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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1870, H5

ZDENEK BLAZEK

FR. X. BRIXI: FUNDAMENTA PRO ORGANO

In der Verlassenschaft des im Jahre 1951 verstorbenen Professors am
Briinner Konservatorium Frant. Michédlek wurde eine handschriftliche Ar-
beit iiber die Grundlagen des Orgelspiels gefunden, die eine Art Lehrbuch
des Generalbasses und der Harmonie im Hinblick auf die spezielle Instru-
mentenpraxis darstellt. Auf dem Titelblatt liest man, daBl diese Arbeit
fliir Adalbert Prochdzka entstand, was zur Annahme verfiihren kénnte,
daBl es sich um Brixis Schiiler handelte. Die tatséichliche Lage ist jedoch
anders. Der Titelteil der Arbeit, der mit den Notenbeispielen 31 Textseiten
umfaft und vom Pridludium F dur beendet wird, stammt — wie das paldo-
graphische Gutachten bewies — ungefdhr aus der Mitte des vergangenen
Jahrhunderts. A. Prochazka wird als Schulgehilfe aus Zapy (Zaap) unter
den Frequentanten der einjidhrigen Prager Organistenschule ungefihr zu
derselben Zeit genannt.! Es ist deshalb hochst wahrscheinlich, da3 Pro-
chazka die Fundamenta blofl mit einem neuen Titelblatt versah, auf diesem
den Inhalt der Arbeit kurz anfiihrte und sie als Eigentiimer mit seinem
Namen zeichnete (Bildbeilage 1). Man kann nicht ausschlieen, dal er die
Arbeit von seinem Vater Filip Prochazka, Lehrer in Zapy, erhalten hat.2
Die palidographischen und linguistischen Untersuchungen beweisen ein-

1 Laut Schreiben der Direktion des Prager Konservatoriums vom 11. Juni 1969 AZ
387/69 ist im Katalog der ehemaligen Organistenschule unter den Frequentanten
des Schuljahrs 1832/33 Adalbert Prochézka, Schulgehilfe, 24 Jahre alt, Geburtsort
Zaap, Kreis Koufim, wohnhaft in Prag, Mustek (Briickel), Konskriptionsnummer
380/I, angefiihrt.

2 Nach Mitteilung des Staatlichen Archivs in Prag befindet sich in der Matrik zu
Vinof aus den Jahren 1784—1824 (M 17—11/5) eine Aufzeichnung iiber die Ehe-
schlieBung des Filip Prochidzka mit Barbora Vyhnankova. Auf Seite 8 liest man
die Bemerkung, am 13. Oktober 1802 habe Herr Filip Prochdzka, Lehrer in Zaap,
28 Jahre alt, die Jungfer Barbora, Tochter des Herrn Leopold Wihnének, Gast-
wirts in Vino¥, 28 Jahre alt, geehelicht. In der Matrik des rémisch-katholischen
Pfarramtes in Brandys nad Labem, zu dessen Sprengel die Gemeinde Zapy ge-
horte, die Aufzeichnungen aus den Jahren 1804—25 (M3-1/16) enthilt, liest man
dann, den oben erwihnten Eheleuten sei am 6. Feber 1804 ein Sohn namens Filip
Jakub und am 8. November 1806 ein Sohn namens Vojtéch geboren worden. Dieser
Sohn starb offenbar, weil die Eltern einem weiteren Kind denselben Taufnamen
gaben, das zwei Jahre spiiter geboren wurde. Nach einer Aufzeichnung derselben
Matrik kam am 15. 5. 1808 imm Haus Konskriptionsnummer 48 Vojtéch Jan Prochaz-
ka zur Welt, der mit Adalbert Prochizka, dem 24jdhrigen Frequentanten der Prager
Organistenschule im Jahr 1832/33 identisch war.
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wandfrei,? daB die Handschrift in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
entstanden ist. Der Text ist in Kurrentschrift geschrieben, die Uberschriften
in Zierfraktur, die lateinischen Partien in Antiquaschrift mit Kursivcha-
rakter, was damals liblich war. Der Datierung in die zweite Hilfte des
18. Jahrhunderts entsprechen nicht nur die Formen der einzelnen Buch-
staben, sondern auch die Schriftneigung, die man fir die erwidhnte Zeit
als typisch ansehen kann. Auch der Stil des von Dialekteinfliissen zeugen-
den Schrifttschechischen, die peinlich genaue Einhaltung der noch von
den Béhmischen Briidern aufgestellten typographischen Normen und das
Fehlen jedweder Anzeichen von Dobrovsky’s grammatischer Kodifizie-
rung bekriftigen die Datierung.

Die Fundamenta stellen eine kurze, auf Intervallsgrundlage aufgebaute
Harmonielehre vor. Die Einstellung auf die Instrumentenpraxis &uflert
sich besonders in der Betonung der verspiteten Verbindungsformen und
der Sequenzfolgen, den bewidhrten Hilfsmitteln einer raschen Aneignung
richtiger harmonischer Verbindungen. Auf der Titelseite liest man die Be-
zeichnung: Auth. Dom. Francisco Brixi. Die Initialen J. W. F. am Ende
der Arbeit und das hinzugefiigte Datum 19. 9. 84 sprechen dafiir, daB es
sich um eine Abschrift handelt. Der Autor der Abschrift war offenbar kein
Musiker. Dies beweisen die manchmal ungenau geschriebenen Ziffern-
bezeichnungen und Verschiebungen unter dem Generalbafl, die unrichtige
Anbringung von Notenhilsen und die nachlissige Fixierung der rhythmi-
schen Lingen in mehrstimmigen Kompositionen, besonders im SchluB-Pri-
ludium F dur. Die ausgearbeiteten 2—4-stimmigen Beispiele beseitigen zwar
manche Fehler, doch lieB die fliichtige Arbeit neue entstehen. Ein Fachmu-
siker hiitte dem Interpreten kaum solche Schwierigkeiten bereitet. Der Autor
der Abschrift der Fundamenta war auch des Lateinischen nicht méchtig.
Die lateinische Terminologie der Intervalle und anderer musiktheore-
tischer Begriffe wird nicht selten falsch angefiihrt, wie eine ganze Reihe
von Beispielen zeigt (De in tervallis, de cadentis, cadentia major, de uni-
son, exempla tertia minores, exempla tercia falsa, sexta majores, sexta
descendendes, exemplum ad quintam disonanten, intervallum in per-
fectum, additamentum sectu necessarum usw.). DaBl jemand, der am
Piaristengymnasium in Kosmonosy als felicissimus ingenii absolvierte,
diese lateinischen Termini geschrieben hitte, ist ganz ausgeschlossen. Gegen
Brixis Autorenschaft der Abschrift spricht jedoch auch das Problematische
mancher Verbindungen, die Brixis Kompositionspraxis widersprechen.
Man findet sogar ab und zu Fortschreitungen, die man nicht flir richtig
halten kann, wie z. B. Akzent- und Durchgangsparallelismen, die der
Autor offenbar fiir einwandfrei halt:

A | 1

3 Ich danke den Herren Prof. PhDr Jindfich Sebanek, DrSc., und PhDr Dusan Slo-
sar, CSc., fiir bereitwillige fachliche Hilfe bestens.
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Auch stoBen wir — allerdings nur ausnahmsweise — auf normale Pa-
rallelen, obwohl anderseits chromatische Quintenfolgen in sdmtlichen
Stimmen kategorisch abgelehnt werden. In einem Fall wurde sogar eine
Verdoppelung des Leittons in der Verbindung T-Pj festgestellt. Ungewohnt
wirkt bei der Auflosung DSO-T der Schritt von der verkleinerten Quint
in die reine Oktav, ebenso wie die Schritte in vollkommenen Konsonanzen:

== =

Bedenklich ist schlieBlich auch die falsche Bezeichnung von Intervallen,
soweit diese ndher bestimmt werden. Dies geschieht bei der kleinen Sekund
und Non, die der Autor der Fundamenta bedenkenlos mit der vergriéBer-
ten Prim und Oktav enharmonisch ebenso verwechselt, wie die kleine
Terz, die kleine und vergroflerte Sext mit der vergroflerten Sekund,
vergroferten Quint und kleinen Septim. Gegeniliber diesen Mingeln brin-
gen die Fundamente eine Reihe von Vorzligen. Der markanteste ist das
Prinzip, auf das sie sich griinden: Die bewuBte Einstellung auf verspitete
Verbindungsformen und die Intervallsgrundlage, die ein verldBliches Mittel
zur Klirung der harmonischen Erscheinungen darstellen. Ein weiterer
Vorzug ist auch die Kiirze der Arbeit. Die Fundamente enthalten eine
kurzgefafite komplette, den Bediirfnissen des Orgelspiels angepafte Har-
monielehre. Die Fundamente enden mit einem Orgel-Priludium. Wenn
wir dieses mit Brixis Kompositionen derselben Form vergleichen, kénnen
wir einwandfrei darauf schlieBen, dafl er dieses Praludium tatsidchlich
selbst geschrieben hat. Es entspricht ndmlich jenem der beiden Typen
von Brixis Orgelkompositionen, in dem bloB ein einziges Thema ver-
arbeitet wird. Die Komposition tragt figurativen Charakter, flieBt musi-
kalisch beschwingt dahin und ist in tonaler Hinsicht sehr variabel. Nur
einmal unterbrechen Oktavenparallelen ihren logischen harmonischen Auf-
bau. Fiir Brixis Autorenschaft ist besonders das Inzipit mit seiner zerlegten
tonischen Harmonie charakteristisch, die wir fast in allen seinen Préludien
als bezeichnenden Zug der Entwicklung musikalischer Gedanken finden.

Die Fundamenta pro organo oder , gruntowe varhanicke® enthalten 3 Kapi-
tel. Das erste Kapitel behandelt die Intervalle im allgemeinen, das zweite die
Kadenzen, das dritte die Intervalle im besonderen. Den Abschluf3 bildet ein
»PFidané k védéni potfebné” (Beigefiigt was not tut zu wissen), genannter
kurzer Abschnitt und das bereits erwdhnte Priludium fiir Orgel.. Jedes Kapi-
tel enthilt eine Reihe von Notenbeispielen, meist im GeneralbaB}, die dann
in zwei- bis vierstimmiger Einrichtung ausgearbeitet werden. Der Autor
verfolgt rein praktische Ziele: Die Aneignung logischer Bindungen auf der
Grundlage tonaler und fremdtonaler wechselnder Sequenzen, verschie-
dene Lagen und Harmonien, um moglichst beweiskriftige Ergebnisse zu
erreichen. Es liberwiegen durchwegs. die Durtonarten und aufler der
Grundtonart kommen in den Beispielen auch die nichstverwandten Ton-
arten vor. Die Namen der einzelnen Kapitel werden lateinisch angefiihrt.
Dann folgt in der Regel der tschechische Text, der eingebiirgerte Ter-
mine lateinisch wiederholt. Man kann deshalb auch die Vermutung ak-
zeptieren, daB es sich um eine Ubersetzung handeln konnte.
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In den auf dem Intervallsprinzip aufgebauten Fundamenten findet man
fast niemals die Bezeichnungen von Akkorden. Es ist bekannt, daB in
den theoretischen Arbeiten des XVII. und XVIII. Jahrhunderts* der Drei-
klang als trias harmonica mit der ndheren Bestimmung perfecta, inper-
fecta, deficiens und superflua bezeichnet wird. Diese Benennung wird in
den Fundamenten mit dem Terminus Perfect-Streich als vollendete
Harmonie iibersetzt und erscheint in den betreffenden Intervallen, die der
Autor gerade niher behandelt. Dies ist bei dem Intervall der reinen Quint
der Fall, die ,im General(ball) gestellt Perfect-Streich bedeutet und man
erginzt sie im vierstimmigen Satz mit der Terz und Oktav“. Auch bei
dem Intervall der reinen Oktav entsteht ein Perfect-Streich ,mit Quint
und Terz, die sie erfordert“. Dasselbe gilt von der Terz, ,zu der man
Quint und Oktav nimmt*.

Soweit in den Fundamenten irgendwelche vertikale Gruppierungen vor-
kommen, sind sie das Ergebnis der gegenseitigen Intervallsrelationen,
aus denen die Akkorde abgeleitet werden. Der Autor faBlit sie auf dem
Titelblatt zu einer Reihe nummerischer Beziehungen in Bruchgebilden liber-
sichtlich zusammen, die auf den ersten Blick unverstindlich erscheinen,
jedoch nach dem Durchlesen der Arbeit die notwendige Erkldrung bringen.
Jeder Bruch stellt eine bestimmte Einheit vor, die Intervallsbeziehungen
ausdriickt, welche irgendein harmonisches Gebilde begriinden. Die nu-
merischen Angaben auf dem Titelblatt kann man deshalb als abgekiirzte
Inhaltsangabe von Brixis Abhandlung, vor allem ihres dritten, wesentlich-
sten Kapitels, ansehen.

Im Einleitungskapitel spricht der Autor von den Intervallen im allge-
meinen. Er erklirt die Grundsidtze der GeneralbaBbezeichnung und unter-
scheidet — wie Ublich — die Intervalle je nachdem, wie sie sich nach der
Harmonie wandeln oder konstant bleiben und ob sie konsonieren oder
dissonieren. In diesem Sinn klassifiziert Brixi die Primen, Quinten und
Oktaven als perfekte, die Terzen, Sexten usw. als inperfekte Intervalle
und unterscheidet gut klingende (konsonante), zu denen er auch die Quart
zahlt ,,wenn liber ihr die Sext steht”, und nichtklingende (dissonante) Inter-
valle, zu denen die Sekund, Quart, Septim und Non gehéren. Er bemerkt,
dafl auch die Quint, wenn uber ihr eine Sext, und die Sext, wenn iiber ihr
eine Septim steht, dissonant sein konnen, was man angeblich ,in den
Beispielen erblickt und versteht“. Ein konsonantes Intervall ,kann man
immer kiihn anschlagen®. Das dissonante Intervall ,mufl man durch
irgendein beliebiges klingendes Intervall vorbereiten, dann liegen lassen
und wieder in das klingende resolvieren“. Wie sich die dissonierenden
Intervalle auflosen, zeigt das Exemplum in quarta (S. 2). Der Autor ver-
langt kategorisch eine Aufldsung von oben nach unten, in die Terz, und
hiilt eine Auflésung in entgegengesetzter Richtung fiir unrichtig.

In demselben Kapitel spricht er tiber den Dreiklang. Er nennt ihn con-
sonantia perfecta — Perfect-Streich — und bringt, ohne die verschie-
denen Arten des Dreiklangs zu unterscheiden, in Sekund- und Septim-
verbindungen Beispiele seiner richtigen Beziehungen. Verlangt wird hier

4 Als eine der ersten gilt die Disputatio prima — tertia von Johann Lippius (1558
bis 1612) aus dem Jahr 1609.



FR. X. BRIXI: FUNDAMENTA PRO ORGANO 133

die Gegenbewegung, die auf das Orgelspiel mit der Forderung appliziert
wird, ,,immer habe Hand gegen Hand zu gehen“. An weiteren Beispielen
demonstriert dann der Autor auch die Terz-, Sext- und Quartverbindun-
gen, so daBl er damit fast alle Dreiklangverbindungen absolviert. Wo er in
den Sequenzen ein streng transponiertes Modell verwendet, entstehen
auch fremdtonale Dreiklinge in dominanter Beziehung (T-—D, D-D,
TD9—ST usw.). Bei absteigenden Seaquenzen fordert er die Beseitigung
der Leittone. Auch empfiehlt er, der Organist moge womdoglich mit vier
Stimmen, BaB, Tenor, Alt und Discant arbeiten. Wenn er dies tue, ,sehe
dies gut aus“. Die Beispiele enthalten eine Anleitung zur richtigen Ver-
bindung verwandter und nichtverwandter Quintakkorde.

Das zweite Kapitel der Arbeit befafit sich mit den Kadenzen und tritt
gleich an ihre Klassifizierung heran, ohne sie zu definieren. Der Autor
unterscheidet hier die Kadenzen D—T. S—T und B;—T (maior, minor, mi-
nima). Es folgt eine , Auflerung, auf wievielerlei Weisen man Kadenzen
spielen kann“. In den die angedeuteten Folgerungen enthaltenden Bei-
spielen unterldfit es der Autor nicht, einfache und auch doppelte melo-

dische Dissonanzen (4—3, 6—5 bei Quintakkorden, 7—6 und Z:g bei Sext-

akkorden) anzufiihren, wodurch er — gleich von Anfang — das melo-
dische Gefille belebt. Er wechselt enge und weite Harmonien und emp-
fiehlt die Transposition der Kadenzen in alle Tonarien, wodurch ,jeder
Ton bekannt und bewulit zu werden geeignet ist“.

Das dritte Kapitel von Brixis Fundamenten handelt von den Intervallen
in specie, d. h. ,von einem jeden Intervall besonders“ (S. 5). Es beginnt
mit der Prim und gelang schrittweise bis zum Nonenintervall.

a) Unisono nennt der Autor ein Fortschreiten, bei dem ,zwei Stimmen
einen Ton singen oder spielen“. Er verbietet das Unisono der Stimmen
und empfiehlt, diesem eine Terz folgen zu lassen. Das Unisono helfe dem
Komponisten ,, der Oktav oder Quint zu entgehen“. Einander folgende Uni-
soni sind ebenso fehlerhaft wie Quinten- oder Oktavenparallelen. An zahl-
reichen Beispielen zeigt der Autor dann die Richtigkeit und Unrichtig-
keit der erliuterten Stimmenfithrung.

b) Bei dem Sekundintervall, das er in bicinio, tricinio und quadricinio,
also im zwei- bis vierstimmigen Satz untersucht, gelangt er eigentlich zu
den Septakkorden und ihren abgeleiteten Akkordformen. Er klassifiziert
die Sekund als nicht klingendes und unvollkommenes Intervall. Als nicht-
klingendes Intervall ist sie dissonant, als unvollkommenes Intervall indert
sie sich je nach der Harmonie. Nach Brixi ist die Sekund ein dreifaches
Intervall: maior (groBl), minor (klein) und superflua (vergriéBert). Den
letztgenannten Begriff erklart er dahin, daB sie ihre Intervallsgrenze tiber-
schreitet und enharmonisch mit der kleinen Terz identisch wird. Als nicht-
klingendes Intervall ist die Sekund an die Ligatur, Synkope in der tiefsten
Stimme gebunden. Brixi macht auf die Unterschiede zwischen der Sekund
und der Non aufmerksam. Er sieht sie darin, daB man die Sekund in
der tiefsten Stimme. findet, die Non dagegen nicht, und auch darin, daB
sich die Non auf die Auflésung nach unten vorbereitet, wihrend die
Sekund ,auf der Terz liegen bleibt*. Im dreistimmigen Satz verfolgt er
ein weiteres Intervall zusammen mit der Sekund — die Quart, im. vier-
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stimmigen Satz die Quart und Sext oder verdoppelte Sekund (Grundton).
Die sich auf das Sekundintervall beziehenden Beispiele sind so gewihlt,
daB sie Abschliisse manchmal von zwei, manchmal von mehr Takten
sequenzartiger Fortschreitungen bilden.

'y
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Der Autor beachtet hier auch Quintenparallelen, sei es nun diatonische
(gleiche, ungleiche) oder chromatische, die er jedoch alle verwirft. Er macht
darauf aufmerksam, wie man sie beseitigen kann, zégert jedoch anderseits
nicht, die Stimmen in vollendeten Konsonanzen zu fiihren, mit Vorliebe

im Tenor und BaB: E

v i

Bei der kleinen Sekund bildet er Halbschlisse auf Grund D—D. Es entsteht
so auch

326

Auch hier wechselt Brixi die Tonarten und fiihrt Beispiele sozusagen in
allen Lagen mit Harmoniewechseln an. AbschlieBend stellt er fiir den
vierstimmigen Satz die Regel auf, man moge liber dem untersten Ton die
Sekund oder Quint verdoppeln:

c) Das Terzintervall klassifiziert er als unvollkommen und nicht klin-
gend. Unvollkommen deshalb, weil es sich mit der Harmonie dndert. Die
Terz ist groB, klein oder falsch. Als falsche Terz gilt ihm die kleine Terz
mit scharfer (vergréBerter) Quart, zu der man im vierstimmigen Satz die
Sext nimmt. Auch hier verbindet er grofle und kleine Quintakkorde mit-
einander, oder nur grofle und kleine in Quint- oder Sekundverbindungen:

b b + 4

Bei Verwendung der falschen Terz entstehen die Verbindungen DSE T

T

De: Autor konstatiert dann den Unterschied zwischen der falschen Terz
und der vergroBerten Sekund. Die letzgenannte bleibe auf der Terz liegen,
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habe in der untersten Stimme eine Synkope, die falsche Terz werde wieder
in die Terz aufgelost. .

In der Anmerkung liest man: ,Wenn im General(bal) mehrere Terzen
nacheinander stehen, spielt man sie in 2 Stimmen als Terzen oder De-~
zimen.“ Dies sind die sogen. tertiae conservatae, bei denen der tsche-
chische Termin gar nicht angefiihrt wird.

d) Ein relativ breiter Raum wird in Brixis Abhandlung dem Intervall
der Quart gewidmet. Er erwihnt sie bereits in der Einleitung als vom
Terzintervall gedeckte Konsonanz. Hier erblickt er jedoch in der Quart
ein unvollkommenes und nicht klingendes Intervall. Das unvollkommene
ist zweierlei, die kleine (reine) und groBe (vergroflerte) Quart; als nicht
klingendes Intervall erfordert sie Vorbereitung und Auflosung. Sie moge
w~durch irgendein klingendes Intervall vorbereitet und wieder in dasselbe
resolvieret werden“. Brixi gibt sich nicht mit der iiblichen Auflésung
der Quart in die Terz zufrieden, sondern konzediert auch Auflosung in
Quint-, Sext- und Oktavintervalle. Damit entstehen eigentlich Vorhalte
von drei Akkorden. Diese Feststellung wird von der Theorie filschlich Ant.
Rejcha zugeschrieben. Wie die Beispiele belegen, machte der Autor unse-
rer Fundamente bereits viel friiher auf sie aufmerksam. Dies geschieht
in den Verbindungen T—D%-TD5 D-D‘-86—_D—T und T-D*-D{. DaB
nicht alle Auflésungen gleich wirksam sind, geht aus den Beispielen klar
hervor. Auch die Quart kann, wie der Autor anfiithrt, durch Sekund-,
Terz-, Quint-, Sext-, Oktavintervalle oder auch Unisoni vorbereitet werden.
Im Kapitel iiber die Quart konstatiert er dann, dal man zu diesem Inter-
vall im dreistimmigen Satz am héufigsten die Quint oder Oktav nimmt,
im vierstimmigen Satz die Quint und Oktav oder die verdoppelte Quint
oder Oktav. Er bemerkt: ,,S0 man etwas im General(baB) in weicher Ton-
art unternimmt und noch nicht endgiiltig Schluf ist, dann tut man gut
daran ohne Terz abzuschlieBen, natiirlich mit Oktaven, Quinten, wie im
Exemplum sie stehen“ (S. 12). Zur vergroBerten Quart (maior) nimmt er
die Sekund und Sext, womit die Verbindungen S—D-D}-—T; entstehen.
Behandelt wird hier auch die quarta consonans, die laut den friiheren
Ausfiihrungen ein klingendes Intervall ist, wenn iiber ihr die Sext steht.
Man kénne sie deshalb anschlagen. Brixi kennt den Vorhalt-Quartsext-
akkord noch nicht, und deshalb bjldet ihm T8— D;—% die Verbindung dreier
Akkorde, und zwar T8—T% —D. Damit wird auch das Klingende dieses von
der Terz gedeckten Intervalls und seine funktionelle Selbstindigkeit erklirt.
Ahnliche Ansichten lernen wir in zahlreichen Lehrbiichern der Harmonie
noch hundert Jahre spédter kennen. Deshalb hilt Brixi die Verbindungen
nicht fiir fehlerhaft:

H 1 J } Il

rir_*

T
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N

* e) Aufler der ,ordindren“ Quint, einem intervallum perfectum, conso-
nans, das sich nie @ndert und gut klingt, unterscheidet Brixi noch die
falsche und”iiberhéhte Quint. Die letztere verwendet er im Durchgang
(,transice”), fithrt sie von der reinen Quint im Halbtonschritt hinauf und
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16st sie dann auf dieselbe Weise wieder auf. Wenn {iber der Quint eine
Sext steht, klingt sie nicht und ,, darf durchaus nicht angeschlagen werden.
Man muB sie vorbereiten, auf daB sie liegen bleibe“. Bei der falschen
Quint verdoppelt er bei D den Leitton. Mit Hilfe von% mit hinzugefiihrter
Sext gelangt er zu D§, den er regelmifBig als charakteristische Dissonanz
anflost. Ungleiche Quinten (reine und verminderte) hilt er in der Be-
wegung hinauf fiir keinen Verstol, obwohl dies manche Theoretiker auch
noch spéter tun.

f) Die Sext ist inperfecta und consonans, d. i. unvollkommen und klin-
gend. Unvollkommen ist sie deshalb, weil ,sie sich nach der Harmonie
dndert“. Deshalb ist sie maior, minor und superflua (groB, klein und ver-
groBert). Er notiert sie ¢ — a, ¢ — gis und ¢ — b, ebenso unrichtig, wie
er dies bei der kleinen Sekund und kleinen Terz tat. Die sexta consonans
»klingt iberall gut“. Wenn tUber ihr eine Septim steht, ,dann klingt sie
nicht und muB in der Ligatur liegen bleiben. Im dreistimmigen Satz ver-
langt die Sext die Terz, im vierstimmigen Satz die Terz und Oktav oder
die Terz und die verdoppelte Sext oder die verdoppelte Terz, was be-
sonders dann geschieht, wenn viele Sexten nacheinander hinauf- oder hin-
unterkriechen. Dann hat man bald die Terz, bald die Sext zu dublieren,
um den Oktaven zu entgehen“. Aus den Beispielen fiir die groBen Sexten
gehen die Verbindung T—Dg (mit Verdoppelung des Leittons bei dem
letzten Akkord) und T0-8g, fiir die kleinen Sexten die Verbindung Tg—Dy,
in C dur hervor, fiir die Sexta superflua Dg—T. So entsteht eigentlich die
abgeleitete Form des alterierten doppelverminderten Quintakkords (B%),
ebenso wie Di des doppelverminderten verminderten Septakkords. Brixi
macht auf die richtige Auflosung der verkleinerten Quint in die Terz und
auf die Mozartschen Quinten aufmerksam, die hier entstehen und die er
in jedweder Stimme fiir falsch hilt. Er bringt auch Beispiele fiir ihre
Beseitigung. Manche vergroBerte Sexten in den Notenbeispielen sind je-
doch groBe oder kleine Sexten. Dies ist der Fall bei den Verbindungen DS*—-T
oder D-T, wo es sich im ersten Fall um eine grofle, im zweiten sogar um
eine kleine Sext handelt. Der Autor spricht von aufsteigenden und abstei-
genden (ascendentes, descendentes) Sexten im drei- und vierstimmigen
Satz, die eine Folge paralleler Septakkorde entstehen lassen. Im vierstim-
migen Satz verdoppelt er hier, wie liblich, abwechselnd die Sext, den BaB
und die Terz. Wie bei der Terz und Dezim, kennt Brixi auch ,sextae conser-
vatae“, zu denen er bemerkt: ,Wenn viele Sexten nacheinander stehen,
spielt man sie selbstidndig, wie Terzen und Dezimen. Wenn die Stimmen so
singen, muB} auch der Organist nur zwei Stimmen spielen.“ Die Sext kann
nach Brixi auch intervallum dissonans sein. Hier irrt er sich allerdings.
Die nétige Auflosung der Sext in die Quint verursacht die Non, nicht die
Septim, wodurch die Verbindung T¢ ,—D{ ; entsteht, wie aus dem Beispiel
klar hervorgeht:

Die Sext ist hier der melodische Ton des Dominant-Septakkords.
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g) Die Septim gilt Brixi als harmonisch bloB zweimal wandelbares
Intervall, als groBe und kleine Septim. In den Beispielen fiihrt er jedoch
auch die verminderte Septim an, die er im Text iiberhaupt nicht erwéhnt.
Als nicht klingendes Intervall ist die Septim vorzubereiten. Ohne Ligatur
oder wenigstens Vorbereitung klingt sie nicht. Im dreistimmigen Satz for-
dert er die Terz, im vierstimmigen die Terz und Quint. Die kleine Septim
in Verbindung mit der scharfen (groBen) Terz hilt er fiir konsonant und
,man kann sie allein anschlagen“. Es ist eigentlich der Haupt-Dominant-
septakkord, zu dem er auf Intervallsgrundlage gelangt und den er nicht
vorbereitet. In dhnlicher Weise geht er bei den Auflésungen DB3° vor, bei
denen er die Septim ebenfalls nicht vorbereitet. Er macht auf die Méglich-
keit von Quintenparallelen aufmerksam, die er auf etwas ungewéhnliche
Weise beseitigt:

D390 16st er immer in die Durtonika auf. Die Septim steigt regelmiBig dia-
tonisch ab und wird in Sequenzen vollstindig oder teilweise dominant
aufgelost. Im vierstimmigen Satz wechseln unvollstindige Septakkorde
mit vollstindigen, und bei Beibehaltung der identischen Intervallsver-
hiltnisse entstehen fremdtonale Folgen:

8 4 4 %

Sonst wieder bleibt er in der Tonart, so dafl Folgen von Neben-Septim-

akkorden entstehen:

T ?r v Y% %

In den Varianten der Beispiele setzt Brixi zwischen das Durchgangs-
und das Aufldsungsintervall 7—6 auch den harmonischen Durchgangston.
Manche Beispiele sind auch figuriert ausgearbeitet. Bei dem Septim-
intervall fiihrt der Autor die sog. septima transversa an. Dies ist eigent-
lich eine Umkehrung in die Oktave im doppelten Kontrapunkt. Wie man
sieht, enthidlt der Abschnitt iiber das Septimintervall nicht nur Auf-
lésungen der charakteristischen Dissonanzen (auBler S*), sondern auch
Neben-Septimakkorde. Man findet dort sogar folgende Verbindung:
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Ausnahmsweise kommt in den Beispielen auch der Nonakkord vor.

h) Bei dem Oktavenintervall macht der Autor auf die Moglichkeit von
Parallelen aufmerksam und empfiehlt den Organisten exemplarisch Ge-
genbewegungen der Héinde, um sie zu beseitigen.

ch) Das Kapitel endet mit einer Erwigung iiber das Nonintervall.
Brixi bringt es abermals unrichtig, analog wie bei der kleinen Sekund
(c-cis). Im vierstimmigen Satz verlangt eine Non die Terz und Quint.
Sie ist ein unvollkommenes und nicht klingendes Intervall, sei es als kleine
oder grofie Non. Wenn unter der Non eine Septim steht, nimmt man im
vierstimmigen Satz noch eine Terz dazu, wenn unter der Non eine Quart
steht, eine Quint:

-

EE S =

Die Non mufl durch irgendein klingendes Intervall vorbereitet werden,
die Terz, Quint oder Sext. Nicht durch die Oktav, ,weil sich gréBten-
teils in die Oktav resolvieret und verdeckte Oktaven entstehen®. Sie
wird in ein klingendes Intervall aufgelost, ein Unisono, eine Terz, Quint,
Sext oder Oktav. Abermals macht der Autor auf die Unterschiede bei der
Verwendung von Sekunden und Nonen aufmerksam, und fiigt hinzu:
.manche ungute Componisten setzen oft statt der Non die Sekund und
statt der Sekund die Non, was nicht sein kann.” Die beigefiigten Bei-
spiele bringen Proben einer Nonenvorbereitung meist durch die Terz
und Quint, seltener die Sext. Manchmal erklingt im BaBl auch ein anderer
Ton, in der Regel die Terz der Grundform des Akkords oder seiner diato-
nischen Terzenverwandtschaft. So entstehen bei dem Quint- und
Septakkord einfache und auch doppelte Vorhalte, bei dem Quint-
akkord Nonen- und Quarten-, bei dem Sextakkord meist Septimenvorhalte.
Brixi verwendet — ebenso wie bei dem Septimintervall — auch nonae trans-
versae. Es geht hier eigentlich um die Inversion zweier Stimmen (der
Ober- und Mittelstimme) in die Oktav, wihrend der BaB unveriandert bleibt.

Der SchluB3 der Arbeit trigt die Uberschrift Additamentum sectu ne-
cessarum (!), was als Pridané k védéni potfebné lbersetzt wird. Er ent-
hilt jedoch nur einen einzigen Satz: ,So sich irgendwann im General-
ba der Anfang einer Dissonanz befindet, sei es von der Quart oder
Quint, Sext oder Septim oder Non, und vorher Pausen wiren, dann muB
man, ehe der Ball einsetzt, diese Dissonanz vorbereiten, auf das sie in
der Ligatur liegen bleibe, was in den Exempla wohl zu sehen ist.“ Die
entsprechenden Beispiele bringen eine vorbereitete Quart, Quint, Septim
und Non, jedoch keine Sext.

Die Schlufibeispiele enthalten falsche Verbindungen, die in den Ton-
arten C, d, A, G angefiihrt werden, wobei der Leitton streng und folge-
richtig aufgelost wird, so daf3 bei dem letzten Akkord die bekannten Ver-
doppelungen entstehen.

Die Arbeit endet mit einem charakteristischen Satz: ,Dieses Funda-
ment moége niemand in die Hand geraten, der dies nicht zweimal oder
dreimal verdienet hat, oder manches Vaterunser fiir den Baumeister die-
ses Fundaments gebetet, denn die Sache hat Arbeit gekostet, deshalb
maoge sie auch in Ehren gehalten sein.“
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Von F. X. Brixi war bisher nicht bekannt, daB er sich mit der Musik-
theorie befaBt hitte. Er war vor allem ein fruchtbarer und bedeutender
tschechischer Komponist, der — trotzdem er nicht einmal vierzig Jahre
alt wurde — fast fiinfhundert Kompositionen hinterlie8. Die Fundamenta
hingen zweifellos mit seiner pidagogischen Titigkeit zusammen und
waren bisher unbekannt. Sie gehen von den melodischen Dissonanzen als
Triagern des kinetischen Elements in der Musik aus und fixieren die Ver-
tikalen aus Vorhaltharmonien. Der einzige statische Akkord ist hier der
Dur-Quintakkord. Seine Gleichberechtigung mit dem Moll-Quintakkord
wird nicht anerkannt. Deshalb sind die meisten Beispiele — ebenso wie
Brixis Kompositionen — in Dur-Tonarten ausgearbeitet. Die Harmonie
ist das Ergebnis derselben Linearitdt wie Brixis Musik. Wenn es gelingt,
die Autorenschaft dieser Arbeit einwandfrei nachzuweisen, dann haben
wir die erste kurzgefaBte Harmonielehre in tschechischer Sprache vor
uns mit einem Versuch, sie aus den nichtakkordischen Ténen zu erkli-
ren., Sie beruht auf der Diatonik, bringt jedoch erstaunlicherweise auch
genug Erkenntnisse aus dem Gebiet der Chromatik: die leiterfremden
Dominanten und alterierten Akkorde, die man auch in wesentlich spite-
ren Lehrbiichern nur sehr selten trifft. Die Verbindung der Tone geschieht
auf Grund von Sequenzen, analog wie in manchen Kompositionen Josef
Haydns, der im selben Jahr geboren wurde wie Brixi. Brixi kennt auch
den Nonakkord, den selbst J. Ph. Rameau noch verwirft. Und wir finden
bei ihm auch Beispiele aus dem doppelten Kontrapunkt, was nur eine
Bestitigung -der zielbewufBiten Einstellung des Autors vor allem auf das
Orgelspiel als Tréger des fiir die tschechische Musik des XVIII. Jahrhun-
derts so kennzeichnenden polyphonen Denkens ist. Im Vergleich zur Mu-
siktheorie der ilibrigen Welt, die zu Brixis Lebenszeiten viele neue Er-
kenntnisse brachte, erscheinen die Fundamenta als etwa konservative
Arbeit. Thr Wert beruht vor allem in ihrer Gesamtkonzeption: auf Grund
von Vorhaltharmonien zu stabilen harmenischen Erscheinungen zu gelangen.
Trotz ihrer relativen Kiirze enthalten sie jedoch so viel Neues, dal wir
sie — wenn wir Brixi als Autor konzedieren — fiir eine der bemerkens-
wertesten Arbeiten der tschechischen Musiktheorie des XVIII. Jahrhun-
derts halten konnten.

Ubersetzt von Jan Gruna

FR. X. BRIX(

FUNDAMENTA PRO ORGANO

O Fr. X. Brixim nebylo az dosud znamo, Ze by se za svého Zivota zabyval hudebni
teorii. Byl pfedeviim velmi plodnym a vy¥znamnym ¢&eskym skladatelem, ktery po
sobé zanechal — pftestoZe zemfel v necelych c¢tyriceti letech — témér pét set hudeb-
nich dél. Fundamenta pro organo souviseji zcela nepochybné s jeho pedagogickou
¢innosti a byla aZ dosud vefejnosti neznama. Vychazeji z melodickych disonanci jako
nositelt kinetického elementu v hudbé. Fixuji vertikialy z prubéznych harmonii.
Jedinym statickym souzvukem je tu durovy kvintakord. Jeho rovnopravnost s kvint-
akordem mollovym neni je§té uznavana. Proto je vétSina prikladd — stejné jako
Brixiho skladeb — pracovana v tonindch durovych. Harmonie je tu vyslednici téZe
linearnosti jako Brixiho hudba. Fundamenta jsou snad prvni struénou naukou o har-



140 Z. BLAZEK

monii v deské redi. Je zaloZena na diatonice, pFinasi viak i dosti poznatkid z oblasti
chromatiky: jsou tu mimotondlni dominanty, nékteré souzvuky alterované, s nimiz
se i v uCebnicich z doby pozdéjsi setkavime je§té zfidka. Vzdjemna spojeni se usku-
tecfiuji ponejvice na zdkladé progresivnich chodd, av§ak najdeme zde i pfiklady pra-
cované v pfevratném kontrapunktu. Vzhledem k svétové hudebni teorii, kterd pfinesla
v dobé Brixiho Zivota tolik novych poznatki, se jevi Fundamenta, zaloZzeni na inter-
valovém principu, jako prace ponékud konservativni. Jejich hodnota tkvi pfedevsim
v jejich koncepci: na zdkladé pribéZznych harmonii dospét ke stabilnim harmonickym
jevam, Pfes svou pomérnou strué¢nost viak obsahuji tolik nového, Ze bychom je mohli
pokladat — pripustime-li Brixiho autorstvi — za jednu z nejpozoruhodnéjiich praci
¢eské hudebni teorie XVIII. stoleti.



