blankertz, Theorien und Modelle der Didaktik, S. 101-106.

8Vgl. ebd., S. 102.

° Die Partimento-Tradition wurde im musiktheoretischen Diskurs
jungerer Zeit ausgiebig erforscht und als bedeutende Bewegung
der Musikgeschichte etabliert. Die Beobachtungen der vorlie-
genden Arbeit orientieren sich an der Forschung auf diesem
Gebiet und die Partimento-Tradition dient daher als wichtige
VergleichsgroRe fir die Partitura-Tradition. Zur Forschung Gber
die Partimento-Tradition vgl. u. a. Sanguinetti, The art of parti-
mento.

1 vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 59.

1 Vgl. Christensen, ,Fundamenta Partiturae®, eine Aufzahlung der
besagten Titel findet sich auf S. 26f.



musiktheoretischer Inhalte tradiert wird.*> Samber
spielt in dieser Uberlieferungslinie eine zentrale
Rolle, da er Schiiler Andreas Hofers und Georg
Muffats wie auch Lehrer von Matthdus Gugl war.*®

Um 1700 vollzieht sich im deutschsprachigen Raum
ein musiktheoretischer Paradigmenwechsel, fir
den Andreas Werckmeister und Friedrich Erhardt
Niedt von zentraler Bedeutung waren.!* Niedts
Musicalische Handleitung von 1700 gilt als das
erste deutschsprachige Traktat, in dem die tradi-
tionelle Bevorzugung des Kontrapunkts hinter die
Betrachtung des Generalbasses als Grundlage des
Komponierens zuricktritt.'> Doch auch Sambers
Unterricht lasst sich in direkten Bezug zu diesem
Paradigmenwechsel stellen, denn nicht nur sein
Instrumentalunterricht, sondern auch sein Kompo-
sitionsunterricht ,fuBte nahezu ausschlieRlich auf
dem Generalbass“.*¢ Dies ist einerseits ein zentraler
Aspekt der Partitura-Tradition, denn ein Grund fir
die wiederholte Verwendung des Wortes Funda-
menta liegt darin, dass der Generalbass als die
ideale Vorbereitung zur Komposition verstanden
wird.'” Zum anderen stellt Samber in dieser Hinsicht
eine Besonderheit innerhalb der Traditionslinie
dar, denn die Verbindung zwischen Generalbass
und Komposition ist bei keinem seiner direkten
Nachfolger so ausgepragt zu finden.'®

Das konkrete didaktische Vorgehen Sambers ist
damit ein lohnender Untersuchungsgegenstand
flr diese Arbeit. Auch Jirgen Trinkewitz sieht
die Unterrichtsmethodik Sambers klar innerhalb
des Paradigmenwechsels zwischen dem 17. und
18. Jahrhundert und vergleicht sie ebenfalls mit
der Methodik Niedts. Er kommt jedoch zu dem
Schluss, dass sich bei Samber eine konkrete Unter-
richtsmethode nicht rekonstruieren lasse.’® Auch
Federhofer fasst die Generalbasslehre Sambers
nur kurz zusammen: ,[D]er erste Teil [behandelt]
die Intervalle und deren Verbindung zu Akkorden,
der zweite die Aussetzung systematisch angeord-
neter BaRfortschreitungen“.?*® Federhofer lasst

2 Vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 62.

13 Vgl. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 51.
4 Vgl. Remes, Thoroughbass, Chorale and Fugue, S. 42.

5 Vgl. Rose, ,Niedt. Musicalische Handleitung“, S. 347.

® Trinkewitz, ,,Nachwort”, S. IV.

7vgl. Christensen, ,,Fundamenta Partiturae”, S. 31.

8 Vgl. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 52f.
9 Vgl. Trinkewitz, ,,Nachwort”, S. IVf.

20 Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 61.
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dabei die Exercitia, die in ihrem Umfang keinen
kleinen Teil der Generalbasslehre ausmachen,
auller Acht.

In der vorliegenden Arbeit sollen deshalb die
Exercitia als zentraler Gegenstand der General-
basslehre von Samber kontextualisiert und
analysiert werden. Sie sind als konkrete musika-
lische Ubungsstiicke den italienischen Partimenti
nicht undhnlich — ihre didaktische Verwendung
kann als Verbindung zwischen der Partimento-
und der Partitura-Tradition gesehen werden.?
Gerade deshalb ist es wichtig, ihre Analyse mit
Blick auf die gesamte Generalbasslehre Sambers
zu kontextualisieren. Als Kontext flr Sambers
Lehrwerk wiederum dienen sowohl die Traktate
seines Lehrers Muffat und seines Schilers Gugl
als auch der Tractatus compositionis augmentatus
von Christoph Bernhard. Dass Samber das letzt-
genannte Traktat gekannt hat, kann als gesichert
gelten,? nicht zuletzt durch die Tatsache, dass
weite Teile von Sambers Kompositionslehre
diesem Tractatus direkt nachempfunden sind.?
Besonders wichtig flir eine Kontextualisierung
der Exercitia innerhalb Sambers Generalbass-
lehre ist der Umstand, dass das Lehrwerk ,vor
allem als Einflihrung junger Organisten“** und
damit explizit fir Anfanger:innen gedacht ist. Dies
verbalisiert Samber besonders deutlich auf dem
Titelblatt der Manuductio mit der Beschreibung
des Werks als ,[d]enen Anfangenden zu sondern
Nutz und Ergotzung”.?® Viele daraus resultierende
Aspekte der Didaktik kénnte man mit Feder-
hofer als weitschweifige und unnoétige Darstellung
,elementare[r] Schulbeispiele“® begreifen. Viel
lohnenswerter ist es jedoch, darin vor allem ein
,Streben nach Grindlichkeit“?”” zu sehen und
Sambers Generalbassdidaktik, mit den Exercitia im
Zentrum, als erkenntnisbringendes Zeugnis seiner
Zeit zu rekonstruieren. Dieser Aufgabe widmet sich
die vorliegende Analyse der Exercitia von Samber.
Dabei werden die Exercitia zum ersten Mal in einer
analytisch kommentierten Edition prasentiert.

2 Vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 62.

22Vgl. Gerlich, ,,Bernhard. Tractatus compositionis augmentatus”,
S.58.

3 Vgl. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis“, S. 69.

2 Boomgarden, ,,Musiktheorie in Salzburg”, S. 60.

% Samber, Manuductio ad organum, Titelblatt.

% Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 64.

27 Boomgarden, ,,Musiktheorie in Salzburg”, S. 65.
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2. GENERALBASSDIDAKTIK

Der eigentliche Beginn der Generalbasslehre
findet sich erst in der vierten Abteilung der
Manuductio. Die drei vorhergehenden Abtei-
lungen erklaren Voraussetzungen, die ein:e Anfan-
ger:in in der didaktischen Konzeption Sambers vor
dem Erlernen des Generalbassspiels gemeistert
haben sollte: Die erste Abteilung behandelt die
fundamentale Musiklehre, also das Notenlesen im
Liniensystem und die rhythmischen Grundlagen
in Form von Mensur und Notenwert. Die zweite
Abteilung behandelt die Solmisation als Grund-
fahigkeit der musikalischen Singkunst. Die dritte
Abteilung stellt dann grundlegende Fragen der
Spieltechnik in Form von Fingersatz und Verzie-
rungen vor.

Unter den Abteilungen vor der Generalbass-
lehre nimmt die zweite Abteilung mit der Unter-
weisung in der Singkunst und der Solmisation
den grofRten Umfang ein. Diese halt sich in der
Partitura-Tradition als didaktisches Mittel deutlich
langer als der theoriegeschichtliche Kontext rund
um die Kontroverse zwischen Johann Mattheson
und Johann Joseph Fux vermuten lasst.?® Fur
Samber ist die Solmisation eine wichtige Voraus-
setzung zur Generalbasslehre. Als Voraussetzung
wird sie daran erkennbar, dass er die Solmisation
auch in der Generalbasslehre als Mittel einsetzt,
bspw. zur Bestimmung seiner Intervallspezies. Dies
konstatiert Samber, wenn er schreibt: ,Weilen
aber der jenige / so verlanget den General- oder
Orgl=Bass zu erlernen / nicht allein die Solmi-
sation dell Ordinarij-Discant, sondern auch deR
Alt, Tenor und Bass, verstehen muR“?® Zum
anderen zeigt sich bei Betrachtung der Unter-
weisung in der Solmisation schon grundlegend das
Modell einer Abfolge von didaktischen Schritten,
nach welchen Samber vorgeht. Im Sinne des in
der Einleitung skizzierten Vorhabens einer didak-
tischen Analyse spiegelt die Abfolge das Entschei-
dungsfeld der Methodik wider. In ihr beantwortet
Samber die didaktische Grundfrage ,Wie soll

28 Mattheson erklarte die Solmisation im Jahr 1717 6ffentlich fur
tot, wahrend Fux sie mit dem Hinweis auf ihre erfolgreiche
Anwendung im Gebiet um Wien verteidigte. Vgl. dazu Feder-
hofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 58 sowie Ruhnke,
,Solmisation, Erweiterungen seit dem 17. Jahrhundert“.

2% Samber, Manuductio ad organum, S. 52.
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gelernt werden?“.3° Die Abfolge stellt sich wie folgt
dar: Nachdem die Solmisation schriftlich herge-
leitet und erklart wurde, werden systematisch und
kleinschrittig Vokabeln der Solmisation in Form
von auf- und absteigenden Skalen vorgestellt.!
Diese sind jeweils durch ein Intervall begrenzt
(fortschreitend vom Einklang bis zur Oktave)*? und
es werden alle Arten prasentiert, ein Intervall zu
solmisieren. Dabei werden alle Vokabeln als reine
Abfolge von Semibreven notiert. Erst nachdem
die Moglichkeiten der Solmisation von Inter-
vallen so vollstandig dargestellt wurden, folgen
,durch underschiedliche Geltung der Noten / auch
der Puncten / Pausen und andern Musicalischen
Zeichen etliche Exercitia.”*® Innerhalb des didak-
tischen Ablaufs dieses Kapitels erfiillen demnach
die als Exercitia bezeichneten Ubungen den Zweck
einer Steigerung der Komplexitat durch rhyth-
mische Diminution.

Diese Abfolge didaktischer Schritte (Erkla-
rungen an rhythmisch einheitlichen Beispielen,
gefolgt von Ubungen mit zunehmender rhyth-
mischer Komplexitat) wird nicht nur in den noch
folgenden Abschnitten der Abteilung zur Singkunst
wiederholt, sondern findet sich in dieser Form
auch in Sambers Generalbassdidaktik wieder. Die
folgenden Kapitel der vorliegenden Arbeit werden
die einzelnen Schritte des didaktischen Ablaufs
ndher beschreiben, nachdem ein Uberblick tber
das Gesamtkonzept des Ablaufs erfolgt ist. In der
Manuductio fuhrt Samber das Generalbassspiel
theoretisch ein, indem er die Intervalle mit ihren
Eigenschaften und den sie betreffenden Spezi-
alregeln detailliert behandelt. AuRerdem stellt
Samber die Kadenzen als grundlegendes Prinzip
musikalischer Formbildung schriftlich vor und
gibt Anweisungen, sie ausfihrlich einzuliben.
In der Continuatio kniipft Samber dann an die
zuvor erlernten Prinzipien des Generalbassspiels
an und gibt eine erschépfende Ubersicht (iber
mogliche Klangverbindungen in Form von ausge-

30 Jank/Meyer, Didaktische Modelle, S. 24.

31 Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 22-27.

32 Die Septime lasst Samber mit einem Verweis auf die Seltenheit
eines Septimsprungs aus.

33 Samber, Manuductio ad organum, S. 27.



setzten Bass-Gdngen,?* die jeweils ein bestimmtes
Intervall durchschreiten.?®> Erst nachdem diese
Gange als Ubung vollstindig dargestellt sind,
lasst Samber (wie auch schon in der Solmisations-
lehre) Ubungen bzw. die Exercitia folgen, welche
das bisher Gelernte durch rhythmische Variation
in konkrete musikalische Anwendungskontexte
versetzen. Diese acht, nach den Kirchentonen
geordneten Exercitia zum Erlernen des General-
basses stellen demzufolge die Kulmination der
Generalbasslehre von Samber dar.

2.1INTERVALL-LEHRE

Die Generalbassdidaktik Sambers ist ausdriicklich
fir Anfanger:innen bzw. Incipienten angelegt.®®
In der Manuductio widmet Samber eine ganze
Abteilung der Darstellung, wie der Generalbass
(auch Partitura genannt) zu erlernen ist. Sie beginnt
mit einer Ubersicht tiber Schliissel und Vorzeich-
nungen sowie einem Hinweis auf Modi — Aspekte
der allgemeinen Musiklehre, die beim General-
bassspiel im Vorhinein zu beachten sind.?” Darauf
folgt eine komplette schriftliche Einfiihrung in das
Generalbassspiel in Form einer Intervall-Lehre.
Nachdem das Konzept eines Intervalls einge-
fihrt und den Anfinger:innen eine Tabelle zum
Auffinden aller Intervalle an die Hand gegeben
wurde,®*® beginnt Samber mit einer ausfihrlichen
Behandlung der Intervalle mit je einem Kapitel pro
Intervall.

Innerhalb dieser Kapitel geht Samber didaktisch
sehr durchdacht vor und schafft es so, durchaus
mehrere Aspekte des Generalbassspiels zu
vermitteln, die Uber bloRe Beschreibungen der
Intervalle als numerische GroRe hinausgehen. In

34 Der hier gewahlte Begriff ,Gange” orientiert sich an Markus
Schwenkreis, bei dem (wiederum angelehnt an Jacob Adlung
und Mauritius Vogt) ,Gange” als linear ausgerichtete, sequen-
zierende Bassbewegungen und damit als eine Kategorie der
Formbildung verstanden werden (vgl. Schwenkreis, ,Die
,Wissenschaft des General-Basses'“, S. 30).

35 Vgl. Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam,

S. 1-106.

36 Vgl. Samber, Manuductio ad organum. Wie bereits erwahnt,
enthalt der Titel des Werks den Hinweis, es sei ,,[d]enen Anfan-
genden zu sondern Nutz und Ergétzung” zugeeignet, aber auch
Aussagen im Text wie ,[i]n disem wird dem Incipienten gezeiget /
was er zu beobachten haben solle / wann solcher verlanget den
General-Bass, oder Partitur [...] Schlagen zu lernen” belegen die
Ausrichtung an Anfénger:innen (vgl. ebd., Titelblatt und S. 99).

37 vgl. ebd., S. 99ff.

3 Vgl. ebd., S. 105.

jedem Kapitel wird das Intervall als Tonabstand
durch die Anzahl der in ihm enthaltenen Halbton-
schritte definiert. AnschlieRend fiihrt Samber alle
Intervallspezies auf; das bedeutet unterschied-
liche Arten der Solmisation, die eine unterschied-
liche Konstellation von Halb- und Ganztonschritten
implizieren. Essenziell fir die Generalbassdidaktik
thematisiert Samber anschlieRend die
Implikationen des Intervalls als Signatur in einer
Generalbasspartitur, also welche Intervalle bei
verschiedenen Stimmzahlen hinzugegriffen
werden und bei welchem Verlauf des Basses die
Signatur zu erwarten ist (bspw. im Kapitel zur
Sexte).*® Des Weiteren vermittelt Samber in seiner
Intervall-Lehre zugleich grundsatzliche kontra-
punktische bzw. stimmfilihrungstechnische Regeln:
Das Kapitel zur Sekunde enthalt eine ausfiihrliche
Thematisierung von Synkopation,*® das Kapitel zur
Septime ausfiihrliche Beschreibungen zur Vorbe-
reitung der Dissonanz* und die Kapitel zu Quinte
und Oktave thematisieren das Parallelverbot
perfekter Intervalle.*?

So legt Samber in seiner Intervall-Lehre Uber
44 Seiten hinweg ein ausfiihrliches Fundament der
Generalbassdidaktik vor, mit dem Anfanger:innen
den ndchsten Schritten seines Lehrwerks folgen
kdnnen. Vordergriindig geht es in der darauf-
folgenden Lehre um die motorische Einlbung
aller Moglichkeiten von Bassfortschreitungen,
beginnend mit der Kadenzlehre Uber ausgesetzte
Gange bis hin zu den Exercitia als Kulmination
seiner Generalbasslehre. Charakteristisch bleibt
dabei immer die Vielzahl an Beispielen und Trans-
positionen, die Studierende dazu bringen soll, das
Vorgestellte bis zum Uberfluss zu wiederholen und
es so motorisch vollkommen zu verinnerlichen.

2.2 KADENZLEHRE

Nach den ausfuhrlichen Kapiteln zur
Intervall-Lehre, in denen Samber den Generalbass
grundlegend eingeflihrt und erklart hat, folgt ein
einziges Kapitel Uber die Kadenz.*®* Im Vergleich
zu zeitgendssischen Quellen der Generalbass-

¥ Vgl. ebd., S. 133ff.

4 vgl. ebd., S. 112-115.

“vgl. ebd., S. 140ff.

“2Vgl. ebd. S. 124-127, 143-151.
“Vgl. ebd., S. 154ff.
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lehre ist der Umfang der Kadenzlehre in Sambers
Manuductio erstaunlich klein. In den Regole der
Partimento-Tradition bspw. fungieren Kadenz-
lehren als grundlegendes Axiom und nehmen
haufig einen groReren Teil der jeweiligen Traktate
ein.** Trotz ihrer kurzen Darstellung in Sambers
Traktat wird jedoch klar, dass die Kadenztypologie
innerhalb der Partitura-Tradition sehr konstant
Uberliefert wird.*® So verwendet Samber Begriffe
fiir Kadenzen, die mit denjenigen seines Lehrers
Muffat fast vollstandig Ubereinstimmen.*® In der
Kadenztypologie der Partitura-Tradition werden
zwei Kriterien zur Bestimmung von Kadenzen
verwendet: die Bassbewegung und die Anwendung
von Vorhaltsdissonanzen.*” Sambers Kadenz-
lehre ist dabei deutlich undifferenzierter als die
von Muffat, da nicht alle Arten der Kadenzdiffe-
renzierung ibernommen wurden. Samber unter-
scheidet drei Arten von Kadenzen: die Cadentia
major, die Cadentia minor und die Cadentia minima
(Abb. 1).48

Die Cadentia major definiert Samber auf zwei
Arten. Zunachst nennt er die Signaturen, die auf
der Penultima in der Cadentia major zu finden
sind. Diese zeigen sowohl eine doppelte Sopran-
klausel als auch einfache Quartvorhaltsbildungen.
Samber verzichtet demnach auf die terminolo-
gische Unterscheidung einer Kadenz mit doppelter
Sopranklausel, wie sie bei Muffat als Cadentia
major perfectis zu finden ist. Damit findet die
Cadenza doppia der italienischen Musiktheorie bei
Samber im Unterschied zu Muffat keine termino-
logische Entsprechung, sondern wird unter den
Begriff der Cadentia major subsumiert.* Als zweite

Varianten der

5
Bezifferung: 4 4 3 3443 443 4 3

Voraussetzung einer Cadentia major nennt er eine
Bassbewegung durch Quintfall bzw. Quartstieg.
Damit ist auch das zweite Kriterium, nach
welchem Kadenzen unterschieden werden, Muffat
nachempfunden. Samber ldsst diesen ersten
Kriterien noch eine Erlauterung der verschiedenen
Phasen einer Kadenz folgen: ,,Es missen bey der
Cadenz fiihrnemblich drey Noten wohl considerirt
werden / als die letzte / vorletzte / und vorvor-
letzte.”>° Damit zahlt er die Vorbereitung des disso-
nanten Penultima-Klangs als Teil der Kadenz und
verdeutlicht sogleich, dass ein einfacher Quintfall
ohne Dissonanzbildung in seiner Typologie keine
Cadentia major bildet. Auch das steht im Kontrast
zur Unterscheidung von Cadentia ligata und
Cadentia simplex bei Muffat.>!

In seiner Definition der Cadentia minor erwahnt
Samber nun zuerst die Bassbewegung eines Quint-
stiegs. Sie stellt fur ihn die metrische Umkehrung
der Cadentia major dar. Die Signaturen der
Cadentia minor entsprechen, wie Samber erwahnt,
denen der Cadentia major, stehen jedoch auf der
gegengesetzten metrischen Position. Er zahlt
dennoch insgesamt weniger Signaturen als bei der
Cadentia major auf und kombiniert den Quart-
vorhalt zum einen mit einem 6—5-Durchgang, zum
andern direkt mit einer Quinte. Wahrend Samber
die Cadentia minor als selten angewendete
Kadenz vorstellt, verkniipft er ihre Anwendung
mit bestimmten Modi (die er als Konzept an
dieser Stelle eigentlich noch nicht eingefiihrt hat),
namlich mit dem vierten und siebten Modus.>?

_q: < T < T < s T
0 I 1 1 I
7 < ' n n '

1T
1T
T
1T

0

I

Cadentia major

Cadentia minor Cadentia minima

Abb. 1: Ubersicht der Kadenztypen bei Samber. Die Varianten der Bezifferung werden in exakt dieser Form und Reihenfolge in Kapitel 16 den

verschiedenen Kadenztypen zugeordnet.

44 Vgl. Sanguinetti, The art of partimento, S. 105-111.

4 Vgl. Diergarten, ,,Beyond ,Harmony‘“, S. 64.

46 Vgl. Muffat, An essay on thoroughbass, S. 103-130.

“7Vgl. Diergarten, ,,Beyond ,Harmony‘“, S. 64.

48 Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 154.

4 Zu den Entsprechungen der italienischen und stiddeutschen

Kadenztypologie vgl. Diergarten, ,,Beyond ,Harmony‘“, S. 66.
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%0 Samber, Manuductio ad organum, S. 154.
1 vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 66.
52Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 155.



Die Bassbewegung der Cadentia minima ist ein
absteigender Sekundschritt. Die von Samber
genannten Signaturen sind entweder eine
7-6-Vorhaltsbildung oder ein 5-6-Durchgang,
jeweils Uber der Penultima. GemaR der Kontra-
punktlehre erfordert nur der Vorhalt eine
bestimmte Vorbereitung. Dass fir die Kadenz-
bildung eine groRe Sexte notwendig ist, erwdhnt
Samber explizit nur im Falle des 7-6-Vorhalts. Ob
die Wendung mit 5-6-Durchgang zwingend einer
groRen Sexte bedarf oder aber auch mit kleiner
Sexte als Cadentia minima zu bezeichnen ist, lasst
Samber offen.>®* Auch Bernhard beschreibt im
Tractatus compositionis augmentatus eine Kadenz
dieser Art, namlich als , gebrauchliche Tenorisi-
rende”. Er nennt als klare Voraussetzung einer
,gebrauchlichen tenorisirenden” Kadenz eine
groRe Sexte.>*

Die Unterscheidung der Cadentia major perfectis
stellt bei Muffat eine Hierarchisierung der Kadenz-
typen dar, in der die Cadentia major perfectis den
,hierarchisch obersten Rang einnimmt.“>> Samber
verzichtet weitestgehend auf eine solch direkte
Hierarchisierung. Er hebt die Cadentia minor
lediglich als selten hervor und nennt die Cadentia
minima in seiner ersten Ubersicht der Kadenzen
auch ,die kleinest- oder schlechtiste”,*® erwahnt
jedoch keinerlei Unterschiede in ihrer syntakti-
schen Gewichtung als Schlussklang. In der vorlie-
genden Arbeit wird die Cadentia major perfectis
als Ergdnzung zur Kadenzterminologie Sambers
angewendet, da ihr hoher Rang in der Hierar-
chisierung Muffats darauf schliefen lasst, dass
ihre Vermittlung innerhalb einer Generalbassdi-
daktik der Partitura-Tradition zu einem spateren
Zeitpunkt erfolgen sollte als die der einfachen
Cadentia major. Dementsprechend bedarf die
didaktische Analyse von Sambers Exercitia dieser
zusatzlichen terminologischen Unterscheidung.

So knapp die Beschreibungen der Kadenzen bei
Samber auch sein mogen, integriert er dennoch
zur Einlibung auch hier eine Vielzahl an Beispielen
im Anhang. Die Transpositionen der Kadenz in die
»,Sonos Naturales, dependentes, et fictos” fliihrt bei
getreuer Ausfihrung durch die Studierenden zu

= Vgl. ebd., S. 156.

*4Vgl. Bernhard, ,Tractatus”, S. 59.

° Menke, ,,Die Familie der cadenza doppia“, S. 393.
¢ Samber, Manuductio ad organum, S. 154.
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einem ausgiebigen motorischen Verinnerlichen.?’
Wieder ist zu erkennen, dass Sambers Didaktik klar
auf die praktische Eintibung des Gelernten ausge-
richtet ist. Am Ende des Kapitels erwadhnt er sogar,
Ziel der vielzahligen Kadenziibungen sei nicht
allein das Erlernen der im Vordergrund stehenden
Kadenzen, sondern ebenso das Einliben aller
Terz-Quint-Klange.%®

2.3 AUSGESETZTE GANGE

In der Continuatio widmet sich Samber gleich
in der ersten Unterweisung wieder dem Thema
Generalbass. Nachdem in der Intervall-Lehre
der Manuductio die Grundlagen des General-
basses hergeleitet und vorgestellt wurden, wird
in den ersten 18 Kapiteln des folgenden Traktats
behandelt, wie bestimmte Fortschreitungen der
Bassstimme zu begleiten sind. Hierbei handelt es
sich um die Vorstufe zu den rhythmisch komplexen
Ubungen innerhalb von Sambers modellhaftem
Ablauf didaktischer Schritte. Die einzelnen Kapitel
widmen sich je einem Intervall, das die Bassbe-
wegung begrenzt. Der Bass bewegt sich stets
schrittweise und erstreckt sich von zwei bis acht
jeweils auf- und absteigenden Klangfortschrei-
tungen bis hin zu liegenden Tonfolgen.>® Die
Begleitung von Spriingen in der Bassstimme wird
in den Kapiteln 19 und 20 schriftlich erganzt.
Hierin wird auf die vorangegangenen Kapitel mit
schrittweisen Fortschreitungen verwiesen und
die Abstraktion von springenden Fortschrei-
tungen durch Auslassung der Zwischenschritte
empfohlen. AuBerdem wird auf die bereits in
der Intervall-Lehre behandelten Spezialregeln
verwiesen.®°

Der von Federhofer formulierte Vorwurf an die
Didaktik von Samber, er wiederhole Beispiele ,mit
Ricksicht auf Anfanger durch Transposition oft bis
zum UberdruR“® bestatigt sich besonders in der
Betrachtung dieser ersten 18 Kapitel. Die ausla-
denden Wiederholungen, die durch die Transpo-
sition der einzelnen Beispiele entstehen, flihren
zu Undbersichtlichkeit und damit zu geringer

7 Vgl. ebd., Figur 33 im Anhang.

*8Vgl. ebd., S. 156.

%9 Vgl. Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam,
S. 1-106.

€0 vgl. ebd., S. 107f.

1 Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 62.
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Vergleichbarkeit. Samber erachtet diese Vorge-
hensweise jedoch zweifelsohne fiir den Unterricht
von Anfanger:innen und deren motorische Einstu-
dierung der Klangfortschreitungen fir die beste.
Far die Analyse, vor allem aber fir die didaktische
Kontextualisierung der Exercitia, ist das Verstehen
der von Samber vorgestellten Klangfortschrei-
tungen durchaus gewinnbringend. Es handelt sich
dabei um den ersten Schritt des schon bei der
Solmisation angewandten didaktischen Ablaufs,
bei dem die ausgesetzten Gange als rhythmisch
einfach gehaltene Grundlage fungieren, die
anschlieRend in den Exercitia eine Steigerung der
rhythmischen Komplexitat erlauben.

Jedes einzelne Beispiel korrespondiert mit einer
bestimmten Intervallspezies, wie sie in der
Intervall-Lehre vorgestellt wurde. Diese Inter-
vallspezies korrespondieren wiederum mit einer
bestimmten Solmisation und der Unterschied
einzelner Spezies eines Intervalls kann von Studie-
renden, der Didaktik Sambers folgend, erkannt
werden. Die Notwendigkeit der Solmisation zeigt
sich besonders in den ausgesetzten Gangen. Bei
Betrachtung der gezeigten Klangfortschreitungen
fallt schnell auf, dass einzelne Silbenfolgen immer
wieder als Versatzstlicke dienen und unter sich
wiederholender Bezifferung nur in Kombination
miteinander zu langeren Gangen fluhren. Anschau-
liches Beispiel hierfiir ist in den aufsteigenden
Gangen die Harmonisierung der Silbenfolge Mi-Fa
mit Sextakkord und Quintsextakkord, in den
absteigenden Gangen die systematische Erwei-
terung eines mit 7-6-Vorhaltskette absteigenden
Tetrachords.®?

Didaktisches Ziel der ausgesetzten Gange
ist es, durch das Prasentieren einer grofRen
Vielfalt an moglichen Harmonisierungen einer
einzigen Bassfortschreitung die Studierenden
zur spontanen und freien Harmonisierung einer
gegebenen Bassstimme zu befdhigen.®® Dieser
Grundsatz riickt die Partitura-Tradition erneut
in unmittelbare Nahe zur Partimento-Tradition,
deren Regole sich ebenfalls der Frage widmen,
mit welchen Intervallen oder Akkorden ein bezif-
ferter oder unbezifferter Bass begleitet werden

52Vgl. dazu bspw. die Exempla in Kapitel 10 sowie in den
Kapiteln 13-16 in: Samber, Continuatio Ad Manuductionem
Organicam, S. 66-91.

8 Vgl. Christensen, ,Fundamenta Partiturae“, S. 30.
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kann.®* Wahrend die italienischen Regole jedoch
Skalen- und Sequenz-Harmonisierung vonein-
ander trennen, leitet Samber die Begleitung von
Spriingen der Bassstimme direkt von den ausge-
setzten Gangen ab. Klanglich sind die ausgesetzten
Gange dabei stark an die in der Partitura-Tradition
beheimatete tabula naturalis angelehnt, die sich
als Vorgédnger der Oktavregel vornehmlich mit
Klangfortschreitungen von Terz-Quint-Klangen
befasst.®> Das Ubermall an Wiederholung, mit der
die schrittweisen Klangfortschreitungen vermittelt
werden, ldsst in diesem Abschnitt der General-
basslehre von Samber gleichzeitig keinen Raum fiir
ausgefallenere Klangfortschreitungen wie nicht-
lineare Konturen oder chromatische Fortschrei-
tungen.’® Im Verlauf der vorliegenden Arbeit
wird noch zu zeigen sein, inwiefern die General-
basslehre Sambers dieses Defizit in den Exercitia
kompensiert.

2.4 MODUSLEHRE

Die Lehre ,Von denen Tonis oder Modis Musicis*®’
ist in Sambers Gesamtlehrwerk eng mit der Lehre
des Generalbasses verbunden. Schon in der ersten
Besprechung des Generalbassspiels nennt Samber
die Vergegenwartigung des angewandten Modus
als eine der Beobachtungen, die gemacht werden
missen, bevor man eine Generalbasspartitur zu
spielen vermag.®® Die eigentliche Erlduterung zu
den Modi schlieRt Samber erst als 17. Kapitel in die
Abteilung Gber den Generalbass mit ein% und lasst
daraufhin noch eine eigene Abteilung lber die
Choral- bzw. Kirchenténe folgen.” lhre Einbettung
zwischen die Generalbasslehre der Manuductio
und die inhaltlich unmittelbar daran ankniipfende
Continuatio unterstreicht die Zugehorigkeit der
Lehre Uber Kirchentone zur Lehre des General-
basses.

Die acht Kirchentdne treten bei Samber in einer
Form auf, die der katholischen Organistenpraxis
entstammt und in starker Verbindung zu den

4 Vgl. Sanguinetti, The art of partimento, S. 99.

¢ Vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 61.

¢ Vgl. Christensen, ,Fundamenta Partiturae“, S. 31.
¢ Samber, Manuductio ad organum, S. 157.

8 vgl. ebd., S. 101.

% Vgl. ebd., S. 157.

°Vgl. ebd., S. 171.



teilweise transponierten Psalmtonen steht.”* Auch
bei Samber sind die Psalmtone ein wichtiger Teil
der Herleitung seiner Tonartenordnung. Zuerst
stellt er die zwdlf Modi der Figuralmusik vor, indem
er einen Uberblick iber ihre Finalténe und Kadenz-
stufen gibt. Daran anschlieBend reduziert er die
Tone auf acht Tonarten, die seiner Aussage zufolge
von vielen berihmten Komponisten verwendet
werden.”? Diese ,,acht neueren Tonarten d, g*, a,
e, C, F®, D*, G“>werden in einem spateren Kapitel
innerhalb der fiinften Abteilung dann noch einmal
identisch als die acht Kirchentone prasentiert.
Zuerst wird eine Systematik des alten Oktoechos™
vorgestellt, daraufhin werden die zuvor genannten
neuen Tonarten anhand verschiedener Riickver-
weise auf Psalmtdone und Modi der Figuralmusik
einzeln hergeleitet.”

3. DIDAKTISCHE ANALYSE DER ACHT
EXERCITIA

Die Exercitia werden von Samber bereits am Ende
der Manuductio angekiindigt. Zum Abschluss
der finften Abteilung ,Von denen Kirchen oder
Choral-Tonen“’® formuliert er fir seine Didaktik
die Notwendigkeit, ein Exercitium zu jedem Ton
bzw. Modus vorzustellen und mindestens zwei
Transpositionen desselben beizufligen.”” Dieser
Aussage lasst sich klar entnehmen, dass Samber
die Exercitia in ihrem groRen Umfang vorrangig als
Ubungsmaterial zur haptischen Verinnerlichung
der Akkordverbindungen verstand. Sie sind nach
wie vor fur Anfanger:innen des Generalbassspiels
bestimmt und wurden mit hoher Wahrschein-
lichkeit von Sambers eigener Studierendenschaft
unter Anleitung des Lehrers ausgefiihrt.”® Dement-
sprechend ist es insbesondere ihr didaktisches
Potenzial, das eine ErschlieBung lohnenswert
macht.

7t Vgl. Federhofer, ,Zur handschriftlichen Uberlieferung der Musik-
theorie in Osterreich”, S. 274.

72\Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 165.

3 Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 78.

" Vgl. zur Begrifflichkeit und Geschichte des Oktoechos Kléckner,
Handbuch Gregorianik, S. 70—-80.

75 Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 175f.

75 Ebd., S. 171.

7Vgl. ebd., S. 177.

78 Vgl. Trinkewitz, ,Nachwort“, S. IX.

Das Vorhandensein mancher Fehler im fertigen
Druckbild der Exercitia ist sehr wahrscheinlich
darauf zurtickzufihren, dass Samber die Conti-
nuatio wie auch schon die Manuductio selbst
als Verleger herausgegeben hat.”® Er weist am
Ende des Kapitels selbst darauf hin, dass sich
aufgrund der, wenn auch griindlichen, dennoch
notwendigerweise eingeschrankten Korrektur
des Werks Fehler in die Exercitia eingeschlichen
haben mogen.t° Gleichzeitig sieht Samber darin
keine Schmalerung im didaktischen Wert seines
Lehrwerks, das mit den Exercitia die Unter-
weisung von Anfanger:iinnen im Generalbass-
spiel abschlieRt. Auch die der vorliegenden Arbeit
beigefligte Edition ist keine praktische Ausgabe
der Exercitia, sondern eine Edition zur visuellen
Unterstltzung der Analyse. Offensichtliche Fehler
sind unter Angaben im kritischen Bericht korri-
giert, die Taktstriche sind jedoch genau der Druck-
ausgabe nachempfunden und somit manchmal
inkonsequent. Taktangaben sind immer auf die
von Samber vorgegebene Takteinteilung bezogen.
Fokus der Arbeit bleibt eine auf das didaktische
Potenzial der Exercitia ausgerichtete Analyse und
Kontextualisierung: Ergebnisse der musikalischen
Analyse werden im Hinblick auf ihren Bezug zu den
didaktischen Entscheidungsfeldern von Samber als
Lehrer gedeutet, denn sie reprdsentieren vor allem
im Entscheidungsfeld der Thematik den ,,Inhalt der
intendierten Lernprozesse”.®

3.1 ALLGEMEINE BEOBACHTUNGEN

Im Schwierigkeitsgrad der Exercitia ist eine
deutliche Steigerung zu erkennen, welche in den
noch folgenden Abschnitten aufgezeigt wird. Sie
sind dementsprechend nicht bloR der numeri-
schen Reihenfolge des jeweils dargestellten Modus
nach angeordnet, sondern ergeben auch einen
aufeinander aufbauenden Lehrgang. In den voran-
gehenden Ubungen mit ausgesetzten Gingen
der Kapitel 1-18 hatten Studierende ausrei-
chend Gelegenheit, feste Griffmuster und Akkord-
fortschreitungen in genau vorgegebener und
bewusster Stimmfihrung zu verinnerlichen.®? Die
Exercitia stellen als solche den nachsten Schritt in

7° Vgl. Samber, Manuductio ad organum, Titelblatt.

80Vgl. Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam, S. 144.
81 Blankertz, Theorien und Modelle der Didaktik, S. 103.

82 Vgl. Trinkewitz, ,Nachwort“, S. IX.
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Abb. 2: Beispiel fur die von Samber verwendete Generalbasspartiturschrift. In Kapitel 7 der Continuatio werden fiinf aufsteigende Noten zunachst
in natlrlicher Bezifferung vorgestellt und anschlieRend vier Varianten der Aussetzung mit genau vorgegebener Stimmfihrung prasentiert.

Sambers didaktischem Vorgehen dar, indem sie die
zuvor rhythmisch tiberwiegend einheitlich gestal-
teten Klangfortschreitungen der Intervallgdnge
nun in einen rhythmisch komplexeren Kontext
Uberfuhren, welcher realen Kompositionen naher
kommt. Wie weiter oben bereits dargestellt
wurde, konnte dieser didaktische Ablauf schon in
der zweiten Abteilung der Manuductio lber die
Solmisation beobachtet werden.??

Der formale Aufbau der Exercitia besteht weitest-
gehend in einer Aneinanderreihung von Einzel-
phrasen unterschiedlicher Lange, die jeweils mit
einer Kadenz abschlieRen. Diese Modularitat stellt
ebenfalls ein didaktisches Prinzip dar, welches
die generalbassbezogenen Traditionen Parti-
mento und Partitura eint. Durch die Modularitat
ergeben sich abgrenzbare , Bausteine], die sich] zu
gréBeren Formen zusammenfiigen lassen.“®* Auch
auf der rhythmischen Ebene kann der Aufbau
der Exercitia als in sich geschlossener Lehrgang
gesehen werden. In allen Exercitia findet innerhalb
der Form mindestens ein Mensurwechsel in ein
Dreier-Metrum statt. In der ersten Abteilung der
Manuductio behandelt Samber die Mensurzeichen
und gibt statt tradierter Vorbilder seine eigene
Systematik der Mensuren wieder, die (neben
einem nur kurz erwdhnten 24/16-Takt) genau acht
Arten von unregelmaRigen Taktarten enthalt.®
Der Mensurwechsel der Exercitia ist also nicht nur
als Anlehnung an motettische Vokalmusik im Sinne
der klaren Ansiedelung der Partitura-Tradition
in kirchenmusikalischer Praxis zu verstehen,®

8 Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 16—88.

84 Schwenkreis, ,Die ,\Wissenschaft des General-Basses, S. 31.

85 Vgl. Samber, Manuductio ad organum, S. 8-13. Vgl. auBerdem die
Aufzdhlung bei Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”,
S. 57, wo auch der von Samber festgestellte Zusammenhang der
Taktarten mit einem spezifischen Tempo prazise umrissen wird.
Die von Samber verwendeten Taktarten sind demnach:
(3@233339661221%

41248848 8 16

8 Vgl. Diergarten, ,,Beyond ,Harmony‘“, S. 67.
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sondern auch als umfassende didaktische
ErschlieBung rhythmischer Moglichkeiten. Der
Aspekt der Taktarten sollte demnach in die Analyse
von Sambers didaktischem Ablauf und seiner
Steigerung rhythmischer Komplexitat einflieBen.

Zur Vermittlung des Generalbassspiels verwendet
Samber in den Exercitia dartuber hinaus ein
weiteres didaktisches Mittel. Er stellt die Ubungen
zunachst ,,natirlich [...] (wie solche der Componist
gesetzt und componirt hat)“®” vor, also mit
einem Generalbass, der auf die zur praktischen
Anwendung (ibliche Bezifferung reduziert ist und
keine genaue Stimmfiihrung erkennen lasst. Wer
die vorangegangenen Ubungen durchgearbeitet
hat, kannsich hieralso an einer eigenen Aussetzung
versuchen und mag fir diese Aufgabe auch
gewappnet sein. Unmittelbar daran anschliefend
prasentiert Samber eine genaue Aussetzung in
Form einer Generalbasspartiturschrift. Aus dieser
lasst sich die genaue Stimmfiihrung ablesen,
denn jeder Griff ist mit drei Ziffern versehen,
deren Anordnung einen dreistimmigen Stimm-
verlauf Gber dem Bass wiedergibt (siehe Abb. 2).
Die Generalbasspartiturschrift ist von Samber
bereits in den Kapiteln 1-18 der Continuatio, also
fur die ausgesetzten Gange, benutzt worden und
ist so im didaktischen Gesamtkonzept Sambers
bereits eingeflihrt. Durch diese Prasentationsform
der Exercitia kann die direkte Rickmeldung im
personlichen Unterricht schriftlich ersetzt werden
und der damit einhergehende Lerneffekt wird von
Samber herbeigefiihrt.

Zusatzlich gibt Samber in seinen Aussetzungen
jeweils zwei Transpositionen vor: jeweils um einen
Ganzton nach oben und nach unten. Er verweist
beim ersten Exercitium jedoch auf die Moglichkeit,
die Ubung durch eine imaginierte Veridnderung
der Schliisselung um jedes Intervall nach oben

8 Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam, S. 108.
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Abb. 3: ,Exercitium I. Primi Toni” in kommentierter Edition.%°

oder unten zu transponieren. Samber bedient sich
im dazu gegebenen Beispiel einer Vielzahl von
Schlisseln (neben C-Schlisseln auch des tiefen
F-Schlissels sowie des hohen G-Schlissels), um die
Anfangsnote des Exercitiums bei gleichbleibender
Position im Liniensystem um das gewlinschte
Intervall zu transponieren.® Das letzte , Exercitium
VIIL“ wird von Samber auch um Terzen trans-
poniert aufgefiihrt. Inwiefern diese gesonderte
Behandlung des letzten Exercitiums auf seine
Rolle als Kulminationspunkt der Generalbassdi-
daktik Sambers zurtckzufiihren ist, wird noch
zu besprechen sein. Durch die Transposition der
Beispiele wird erneut ein Uberfluss an Beispielen
herbeigefihrt, der bei ausfliihrenden Studie-
renden zur zusatzlichen Verinnerlichung konkreter
Bewegungsabldufe fihren soll.

3.2 ,EXERCITIUM 1. PRIMI TONI®

Im ersten Exercitium (siehe Abb. 3) zeigt sich,
welchen didaktischen Schritt die Exercitia im

8 Vgl. ebd., S. 109.
89 Vgl. die kommentierte Edition im Anhang.
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Anschluss an die ausgesetzten Gange des vorange-
henden Kapitels flir Samber bedeuten. Ein klarer
Fokus liegt hierbei auf rhythmischer Variation des
Satzes: So steht ein Mittelteil im Dreier-Metrum.
Gleichzeitig wird der rhythmische Grundwert von
Semibreven selten unterschritten, Punktierungen
und Minimae sind nur sparsam eingesetzt: Hier
lasst Samber noch Raum, die Exercitia in ihrem
Schwierigkeitsgrad zu steigern. Anders verhalt es
sich beim Einsatz von Dissonanzen. Mit Sekunde,
Quarte, Septime und None gibt Samber bereits
im ersten Exercitium alle Vorhaltsdissonanzen zur
Ubung vor. Nach den schrittweisen Fortschrei-
tungen der ausgesetzten Gange ist es aullerdem
offensichtlich Sambers didaktisches Ziel, in den
Exercitia sprungweise Bassbewegungen einzu-
bauen. Diese sollen seiner Theorie zufolge als
Resultat der ausgesetzten Gange bereits erlernt
sein, wenn die Schritte, die das Intervall auffillen,
weggelassen werden.® In den Exercitia prasen-
tiert er dementsprechend Ubungen, in denen
diese Theorie angewendet werden soll. Im ersten
Exercitium sind auffillig viele Terz- und Quart-

90 Vgl. Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam, S. 107.
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spriinge festzustellen. Ein einziger Sprung von
einer kleinen Sexte in Takt 15 fuhrt zu zusatzlicher
Vielfalt.

Auch die Kadenz zu verinnerlichen, ist ein didakti-
sches Ziel des ersten Exercitiums, denn es kommen
Kadenzen zu beinahe allen moéglichen Tonstufen
vor. Lediglich die Tonstufen H bzw. B werden nicht
kadenziell erreicht. Die Reihung von Kadenzen ist
im ersten Exercitium so ausgepragt, dass nahezu
alle zwei bis drei Takte eine Kadenz zu finden ist.
Bereitsin der ersten Zeile finden sich drei Cadentiae
majores, welche als Ubung zur Verinnerlichung
verschiedener Abldufe einer Cadentia major fiihren
sollen: Zum einen stehen sie auf unterschiedlicher
metrischer Position, zum anderen ist in Sambers
Aussetzung des ,Exercitium .“ eine jeweils andere
Lage als Ziel der Kadenz gewahlt. Die erste endet
in Quintlage, die zweite in Terzlage und die dritte
in Oktavlage. Auch die Cadentia minima wird in
verschiedenen Anwendungskontexten eingetibt.
Sowohl die Form mit 5-6-Durchgang (T. 7) als auch
die mit 7-6-Vorhalt (T. 14) sind vertreten, auch mit
jeweils unterschiedlichen Vorbereitungen.

Die Quarta subsyncopata, wie sie schon von
Sambers Lehrer Muffat als die ,von unten
gebundene Quart“? gelehrt wurde, erscheint als
Eroffnungsmodell im ersten Exercitium. Samber

selbst legt die Fortschreitung in den Kapiteln zu
den ausgesetzten Gangen als Modell flir einen Bass
dar, der um ein Semitonium majus ab- und dann
wieder aufsteigt, und kiindigt dabei eine einge-
hendere Beschaftigung mit dem Modell innerhalb
der Exercitia an.’> Diesen didaktischen Plan setzt
er schon im ersten Exercitium um: Die Quarta
subsyncopata erscheint nicht nur als Er6ffnungs-
modell, sondern in Takt 19 auch integriert in die
Cadentia major perfectis, wobei deren charakteris-
tische doppelte Sopranklausel hier im Bass liegt.

3.3 ,EXERCITIUM II. SECUNDI TONI“

Das zweite Exercitium (siehe Abb. 4) zeigt seine
Steigerung im didaktischen Verlauf des Lehrgangs
durch das Einbeziehen von Durchgangsnoten im
Bass sowie die besondere Einlibung von Fortschrei-
tungen eines Semitonium minus und Semitonium
majus, die schon im Kapitel der ausgesetzten Gange
ausfiihrlich behandelt wurden und nun musika-
lisch kontextualisiert werden. Die Verwendung
einer Taktvorzeichnung von 3/2 ab Takt 10 l&sst,
im Vergleich zum 3/1-Takt des ersten Exercitiums,
auch eine intendierte Steigerung der Geschwin-
digkeit in der Ausfihrung vermuten. Schlief3lich
schreibt Samber in seiner Erklarung zu Taktarten
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Abb. 4: ,Exercitium Il. Secundi Toni” in kommentierter Edition.*
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innerhalb der Manuductio, dass die verschiedenen
Angaben gewahlt werden, ,,damit man dardurch
wissen moge / ob der Gesang langsamb / mittl-
massig / oder geschwind und hurtig gehen solle“.*
Auch die Kadenzformen stellen im ,Exercitium
II.“ eine didaktische Steigerung dar: So wird hier
die Cadentia major perfectis erstmals als solche
angewendet. Insgesamt wird in diesem Exercitium
zweimal zum Grundton des Modus kadenziert,
wobei beide Male die Cadentia major perfectis
Anwendung findet. Didaktisch fragwirdig ist die
Tatsache, dass Samber als Ziel der Kadenz zuerst
die Oktavlage, an letzter Stelle jedoch die Quintlage
als Finalkadenz ansteuert. Letztere wird in den
meisten zeitgendssischen Generalbasslehren als
weniger schlussfahig erachtet. Samber verwendet
diese Kadenzform jedoch auffillig haufig. Die
Cadentia major perfectis hin zur Terzlage wird im
,Exercitium 1.“ nicht eingelibt, dennoch ist die
Kadenzform als solche klar als ndachster Schritt im
didaktischen Vorgehen herauszustellen. Zusatzlich
zeigt Samber noch zwei verschiedene Anwen-
dungskontexte der Cadentia minima, bei der
im zweiten Exercitium zwei verschiedene Griff-
arten des Sextakkords verwendet werden sollen.
Bei Erreichen der Penultima Ulber einen Sekund-
schritt kann die Terz des Sextakkords verdoppelt
und so Uber den Verlauf des Vorhalts gehalten
werden (T. 3). Wird die Penultima mithilfe eines
Terzsprungs erreicht, schlagt Samber vor, die
Quinte zum Vorhalt der Septime hinzuzugreifen
und, gleichzeitig mit der Auflosung des Vorhalts,
hin zur Terz zu verlassen (T. 12) (siehe Abb. 5).

IM

Das ,Exercitium 1.“ verwendet auflerdem ein
neues Eroffnungsmodell. Dieses stellt Samber in
seinen ausgesetzten Gangen zur Harmonisierung
von liegenden Noten vor. In seiner Darstellung im
18. Kapitel enthalt der Orgelpunkt jedoch nicht
nur eine Durchgangsharmonisierung durch einen

2—-4-7-Klang, sondern auch eine diesem voraus-
gehende Harmonisierung mit 6—4-Klang. Diese
fehlt im ,,Exercitium I1.%, hier wird das Modell also
in gekiirzter Form in das didaktische Geschehen
eingebunden; moglicherweise, weil es im didakti-
schen Ablauf das erste Mal als Er6ffnungsmodell
in einen konkreten musikalischen Kontext gesetzt
wird.

3.4 ,EXERCITIUM Il TERTII TONI

Das dritte Exercitium (siehe Abb. 6) stellt erneut
eine gesteigerte rhythmische Schwierigkeit in den
didaktischen Fokus. Zur anfanglichen Verlagerung
des rhythmischen Grundwerts auf Semiminimae
treten nun auch Fusae und Semifusae in Punktie-
rungen auf. Diese rhythmischen Besonderheiten
stellen im dritten Exercitium eine klare didaktische
Steigerung dar, denn in der natirlich bezifferten
Version des Basses muss bei der Ausflihrung
entschieden werden, welche der kleinen Noten-
werte einzeln harmonisiert werden und welche
als Durchgang betrachtet werden kdnnen. Samber
harmonisiert in seiner Aussetzung selbst Fusae
einzeln und betrachtet nur die Semifusae in
Punktierungen als Durchgang. Der daraus resul-
tierende schnelle Akkordwechsel kann sicherlich
als spieltechnisches Ziel der Ubung betrachtet
ss werden. Im Falle des dritten Modus gibt sich
Samber in der Manuductio besonders viel Mihe,
die Veranderung des Grundtons anhand des Rezita-
tionsmodells fir Psalmen zu begriinden: ,Tertius
Tonus gehet zwar [...] aus dem E. und die Intonatio
fangt an in dem G. als in der Tertia minori, die
Differentia aber ist in dem C. nemblich in der Sext,
und gehet von dannen mehrentheils nur hinab in
das A. wird derowegen auch diser Tonus durch die
Tertiam minorem als C. geschlagen aus dem A.”
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Abb. 5: Verschiedene Behandlungen des 7-6-Vorhalts im Kontext der Cadentia minima in den Takten 3 und 12.

% Samber, Manuductio ad organum, S. 13.
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Abb. 6: ,Exercitium IlI. Tertii Toni“ in kommentierter Edition.*®
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Abb. 7: ,Exercitium IV. quarti Toni” in kommentierter Edition.*’
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Im ,,Exercitium lI..“ scheint Samber auch deshalb
bemiht, den Klang des Modus besonders auszu-
driicken. Der Ambitus der Bassstimme ist in
diesem Exercitium zum ersten Mal durch eine
Oktave klar begrenzt und erfillt dabei ein Modus-
Kriterium der Figuralmusik. Die Finalis A liegt am
unteren Rand der Oktave A-a und wird lediglich
vom G unterschritten.

3.5 ,EXERCITIUM IV. QUARTI TONI®

Im vierten Exercitium (siehe Abb. 7) steigert
Samber erneut die rhythmische Komple-
xitdt. Punktierungen und Fusae sind verstarkt
vertreten. Ein weiteres didaktisches Hauptau-
genmerk der Ubung scheint auf dem Einsatz von
abwarts gerichteten Terzspriingen zu liegen.
Neben einem in der Unterquart sequenzierten
Motiv mit drei Terzspriingen im flnften Takt findet
sich zudem eine Folge von finf aufeinanderfol-
genden Terzspriingen im achten Takt. Letztere
fungiert auRerdem als Vorbereitung einer struk-
turell signifikanten Cadentia major. Da Samber alle
genannten Terzspriinge mit Terz-Quint-Klangen
harmonisiert, ist ihm sicher daran gelegen, den
Bewegungsablauf einer Terzverbindung verinner-
lichen zu lassen. Dass sich nur eine Stimme bewegt
und alle Gbrigen gehalten werden, muss so nicht

explizit verbalisiert werden. Stattdessen koénnen
Studierende das Konzept durch das Spielen der
Ubung buchstéblich begreifen.

Ein weiterer Aspekt der didaktischen Steigerungim
vierten Exercitium stellt die Verwendung komple-
xerer Vorhaltsbildungen dar. Der 9-4-Doppel-
vorhalt kam zwar schon im dritten Exercitium
einmalig vor, wird hier jedoch durch einen vorher-
gehenden 6-5-Durchgang zusatzlich komplexer
und auch innerhalb des Exercitiums noch ein
zweites Mal spieltechnisch ausgefiihrt. Einen
weiteren Fall komplexer Vorhaltshildung stellt die
in einer Stimme zusammenfallende Abfolge von
9-8- und 4—#3-Vorhalten dar, gefolgt von einem
6—|, 5-Durchgang in den Takten 13 und 14. Samber
steigert die Dissonanzbehandlung durch das
Ubereinanderstellen und Aneinanderreihen von
Dissonanzen im vierten Exercitium merklich.

Mit dem vierten Modus verknipft Samber an
mehreren Stellen in seinem Lehrwerk ausdricklich
den Einsatz der Cadentia minor. In der Ubersicht
der Kirchenmodi heilt es: ,In disem Tono ist
mehrentheils die Cadentia minor, und minima
im Gebrauch.”*® Ebenso in den Erlduterungen zur
Cadentia minor selbst: ,,Ob zwar dise Cadentia
minor wenig (ausser de8 Modi oder Toni Quarti,
und Septimi) in dem Gesang vorkombt“.1%° Daftir
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Abb. 8: ,Exercitium V. Quinti Toni” in kommentierter Edition.*®

% Samber, Manuductio ad organum, S. 175.

117

% Samber, Manuductio ad organum, S. 175.
100 Fhd., S. 155.

StiMMe Jahrgang 3, 2025



wirkt es erstaunlich, dass die Kadenz in dieser
Form nur einmal im Exercitium des vierten Modus
vorkommt. Die Schlusskadenz ist eindeutig als
Ausdruck dieses Modus zu verstehen, besonders
da sie unmittelbar an eine sonst durchaus schluss-
fahige Cadentia major zum Finalton anschlief3t.
Andererseits nutzt Samber das ,Exercitium IV.“
auch, um die Cadentia minor noch einmal im
musikalischen Kontext vorzustellen.

3.6 ,EXERCITIUM V. QUINTI TONI*

Im flnften Exercitium (siehe Abb. 8) prasentiert
Samber eine durch einen zusatzlichen 6—4-Klang
erweiterte Form des Eroffnungsmodells mit
Quarta subsyncopata. Die unmittelbare Transpo-
sition des Modells in die Oberquinte ist nicht blof3
ein haufig anzutreffendes Formmodell, sondern
hier auch als didaktischer Schritt zu verstehen, da
etwas bereits Prdsentiertes erweitert und durch
gehaufte Anwendung verinnerlicht wird. Zudem
soll im ,Exercitium V.“ das Lesen verschiedener
Schlissel gelibt werden, was im Gesamtlehrwerk
Sambers eine wichtige Rolle einnimmt. So ist die
Beherrschung der Schlissel fiir ihn unter anderem
Mittel zur Beherrschung der Transposition. Im

Eroffnung:

Cadentia minima Cadentia minor

Cadentia major

»Exercitium V.“ werden mit C-Schlisseln in Tenor-
und Altlage zwei zusatzliche Schlissel verwendet.
Ebenfalls didaktisch relevant ist dabei die
erstmalige Verwendung einer im Notentext gefor-
derten dreistimmigen Ausfiihrung, wahrend der
Bass sich in der Altlage bewegt. Zusammen sind
sowohl die Schlisselung als auch die Stimmenre-
duktion wegweisend fiir Sambers spatere didak-
tische Ziele.

Mit der Schlusskadenz des flinften Exercitiums
wird auBerdem eine besonders kunstvolle Vorbe-
reitung der Cadentia major gelbt. Durch den
erstmaligen Einsatz eines Doppelvorhalts mit 9
und 7 sowie eine Uber drei Zusammenklange
ausgedehnte Vorhaltskette der Oberstimme zeigt
Samber eine neue und fortgeschrittenere Art der
Kadenzvorbereitung.

Sambers Auffassung des filnften Kirchentons
ist stark an die Moduslehre der Figuralmusik
angelehnt. Er fihrt den Grundton C auf eine
Entlehnung aus der Transposition des elften
Modus der Figuralmusik zurlick: ,, Quintus Tonus
wird von seinem Buchstaben F. umb die Quart
tieffer / aber nicht durch die Solmisation Fa Re
Fa, sondern durch Ut Mi Sol (gleich wie in dem
eilfften Modo cant(s figurati dise Solmisation zu
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Abb. 9: "Exercitium VI. Sexti Toni" in kommentierter Edition.***

101 ygl. die kommentierte Edition im Anhang.

StiMMe Jahrgang 3, 2025

118



finden ist) Transponirt, und mit der Tertia majori
als E. geschlagen aus dem C.“*%2 Diese Anlehnung
an die Figuralmusik schlagt sich auch in anderen
Aspekten des , Exercitium V.” nieder, die groRten-
teils schon besprochen wurden. Sowohl das
ausfiihrliche Eroffnungsmodell, die phrasenweise
Versetzung in unterschiedliche Lagen als auch die
ausgeschmiickte Schlusskadenz kénnten nicht nur
als didaktische Steigerung, sondern auch mit einer
Anlehnung an die Asthetik von Figuralmusik im
Modus erklart werden. Noch zusatzlich zu nennen
sind Wendungen, die Diminutionsformeln dhneln
und teils auftaktig nach Pausen gesetzt sind (T. 6,
10 und 12). Samber setzt dennoch jede der Noten
einzeln aus, behandelt sie also nicht explizit als
Diminution des Basses. Dieses Konzept ist im didak-
tischen Aufbau spateren Exercitia vorbehalten.

3.7 ,EXERCITIUM VI. SEXTI TONI®

Das sechste Exercitium (siehe Abb. 9) kniipft didak-
tisch an seinen Vorgdnger an. Wieder wird ein
ausgedehnter Teil nur dreistimmig ausgesetzt,
diesmal mit zusatzlicher Verdichtung von Vorhalts-
dissonanzen. Auch im restlichen Exercitium spielt
der 7-6-Vorhalt eine signifikante didaktische Rolle.
Er wird in verschiedenen Kontexten angewendet:
In schrittweise auf- oder absteigender Bassbe-
wegung oder als Abschluss eines fallenden Tetra-
chords im Er6ffnungsmodell. Die Klangfolge (iber
einen absteigenden Tetrachord wird am Schluss
des ersten Abschnitts sogar noch durch zwei konse-
kutive aufeinanderfolgende Vorhalte zusatzlich
komplexer. Die Schwierigkeit der Verdopplung in
vierstimmiger Aussetzung, die bei aufeinanderfol-
genden Sextakkorden auftritt, |6st Samber erneut
durch das Hinzufligen einer Quinte wahrend des
7—-6-Vorhalts. Zum ersten Mal muss auBerdem
ein Vorhalt tber einer nach einer Durchgangsnote
erreichten anderen Bassnote aufgelost werden.
Dieses Phdanomen der sich in eine Sexte auflo-
senden None findet sich im vierten Takt des Exerci-
tiums.

Auch die Anwendung der Quarta subsyncopata
wird im sechsten Exercitium wieder stark in den
didaktischen Fokus gerlickt. Samber prasentiert
das Modell nun zunachst durch einen Oktavsprung
erweitert. Daraufhin zeigt er die Verwendung

192 Samber, Manuductio ad organum, S. 175.
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im dreistimmigen Satz, bei der auf die Quarte
verzichtet wird. In Takt 13 wird das Modell der
Quarta subsyncopata dann noch schrittweise
aufwarts sequenziert. Auch hier ist eine didak-
tische Intention erkennbar, bei der das Modell in
den Exercitia mit fortschreitender Komplexitat
auftritt.

3.8 ,EXERCITIUM VII. SEPTIMI TONI

Im ,,Exercitium VIL.“ (siehe Abb. 10) erreicht Samber
eine neue Stufe in der Vermittlung rhythmischer
Komplexitdat mittels Durchgangsnoten im Bass.
Gruppen von bis zu drei Tonen sind nun mit Halte-
bogen als Durchgidnge gekennzeichnet. Im Fall
von Takt 20 fuhrt das sogar zu einem vollen Takt,
dessen Bass zwar durchgangig in Fusae diminuiert
ist, dessen harmonischer Rhythmus jedoch explizit
in punktierten Semiminimae fortschreitet und
einen vollen Oktavgang durchschreitet.

Ebenfalls als klares Vermittlungsziel der Ubung ist
die Quintfallsequenz herauszustellen, die gleich
in zwei modellhaften Formen vorkommt. Als
Kette von Septakkorden stellt die Sequenz von
sekundweise versetzten Quintfallen (T. 12) eine
hochst  charakteristische  Klangfortschreitung
Uber den gesamten Zeitraum der Barockmusik
dar.!® Dementsprechend ist ihre Einflihrung in
Sambers Generalbasslehre fiir Anfanger:innen ein
wichtiger didaktischer Schritt. In Takt 17 findet sich
auBerdem eine Sequenz mit Terz-Sekund-Gegen-
schritt im Bass unter Abwechslung von Sext-
und Terz-Quint-Klangen. Auch dieses Sequenz-
modell ist charakteristisch fiir die Asthetik, die
Samber in seinem Lehrgang zum Generalbassspiel
zu vermitteln sucht. Auch das im , Exercitium I.“
aufgezeigte Modell der Harmonisierung einer Folge
liegender Noten mit dem 2-4-7-Klang erweitert
Samber im ,Exercitium VIL.“ um einen vorgeschal-
teten 6—4-Klang (T. 7) und vervollstandigt somit
die Form des Modells, die er im 18. Kapitel der
ausgesetzten Ginge eingefuhrt hat.?*

Mit der Vorzeichnung des Exercitiums im Cantus
durus und der Tonstufe D als Finalis positioniert
Samber das Exercitium als exemplarisch fiir einen

103 Menke, , Historisch-systematische Uberlegungen zur Sequenz
seit 1600", S. 110.
104 vgl. Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam, S. 105.
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Abb. 11: ,Exercitium VIII. Octavi Toni” in kommentierter Edition.'°®
195 Vgl. die kommentierte Edition im Anhang.

16 ygl. die kommentierte Edition im Anhang.
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explizit liturgischen Gebrauch. Diese Form des
siebten Modus ist in seinem Lehrwerk dem
Respondieren auf Introiten vorbehalten, wie
die Modus-Ubersicht der Manuductio ausweist.
Eine andere Form des siebten Modus , betrifft
einzig und allein die Intonation dell Psalm
Benedictus, und Magnificat.” In dieser Form ist
auch der an anderer Stelle erwdhnte vornehm-
liche Gebrauch der Cadentia minor und minima
anzusiedeln. Gerade deshalb scheint sich Samber
im ,Exercitium VIL” weitestgehend auf den
Gebrauch der Cadentia major zu beschranken,
denn so wird die spezifische Form des Modus
im Exercitium deutlicher ausgedriickt. Wichtiges
Merkmal der korrespondierenden Oktav-Spezies
ist der Halbtonschritt von H zu C. Obwohl das Cis
als Alteration in den Oberstimmen der Cadentiae
majores zum Grundton D essenziell ist, verwendet
Samber im Bass dagegen in den meisten Fallen das
unalterierte C. Dies ist besonders der Fall bei den
haufigen vollstandigen Oktav-Durchschreitungen
des Basses (ab- und aufwarts in T. 8, aufwarts
in T. 19). Auch kurz vor Schluss (T. 23) wird noch
einmal besonders der Klang der charakteristischen
Tonstufe evoziert, wenn C und Cis unmittelbar
hintereinanderstehen. Hierdurch wird die Cadentia
major perfectis in der Schlusskadenz abermals in
einen neuen didaktischen Kontext gestellt.

3.9 ,EXERCITIUM VIIl. OCTAVI TONI®

Das ,Exercitum  VIIL“ (siehe Abb. 11)
bildet den Abschluss zu Sambers
Lehrgang des  Generalbassspiels.  Diesem

Umstand Rechnung tragend, integriert Samber
in das Exercitium ein Fugato mit finf Einsdtzen
eines eintaktigen Subjekts. Durch die Schlis-
selung der Takte und Hinweise auf eine Reduktion
der Begleitstimmen ist die Struktur des Fugatos
im Generalbass enthalten. Mit der Unterweisung
im Fugato als Teil des letzten Exercitiums nahert
Samber seinen Lehrgang an die italienische Parti-
mento-Tradition an, in der das Fugenspiel in vielen
Lehrwerken ebenfalls das hochste Niveau des
entsprechenden Lehrgangs darstellt.’” Sambers
Continuatio enthdlt zudem in seiner vierten
Unterweisung auch ,den ersten vertffentlichten

197 Vgl. Holtmeier/Menke/Diergarten (Hrsg.), Solfeggi, bassi e fughe,
S. 245.
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Versuch einer modernen Fugenlehre in deutscher
Sprache”.!®® Die Fugenlehre ist also auch ein
wichtiger Teil seines kompositionsdidaktischen
Konzepts. Dementsprechend ist es bezeichnend,
dass das letzte Exercitium ein Fugato einfiihrt, um
so den didaktischen Gesamtaufbau der General-
basslehre als Voraussetzung zur Komposition zu
vervollstandigen. Die Fugenlehre selbst nimmt in
der Continuatio keinen grofen Raum ein: Samber
plante wohl seine Fugenlehre durch ein weiteres
Werk zu vervollstandigen.'®® Ausfihrlich behandelt
er bereits in der Continuatio verschiedene Arten
der Einsatzreihenfolge in Fugen. Die im Exercitium
auftretende Einsatzreihenfolge D-G-D-G-D
entspricht nicht der von Samber bevorzugten, die
mit der ersten Stufe des Modus beginnt und mit
der flinften schlieBt.**°

Auch eine zusatzliche Vielfalt in der rhythmischen
Variation des Basses stellt das ,Exercitium VIII.“
als Kulminationspunkt der Generalbassdidaktik
Sambers heraus. Fusae und Semifusae kommen
zusammen mit unterschiedlichen Punktierungsfi-
guren und Durchgangsbildungen vor. Im Vergleich
zum ersten Exercitium ist die Dichte an Kadenzen
deutlich geringer: Der Satz stutzt sich weniger auf
Kadenzharmonik und agiert mit freieren Gestal-
tungsprinzipien. Als Kulminationspunkt seiner
Abfolge von didaktischen Schritten verleiht Samber
dem ,Exercitium VIIL” auch dadurch zusatzliches
Gewicht, dass die Ubung nicht nur sekundweise
auf- und abwarts transponiert wird, sondern
zusatzlich um Terzen. Offensichtlich soll das letzte
Exercitium besonders haufig gelibt werden.

4. FAZIT

,Gerade die Generalbassschulen des 18. Jahrhun-
derts bewegen sich in einem pddagogischen
Spannungsfeld zwischen mathematischer
Wissenschaft, religioser Erbauung, musikalischer
Geschmacksbildung und praktischer Ausiibung.“*!?
Das Lehrwerk von Samber konnte im Rahmen der
vorliegenden Arbeit auf seine Position innerhalb

108 Boomgarden, ,Musiktheorie in Salzburg”, S. 63.

199 vgl. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 75. Die
vermeintlich geplante Fortsetzung von Sambers Fugenlehre
wurde nie veroffentlicht.

110 vgl|. Boomgarden, ,,Musiktheorie in Salzburg®, S. 66.

11 Diedrich, ,,18. Jahrhundert: Vom Quadrivium zur Philanthropie”,
S. 179.
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dieses Spannungsfelds hin untersucht werden. Bei
seinem Lehrwerk handelt es sich um die ,,umfang-
reichste Musiklehre der Barockzeit auf heute
Osterreichischem Boden”!'? Nicht nur wegen
dieser Ausflhrlichkeit, sondern auch wegen ihrer
Grindlichkeit im methodischen Aufbau ist die
Generalbasslehre Sambers eine wichtige Quelle
musiktheoretischen und praktischen Unterrichts
innerhalb einer traditionsreichen Uberlieferungs-
linie stiddeutscher Kirchenmusiker.

Die hier vorgelegte Arbeit versteht sich als Beitrag
zum Konzept musiktheoretischer Forschung, ,die
historische Lehre fiir die Gegenwart aufzuarbeiten
und ihre implizite Theorie offenzulegen.”*** Das
Konzept wurde bisher umfassend an der italieni-
schen Lehrtradition der Partimento-Praxis ausge-
flihrt, hingegen weniger an der Didaktik der
Partitura-Tradition. Durch die Analyse und Kontex-
tualisierung der Exercitia Sambers konnte aufge-
zeigt werden, dass die Exercitia eine dhnliche didak-
tische Funktion wie die Partimenti erfiillen. Auch
wenn die Basse als didaktisches Mittel vergleichbar
sind (gemeinsam sind ihnen die Vermittlung von
Kadenzen und Bassbewegungen als Versatzstiicke
sowie ihre Modularitat und Kulmination im Fugen-
spiel), weisen sie dennoch erhebliche Unterschiede
auf. So sind die Exercitia in der Partitura-Tradition
zum einen durchgangig beziffert,** zum anderen
sind sie weniger als verschliisselte Anleitungen zu
solistischer Improvisation gedacht, als zu liturgisch
funktionaler Anwendung und Begleitung.1*®

Unabhangig davon sollte die Generalbasslehre
Sambers und ihre Kulmination in den Exercitia fir
sich genommen betrachtet werden. So konnte
gezeigt werden, dass ein Verstdndnis der ausge-
setzten Gange vorrangig durch den padagogischen
Anspruch, an Anfanger:innen gerichtet zu sein,
erschwert wird und sie nicht nur (wie bei Feder-
hofer) als GbermaRig detaillierte und ausschwei-
fende Darstellung betrachtet werden sollten.!®
Zum Verstdandnis der ausgesetzten Gange als
didaktisch zielfUhrendes Mittel, den Generalbass
zu unterrichten, fuhrt ihre Kontextualisierung
innerhalb Sambers Generalbasslehre, wodurch

112 Federhofer, ,,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 52.

113 Froebe, ,,Rezension. Vom Tonsatz zum Partimento”, S. 215.
14 vgl. Diergarten, ,Beyond ,Harmony‘“, S. 62.

15 Vgl. Christensen, ,Fundamenta Partiturae“, S. 31.

116 Vg|. Federhofer, ,Ein Salzburger Theoretikerkreis”, S. 79.
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Verbindungen zu den Exercitia hervortreten. In
den ausgesetzten Gangen zeigt sich auRerdem die
methodische Griindlichkeit Sambers, da er sich an
das in mehreren Abteilungen seiner Lehrwerke
angewendete Modell eines Ablaufs von didak-
tischen Schritten halt. Diese sind die Erklarung
von Konzepten anhand rhythmisch einfach gehal-
tener Beispiele, gefolgt von Ubungen, die konkrete
musikalische ~ Anwendungen der Konzepte
vermitteln. Die ausgesetzten Gange sind demnach
innerhalb dieses Ablaufs als essenzielle Voraus-
setzung der Exercitia zu verstehen.

Auch die Kadenzlehre, die Samber in enger
Anlehnung an seinen Lehrer Muffat und die
Partitura-Tradition verfasst hat, kommt in den
Exercitia zu gewinnbringender didaktischer
Fortsetzung. Im Vergleich zu seinem nur ein Jahr
jingeren Lehrer Muffat zeigt Samber in seinen
Exercitia auBerdem eine Harmonik mit deutlich
moderneren Ziigen.'” Verschiedene Konzepte
werden in den Exercitia unter konsequenter
Steigerung vermittelt. Diese Steigerung zeigt sich
in der Varietat der Kadenzformen, der Behandlung
und Verknlipfung von Dissonanzen (lberein-
ander, nacheinander, als Konsekutiv-Sequenz
oder in ihrer Auflésung mit durchgehendem Bass)
sowie dem Umgang mit rhythmischer Diminution.
Modelle wie die Quarta subsyncopata oder eine
Liegeton-Eroffnung werden in subtilen Varia-
tionen nacheinander prasentiert und der Einsatz
verschiedener Schlissel legt die Grundlage fir
Fugato-Einsatze als Kulminationspunkt. Alle didak-
tischen Steigerungen werden kombiniert mit
einer konsequenten Beachtung und Vermittlung
der Charakteristika der zugrundeliegenden acht
Kirchentbne. Insgesamt prasentieren sich die
acht Exercitia innerhalb der Generalbassdidaktik
Sambers als ein progressiver Lehrgang mit syste-
matisch ineinandergreifenden Lektionen.

17Vgl. ebd., S. 64.
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ANHANG
AUSGEWAHLTE SEITEN IN FAKSIMILE

Abb. 12: Titelblatt der Continuatio.

Abb. 13: ,Exercitium VIII. Octavi Toni“, in ,natirlicher’ Bezifferung.
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Abb. 14: ,Exercitium VIII. Octavi Toni“ in voll ausgesetzter Bezifferung.

EDITION DER EXERCITIA

Im Folgenden werden die Exercitia, wie sie vorrangig im 3. Kapitel der Arbeit besprochen werden, in einer
analytisch kommentierten Edition prasentiert. Zum besseren Verstandnis der Arbeit ist auch eine Edition
der von Samber jeweils nachfolgend vorgeschlagenen Aussetzungen beigefiigt. Ein kritischer Apparat, der
in der Edition vorgenommene Anderungen am Notentext der Hauptquelle auflistet, folgt im Anschluss. In
der Edition werden die jeweils als Hauptquelle verwendeten Seiten des Drucks in den FuRBnoten angegeben.
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Exercitium I. Primi Toni oder Modi.**®

Eroffnung: Cadenti s Cadentia major
Quarta subsyncopata adentamajor
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Das hinlUberstehende Exercitium I. kan mit 4. Stimmen auff dise WeiR geschlagen werden.*
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18 Samber, Continuatio Ad Manuductionem Organicam, S. 109.
119 Ebd., S. 110.
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Auff solche Weill kan das hinlber stehende Exercitium Il. geschlagen werden.!?!

Exercitium Il. Secundi Toni oder Modi.*?°
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Exercitium Ill. Tertij Toni oder Modi.*??

Ts

Cadentia major
44

Cadentia major

Eroffnung:

Semitonium majus
6

Le

|

A
<

Cadentia minima

Cadentia major

*
P
*x
A
A
<~
~ —
™o
<o |
'
S
~
S =
£
=}
= o
g
<| ~
k=]
=]
()
=}
<
oL
-~ [ —
K=l
53
g @
S|
=1
5 -
a1
<
oL
L
S
53
£ »=
<
B=] <
=1
{5}
m
[S1R S

e
Ind

Quarta subsyncopata

Cadentia major perfectis

Cadentia minima

7

#6

7

b5
o | @ &

I/

11

1D}
e)

E.Ind

Y 2
v 0

-

Cadentia minima

Cadentia major

Cadentia major

43

19

Das hinlber stehende Exercitium Ill. kan auff solche Weil geschlagen werden.!*
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Exercitium IV. quarti Toni oder Modi.‘*

Eroffnung:
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Auff solche Weill kan das Exercitium IV. geschlagen werden.'*
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Exercitium V. Quinti Toni oder Modi.*?¢
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Exercitium VI. Sexti Toni oder Modi.*?®
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Das dartberstehende Exercitium VII. kan auff solche Art geschlagen werden.!3!

Exercitium VII. Septimi Toni oder Modi.**

pr.a Lo
Av» i
Il [ )
o m \RIO A wwol
Lin G oo oom— Qi
Mo N o™ = 1w
< 1 ©
@
mom Qo™
wowom K] ©1p ™
Lt o™
~<o N wmo
. oW | oW
1wo o]
© o™
o < o0
wwo ]| LMo ©mo mo
BUNR ™Moo
moom L 5n g oW |
¢ Sl W0 | ©mo
®oow ol
~ oo
©moo T =
< E=3 m~m
© ™ T moow |
RES
(W Lo o™
©
2 pua ™
O Mmoo 4 <+ BiS
©
™o’
©om
Mo pll =
™o
EEEE © m
E=4
Q™o ™~ w©w ™o
EX3 o Q
< N© ®mom
0 Mm©
) . 5.8 ©ow 2
<o Pl
s ©omo
© ™o
=
™m~o™ @Al Mmoo
I Qo
e o)
P
o<t — HE < —
wmeo  TTT4 ©
oom
L 5 ~wom
™o w©
™o 7y ow©m
©©
~¢ X =) ©ogN
H o ©
Polol 17 o™
O QR®  TTR o™ |
™Mo
o™
™moow |
ey ™o
oo™ | ™o
o
&
ey
ol
N © =
q oo} ~ ~

134

StiMMe Jahrgang 3, 2025

130 £l S. 133,
B1ERd,, S. 134.



Exercitium VIII. Octavi Toni oder Modi.**?
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Das hintber gesetzte Exercitium VI/I. kan auff dise Weil} geschlagen werden.1
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KRITISCHER APPARAT

Flr die vorliegende Edition wurde nur eine Quelle
verwendet. Das unter der Signatur 4 Mus.th. 1374
im Bestand der Bayerischen Staatsbibliothek
Minchen gefiihrte Exemplar der Continuatio
Ad Manuductionem Organicam von Samber ist
unter dem Permalink https://mdz-nbn-resolving.
de/details:bsb11048210 abrufbar. Fiur die von
Seite 109-142 erscheinenden Werke, die im
Rahmen der Arbeit als Exercitia zusammengefasst
sind, konnteninnerhalb der Quelle jeweils mehrere
Ausfiihrungen zur Edition konsultiert werden.
Jedes Exercitium ist zuerst in einer Version mit
reduzierter Bezifferung gedruckt, gefolgt von einer
Version mit durchgehender vierstimmiger Bezif-
ferung und anschlieRend von mindestens zwei
transponierten Versionen. Zusatzlich befinden sich
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im verwendeten Druckexemplar handschriftliche
Eintragungen, deren Schreiber von der Bayeri-
schen Staatsbibliothek nicht identifiziert wird.
Die handschriftlichen Eintragungen werden in der
Edition als zusatzliche Quelle betrachtet.

In der Edition wurden die jeweils als Hauptquelle
verwendeten Seiten des Drucks in den FulRnoten
angegeben. Die folgende Tabelle listet alle Veran-
derungen auf, die an der Fassung der angegebenen
Hauptquelle vorgenommen wurden, und nennt fir
jede dieser Anderungen eine alternative Quelle im
Druck. Alle Seitenangaben beziehen sich auf das
erwahnte Exemplar der Continuatio.



Exercitium Takt System Quelle Anmerkung

| 14 Bezifferung S.110 Auslassung von #
20 Bezifferung S. 110 5zu 5
21 Bezifferung S. 110 Hinzufligung von #
lin Aussetzung 5 Bezifferung S. 109 Hinzufligung von #
7 Bezifferung 5.109 Keine Bezifferung durch B wie handschriftlich eingetragen
20 Bezifferung S. 109 Hinzuftigung von b 3
Il 9 Bezifferung S.114 Hinzufiigung von tl 3
9 Bezifferung S.114 Bezifferung durch b 5 wie handschriftlich eingetragen
16 Bezifferung S. 115 Bezifferung durch 6 wie handschriftlich eingetragen
18 Bezifferung S.114 Hinzufligung von #3-4-4-#3
Il'in Aussetzung 2 Bezifferung S. 113 372u b3
9 Bezifferung S.114 5zu b 5 wie handschriftlich eingetragen
16 Bezifferung 5.115 Keine Bezifferung durch tl 3 wie handschriftlich eingetragen
] 5 Bass S.118
— anstatt —
8 Bezifferung S. 118 7-6 verschoben
15 Bezifferung S.118 Hinzufligung von #6
20 Bezifferung S.118 Keine Bezifferung von 5 zusatzlich zu 6
v 8 Bezifferung S. 122 Hinzufugung von #5
18 Bezifferung S. 122 Zusatz von 4-3
IVin 17 Bass nicht
Erganzung von /—\, um Durchgangsharmonisierung zu
Aussetzung vorhanden .
verdeutlichen
Vv 17 Bass nicht —
Entfernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert
vorhanden
Vin Aussetzung 17 Bass nicht
& Entfernung von /\, da nicht als Durchgang harmonisiert
vorhanden
\ 6 Bass S.131 —
Entfernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert
27 Bass S.131 Position von tl
Vlin 6 Bass nicht
Entfernung von /\, da nicht als Durchgang harmonisiert
Aussetzung vorhanden
27 Bass S.131 Position von tl
27 Bezifferung S. 132 3 statt 5in Altstimme
VIl 19 Bass S.134
Ergdnzung von TN ur konsequenten Umsetzung von
Dreiergruppen
22 Bezifferung S.134 Erganzung von 2 zu #4
22 Bezifferung S.134 Erganzung von 6
22 Bezifferung S.134 Erganzung von 7
Vilin 22 Bezifferung S.135 8 von Tenor- zu Sopranstimme
Aussetzung
VIl 4 Bezifferung S.138 Erganzung von 7
VIl in 1 Bass S.137
Erganzungvon ~ >
Aussetzung
10 Bass S. 137 Quintfall statt Terz
16 Bass nicht
Erganzung von /\, um Durchgangsharmonisierung zu
vorhanden

verdeutlichen
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