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1

Fauxbourdon/Quintfall I

Diatonischer und chromatischer Fauxbourdon, Stimmfiihrungsfolie und chromatische Folie, Modul,
Capacitas Quintae/Sextae, Discantclauselimperfektion, Signen

Im einfachen Fauxbourdonsatz werden alle denkbaren konsonanten Intervalle parallel gefiihrt,
also: Terz und Sexte. Die Terzparallele nehmen wir zunéchst in die linke Hand, die Sexte als Einzel-
stimme in die rechte. Wir erreichen die Sexte iiber die Quinte und synkopieren sogleich in Gestalt
einer Vorhaltsbildung 7-6. Das kontrapunktische Grundphénomen der Agens-/ Patiens—Bﬂ@ung
wird so geradezu “kérperlich” nachvollziehbar: die linke Hand vollzieht einen Schritt nach unten
und macht so die rechte zur Dissonanz, welche nach unten nachzufolgen gezwungen wird. Die
Oberstimme wird gleichsam “magnetisch” nach unten gezogen. Anders: die linke setzt sich in Be-
wegung, die rechte folgt nach. Links ist Agens, rechts Patiens.

Die Akzidentien in Klammern entsprechen den Varianten der Principales, also: ganztonige und
halbténige Tenorclausel, kombiniert mit ganz- und halbténiger Discantclausel. Mit anderen Worten:
phrygische, ganzténige und doppelt-leittonige Tenorizans.!
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Der Fauxbourdonsatz ist elementar zu nennén nicht nur im Sinne einf?acher Ausfiihrbarkeit, sondern auch
in dem Sinne, daf8 aus ihm alle anderen Modelle genealogisch ableitbar sind. Komplexere Sequenzformen ge-
hen, wie noch zu zeigen sein wird, letztlich auf den Fauxbourdonsatz zuriick, in welchem sie bereits im Keim

‘angelegt sind. Er steht gleichsam iiber allen Modellen, gewissermafien als “Urfom” kontrapunktischer Vor-

ginge. Dieses nicht nur im phinomenologischen, sondern auch im historischen Sinne. So benutzt Heinrich
Schiitz den Begriff “falsobordone” synonym mit Generalbaf und dariiber hinaus mit Kontrapunkt, mit mehr-
stimmiger Textur schlechthin. Solchermafen paradigmatische Verwendung dieses Begriffes zeigt sich bei-
spielsweise in der Vorrede zur Auferstehungshistorie von 1623: “ Es ist aber der Organist, welcher seine
Person hier wol vertreten will, zu erinnern, daf8 so lange der falsobordon in einen thon weret, er auff der Or-
gel, oder Instrument, mit der Hand immer zierliche und appropiierte Leuffe oder passiggi darunter mache,
welche diesem Werk, wie auch allen anderen falsobordonen die rechte art geben, sonst erreichen sie ihren ge-
bithrlichen effect nicht.” Spater heifit es weiter: “Es mag etwa eine Viola (i.e. da Gamba, d.V.) unter den Hauf-
fen passegiren, wie im falsobordon gebreuchlich ist, und einen guten effect gibt.”

1. Der Anhang “...izans” kennzeichnet die Clausel in der tiefsten Satzstimme, entsprechend: “Can-
tizans” (Discantclausel im BaB), Altizans (“Altclausel im Ba”). Die Perfecta mit Baficlausel im Bafs ist
als Ausgangssituation begrifflich nicht niher klassifiziert. Terminologie nach: J.G. Walther, “Musica-
lisches Lexicon”, Leipzig 1732; Klassifizierung der Elementarclauseln nach: Wolfgang Caspar Printz,
“Phrynis Mytilenaeus oder Satyrischer Componist”, Dresden und Leipzig 1696. Siehe auch: Volk-
hardt Preu, “Die Anwendung der Clausellehre des 17. Jhs. im Theorieunterricht”, Hamburg Ham-
burg 1991,5. 6 - 23. ’
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Welche Moglichkeiten gibt es, den Fauxbourdonsatz einzustellen? In Beispiel 1 schreitet die
Oberstimme aufwérts von der Quinte in die Sexte. Wichtig: bei dem so entstehenden Sextakkord
handelt es sich nicht um eine Umkehrung, im Sinne von “G-Dur mit Terzbal”. Nein: Der Ton h in
der Unterstimme bleibt weiterhin Grundton, nur mit Sexte statt Quinte. Der Satz steht ja unzweifel-
haft in h-moll und nicht in G-Dur! So einleuchtend diese Feststellung in diesem Zusammenhang
auch ist, so schwer mag manchem der Abschied fallen von einer der Grundlfesten tradierter Har-
monielehre: dem der Umkehrung. Ein Sextakkord hat nicht die Terz im Baf, sondern weiternhin
den Grundton. Es gibt zwei Moglichkeiten, einen konsonanten Klang tiber einem tiefsten Ton zu
“bauen”: Terz mit Quinte und Terz mit Sexte.

Aus der Begrifflichkeit des 17./18. Jhs. kénnen wir ablesen, dafy das Denken der Zeit tatsdchlich
so funktionierte und nicht ausging von akkordlichen Umkehrungen: Terz mit Quinte nannte man
die “Capacitas Quintae”, den “Quintgehalt” - dementsprechend Terz und Sexte die “Capacitas
Sextae”, den “Sextgehalt. Diesem Themenkreis wird spéter ein eigenes Kapitel gewidmet werden.

Folgendes Beispiel zeigt eine zweite Moglichkeit, den Fauxbourdon zu erdffnen: Die Unter-
stimmenterz vollzieht einen Sekundschritt nach unten, dadurch wird die Bezifferung 6 eingestellt.
Die Oberstimme verharrt “stagnierend” auf dem Ton g und wird erst beim zweiten Bafsschritt ab-
wirts zum Patiens. Auch in Beispiel 2 ist die Tenorizans von T3 auf 4 mit allen Vorzeichenkombina-
tionen moglich: leitereigen (phrygische Tenorizans mit ganztdniger Discantclausel) oder versehen
mit den Aktidentien in Klammern (Tenorclausel ganzténig, Discantclausel halbtonig). Es sollte we-
nigstens eine der Principales leittonig sein. Auch die doppelt-leittonige Tenorizans ist moglich. Eine
doppelt-ganztonige Variante (hier: a/g links und f/g rechts) war nicht tiblich.
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In Beispiel 3 kommen wir nun zu dem Klaviersatz, der fiir die Generalbaipraxis relevant ist. In
diesem Fall heifSt das: Mixturstimme in die rechte Hand, Baf} eine Oktave tiefer. In gleicher Weise
Beispiel 4, nur mit vertauschtem Oberstimmenpaar. Die terzparallele Mixtur zum Bafs liegt nun-
mehr als oberste Linie iiber dem Satz:
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1. Kapitel Fauxbourdon/Quintfall 1 3

Die Oberstimme von Beispiel 4 mag an einen Choral erinnern - gleichméfig voranschreitende
Halbe als Fauxbourdon-Mixturstimme mit Dezimenparallelen zum Baff und und Patiens-Kontur-
stimme in der Mittellage. In der Tat findet man diese Technik hiufig in Choralbearbeitungen und
Choralpartiten J.S. Bachs, etwa in langsamen Triosdtzen mit ornamentiertem Oberstimmen-Arioso.
In Beispiel 4 spreche ich daher von “Chorallage”, in Beispiel 3 von “Konturstimmenlage”.

Im nichsten Beispiel gelangen wir in den Fauxbourdon, indem wir eine Tenorizans durch Unter-
stimmen-Agens einstellen:
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Verweilen wir einen kurzen Augenblick bei der Betrachtung der melodischen Vorgénge, welche
in diesem einfachen Satzmodell angelegt sind. Natiirlich kénnen wir die schlichte Feststellung ma-
chen, es handele sich um nichts anderes wie eine Parallelverschiebung von Sextakkorden, deren
Oberstimme durch Vorhaltsbildung 7-6 angereichert ist. Dieses ist ebenso treffend wie fiir das wei-
tere grundlegende Verstandnis relativ unergiebig. Tiefergehende Erkenntnis der satztechnischen
Substanz ermoglicht uns folgende Pramisse:

Der Fauxbourdonsatz hat, wie in Beispiel 5 deutlich wird, als Baustein eine Tenorizans mit der
Bezifferung 7-6. Diese Tenorizans wird stufenweise abwarts sequenziert. Die Tenorizans ist das Mo-
dul dieser Sequenz.

Modul ist ein urspriinglich architekturhistorischer Begriff und bezeichnet ein Gliederungselement an der
Fassade hochgotischer Katedralen. Dieses kann eine Adikula sein, ebenso eine Fiale, ein Wimperg etc. oder
eine Kombination aus verschiedenen Einzelelementen. Ein Modul wird standig in verschiedenen Grofien wie-
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derholt und verleiht so der Architektur rhythmisch-dynamische, nach oben strebende Kraft, aber auch forma-
le Geschlossenheit.

Christoph Hohlfeld hat diesen Begriff erstmals auf musikalische Erscheinungen iibertragen: bei ihm be-
schreibt er rhythmisch-metrische Gliederungselemente im Cantus-Firmus-Satz Palestrinas.

Die Bezifferung 7-6 entspricht der Discantclausel, wenn die Unterstimme eine Tenorclausel ist. 7-
6 ist deren charakteristisches Synkopenornament. Die Discantclausel bewegt sich in Gegenrichtung
zur Tenorclausel nach oben in die Oktave. Sie bewegt sich gegeniiber der Tenorclausel ficherformig..
Diese Elementarbewegung der Rahmenstimmen, der Principales, finden wir in Modell a. Angesichts
dessen, und das ist wichtig, wird die Discantclausel in Modell b durch den sequenziellen Zusam-
menhang nach unten gezwungen, ganz entgegen ihrer urspriinglichen Bewegungsrichtung: sie
miifite im zweiten Takt auf dritter Zeit zum Ton c aufsteigen. Dadurch, daf8 sie auf dem h liegen-
bleibt, erscheint sie in der Sequenz unvollkommen,: sie wird irrlperfiziert.2 Dadurch entsteht - melo-
disch - ein angereichertes, dissonantes Bezifferungsrepertoire - in diesem Fall 7-6. Dieser Vorgang
heifit Discantclauselimperfektion: eine melodische Aufwiértsbewegung wird abwirts gezwungen
und so zum dissonanten Patiens. Wie wir spater noch sehen werden, entsteht auf solche Weise der
tiberwiegende Teil unseres Bezifferungskanons.

Einzig im Moment des Schlusses, der Cadenz, wird die Discantclausel ihrer urspriinglichen Be-
stimmung zugefiihrt: sie bewegt sich von der PU zur U stufenweise aufwdrts in die Oktave der
Tenorclausel-Ultima. In dem dieses geschieht, ist die Sequenz cadenziell beendet.

Bleiben wir einem Moment bei der Cadenz, um zwei weitere wichtige Begriffe zu lernen:

Die Principales bewegen sich facherférmig, in der Cadenz wird die Discantclausel nicht mehr
imperfiziert, sondern geht in stufenweiser Gegenbewegung zur Tenorclausel nach oben. Das ist die
Bewegungsweise der Stimmen, unabhéingig von Vorzeichen, die erscheinen. So bewegen sich die
Stimmen im Fiinf-Linien-System. Diese Bewegungsform nennen wir die Stimmfiithrungsfolie oder
auch die diatonische Folie. Nun wissen wir, daf3 die erreichte Ebene durch chromatische Leittone
in wenigstens einer der Principales eincadenziert wird. In Modell c etwa heifit das: entweder er-
scheint der Halbtonschritt in der Discantclausel (gis/a, ganztonige Tenorizans), oder in der
Tenorclausel (b/a, phrygische Tenorizans), oder in beiden Stimmen (gis/a und b/a, doppelt-leitts-
nige Tenorizans). Diese Akzidentien heilen gegeniiber der Stimmfiihrungsfolie chromatische Fo-
lie.

Wegen der Wichtigkeit der eben beschriebenen Phidnomene und deren grundlegender Bedeu-
tung fiir alles weitere nun noch einmal Beispiel 5 im Zusammenhang: Ausgangspunkt ist die ganz-
ténige Tenorizans nach ¢ (Modell a). In Modell b wird durch die Sequenz die Discantclausel-PU h
imperfiziert, d.h. nach unten gezwungen: die C-Cadenz wird tberspielt, der Satz miindet phry-
gisch nach H. Diese H-Tenorizans wird in Modell c ihrerseits tiberspielt, die Discantclausel a/h im-
perfiziert, der Satz sackt nach A. Desgleichen im Modell d: Imperfektion der Discantclausel g/a,
Cadenz nach G.

Zur chromatischen Folie: natiirlich sind wiederum alle Tenorizans-Varianten denkbar, wie
durch die Signen in Klammern angedeutet. In der Sequenz konnen so ganztonige und phrygische
Tenorizans aufeinanderfolgen. Das hat chromatische Linien in den entsprechenenden Rahmenstim-
men zur Folge (siehe Modelle e,f,g). Diese Chromatik bedeutet nichts anderes, als daf$ die Discant-
clausel nunmehr nicht nur durch Uberbindung imperfiziert wird, sondern daB deren erzwungene
Abwirtstendenz durch descendente Signen noch unterstrichen wird. Chromatik ist in der Bewe-

2. lat.: “imperfectus”: unvollkommen, unvollstandig
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gungsrichtung verstirkte Ligatur: In Modell e in der Oberstimme, in f in der Unterstimme, in g in
beiden Stimmen. Aus taktmetrischen Griinden wird hier auf die Synkopation 7-6 verzichtet; in ge-
wisser Weise tritt die Chromatik an deren Stelle.

Erarbeiten wir diese Form chromatischer Folie systematisch, von Stimme zu Stimme fortschrei-
tend: zunachst chromatisieren wir die Unterstimme des Fauxbourdon in Moll:
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Im diatonischen Fauxbourdon erschiene in der Unterstimme nur d in T1,3 4 und ¢ in T2,7 5. Das
heifit: wenn wir das am Instrument iiben, bewegen wir uns technisch fort (auf der Klaviatur), ndm-
lich von dis nach d etwa. Kontrapunktisch spielen wir allerdings denselben Ton (Stimmfiihrungsfo-
lie!), nur mit unterschiedlichen Einfarbungen (chromatische Folie!). Ein chromatischer Ton ist
kontrapunktisch derselbe wie sein diatonischer Verwandter. Gerade Tastenmusiker, fiir die nicht
selten dis gleich es ist, eben weil beide Tone auf derselben schwarzen Taste liegen, tun gut daran,
sich diesen Umstand beim Uben immer wieder klar zu machen, soll heiflen: hinter der chromati-
schen Folie stets die Stimmfiihrungsfolie “hervorzuhéren”, hérend herauszufiltern. In unserem Fall

— heif3t das: Fauxbourdon mit diatonischer und chromatischer Unterstimme hintereinander iben, auch
um festzustellen, dafl die Bewegung der rechten Hand in beiden Féllen gleich ist.

Beispiel 6a-c mit diatonischem Baf3
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So erfihrt man beim Uben quasi “am eigenen Leibe”, warum eine chromatische Linie im 17. Jh.
nicht nur als thetorische Figur, sondern auch als Ornament galt: die rechte Hand bleibt unveran-
dert, die linke wird ornamentiert.

Lassen wir bei allem Uben unsere Finger nicht allein. Unser Verstand, noch mehr: unsere Ohren
sollen diese vertrauten, oft unzihlig oft gehorten Fortschreitungen neu entdecken. Horen wir beim
{lben immer wieder neu in den Satz hinein, so, als sei es das erste Mal. Auf diese Weise werden wir
immer wieder neue Erkenntnisse gewinnen, wenn die bisher aufgestellten Pramissen klar sind.

Melodisches Denken bedeutet: die Einzelstimmen verschmelzen nicht einfach zu vertikalen Si-
multanereignissen, zu Akkorden. Der Satzzusammenhang weist der jeweiligen Stimme eine be-
stimmte kontrapunktische Funktion im mehrstimmigen Gefiige zu.® Der Vergleich von Beispiel 5
zu Beispiel 6 legt nun folgende Beobachtung nahe:

In Beispiel 5 ist der Baustein, das Modul der Sequenz, die Tenorizans: Tenorclausel in der Un-
terstimme, Discantclausel in der Oberstimme, Tenorclauselmixtur im Alt. Die Discantclausel wird
durch die Sequenz imperfiziert. Demgegeniiber liegt in Beispiel 6 liegt die Discantclauselimperfek-
tion in der Unterstimine,
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Cantizans-Sequenz mit “richtig” geflhrten
Discantclauseln

Beim chromatischen Fauxbourdon in dieser Erscheinungsform macht es Sinn, von einer Cantizans-
sequenz auszugehen, bei der die Discantclausel im Baf imperfiziert wird: die Aufwirtsbewegung
stagniert, die Chromatik verstarkt die kiinstlich erzwungende Descendenz. (Chromatik ist in der
Bewegungsrichtung verstarkte Ligatur). Als Bewegungsmuster erscheint ein versetzter Terz- Se-
kundzug - eine Fortschreitung, die wir spater “Fonte” nennen werden.

3. Erinnern wir uns in diesem Zusammenhang beispielsweise an die Stimmenkategorien, welche die
Clausellehre zur Verfiigung stellt: lineare Primérstimme (Principales (Tenor-/ Discantclausel), Mix-
turstimme, Fiillstimme (Explementalis (Altclausel)), Grundierungsstimme (Fundamentalis (Baficlau-

sel)).
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Folgende Erkenntnis ist wichtig: die Stimmen kénnen in einem kontrapunktischen Fortschrei-
tungsmodell ihre Funktion wechseln. Wiirde in Bsp. 6 das g im Alt liegen bleiben, so hiefse der Ton
im Baf nicht dis, sondern es, und man hitte es tatsichlich mit einer phrygischen Tenorizans nach d

zu tun:

Altel., vom Supersemitonium

Unter diesem Gesichtspunkt zurtick zu Beispiel 3:

Nachdem wir die Ebene A tiber phrygische Tenorizans erreicht haben, cadenzieren wir zuriick
nach d (und kénnen das Modell als “Schleife” von vorn durchlaufen lassen). Hier wechselt die Mit-
telstimme ihre Funktion: als vorherige Tenorclausel-Mixtur wird sie zur nunmehr zur Discantclau-
sel nach d - sie hat das entsprechende Signum cis!. Noch einmal: die Mittelstimme wechselt von

Discantcl. ansetzend
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Fauxbourdon mit chromatischer Mittel- und Unterstimme:
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Fauxbourdon/Quintfall 1

1. Kapiiel

Mittel-und Unterstimme: fis/a und f/as sind Tenor- und Discantclausel-Varianten um g herum.
(Die Mittelstimme wird zur Tenorclausel-, die Unterstimme zur Discantclauselebene.)

10

Ten.cl. (ganzténig)

Ten.cl. (halbtonig)
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Disc.cl. (halbtdnig)

Disc.cl. (ganztonig)

Die Chromatisierung der Mittelstimme stagniert im cadenziellen Takt 2. Warum? Nun: wiirde
der Ton g eine Einchromatisierung nach ges erfahren, so hitten wir zur Ultima der Cadenz einen
enharmonischen Schritt in der Mittelstimme (ges/fis). Probieren wir es aus: selbst auf dem Klavier,
wo wir nur eine Taste fur ges/fis zur Verfiigung haben, ist diese Enharmose deutlich zu héren.
Trotz der gleichschwbenden Temperatur macht der Kontext den Ton fis zu einem ascendenten
(Discantclausel nach g), den Ton ges zu einem descendenten (siehe auch Bsp. 8!):

Auch ist es moglich, den Alt als Vorausnahme, als Antizipation der Ultima aufzufassen:
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Wenn die chromatische Folie der Mittelstimme in T2 g-ges heifit, die Enharmose zur Ultima je-
doch vermieden werden soll, so fiihrt die Sequenz iiber die Unterquarte hinweg weiter abwarts:
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In den meisten Beispielen bewegte sich bis jetzt der Fauxbourdon bis zum unteren Tetrachor-
deckton unter dem Grundton. Das Rahmentetrachord wurde - vorzugsweise in Moll - mit diatoni-
scher oder chromatischer Unterstimme ausgeftillt. Beide Méglichkeiten enden in der Regel mit
einer phrygischen Tenorizans zur Unterquarte. Diese Formel entspricht der rhetorischen Figur des
“Passus duriusculus” (auch aufwirts), dem Affekt des “Lamento”(auch in diatonischer Form) und,
als einer der seit der Renaissance weitgehend kanonisierten Ostinato-Bésse, der”Ciaccona-Formel”.

Nun chromatisieren wir alle drei Rahmenstimmen des Satzes. Auch hier ist es wichtig, unsere
Ohren nicht in einem Meer chromatischer Ziellosigkeit ertrinken zu lassen (das diirfen sie spéter bei
Chopin umso bereitwilliger - wie auch bei den “Cromatisti” des frithen 17. Jh.), sondern sensibel in
die der Sequenz innewohnenden Clauselvorgénge hineinzuhéren.
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Die Sequenz wird dhnlich initiiert wie Beispiel 44, das heifit: wir wiirden zunédchst eine ganztoni-
ge Tenorizans nach a erwarten. Nun werden beide Rahmenstimmen in die Clauselvarianten einge-
triibt, wir erwarten eine phrygische Tenorizans nach a. Angesichts dessen mufs das des in der
Mittelstimme zunéchst als antizipatorisches cis aufgefafit werden. Dieser Vorgang wiederholt sich
ab Zahlzeit 3: Discantclauselimperfektion in der Oberstimme (und in der Mittelstimme - cis/c?),
ganztonige und phrygische Tenorizans nach g. Takt2: Ganztonige und phrygische Tenorizans nach
f. Mit anderen Worten: es hilft, aus diesem “chromatischen Dschungel” eine tibergeordnete Sequenz
hervorzublenden: eine phrygische Tenorizans wird ganztonig abwirts sequenziert:
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2

Fauxbourdon/Quintfall II

Heterolepsis, Fingerpedal, Quintfall, Sekundfall, Chorallage, Konturstimmenlage

Erarbeiten wir den einfachen Fauxbourdonsatz auf eine Weise, welche zusitzliche Aspekte des
Zusammenwirkens mehrerer Stimmen hervorzuheben geeignet ist.

Zunéchst spielen wir beidhdndig eine terzparallele, stufenweise abwartssteigende Linie.
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Zu dieser “Kernlinie” fiigen wir nun in der rechten Hand die dritte Synkopenstimme hinzu,
welche als 7-6-Vorhaltsbildung die Patiensstimme zum Baf3 darstellt:
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Die méglicherweise etwas merkwiirdige Frage lautet an dieser Stelle: Wieviele Stimmen spielen
wir eigentlich?

Man stelle sich eine Gehorbildungssituation vor: weiter stelle man sich vor, man habe es mit ei-
nem Klavier zu tun, dessen Ton sofort nach dem Anschlag wieder verklingt: wiirde unser angenom-
mener Gehorbildungsschiiler zwei Satzstimmen in der rechten Hand notieren? Die Frage lafit sich
durchaus nicht sicher mit “ja” beantworten. Mit einiger Wahrscheinlichkeit konnte auch so etwas
auf seinem Blatt stehen:
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Wie sollen wir uns als Gehdrbildungslehrer verhalten? Beharren wir auf unserer dreistimmigen
Vorgabe, so miissen wir doch konstatieren, dafl durch den geringen Nachklang unseres schlechten
Instrumentes nicht zu héren war, da8 die einzelnen Tone liegenbleiben. Auf die Weise wurde eine
einstimmige Melodie in der rechten Hand notiert, deren Téne zwischen den beiden Stimmen hin-
und herspringen, welche wir auf unserem Blatt stehen sehen. Anders gesagt: die von unserem
Schiiler notierte Linie in der rechten Hand ist ideel zweistimmig.

Zaumen wir das Pferd von der anderen Seite auf: es ist leicht moglich, aus der einstimmigen
rechten Hand eine zweistimmige zu machen. Wir beschaffen uns ein Instrument mit tragendem
Ton und spielen unsere rechte Hand mit einem extremen Legato, so extrem, daf} ein Ton in den an-
deren hineindringt. Mit anderen Worten: wir fingerpedalisieren die einstimmige rechtshandige
Melodie. Trotz der einstimmigen Linie auf unserem Blatt erklingt ein zweistimmiger Satz. Auf den
Gesamtsatz bezogen heifdt das:

Obwohl wir nur zweistimmig spielen, kénnen wir durch Fingerpedal in der rechten Hand einen
dreistimmigen Satz erzeugen. Obwohl der Satz dreistimmig ist, liegt der rechten Hand eine latente
Einstimmigkeit, dem Gesamtsatz eine latente Zweistimmigkeit zu Grunde.

Dieses ist neben den Klassifizierungen der Clausellehre! eine entscheidende Stimmfiihrungska-
tegorie in der Kunst des Kontrapunktes. Christoph Bernhard, der Meisterschiiler Heinrich Schiit-
zens, stellt dieses Phanomen in seinem “Tractatus compositionis augmentatus” ausfithrlich dar.?

Im Zuge einer detaillierten Darstellung musikalisch-rhetorischer Figuren bezeichnet er die oben
beschriebene ideelle Zweistimmigkeit (oder auch Mehrstimmigkeit) einer real einstimmigen Linie
als “Heterolepsis” (griech., wortlich: “das andere nehmen”, von etepo&: “der andere” und Any&:
“nehmen”). Eine Stimme springt in eine andere Stimme hinein und “nimmt” deren Ton, welcher
von der zweiten eigentlich “viel bequemer” mit einem benachbarten Schritt hétte erreicht werden
kénmnen.
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1. Konturstimmen in Gegenbewegung (Principales), Fiill- oder Mixturstimmen (Explementalis),
Grundierungsstimmen (Fundamentalis)

2. Christoph Bernhard (1628-1692): Tractatus compositionis augmentatus; hrsg. v. Joseph Miiller-
Blattau: Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bern-
hard, Leipzig 1926, 2. Ausg. Kassel 1963
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Wir haben es also mit einem Antagonismus zu tun, mit einem Ineinanderwirken zweier Prinzi-
pien, von denen nicht klar ist, was Henne ist und was Ei, was Ursache und was Folge: dem Antago-
nismus zwischen Heterolepsis und Fingerpedal. Noch einmal: es gibt zwei Wege der Betrachtung:
entweder gehen wir von der einstimmigen Linie aus - dann erzeugen wir Mehrstimmigkeit durch
Fingerpedal; oder wir gehen von der mehrstimmigen Faktur aus - dann ist die einstimmige Linie
eine Heterolepsis.

Im 41. Capitel des “Tractatus” von Christoph Bernhard heifit es:

Heterolepsis ist eine Ergreiffung einer anderen Stimme und ist zweyerley. Erstlich,
wenn ich nach einer Consonantz in eine Dissonanz springe oder gehe, so von einer
andern Stimme in transitu konte gemacht werden.

Exemplum Heterolepsos in transitu Die andern Stimmen stlinden also:
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Zum andern, wenn bey einer syncopirten unternStimme, due obere in einer Quarta
begriffen nicht eine Sekunde steiget, sondern eine Tertia féllet.
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Entscheidendes Kriterium der Heterolepsis ist die “Ergreiffung einer anderen Stimme”, die
Ubernahme eines Tones oder einer Lage, welche einer anderen Stimme zugehort. In diesem Punkt
sind sich samtliche Quellen einig.3 Das Dissonanzkriterium, der Sprung in eine Dissonanz also,
kann zu einer Heterolepsis hinzutreten, mufS es jedoch nicht zwangsladufig. So bezieht Mattheson
den der Heterolepsis verwandten Begriff der “Parenthesis” als Figur einzig auf den Text: wenn dort
eine Parenthese vorkommt, also ein Einschub oder ein Nebensatz, so konne “der Gesang so weit
herunter treten, als etwa aus der Mitte des Soprans in die Mitte des Alts, wenigstens eine Quart oder
Quint, als wenns eine andere Stimme wire.” Bei Mauritius Vogt* und Meinrad Spieg® ist die ver-
wandte Figur der “Metabasis” gekennzeichnet durch ein “Uberschreiten” des Stimmfeldes, nicht
durch den Gebrauch einer Dissonanz.

Auch die Beispiele Christoph Bernhards stellen nicht den Sprung in eine Dissonanz in den Vor-

3.Siehe z.B.:;Johann Walter, Praecepta der musicalischen Composition, Weimar 1708: “Heterolepsis ist,
wenn eine Stimme aus einer andern bisweilen einen Clavem hinweg nimmet...”.

4. Conclave thesauri magnae artis musicae, Prag 1719

5. Tractatus musicus compositorio-practicus, Ausgsburg 1745
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dergrund. Beispiel 5 ist ein Orgelpunktbeispiel: der Bafs schreitet melodisch nicht fort, sondern
wird gleichsam in eine “Zwangsstarre” versetzt. Selbst wenn der Bafs fortschreiten wiirde, so wére
die Oberstimme kontrapunktisches Agens und daher konsonant. Ein Sprung in eine Konsonanz
aber ist kein Problem, daher kein Vitium und daher keine Figur. (Der Bafs ware als Patiens Disso-
nanz, Bezifferung: 2 - 6):
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Beispiel 6 stellt die heteroleptische Fithrung der Discantclausel ais-h in T2 im Vordergrund. Die
Penultima ais wird nicht in die Ultima h aufwarts gefiihrt, sondern “nimmt” den Ton fis, welcher
der Altclausel-Ebene zugehort. Es liegt eine Verschrankung von Discant- und Altclausel vor.® Die
Discantclausel, ob in der einstimmigen Linie heteroleptisch gefiihrt (1. Zeile) oder im mehrstimmi-
gen Satz “korrekt” nach oben aufgelost (2. Zeile), ist am Dissonanzgeschehen (Sekundakkord T24)
vollig unbeteiligt. Auch hier liegt der konsonante Agens im Alt (fis, Sekunde zum e im Bafi), der
dissonante Patiens im Baf3.

Das eigentlich Interessante an historisch-contemporéren Begriffen liegt nicht auf der Ebene ei-
ner detailverliebten Quellendiskussion. Diese setzt eine weitaus holistischere Sichtweise voraus:

Die Sprache, derer sich die Musikunterweisung im 17. und 18. Jh. bedient ist deshalb fiir uns
heute von nach wie vor ungebrochener Relevanz, weil sie musikalische Phanomene plastisch und
lebendig abzubilden in der Lage sind. Sie kennzeichnen und erkldren liebevoll, was musikalisch
passiert. Dieses geht tiber eine blole Namensgebung hinaus. Ihr Wesen ist weitgehend emblema-
tisch, wie die barocke Sprache sui generis. Das bedeutet, daf8 sich hinter einem Begriff weit mehr
verbirgt, als es die bloBe Erlduterung in der jeweiligen Quelle zuldfst. Wir haben es daher nicht mit
einer padagogischen Unterweisung im modernen Sinne zu tun, aus der wir ungeteilt und unzwei-
felhaft entnehmen konnen, was gemeint ist. Vielmehr ist der Begriff Tor zu grundsitzlichen Denk-
weisen, die nicht explizit formuliert werden, im Zusammenhang mit der Gberlieferten Musik
jedoch extrapoliert werden konnen. So weist der Begriff (iber sich hinaus auf eine Ebene des Grund-
satzlichen, Paradigmatischen. In diesem Fall heifst das: “Heterolepsis” wird zunéchst nur beschrie-
ben als musikalisch-rhetorische Figur, damit als “Vitium artificiale”, als “mit Kunst angebrachter
Fehler”. Als Figur wohnt ihr die Eigenschaft inne, von einem als richtig erkannten “Normsatz” si-
gnifikant abzuweichen. Doch wie wir gesehen haben, beschreibt sie gleichzeitig ein musikalisches
Phinomen, das ganz offensichtlich dem Normsatz selbst innewohnt (sogar dem elementaren
Normsatz, wie dem einfachen unornamentierten Fauxbourdon). Zwischen Figur und Normsatz
gibt es offenbar einen wechselseitigen, “atmenden” Bezug, eine “Selbstiahnlichkeit”, um einen mo-
dernen Begriff zu verwenden. Figurenlehre ist dariiber hinaus gleichzeitig Ornamentationslehre; 50
gibt es einen dhnlich engen Zusammenhang zwischen “res facta” (Gertistsatz) und “res facienda”
(Ornamentation).

6. Die heteroleptisch gefiihrte Discantclausel ist eines von zahlreichen Beispielen von Clauselver-
schriankungen. Die in die Quinte abspringende Discantclausel si-so findet man z.B. héaufig in Chora-
len - enteder in der Mittelstimme, oder als kontrapunktische Fassung der Oberstimme, wenn der
Choral-Cantus-firmus einen Terzsprung abwarts hat. (alternativ zur Altclausel so-mi). Siehe auch:
V.P.: Die Anwendung der Clausellehre...S. 36ff.
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So wird auch das Fingerpedal, in unserem Zusammenhang als elementare Geristsatzkategorie
diagnostiziert, bei Santa Maria’ zunichst als Ornament beschrieben:

Notation
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Der thythmisch frei notierte “Style brisé” in der Cembalomusik setzt Fingerpedal als Mittel ein,
das besonders geeignet ist, auf diesem Instrument Klang zu erzeugen - gleichzeitig aber auch aus ei-
nem notierten einstimmigen einen vielstimmigen Satz zu gewinnen:

9 Louis Couperin, Prélude aus der Suite g
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(Die Legato-Bbégen geben das Fingerpedal an)

Angesichts dessen verwende ich Begriffe, die historisch konditioniert sind, tiber deren naturge-
maf eingeschrankten geschichtlichen Geltungsbereich hinaus. Einen Begriff dergestalt zu weiten
heif3t, Beziige herzustellen, Hintergriinde aufzuzeigen, substanzielle Gemeinsamkeiten zu verdeut-
lichen, Korrespondenzen und Entwicklungsstréange abzubilden, mit anderen Worten: eine Clausel,
eine Heterolepsis etc. als solche zu benennen, wenn de facto eine solche vorliegt, auch wenn man es
mit Musik jenseits des eigentlichen historischen Umfeldes jener Begriffe zu tun hat. Der “Anachro-
nismus” des Begriffs schafft historische wie phanomenologische Beziige. Ich nenne diese Erkennt-
nistheoretische Methode “pragmatischen Nominalismus”.®

Der Antagonismus von Heterolepsis und Fingerpedal ist fiir den Improvisierenden wie fiir den
GeneralbaBispieler ein gliicklicher und ungemein praktischer zugleich. Man spielt einen zweistim-
migen Satz, eine Melodie links (welche beim Continuospiel ja vorgegeben ist) und eine dazugehori-
ge rechts. Diese wird fingerpedalisiert und erzeugt so einen dreistimmigen Gesamtsatz. Der
elementare Generalbafisatz ist dreistimmig! Dieses geht unzweifelhaft aus den historischen Gene-
ralbaiquellen hervor (siehe z.B. Muffat’). Die Anreicherung bis hin zur Vollgriffigkeit (wie etwa bei
Heinichen'Y) ist eine technische und instrumentenspezifische Angelegenheit, eingesetzt, um zu re-
gistrieren, sprachhaft Betonungsverhéltnisse zu erzeugen und zu unterstiitzen oder Affekte hervor-
zurufen. Der durchgehende vierstimmige Satz ist eine absolute Randerscheinung und spielt fiir die
Generalbafipraxis und erst recht fiir die Improvisation so gut wie keine Rolle!!.

7. Fray Tomas de Santa Maria, “Arte de tafier Fantasia”, 1565

8. siehe: V.P., Die Anwendung der Clausellehre..., 5. 230

9. Generalbafischule von 1699

10. Johann David Heinichen, Der Generalbaf in der Komposition, Dresden 1728
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Probieren wir das Wechselspiel von fingerpedalisierter Einstimmigkeit und ideeller Mehrstim-
migkeit bei diatonischen und chromatischen Fauxbourdonsitzen aus:

10 “Quartausflug” ﬁ,“Quintausflug”
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Diese Sichtweise legt eine recht einfache Spiel- und Satztechnik frei: Wir spielen eine terzparal-
lele Kernlinie und machen in der rechten Hand von jeder dieser Stiitznoten entweder einen “Quar-

11. Die Generalbafsschule ].S. Bachs oder die “Kunst des reinen Satzes” sind Ausnahmeerscheinun-
gen im Kanon der Generalbaiquellen des 18. Jhs.. Die Vorgehensweise Bachs und die Rezeption sei-
nes Schiilers zeugen mehr von padagogischer Strenge als von der realen Praxis dieser Zeit. Die
Schulen Muffats, eine herausragende Quelle von bestechender musikalischer Potenz und padagogi-
scher Intelligenz, oder Heinichens (mit Blick auf den italienischen Genaralbafistil) liefern diesbeziig-
lich die ungleich wertvolleren Hinweise: ausgehend von der Dreistimmigkeit bei Muffat gelangt man
zur ornamentalen, melodischen Profilierung des Satzes. Die vollgriffige Vielstimmigkeit Heinichens
hat die Funktion der Registerverstarkung, der Unterstiitzung des Affekts, der sprachhaften Diktion
und der Varietas. Auch andere kontemporare Quellen bestitigen diese Vorgehensweise, im Verein
mit modellhafter, dreistimmiger Strukturierung des musikalischen Vokabulars (Niedt, Vallade, Ad-
lung). So 1aBt sich eher an den iiberlieferten Werken Bachs ablesen, in welcher Tradition er stand: be-
denkt man die vollgriffige, vielstimmig-italienische Faktur der Choralbearbeitungen manualiter
(“Sei gegriifet, Jesu giitig”, “O Gott du frommer Gott”) oder das ausnotierte Continuo im 3. Satz der
h-moll-Flétensonate. Selbst in Werken mit vier obligaten Stimmen (Kunst der Fuge) sind weite Strek-
ken dreistimmig und stehen so in der Tradition weitaus bedeutsameren barocken Triosatzkultur.



2. Kapitel Fauxbourdon/Quintfall 11 16

tausflug” nach oben oder einen “Quintausflug” nach unten. Der so entstehende Quart-/Quintzug
wird fingerpedalisiert. Wird die Terzparallele zum Baf3 mit einer Quarte “{iberworfen”, so nennen
wir die Oberstimmenkonstellation Konturstimmenlage, da die Konturstimme oben liegt (die Syn-
kopierung mit Discantclauselimperfektion); wird die Terzparallele mit einer descendenten Quinte
versehen (was dem Komplementéarintervall entspricht), so nennen wir die Oberstimmenkonstellati-
on Chorallage: die Mixturstimme liegt oben und hat choralhaften Charakter.!?

Das kann auch abwechselnd geschehen:
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Die mit einem Pfeil gekennzeichneten Stellen suggerieren eine frei hinzutretende Oberstimme,
die sich als Mixtur tiber den Bal und den 7-6 - Patiens in der Mittelstimme schiebt - ganz so, als bau-
te sich ein Chorsatz allmahlich von unten nach oben auf. Durch den Wechsel von Konturstimmenla-
ge und Chorallage, durch den geschickten Gebrauch eines fingerpedalisierten Melodiemusters in
der rechten Hand erzeugen wir ein Stimmengeflecht, das an einen mottetische Chorsatz erinnert.

Nun spricht nichts dagegen, den Quart-/Quintzug der rechten Hand in der linken mitzuma-
chen, d.h.: der gesamten rechten durch die linke austerzend zu folgen. (Folgendes Beispiel, Modell
a). Mit Fingerpedal entsteht der Fauxbourdon/Quintfall mit der Bezifferung 7 7 (Modell b):.
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Dasselbe mit umgekehrter Stimmdisposition in der rechten Hand: von der terzparallelen Kernli-
nie zum Baf} geht die Heterolepsis nicht eine Quarte aufwirts, sondern eine Quinte abwiérts: Faux-

12. Siehe Kap.1, 5.3
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bourdon-Quintfall in Chorallage.
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Von der Clausellehre her betrachtet setzt sich diese Sequenz aus dem Modul der Clausula Per-
fecta Totalis zusammen: der Baf§ schreitet eine Quarte nach oben (oder Quinte nach unten) und
fithrt einen Fundamentalis-Schritt aus. Dieses Modul wird sekundweise abwirts sequenziert. Da
Sequenzen gekennzeichnet sind durch ihre Bewegunsrichtung (aufwérts oder abwirts) und durch
den intervallischen Abstand ihrer Module - nicht jedoch durch die Charakteristik ihrer Module
selbst -, so miifiten wir diese Sequenz konsequenterweise “Sekundfall” nennen. Insofern ist der Be-
griff “Quintfall” eine Konzession an den landlaufigen Sprachgebrauch. Der Begriff “Fauxbourdon/
Quintfall” macht deutlich, da8 der Quintfall aus dem Fauxbourdon organisch hervorgeht, in Ge-
stalt einer Modifikation, einer Ornamentation; so wie auch der chromatische Bafs eines chromati-
schen Fauxbourdon sowohl Figur (“Passus duriusculus”), als auch Affekt (“Lamento-Bafs”), als

auch reine Varietas ist (Ornament).!3

Bis zu diesem Punkt haben wir zwei Wege kennengelernt, uns einem Satzmodell methodisch zu
ndhern:

Der erste Weg, in Kapitel 1 beschrieben, schliefit vom Kleinen zum Grofien, von der melodi-
schen Zelle zur tibergeordneten modellhaften Struktur. Ein Clauselbaustein, dort die Tenorizans,
wird als Sequenzmodul definiert. Dieses wird stufenweise abwiirts sequenziert, als Fauxbordon-
satz: hieraus entstehen tibergeordnete melodische Muster, deren Analyse Aufschluf gibt tiber die
Verdnderung des melodischen Moduls innerhalb des sequenziellen Kontextes (Discantclauselim-
perfektion).

Der zweite Weg - dieses Kapitels - schliefit vom Grofien zum Kleinen, geht vom {ibergeordneten
melodischen Muster aus und schliefit auf das Modul zurtick. Auf der Grundlage des Antagonismus
von Heterolepsis und Fingerpedal wurde die Sequenz erarbeitet (Fauxbourdon ---> Fauxbourdon/
Quintfall), um schlieBlich die Perfecta als Modul herauszulosen. Gerade bei letzterer Methode stellt
uns die musikalisch-rhetorische Figurenlehre und die Ornamentationslehre des 17./18. Jhs. grofse
Hilfen zur Verfiigung. Gleichzeitig erschliefen wir uns das Denken der Zeit. Wenn wir etwas fort-
geschrittener sind, wird uns dieser Aspekt noch beschiftigen.

13. Siehe: V.P., “Die Anwendung der Clausellehre...”, S.183 ff.: “Alter und Neuer Stil - Zur Rhetorik
und Theatralik in der Barockmusik”
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3

Fauxbourdon/Quintfall III

Discantclauselimperfektion, Clauselumdeutung, Basiskonsonanzen, integrierende Fortschreitung,
Ligaturzunahme

Wiederholen wir noch einmal das letzte Ubungsmodell:

Discantcl.
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Modell 2 fugt gegeniiber 1 ein Sequenzglied mehr an. In Modell 1 16st sich die Discantclausel in
der Mittelstimme des zweiten Taktes in die Ultima auf (der Ton a geht zu b), in Modell 2 wird sie an
entsprechender Stelle imperfiziert (T23): der Satz sinkt eine Sekunde tiefer nach es. Nunmehr liegt
die Discantcausel (d/es) in der Oberstimme.

In Modell 1 liegt die Discantclause der Cadenz in der Mittelstimme, in Modell 2 hingegen in der
Oberstimme des Satzes. Sie wandert also, pendelnd zwischen den beiden Oberstimmen des Satzes

Die These der ersten Ubeschleife lautete, dissonante Bezifferung enstehe durch Discantclause-
limperfektion: eine Stimme, welche sich stufenweise nach oben bewegen miifite, wird durch die Se-
quenz in die Ligatur gezwungen und so zum dissonanten Patiens. In Beispiel 1 wiirde das
bedeuten, daf die Discantclausel und damit auch deren Imperfektion durch die beiden oberen Satz-
stimmen wandert, mal im Sopran, mal im Alt liegt. Losen wir alle imperfizierten Discantclauseln
auf, so erhalten wir naturgeméf einen dissonanzfreien Satz.
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Da alle Discantclauseln eingeldst sind, erhalten wir eine stufenweise fallende Discantclauselse-
quenz in den beiden Oberstimmen. Anders gesagt: Sopran und Alt haben als Melodiemuster einen
Terz-Sekund-Zug. Dabei entspricht die fallende Terz der Altclausel.

Nun wissen wit, daf8 einstimmige melodische Clauseln im mehrstimmigen Zusammenhang un-
terschiedlich gefafit werden kénnen. Ein Sekundschritt aufwérts kann - als primédre Losung - Dis-
cantclausel ein, die auf der Ultima in die Oktave zum Bafl miindet (Bsp. 3a). Gleiches Intervall kann
im mehrstimmgen Kontext auch Discantclausel-Mixtur sein - oder, synonym: Tenorclausel, die in
die Terz steigt - dann ist die Ultima die Terz {iber dem Bafston (Bsp. 3b).
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Das Intervall, mit dem der Baf§ die Oberstimme des Satzes trédgt, heifst Basiskonsonanz!. In Bsp.
3a landet der Sopran mit seiner Ultima auf der Basiskonsonanz der Oktave, in Bsp. 3b hat dieselbe
Ultima die Basiskonsonanz der Terz.

1. Begriff von Christoph Hohlfeld, siehe: Hohlfeld, Schule musikalischen Denkens, Der Cantus-fir-
mus-Satz bei Palestrina, Noetzel-Verlag, Wilhelmshaven1994
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Beispiel 4: Dementsprechend gibt es auch fiir einen einstimmigen Terzschritt abwérts im mehr-
stimmigen Kontext zwei grundsatzliche Losungen. Die naheliegende ist, dieses Intervall als Alt-
clausel kontrapunktisch zu fassen, miindend in die Basiskonsonanz der Terz zum Bafs (Bsp. 4a). Die
zweite Moglichkeit besteht darin, jenes Intervall nicht als eine Primédrclausel zu fassen, sondern als
eine Verschrankung von Primérclauseln (Bsp. 4b). Die Penultima h gehort der Discantclauselebene
zu, Die Ultima g der Altclauselebene. Wir haben es also mit einer Heterolepsis zu tun, mit einer Ver-
schrankung zwischen Dicant- und Altclausel. (Oder, einfacher gesagt: mit einer Discantclausel, wel-
che in die Quinte abspringt (si-so statt si-do, Discantclauselheterolepsis)z.
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Indem wir uns auf Beispiel 2b zuriickbeziehen, konnen wir diese aus der Clausellehre gewonne-
ne Erkenntnis auf die Sequenz anwenden. Die Stimmfiihrungsfolie der rechten Hand, der Terz-Se-
kund-Zug zwischen den beiden Oberstimmen, kann mit zwei verschiedenen terztransponierten
Quintfallbassen unterfangen3 werden.
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Haben wir einen Terz-Sekund-Zug in der rechten Hand, so kénnen wir in der linken einen Fau-
xbourdon/Quintfall-Bafl dazu spielen, der entweder von der Oktave zur Oberstimme oder von der
Terz zur Oberstimme ansetzt. Der Baf8 setzt von unterschiedlichen Basiskonsonanzen an. Im ersten
Fall haben wir Discant- und Altclauseln in den Oberstimmen, im zweiten ascendente Tenor- und ab-
springende Discantclauseln.

Natiirlich ist es méglich, beide Béasse miteinander zu vermengen. Mal spielt der Baff den Quint-
fall ausgehend von der Unteroktave zur Oberstimme, mal von der Unterterz (Beispiel 6, nichste
Seite):

2. Siehe zu diesem Themenkreis auch: V.P., Die Clausellehre, S. 41 ff. (Clauselverschrankungen); S. 46
(Discantclauselheterolepsis, abspringende Discantclausel)
3. Begriff nach Hohlfeld, a.a.O.
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Interessant ist, dal wir es nun nicht mehr mit einer reinen Stufensequenz zu tun haben Es ist ein
tibergeordnetes Sequenzmodul im Baf entstanden, das zwei Oberstimmenmodule zusammenfafit.
Dieses iibergeordnete BaBmodul ist einen Takt lang und wird dann auf der Unterterz wiederholt.
Es entsteht eine Terzfall-Sequenz - die BaBmodule folgen im Terzabstand abwirts aufeinander. Die-
ser Terzfall blendet sich tiber die Stufensequenz des Oberstimmenpaares, er biindelt die Oberstim-
menmodule in Paare. Das Modul dieses Terzfalls besteht wiederum aus zwei Perfctae, also
Quintfallelementen, die im Unterquartabstand aufeinanderfolgen. Die beiden Oberstimmen indes-
sen sequenzieren nach wie vor regelmafig: stufenweise abwarts. Es sind also vier Elemente in die-
ser Sequenz zusammengefafit, integriert: Quintfallmodul, Quartfall, beides zusammen als Terzfall
sequenziert, Oberstimmen als Sekundfall abwirts. Ich spreche von einer intergrierenden For-
schreitung.

Beginnen wir noch einmal mit unserem Quintfall aus Beispiel 1, 16sen nach und nach alle Dis-
cantclauseln auf und kehren, ebenso allméhlich, wieder zur Ligaturversion mit der Bezifferung 7- 7

zurtick.
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Terzfall Fauxb./Quintfall mit auf-
gelésten Discantclauseln

Der Bafl weist eine integrierende Fortschreitung auf: Ansatz mit einfachem Fauxbourdon
Tlllz(Halbe a - Quintfall wire Viertel a, Viertel d -), in der zweiten Takthédfte Fauxbourdon/Quint-
fall, dann wieder einfacher Fauxbourdon. Jeder Takt ist so ein tibergeordnetes Modul, welches eine
Terz tiefer sequenziert wird (vgl. Takt 2 mit Takt 1)

Also: Terzfall-Sequenz mit integriertem Quintfall oder umgekehrt - Fauxbourdon, Fauxbordon/
Quintfall und Fauxbourdon/Terzfall in einem. Stufensequenz und Terzfall sind offenbar nichts an-
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deres als verschiedene Erscheinungsformen oder Ableitungen des Fauxbourdonsatzes.

Die ersten beiden und die letzten drei Takte sind spieltechnisch, grifflich einfacher zu realisie-
ren als die Takte 3 und 4. Dieses steht im umgekehrten Verhéltnis zur Kompliziertheit der Beziffe-
rung. Da die Discantclauseln in den Takten 3 und 4 aufgelost werden, gibt es hier keine
Bezifferungsanreicherung. Die Zunahme an Ligaturen am Beginn und am Schluf3 erzeugt die im
Vergleich zu den mittleren Takten komplexere Bezifferung und gleichzeitig ein elementares, organi-
sches, terzparalleles Muster zwischen der rechten und linken Hand. Daraus ist zu folgern:

Je komplizierter die Bezifferung, desto einfacher ist das, was wir zu spielen haben.

Das steht durchaus im Widerspruch zum Axiom des Akkordes: hier wird jede Abweichung
von 3/5 als zunehmend komplex verstanden. Versteht man den Satz primér als melodische Fléche,
so stellt man fest, daf eine zunehmende Anreicherung der Bezifferungen einher geht mit einer Ver-
einfachung, d.h. Imperfizierung melodischer Schritte.

Die Ziffern entstehen dadurch, daB Tone, die eigentlich bewegt werden miifiten, liegenbleiben.
Ich nenne das Ligaturzunahme. Herrscht die Bezifferung 3/5 vor, wie in frithbarocken Sitzen, so
erhoht das die Bewegungsanforderungen der Stimmen der rechten Hand.

Discantclauselimperfektion, Ligaturzunahme, Heteropesis, Fingerpedal, Melodiemuster: je
komplizierter die Bezifferung, desto einfacher ist das, was wir zu spielen haben.
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4

Fauxbourdon/Quintfall IV

Triosatzfakturen, dquidistante Fortschreitung, Sekundschnitt, harmonische Cambiata, modulare Ar-
tikulation, Phantasia simplex

Wir kehren abermals zuriick zum Fauxbourdon/Quintfall mit der Bezifferung 7 - 7:
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Jede der beiden Oberstimmen kann als Discantclauselimperfektion aufgefafst werden.

Beispiel 2: Bereits im einfachen Fauxbourdon stellten wir fest, dafi eine Discantclausel, welche in
die Ligatur gezwungen wird, auch einchromatisiert werden kann. Die chromatische Folie konturiert
die Discantclauselimperfektion, indem jede nunmehr leittnige Discantclausel durch ein descen-
dentes Chroma abwiirts gezwungen wird.! Es entstehen Tritonusparallen zwischen den Oberstim-
men.
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—1 = Discantclausel-Imperfektion
A = Discantclausel-Auflésung, Cadenzeinstieg
Q = Sekundschnitte

1. Siehe den von mir frither verwendeten Begriff “descendentes Discantclausel-Chroma”, in: V.P.,
“Die Anwendung der Clausellehre...”
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Dieser Fauxburdon/Quintfall ist in den Oberstimmen vollchromatisch, wenn man die Ton-zu-
Ton-Fortschreitung beachtet; das Modul im Bafi, die Perfecta, fiihrt ganztonig abwiérts (d/g - ¢/f):
ein weiteres Beispiel fiir eine integrierende Fortschreitung. Beispiel 2 bricht diese ganztonig fallen-
de Sequenz nach zwei Modulen ab. Deutlicher wird die ganztonige Fortschreitung, wenn die Se-
quenz weiter fallt.:
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Die erreichten Ebenen stehen im ganztonigen Abstand zueinander: Perfecta von f, es, des usw.
oder, je nach Artikulation, von b, as, ges/fis, usw. Die Sequenz schreitet in gleichen Abstédnden fort,
wir nennen sie daher eine “dquidistante Sequenz” oder, allgemeiner, eine “adquidistante Fort-
schreitung”. Unser Notensystem beruht auf ungleichen Abstdnden, so dafs aus lesetechnischen
Griinden eine Enharmose in Takt 2 nétig ist (ges/fis im Bag).2

Solche Fortschreitungen, wiewohl ein Charakteristikum der Romantik, reichen weit zuriick ins
18. und 17. Jahrhundert. Folgende Auszierung ist fiir die 2. Hélfte des 18. Jhs. typisch:
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Q = Sekundschnitt

Deutlich zu héren ist hier: wir haben es nicht mit einer eigenstédndigen Sequenzflache zu tun; sie
ist integriert in die Es-Dur Cadenz. Der Schnitt von Es nach F T2; wird tiber Quintfall stufenweise
wieder eingeholt, bis Es (T37) und sogar “iiber das Ziel hinaus”, nach As (T33). Wir wollen aller-
dings in die Ebene cadenzieren, von der wir gestartet sind, nach Es-Dur. Zu diesem Zweck schreitet
der Bafs wiederum eine Sekunde aufwirts, von As nach B (Takt 3 auf 4), und erreicht Es-Dur
schliefSlich tiber Perfecta.

2. Mit enharmonischer Notation dquidistanter Fortschreitungen gehen die Komponisten unterschied-
lich um. Schubert bevorzugt sie, Bruckner versucht sie weitestgehend zu vermeiden und nimmt so
ein komplizierteres Notenbild in Kauf, um der korrekten Abbildung der relativen Intervalischritte
willen. (Siehe z.B. 8. Sinf., 2. Satz, Seitensatz in Ces(!)-Dur (T 66 ff.).
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Noch einmal: der Quintfall ist “eingerahmt” von zwei Sekundschritten aufwérts im Bafs: es/f
(Takt 1 auf 2) und as/b (Takt 3 auf 4). Wir nennen so etwas einen Sekundschnitt’; “ruckartig” steigt
der Satz von Es nach F; dieser Sprung, dieser Schnitt wird nun allmahlich, stufenweise abwiérts von
der Quintfallsequenz wieder eingeholt, “abgebaut”. Dieses Phidnomen kennen wir von der Melo-
diebildung im Kontrapunkt des 16. Jhs.: ein melodischer Sprung wird stufenweise in Gegenrich-
tung wieder ausgefiillt. Klassische Ausgewogenheit ist das Ziel. In der Kontrapunktlehre wird diese
Erscheinung durch den Begriff “Cambiata” abgedeckt (von ital. “cambiare”: wechseln): ich springe
in eine Richtung (in unserem Fall aufwérts), wechsle die Bewegungsrichtung und fiille den Sprung
abwdrts stufenweise wieder aus:

Sprung . Stufenweise Ausfillung (Cambiata)
(harmonisch: Schnitt) (harmonisch: Quintfall)

Es liegt daher nahe, auch den oben beschriebenen harmonisch-sequentiellen Vorgang mit dem
Begriff der “Cambiata” zu belegen. Wir sprechen sinngeméf} von “harmonischer Cambiata”.

In Beispiel 2 dieses Kapitels liegt dieselbe Fortschreitung vor, in entcolorierter Form.
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Q = Sekundschnitte

Im Gegensatz zu Beispiel 4 liegt der cadenzielle Sekundschnitt von F nach G-Dur (T24-T3;)
nicht im BaB, sondern in der rechten Hand. Diese riickt mit allen Stimmen geschlossen eine Sekun-
de nach oben. Der Baf bleibt liegen und vollzieht den Schritt von f nach g nicht nach. Wir haben es
hier mit einer Discantclauselimperfektion im Bafd zu tun, der so zum dissonanten Patiens wird; der
Ton g im Alt ist Agens. Bezifferung: 2/4/6 - Sekundakkord.

3. Begriff von George-Nicolas Wolff, hier in einen anderen Zusammenhang gestellt. Wolff meint den
Antagonismus von Sekund- und Quart-Quintfortschreitung als ein Fortschreitungsprinzip in der Mu-
sik der Renaissance und des Frithbarock.
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Zusammenfassend ist folgendes Festzustellen:

* Erstens: Die Sequenz erfiillt verschiedene Aufgaben in Bezug auf den formalen Ablauf eines
musikalischen Zusammenhangs. In dem oben besprochenen Fall heifst das: die Sequenz ist nicht ei-
genstandig. Sie ist in einen Cadenzvorgang “eingeschoben”. Wir sprechen daher von “eingescho-
bener” oder auch “parenthetischer” Sequenz, im Gegensatz zu einer “eigenstandiger” oder
“autonomen” Sequenz.

* Zweitens: die Sequenz kann die Gestalt einer harmonischen Cambiata annehmen, vermittelnd
zwischen zwei Rahmen-Sekundschnitten.

» Drittens: die Sequenz “schief3t tiber das Ziel hinaus”, sie gelangt bis in die Unterquinte der
Zielebene; die Cadenz wird tiber Sekundschnitt erreicht.

* Viertens: Punkt eins bis drei sind keine reinen harmonischen, kontrapunktischen Betrachtun-
gen, sondern gleichzeitig formale Kategorien grundlegender Art. Modellhaftes, melodisches Den-
ken und formales bedingen einander gegenseitig. Es gibt neben den psychologisierenden und rein
strukturellen Aspekten der Form den elementaren Gesichtspunkt der Sprachhaftigkeit, der Syntax.
Ein Teilaspekt formalen Denkens liegt in der grammatikalischen Funktion des modellhaften Voka-
bulars.

Wir schreiten nun voran, indem wir noch einmal zum letzten Beispiel in Kapitel 3 zuriickkeh-
ren (Bsp. 7, 5.21). Besonderes Augenmerk soll auf der Schluficadenz liegen.
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Die Discantclausel liegt in der Mittelstimme, die Tenorclausel in der Oberstimme. Die
Tenorclauselornamentik ist “linear” (sie schreitet stufenweise voran). Die Discantclauselornamen-
tik pendelt zwischen gis und a hin- und her, sie beschreibt eine einfache Zick-Zack-Linie. Derglei-
chen nennen wir eine “oszillierende” Bewegung. Die Ornamenttationsmuster der Principales in
der rechten Hand bestehen in linearen und oszillierenden Bewegungsformen im Rahmen der
Schluf?»dauselbildung.5 Die oszillierende Discantclausel-Ornamentik nennt man auch “selbstein-
stellende Quart”: der Ton a ist tiber dem liegenbleibenden Baf$ die Quarte - allerdings nicht im Sin-

4. Dieser Gedanke ist in den Schriften des Theoretikers Heinrich Christoph Koch (1749-1816) insofern
vertreten, als dieser stets einen direkten Bezug zu sprachlich-grammatikalischen Strukturen herstellt.
So vergleicht er z.B. den einzelnen Ton mit dem Buchstaben, das “Motiv” mit dem Wort und die
“Phrase” mit dem Satz. (H.Chr. Koch, Anleitung zur Komposition (1811))

5. Siehe: Kapitel “Cadenzen 1”, 5. 103 ff.
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ne einer auf unbetonter Zeit vorbereiteten Patiens-Quarte, die von einem Agens in die Terz abwirts
gezwungen wird. Sie ist von der Stimme “selbst eingestellt”, {iber gis eincadenziert, tiber liegenbléi-
bendem Baf3. Im Grunde ist der Baf} fiir die entstehende Quartdissonanz verantwortlich, da er sich
nicht bewegt. Wiirde er einen Perfecta-Schritt ausfiihren, so wire der Satz dissonanzfrei.
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Der Vergleich von Bsp. 6 zur Cadenz von Bsp. 5 macht deutlich, da8 die rechte Hand in beiden
Fillen die gleiche ist, die linke jedoch mit unterschiedlichen Bassen grundiert.6

Es scheint, als habe die verminderte Quinte gis/d im vorletzten Takt auf eins das Bediirfnis, sich
“zusammenzuziehen”. Dieses grundlegende Mifiverstiandnis durchzieht die gesamte dualistische
Harmonietheorie des 19. und 20. Jhs.. Keineswegs jedoch kénnen wir - angesichts des bisher gelern-
ten - von einer “ Auflosungsbedtirftigkeit des Tritonus” und damit von einer “Dominantspannung”
reden. Vielmehr ist folgendes der Fall: der Ton d in der Oberstimme ist Discantclauselimperfektion
im Kontext des vorangegangenen Fauxbourdon, der in Konturstimmenlage steht. Die Oberstimme
wird daher als Patiens vom Baf (Septimen-Agens) nach unten gezwungen (d-cis). Nun Wechsel der
Clauselanordnung: die Discantclausel gis-a liegt nunmehr in der Mittelstimme’ und 16st sich, erst-
malig in der Cadenz, nach oben auf, geméf} ihrer urspriinglichen Bestimmung als Clausel. Sie konn-
te jedoch auch liegenbleiben und als Tenorclausel-Mixtur in einer cis-moll-Cadenz ihr sequentielles
Dasein beenden:
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O = Discantclauselimperfektion

$ = Discantclausel cadenziell aufgeldst

6. Siehe: Cadenzen I, S. 106
7. Siehe auch: Kap. 3, S.18 ff.
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Es besteht keineswegs ein a priori zu stellendes generelles Auflésungsbediirfnis eines Trintonus.
Vielmehr haben wir es - trotz seiner Einfachheit - mit einem delikaten Ineinanderwirken melodi-
scher Elementarstimmen zu tun. Daf8 das gis zum a geht, ist mehr ein formaler denn ein abstrakt
satztechnischer Imperativ: schliefllich muf3 die Sequenz irgendwann einmal zur Ruhe kommen.

Nun nehmen wir diesen cadenziellen Baustein und schicken ihn durch den Quintfall:
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Die Einsen der jeweiligen Takte entsprechen den Beispielen 2 und 3 dieses Kapitels. Allerdings
ist die Erwartung nach cadenzieller Entspannung, bei der die Discantclausel sich auflost, starker.
Das hiangt damit zusammen, daff das Modul dieser Sequenz ein mehrgliedriges Cadenzgeschehen
ist und nicht nur ein zweigliedriger Clauselbaustein. Christian Méllers nannte diese mehrgliedrige
Clausel auch “Alte Cadenz”. Die selbsteinstellende Quart 1afit die Discantclausel-Imperfektion
umso deutlicher als “Enttauschung” des Hoérers hervortreten, als daf8 ihr durch die oszillierende
Bewegung bereits eine “richtige” Auflésung der Discantclausel vorangegangen ist. Dieses ist eine
formale Belastung, gewissermafien ein formaler “Vorhalt”: dem Hérer wird ein Ereignis vorenthal-
ten, dessen Erwartung geweckt worden ist. Die Sequenz befreit die Musik® aus der Gravitation der
Cadenz und verzogert den cadenziellen Ausstieg. Dieses bedarf der Losung, und gerade wenn ein
erwartetes, antizipertes Ereignis verzogert eintritt, so wird es beim Horer in gesteigertem Mafse das
Gefiihl der Losung, der Klarung® hervorrufen.

Dieses umso mehr, als es selbst nach der ersten Discantclauselimperfektion noch moglich wére,

die erwartete C-Cadenz einzuldsen, indem der Satz mit einer angehéngten Acquiescens'® auspen-

8. Siehe: V.P., Die Anwendung der Clausellehre..., S. 143 ff.
9. Begriff von Christoph Hohlfeld aus seinen Hamburger Analyseseminaren
10. Plagalschlufd IV-, lat.: “die zur Ruhe kommende, sich beruhigende”
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delt. Der Ton b ist Signum fiir den Einstieg in die Unterquinte, welche sich als Penultima einer Ac-
quiescens ausgibt.

Acquiescens Uber Orgelpunkt
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Zuriick zu Beispiel 8: Dadurch, daB die Clauseln (und deren Imperfektionen) versetzt in Ober-
und Mittelstimme erscheinen, entstehen zweitaktige, tibergeordnete Module. Nehmen wir die
Oberstimme: die Takte 1 und 2 bilden eine Einheit, welche in den nédchsten beiden Takten eine Se-
kunde tiefer wiederholt wird. Ebensolches geschieht im Alt, nur einen Takt versetzt und eine Quinte
tiefer. Vor diesem Hintergrund kann man den Baf$ verschieden horen: entweder nimmt man die fal-
lende Quinte als Zweitaktmodul wahr (beispielsweise g-c, mit dem Sopran), oder aber die steigende
Quarte (etwa c-f, mit dem Alt). Dieses ist letztlich eine Frage der artikulatorischen Auffassung.11 Ich
spreche in diesem Zusammenhang von “modularer Artikulation”.

Fallende Quinte oder steigende Quarte sind dabei nicht die einzigen Méglichkeiten. Wir kénnen
auch jeden Takt als Modul wahrnehmen - dann hat der Name Quintfall tatsédchlich seine logische
Berechtigung. (In den ersten beiden Fallen wére der Begriff “Sekundfall” logischer, siehe Seite 17.)
Es handelt sich um eine integrierende Fortschreitung.

Wir stellten fest, da die beiden Oberstimmen dasselbe spielen, der Alt gegentiber dem Sopran
einen Takt “versetzt” und eine Quinte tiefer. Das heifdt: beide Stimmen stehen im kanonischen Ver-
héltnis zueinander! Der Alt spielt gegeniiber dem Sopran einen “Canone in subdiapente” einen Ka-
non in der Unterquinte. Nun ist, wie wir sahen, Beispiel 7 nichts anderes als Beispiel 2, und Beispiel
2 nichts anderes als Beispiel 1, nur mit chromatischer Folie. Beispiel 1 ist seinerseits aus dem einfa-
chen Fauxbourdon hervorgegangen. Gehen wir den Weg einmal umgekehrt: einfacher Faux-
bourdon, Fauxbourdon/Quintfall (Bsp. 1), dasselbe mit chromatischer Folie (Bsp. 2), dasselbe mit
selbsteinstellender Quart mit der “Alten Cadenz” als Modul (Bsp. 7).

Was haben wir eben getan? Haben wir nicht ein Elementarmodell immer weiter modifiziert,
sprich: ornamentiert? Und ist es nicht so, daff durch diese Ornamentation sich der Kanon zwischen
den Oberstimmen immer mehr herausgeschaélt hat, immer deutlicher geworden ist? Dieser Quint-
kanon zwischen den Oberstimmen ist im Satz als dessen Ursubstanz vorhanden, durch das Quint-
fall-Melodiemuster, die Quintfall-Heterolepsis und deren Fingerpedal. Beides aber bindet die
beiden Oberstimmen derart ab, dafl es schwer ist, dieses kanonische Verhiltnis unmittelbar wahr-
zunehmen. Das Ohr neigt dazu, die (latent oder offene) einstimmige Oberstimmenstruktur (Quart-
Quint-Zick-zack bzw. stufenweise fallende Linie mit Quart”ausfliigen” nach oben) eher wahrzu-
nehmen als das kanonische Verhiltnis zwischen den beiden Stimmen. Durch die Ornamentation
wird das Ohr auf den Kanon hingewiesen. Sie hat das Ziel, kontrapunktische Gegebenheiten, die
Geriistsatz-immanent sind, zu verdeutlichen, hérbar zu machen.

11. u.U. auch davon abhingig, mit welchem Modul man beginnt.
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Kanon und Fuge im Barock sind eine Ornamentationstechniken vor dem Hintergrund mo-
dellhaften Denkens.

Imitation, Kanon, Fuge und Sequenz hingen untrennbar miteinander zusammen.

Auf diese Weise funktionieren, wie noch gezeigt werden wird, beispielsweise die grofien Lehr-
werke Bachs, das Wohltemperierte Clavier, die Kunst der Fuge und die Goldbergvariationen. In
letzterem Zyklus zeigt Bach uns paradigmatisch, wie man durch hohe Ornamentationskunst aus ei-
nem vorgegebenen Modell kanonische Stimmen in allen Intervallabstinden herausmeifleln kann.

Mauritius Vogt12 nennt das einfache, unormamentierte Modell, aus dem durch Ornamentation
die Fuge gewonnen wird, Phantasia simplex, den “einfachen Einfall”. Er gibt fiir dieses kontra-
punktische Ornamentationsverfahren folgendes Beispiel:

Modell (“Phantasia simplex”)
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Ornamantation {“Elaboratio”)

Von Michelangelo ist die Aussage tberliefert, dafl die Skulputur bereits im Stein schlummere,
dag es die Aufgabe des Bildhauers sei, sie zu befreien. Ebensolches gilt fiir das Modell und dessen
kontrapunktische Potenz. Letztere wird durch Ornamentation und Modifikation, durch Verschréin-
kung und Abwandlung vom Komponisten aus dem Gefidngnis der res facta befreit: er “meiflelt” die
imitatorisch-melodische Kraft eines Modells heraus. Dieses ist im Geiste der Renaissance und des
Barock vordringlich kein Ergebnis von Inspiration, sondern von Arbeit am Modell: “Elaboratio”,
kongruent laufend damit, daf Musik vordringlich als Handwerk verstanden und so vermittelt
wurde.

Unser einfacher Fauxbourdon hiefle im 18. Jh. “Phantasia simplex”, die “einfache Fantasie”.
Unsere Modifikation hiefSe “Elaboratio”, die kontrapunktische Ornamentationsarbeit an der phan-
tasia simplex.

So ist in elementaren Ubungsmodellen hochkomplexe Kompositionskunst vollstindig angelegt
und mit ihr wesentliche Aspekte des musikalischen Denkens einer der fruchbarsten Epochen iiber-

haupt.

Achte mir den kleinsten Moment”, sagt Goethe zu Eckermann, “denn er ist Reprisentant einer ganzen
Ewigkeit"”.

12. Mauritius Vogt, Conclave Thesauri Magnae Artis Musicae (Prag 1719), V1. Kapitel (“De Phantasia
et Inventionibus”)
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5. Kapitel Fauxbourdon/Quintfall V

5

Fauxbourdon/Quintfall V

Modulare Artikulation im Quintfall, Vierstimmige Darstellung des Fauxbourdon/Quintfall, Terz-
Quint-Eintriibung, Simultandurchgang

a Discantclausel b Discantclausel c
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Tenorcl.

Der Elementarsatz ist dreistimmig: rechts zur Zweistimmigkeit fingerpedalisierte Einstimmig-
keit, links die Generalbaflinie. Aus dem einfachen Fauxbourdon geht der Fauxbourdon/Quintfall
hervor, indem der Baf8 den fingerpedalisierten Quart-Quintzug vollstandig austerzt.!®> Ausgehend
von einer terzparallelen Kernlinie spielt die rechte in Bsp. la einen Quartiiberwurf, der fingerpeda-
lisiert wird.!* Diesen Vorgang vollzieht die linke Hand in Bsp. 1c nach, ohne Fingerpedal. Dabei
bleibt die terzparallele Kernlinie zwischen Alt und Bafl auf den Zihlzeiten 1 und 3 erhalten. Ebenso
wie eine nichtfingerpedalisierte Einstimmigkeit in der rechten Hand eine Heterolepsis zwischen
Mixtur- und Rahmenstimme darstellte, so ist auch der einstimmige Baf3 als Heterolepsis aufzufas-
sen. Dieses wird in Beispiel 1b deutlich: Der Quintfall im Bafs neigt gerade in der Cadenz dazu, sich
in eine Dreiereinheit zu btindeln. Die Tenorclausel e-d bleibt erhalten, der Ton a ist eingefiigt und
entspricht der Baficlausel. Wir haben es also mit einer Tenor-Bafsclausel-Heterolepsis zu tun, mit ei-
ner Clauselverschrénkung.15 Diese Sichtweise, im Jazz als 1I-V-I-Kadenz bezeichnet, steht alternativ
zur Sichtweise, wie sie am Schlufd des 2. Kapitels formuliert wurde: Quintfall als Perfecta-Sequenz.
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* 2a: Perfecta-Sequenz: steigende Quarte als Modul, daher mit artikuliertem Komma zwi-
schen Zahlzeit 2/3 und 4/1; die Cadenz-Ultima ist isoliert.

* 2b: Perfecta-Sequenz: fallende Quinte als Modul, artikuliertes Komma zwischen 1/2 und
3/4; der erste Ton ist isoliert.

* 2c Zusammenfassung von a und b: keine Kommata.

* 2d: Tenorizans-Sequenz (Fauxbourdon) mit terzparalleler Kernlinie zwischen Alt und Baf3;
Baf3 mit Quartiiberwiirfen (BaBiclauselheterolepsis, Clauselverschrankungen); Quart-
tiberwiirfe in der Oberstimme fingerpedalisiert; artikulatorisch verwandt mit Bsp. a

Die Gruppierung eines melodischen Fortschreitungsmusters in unterschiedliche Module nen-
nen wir “modulare Artikulation”. Dieses hat sowohl zu tun mit dem landldufigen Artikulationsbe-
griff der sinnvollen Skandierung und Phrasierung, hier allerdings mit kontrapunktischen
Konsequenzen. Die modulare Artikulation einer Sequenz kann zu verschiedenen integrierenden
Fortschreitungen fiihren bzw. diese hervorblenden. Unterschiedliche Gruppierung fiihrt zu unter-
schiedlichen Modulen und damit zu einem unterschiedlichen Profil der Sequenz. Dieses zeigen die
unterschiedlichen Oberstimmen. Wenn wir die Discantclausel als Modul annehmen, so unter-
streicht die rechte Hand in Bsp. 1a und 1b die jeweilige modulare Artikulation im Baf3. Bsp. 1c fafst a
und b zusammen - dementsprechend erscheinen beide Stimmen in der rechten Hand und bilden ei-
nen zweistimmig-gegenldufigen Terz-Sekund-Zug, mit Discantclausel mal im Sopran, mal im Alt
(Siehe 3. Kap., Seite 19). Sieht man den Terz-Sekund-Zug von vornherein als Discant-Altclausel-
Verschrdankung, so wird man sogleich von Modell c ausgehen, wie wir es ja auch im 3. Kapitel getan
haben. Modell d bringt die typische Fauxbourdon-Textur in den Oberstimmen und imperfiziert so
die Discantclauseln in Ober- und Mittelstimme.

Zuruck zu Beispiel 1:
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Der dreistimmige Satz in dieser Erscheinungsform ist vollkommen. Jede hinzutretende Stimme
hat die Funktion der Klangverstarkung, der Verdnderung der Registerfarbe.

Disc.cl.imperf.
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Die vierte Stimme lauft als Unterterzmixtur zum Alt und entspricht den Akzentténen des Basses
auf den Zahleiten eins und drei. Sie entspricht der Tenorclauselebene.

Lassen wir nun die Analyse der Clauselmelodik hinter uns und vereinfachen wir die Betrach-
tung fiir die Griffpraxis am Instrument und fiir das Verstindnis der melodisch-kontrapunktischen
Fliche: In der rechten Hand liegt ein dreistimmiger Fauxbourdonsatz, der links mit einem Quintfall
grundiert wird. Als kurze Merkformel fiir das vierstimmige Spiel eines Fauxbourdon/Quintfall:
rechts Fauxbourdon, links Quintfall.

Demgegentiber lehrt die funktionale Harmonielehre: “Bei einer Folge von Nebenseptakkorden fehlt
bei jedem zweiten Akkord die Quinte.” Diese Sichtweise geht vom Axiom des Akkordes aus, genauer:
vom Axiom der Terzschichtung. Damit ist sie gezwungen, eine Aufeinanderfolge der Bezifferung 7
als Aufeinanderfolge von Septakkorden zu sehen, deren Bestandteil drei iibereinander geschichtete
Terzen sind. Angesichts dessen ist eine solche Regel zwangsldufig und keineswegs falsch. Versucht
man als Spieler, leitereigene terzgeschichtete Septakkorde im Quintabstand hintereinderzureihen,
so mufl man jeden zweiten unvollstandig, ohne die Quinte spielen. Ob dieser Weg praktikabel ist,
ist zu beweifeln. Naherliegender ist es, dieses Modell als absolut vollstiandig zu begreifen, ohne daf8
irgend etwas “weggelassen” wird (im Gegenteil: etwas hinzugefligt wird, ndmlich dem dreistimmi-
gen Elementarsatz die vierte Mixturstimme). Betrachten wir es melodisch, so erkennen wir nur voll-
standige und naheliegende Elementarstrukturen: rechts Fauxbourdon, links Quintfall. Die rechte
Hand hat ein einfaches Griffmuster: Die innere Hand (die Terz zwischen ersten und zweiten Finger)
schreitet als Agens stufenweise abwarts, die duflere Hand (Oberstimme im fiinften Finger) folgt
nach. Die Rahmenstimmen der rechten Hand beschreiben heteroleptisch ein 7-6-Zick-Zack.

Wenn man den Akkord als Axiom zulaSt, und Melos nur als Ergebnis von Akkordverbindungen
betrachtet, so sind der einfache Fauxbourdon und der Fauxbourdon/Quintfall etwas grundver-
schiedenes. Der Fauxbourdon wire dann eine Stufenfolge von Sextakkorden und als solches ein
vollstindiges Modell. Der Quintfall ware dagegen eine quintweise fallende Folge von Septakkor-
den, bei denen jeder zweite unvollstdndig, ohne Quinte, ist. Die genealogische Verwandtschaft bei-
der Modelle jedoch ist offenkundig und unmittelbar begreifbar. Eine Trennung in unterschiedliche
Akkordbestandteile unpraktikabel und unhistorisch. So fafit Johann Joachim Quantz beide Modelle
unter einem Beispiel zusammen:

Johann Joachim Quantz: “Versuch Uber die wahre Art, die Fiute traversiére zu spielen” (1752)
Willkurliche Veranderungen verschiedener Modelle, Figur 15
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Die Tatsache, daf8 die Modelle zusammengehoren, ja eigentlich dasselbe Modell sind, wird von
Quantz nicht verbal erldutert, geht jedoch unmifiverstindlich aus dem Beispiel hervor. Faux-
bourdon und Fauxbourdon/Quintfall sind unter einer nummerierten Figur zusammengefafit, noch
nicht einmal durch “a” und “b” getrennt. Das bedeutet aber, dafi das Denken jener Zeit, wie es
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Quantz (und mit ihm viele andere Quellen) tiberliefert, nicht “akkordisch” sein kann: denn ein
Sextakkord in Stufenfolge ist etwas anderes als ein Septakkord in Quintfolge. Das Denken war, und
das zeigt schon so ein “kleines” Beispiel, melodisch: modellhaft flachig.

Es ist ein Charakteristikum barocker Sprache, nicht padagogisch, propddeutisch oder in modernem Sinne
wissenschaftlich-positivistisch zu sein, so daff das Gesagte immer auch das Gemeinte unmifiverstandlich ab-
zubilden trachtet. Vielmehr ist es notig, das Gemeinte zu erschlieffen und hinter dem eigentlich Gesagten zu
erginzen, vermutend, ja wissend. Die Quellen fordern das heraus und konnten das ihren zeitgendssischen
Lesern auch abverlangen. Die barocke Sprache ist emblematisch, zeichenhaft, voller beredter Liicken und
Redundanzen. So ist auf kiirzerem Raum in einfacherer Weise mehr darstellbar, in reicherer und - auf einer
anderen Ebene - priziserer Form. Auch die Musik, die der Musiker zum erklingen bringt, geht ja weit iber
das hinaus, was notiert in den Noten steht. Das Ideal der einfachen Notation lafst ein genaues Festhalten des
viel komplexer Gemeinten iiberhaupt nicht zu. Und ebenso, wie der Komponist sich auf einen Interpreten
verlassen konnte, der den Notentext in angemessener Weise zu interpretieren weif3, namlich lediglich als “res
facta”, als Anlafl zu Ornamentation und Improvisation, zum kultiverten und von umfassener Bildung und
Kenntnis geleiteten Abweichen vom scheinbar prizis fixierten (“res facienda”), in ebensolcher Weise mufi
auch der heutige Leser wissen, daB3 die baocke Sprache in hohem Mafe interpretationsbediirftig, ja interpre-
tationsfreudig ist. Sie beschreibt nicht eine Welt, sondern ist nur Schliissel zu derselben. Achtet man das nicht,
so liest man die Quellen durch eine moderne Brille, die Mifiverstindnisse erzeugen mufl. Wie Goethe Faust
zu seinem Famulus sagen 1a8t”: “Was ihr den Geist der Zeiten heifit, ist nichts als der Herren eigener Geist, in dem
die Zeiten sich bespiegeln.”

Belegen wir diesen Satz nun mit einer chromatischen Folie, die wie folgt aussieht:
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Die Komplexitat dieses Modells ld8t sich zuriickfiihren auf den augenscheinlichen Elementar-
satz des Fauxbourdon/Quintfall, auf dessen Stimmfiihrungsfolie in vierstimmiger Darstellung wie
in Bsp. 1: rechts Fauxbourdon, links Quintfall. Die chromatische Folie entspricht dem Prinzip der
Umspielung, der Tenor- Discantclauselvarianten um einen Ton herum; dieses ist das wichtigste Pa-
radigma chromatischer Folienbildung schlechthin und wurde von uns bis zu diesem Punkte schon
mehrfach beobachtet. Takt 2, 1. und 2. Zihlzeit: hier haben - wie so oft - nichts anderes als die Clau-
selvarianten um ¢ herum: h/d und b/des. Die Discantclausel b wird auf Zahlzeit 3 imperfiziert. Da
wir hier keine Tenorclausel nach f haben, die wir einchromatisieren konnten, springt der Bafs hete-
roleptisch in die Tenorclauselebene und nimmt die phrygische Tenorizans ges/f. Lost man die He-
terolepsis im Bafl in zwei Stimmen auf, so erhilt man eine chromatische Linie als latente
Oberstimme (g-ges-f-fes es, siche Einkreisungen). Nun zur rechten Hand:
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Es entstehen versetzte “Tritonus-Parallelen” zwischen Ober- und Mittelstimme: die Verwandt-
schaft zu den Beispielen 2 und 3 des 4. Kapitels (Seite 23/24) ist augenfdllig, nur dafl dort die Rhyth-
mik eine andere ist (dort sind die “Tritonus-Parallelen” gleichzeitig, die Oberstimmen bewegen sich
simultan).

Noch etwas anderes fallt am 2. Beispiel dieses Kapitels auf: Schaut man sich die Melodik der
Bafistimme an, so stellt man fest, daf$ sich das Modul nach einem Takt wiederholt. (Die Clausel-
struktur dieses Moduls ist in Bsp. 3 wiedergegeben). Die Sequenz besteht einerseits aus einem halb-
taktigen Quintfallmodul und einem ganztaktigen Sekundfallmodul. Wie wir schon vorher gesehen
haben: das Ineinander von Quintfall und Stufensequenz.

Das Ganze merkbar zusammengefafit: im Fauxbourdon-Quintfall in der wenigstens vierstimmi-
gen Darstellung ist die Terz und die Quinte eintriibbar. Wir sprechen von Terz-Quint-Eintriibung.

Einige Beispiele hierzu:

Nur Quinteintriibung bei Mollterz - zwei Zdhlzeiten bilden ein Modul:
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Ornamentiert, mit Oberstimmenheterolepsis:
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Die Beispiele 4 und 5 findet man im Barock (typisch etwa fiir Bach), Beispiel 2 ist eher in der Ro-
mantik anzusiedeln.

Quinteintriibung setzt voraus, daf8 die Terz des Akkordes eine Mollterz ist. Hat der Akkord eine
Durterz, so wird diese zusammen mit der Quinte eingetriibt. Dieses entspricht Beispiel 2. Das nich-
ste Beispiel bringt diese Terz-Quint-Eintriibung, doch durchaus noch in barocker Faktur. Bitte im-
mer in den Satz hineinhéren und die chromatische Folie nicht als “Materialschlacht”, sondern als
delikate Melodiebildung in Form der linearen Clauselvarianten wahrnehmen. Terz-Quint-Eintrii-
bung bedeutet dabei: halbtonige Discant- und ganztonige Tenorclausel werden zur ganzténigen
Discant- und halbtonigen Tenorclausel. Auf den Zielton, die Ultima, zuordnend héren! (z.B. Takt 1:
fis/a und f/as auf den Zeiten 3 und 4 im Alt und Tenor als Principales um g herum).
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Zum folgenden Beispiel:
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Der Baf} schreitet auf zweiter Zeit nicht um eine Quinte nach unten (wie es das Modul der Clau-
sula Perfecta hier erforderte), sondern verharrt auf der Quinte (in Takt 1: Halbe fis statt fis/h in Vier-
teln, siehe eingezeichnete Stichnote). Somit wird die phrygische Tenorizans f/e tiber einen direkten
chromatischen Schritt fis/f/e erreicht und nicht, wie in Beispiel 2, tiber eine Heterolepsis im Baf.
Der “Preis” ist die nicht aufgeloste 6/4 Konstellation auf jeweils zweiter Taktzeit. Dieses wird inso-
fern vom Ohr legitimiert, als wir eindeutige modellhafte melodische Strukturen héren, die das
“Problem” 6/4 melodisch-vermittelnd tiberspielen. Was man wahrnimmt ist: rechts Fauxbourdon,
links chromatischer Baf. Interessant ist, da3 beim Fauxbourdonsatz in der rechten sich die jeweili-
gen Discanclauseln in der Oberstimme zunédchst auflésen (T1: ais/h; T2: gis/a; usw.). Es entsteht ein
Terz-Sekund-Zug, bei dem Discant- und Altclauseln miteinander verschrankt sind. (Je nach modu-
larer Artikulation tritt die eine oder die andere Elementarclausel als Modul hervor).Der Ton auf
dritter Zeit klingt wie ein Durchgang innerhalb des Terz-Sekund-Zuges in der Oberstimme, wie ein
Altclausel-Ornament (Takt 1 auf 2: h-a-gis).
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Schauen wir nur auf die rechte Hand: Wiirden wir den Fauxbourdonsatz so spielen, wie wir ihn
im 1. Kapitel kennengelernt haben, so mifiten wir die Discantclauseln in der Oberstimme imperfi-
zieren. Aus dem Terz-Sekund-Zug wird eine einfache descendente Linie.
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Bemerkenswert ist der rhythmisch-taktmetrische Effekt, der durch die Diatonisierung und die
Discantclauselimperfektion in der Oberstimme hervorgerufen wird. Chromatische Folie und Takt-
metrik kénnen sich offenbar einander bedingen: die rein diatonische Stimmfiihrungsfolie 14t den
Unterstimmenagens “allein”, und damit stérker hervortreten als im folgenden Beispiel 10. Wih-
rend dort die Betonung auf der Zdhlzeit 2 eher dem Charakter eines Sarabandenrhythmus dhnelt,
also eines daktylischen Versmafles, mufl Beispiel 9 (in Unkenntnis des notierten Taktes) zwangsldu-
fig jambisch, also auftaktig gehort werden. Es entsteht in diesem Beispiel neben dem notierten
Schwerpunkt ein realer Schwerpunkt, der nicht mit dem notierten zusammenfallt. Der diatonische
Agens provoziert unmifiverstandlich eine schwere Taktzeit. Eine chromatische Folie ist offenbar in
der Lage, die Schwerpunkte zu relativieren.
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Chromatik ist in der Bewegungsrichtung verstarkte Ligatur: die Discantclauselimperfektionen
werden in der Ober- und Mittelstimme konturiert. Es entsteht derselbe Oberstimmensatz wie in
Beispiel 2 (Quintfall mit chromatischen Oberstimmen). Dort tritt der Baf§ als Grundierungsstimme
hinzu. ,

Gehen wir zurtick zu Beispiel 7, um nochmals festzustellen, dafi der Tonain T 13 (entsprechend
gin T 23 und f in T 33) eine Durchgangsnote ist, durchschreitend die Terz h-gis der Altclausel, wie
in Beispiel 8 dargestellt. Nennen wir den Ton h Ausgangston, den Ton a Durchgangston und den
Ton gis Zielton. In der Discantclausel-imperfizierten Fassung des 10. Beispiels wird der Durch-
gangston schon auf zweiter Zeit genommen. Dieses geschieht gleichzeitig dem Ausgangston im
Tenor. Ich spreche daher von “gleichzeitigem Durchgang”, von “Simultandurchgang”. Ein Durch-
gang ist ja normalerweise ein Phanomen der Hintereinanderfolge, ein melodisch-sukzessives Pha-
nomen, wahrend Vorhaltsbildungen ein gleichzeitiges, simultanes Phdnomen sind. Das Wort
“Simultandurchgang” ist daher ein “Oxymoron”, ein bewufit angebrachter Widerspruch.

Der Vergleich von den Beispielen 7 und 10 hat gezeigt, daf8 Silmultandurchgang und Discant-
clauselimperfektion dieselben Ersheinungen sind, im Sinne zweier Seiten einer Medaille. Jedes Fin-
gerpedal ist gleichzeitig Discantclauselimperfektion; jede Discantclauselimperfektion ist
gleichzeitig Simultandurchgang und umgekehrt. Diese drei miteinander verkniipften Aspekte
werden uns von Nutzen sein, wenn wir unseren Fingern beibringen, sich melodisch fortzubewe-
gen, und unseren Ohren, melodisch zu héren.
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6

Fauxbourdon/Quintfall als Triosatz

Passagio, passagierende Figuren, Tirata; Selbstihnlichkeit, Melodieintergation und Schleifenbil-
dung; Passacaglia und Chaccone

Der dreistimmige Satz ist der elementare. Diese Erkenntnis hat uns bis jetzt geleitet. Nun geht es
darum, die dreistimmigen Elementarsitze, die wir bis jetzt gelernt haben, einem bestimmten Orna-
mentationstypus zu unterziehen.

Ausgangspunkt ist eine abwirts fithrende terzparallele Linie, die auf beide Hiande in Dezimen-
parallelen verteilt ist.

! e I
g T Iy P I 1 —
r}
S | & 1 I {
1 Ly, o A T-EEEIE
Al i S Sl B
v |3
o Od T == =—
S ] R M e =
v

Irgendwann wird die Klaviatur “zu Ende” sein. Um dem aus dem Wege zu gehen und um die
Monotonie regelmafliger Abwartsbewegung zu vermeiden, sind Oktavkorrekturen zwingend not-
wendig. Diese bestehen darin, daf$ eine Septime aufwiérts anstelle der Sekunde abwarts tritt - in fol-
gendem Beispiel regelmafig im Abstand einer Halben, erst in der rechten, dann in der linken Hand.
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Greifen wir die im 4. Kapitel formulierten Grundsétze wieder aufl, die sich mit dem Ineinander
von Ornamentation und Imitation befassen, mit der kontrapunktischen Funktion des “Varietas” -
Prinzips, des Prinzips der “Abwechselung”. Kontrapunktische Imitation ist eine Ornamentati-

1. s. Seite 30
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onstechnik. Kanon und Sequenz hingen untrennbar miteinander zusammen. Rechte und linke
Hand des vorangegangenen Beispiels treten in einen imitatorischen Bezug zueinander: sie bilden ei-
nen Kanon in der Terz. Dieser ist zwar in der Phantasia simplex des 1. Beispiels bereits angelegt, je-
doch wegen der amorphen monotonen und daher abgebundenen Melodik nicht primir
wahrnehmbar. Das Ohr nimmt die terzparallele Descendenz eher wahr als den daraus sich ergebe-
nen Kanon. Diesen meiflelt die Ornamentation, wie sie Beispiel 2 zeigt, heraus, indem beide Hénde
die Oktavversetzung zu unterschiedlichen Zeitpunkten machen, also sukzessiv, nicht (wie es auch
mdoglich ware) simultan. Oktavversetzungen sind, wie Mathias Siedel? gezeigt hat, eine wichtige
Kategorie im Kanon der Ornamentationstechniken, der “Agréments” oder “ Abellimenti” des 17.
und 18. Jhs.. Durch die abwechselnde Oktavversetzung in der rechten und linken Hand gewinnt
man den Eindruck, als imitiere der BaB8 die Oberstimme und umgekehrt. Dariiber hinaus werden
die Linien in beiden Hénden durch den Septsprung aufwaérts ideel zweistimmig, also: zur Hetero-
lepsis. Die beiden Stimmen in der rechten Hand treten als reale Satzstimmen hervor, wenn wir fin-
gerpedalisieren.
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Wir erhalten den “altbekannten” Fauxbourdon/Quintfall in dreistimmig-ornamentierter Fas-
sung mit der Bezifferung 7 - 7. Der Kanon liegt nunmehr zwischen den beiden Oberstimmen: es ist
ein Kanon in der Unterquinte bzw. Oberquart. Beispiel 2, nicht fingerpedalisiert, zeigte einen Terz-
kanon zwischen Oberstimme und Bag, Beispiel 3, dasselbe fingerpedalisiert, einen Quintkanon zwi-
schen den beiden Oberstimmen. Beides verwundert nicht: rufen wir uns in Erinnerung, daf8 dieses
Satzmodell auf einem zwischen rechter und linker Hand ausgeterzten Quart-/Quint-Zickzack be-
ruht, von dem die rechte Hand fingerpedalisiert ist. Die fallende Quinte ist hier lediglich mit Ach-
teln ausgefiillt. Dei terzgestiitzte Kernlinie bleibt erhalten.

Es lohnt sich, diesen Weg noch einmal zusammenzufassen, als einfaches Beispiel des barocken
“Eleboratio”-Gedankens:

Beispiel 4a: terzgestiitzte, terzparallele Kernlinie; hier ist der Terzkanon zwischen Oberstimme
und Baf bereits vorhanden und kann durch Ornamentation herausgemeifielt werden:

Beispiel 4b: Jeder Stiitzton der rechten Hand wird mit einem “Quartausflug” nach oben versehen.
Es entsteht ein Quart-Quint-Zug. Fafit man die rechte Hand heteroleptisch auf, so sind zwei stufen-
weise fallende Linien miteinander verschrankt. Diese stehen im Oberquart- bzw. Unterquintverhalt-
nis zueinander. Mit anderen Worten: sie bilden zueinander ein kanonisches Verhiltnis in der
Oberquarte bzw. Unterquinte. Die Stimmen etablieren sich durch Fingerpedal, das gleichzeitig auch
den kanonischen Zusammenhang verdeutlicht® (Beispiel 4c).

2. Mathias Siedel, Aufsitze, Arbeitspapiere und Vorlesungsmaterialien zur Ornamentik: Tabelle “Ag-
réments”, willkirliche Veranderungen; Manuskript
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Beispiel 4d vollzieht den “Quartausflug” austerzend nach und damit das gesamte heterolepti-
sche Oberstimmenmuster:
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3. Heterolepsis und Fingerpedal sind ornamentale Kategorien, Heterolepsis zusitzlich auch rhetori-
sche Figur; vgl.: Kap. 2, S. 12 ff.
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In Beispiel 4¢ wird die ascendente Quarte lediglich durch die descendente Quinte ersetzt. 4d
zeigte das Modell in Konturstimmenlage, das folgende Beispiel in Chorallage. Der Unterquintka-
non ist nun deutlicher.
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Beispiel 4f schlieBlich fiillt die fallenden Quinten durch Laufe aus, sogenannte “Tiraten”. Wir er-
halten dasselbe Modell wie in Beispiel 3, lediglich in doppelter Geschwindigkeit. Der Ansatz im Alt
und im Sopran fafit die beiden Satzstimmen aus Bsp. 4e heteroleptisch zusammen - das Fingerpedal
ist in diesem Monemt geldst. Der Unterquintkanon dort ist wiederum zum Oberquartkanon hier ge-
worden. Die imitatorisch-kanonische Struktur des Satzes tritt durch die Ornamentation deutlich
hervor. '
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Einen Geriistsatz in schnellere Notenwerte aufzuldsen wird in verschiedenen historischen Quel-
len “passagio” genannt (von ital. “passegiare”: spazierengehen). Christoph Bernhard faft solche Fi-
guren unter einer eigenen iibergeordneten Kategorie zusammen, die er “Cantar passagiata” nennt.
Die Finger “gehen auf der Tastatur spazieren”. Geschieht dieses in mehreren Stimmen gleichzeitig,
so daf} schnellere Notenwerte simultan tibereinanderliegen, so bewegt sich der Satz in Terz-/Sext-
parallelen. Wir nennen daher kontrapunktische Texturen, in denen die Stimmen in Terzen und/
oder Sexten parallel gefiihrt werden, “passagierende Figuren”. Typisch und als wirkliches “Passa-
gio” spiirbar werden diese Figuren, wenn sie sich in Achteln oder Sechzehnteln bewegen. Dieses ist
aber auch eine Elementarkatagorie der Mehrstimmigkeit, wie wir sie am einfachen Fauxbourdon
beobachtet haben, und daher zunéchst unabhédngig von der rthythmischen Bewegung. So wére der
Geriistsatz (Bsp. 4a) ebenso passagierend wie dessen Ornamentation (Bsp. 4f). Diesen scheinbar ne-
bensichlichen Gedanken lohnt es zu vertiefen, da er zu einem grundlegenden Prinzip des Wesens
und der Entwicklung unserer historisch tradierten Melodieformen fiihrt:
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Stufenweise voranschreitende Bewegungen sind ein Melodiemuster, das in contempordren
Quellen als Ornament wie auch als musikalisch-rhetorische Figur kategorisiert ist. Neben den Be-
griffen “Katabasis” oder “Gradatio ascendes bzw. descendens” ist der Begriff “T. irata”* der in die-
sem Zusammenhang wichtige. Wiirden wir den Begriff “Tirata”, ein Begriff aus der
Ornamentationslehre, tatsdchlich nur als Ornament gelten lassen, so wiirden wir ihn auf die Sech-
zehntel-Figuren in Beispiel 4f und auf die Achtel in den Beispielen 1 bis 3 anwenden, nicht jedoch
auf die stufenweise fallenden Halben in Beispiel 4a. Die Begriindung hierfiir liegt darin, daf} rein
ornamentales Denken Gerustsatz und Verzierung unterscheiden muf8. Der Geriistsatz wird “res
facta” genannt, die Verzierung “res facienda” - die vom Komponisten “gemachte Sache” (wortl.)
als Vorlage zur Ornamentation, welche dem Interpreten als “zu machende Sache” vorbehalten
bleibt.

So einfach und klar ist diese Trennung jedoch nicht. Allein der Umstand, daf8 Ornamente zu al-
len Zeiten immer auch notiert wurden, um so der Unwégbarkeit spontan improvisatorischen Aus-
zierens entrissen zu werden, konterkariert eine solche Betrachtungsweise. Vielmehr ist es notig,
beide Aspekte des Satzes, res facta und res facienda, als einander wechselseitig bedingend zu ver-
stehen.

Auf der Seite 13 (Kapitel 2) wurde darauf hingewiesen, daf8 die Heterolepsis, wiewohl rhetori-
sche Figur, gleichzeitig als elementare Kategorie des Normsatzes zu verstehen ist. Diesen Gedan-
ken aufgreifend konnen wir feststellen, daf8 wir es mit einer Tirata zu tun haben, ganz gleich, ob sie
in langsamen Notenwerten voranschreitet (und damit dem Gertistsatz zugehort), oder in schnellen
(und so als Ornament jenes Geriistsatzes zu verstehen ist). Beispiel 4f ist eine Sechzehnteltirata,
zweifellos, doch auch Beispiel 4a ist eine Tirata, gleichsam “in Zeitlupe”.

Res facta und res facienda sind “selbstahnlich”.

Diese Sichtweise ist den Quellen indirekt zu entnehmen. Printz® nennt Tirata, wenn “etliche ordentlich
auff- oder ablauffende Figuren ordentlich in nechst-folgenden Clavibus an einander gehangen werden.” In
welchen Notenwerten ist hier nicht gesagt. Damit spielt offenkundig das Kriterium der Geschwndigkeit kei-
ne entscheidende Rolle - wenngleich nur Beispiele in “geschinden Leufflin"® gegeben werden und damit an
Bsp. 4f erinnern.

Defectiva Perfecta Aucta

Die Beispiele, die J.G. Walther’ in seinem “Musikalischen Lexikon” anfiihrt, entsprechen unserem Gertist-
satz in Bsp. 4a:

Sowohl der unornamentierte Kern des Satzes, dessen nacktes Gertist, welches erst noch der or-
namentalen melodischen Profilierung bedarf, wie die Profilierung selbst folgen den gleichen Prinzi-
pien, mehr noch: haben die gleiche Erscheinungsform. Damit kommen wir geradewegs zum Kern

4. “Worterguf3, Redeschwall, Geschwitz”; von ital. “tirare” (ziehen)

5. Wolfgang Caspar Printz, Phrynis Mytilenaeus oder Satyrischer Componist, Dresden 1696
6. Mattheson

7. Johann Gottlieb Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732
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Heterolepsis, Tirata und Oktavkorrektur sind Kategorien, die uns die Verzierungslehre und mit
ihr die musikalisch-rhetorische Figurenlehre des 17./18. Jhs. zur Verfiigung stellt. Selbst “Fingerpe-
dal” gehort hierzu, wenn nicht als Figur, so doch als Ornament, als relativ altes noch dazu. Wir ha-
ben es offenbar nicht nur mit einem Repertoire an Techniken zu tun, welches dazu geeignet ist, den
rhetorischen Gehalt einer Komposition zu beleben oder deren ornamentale Varietas, sondern auch
deren elementare Satzstruktur ausmacht.

Das bedeutet, dafs es vom 14. bis zum 18. Jh. eine allméhliche, subtile “Schleifenbildung” gege-
ben haben mufi. Kategorien ornamentaler Melodik - und damit redundanter, “iiberfliissiger” und
improvisatorisch-unwégbarer Natur - haben allméhlich das elementare Satzgeriist bestimmt, wel-
ches wiederum der Ornamentation harrt. Die daraus resultierenden Melodieformen werden wie-
derum in die res facta integriert und so ihrerseits Gegenstand der Ornamentation, welche
wiederum in die res facta integriert wird usw. usw.. Diesen Vorgang nenne ich “Melodieintegrati-
on” - ein Ornament wird in die melodische, “unverzichtbare Ursubstanz” integriert.

Ornamentationslehre als historische Melodielehre wird versuchen miissen, diese Schleifenbil-
dung nachzuvollziehen. Sie wird historisch nach hinten fortschreitend Schicht um Schicht abtragen,
um so die Entwicklungsstrange freizulegen. Diese Vorgehensweise ist nicht undhnlich der eines Ar-
chdologen und wird uns noch weitgehend zu beschiftigen haben, auch und gerade in komplexeren
Zusammenhédngen. Im elementaren Satzgertist tauchen diese Figuren langsam auf, in grofsen, un-
verzierten Notenwerten. Verziere ich diesen Gertistsatz, so tauchen dieselben Firguren wieder auf,
nur in schnelleren Notenwerten. Ich versuche mir das vorzustellen wie die Fassade einer gotischen
Katedrale: auch sie setzt sich aus Figuren zusammen, die sich immer dhneln, nur unterschiedlich
grof3 und unterschiedlich dicht sich immerfort tibereinanderlagern. In der Mathematik nennt man
das “Selbstdahnlichkeit”.

Wir kniipfen an Beispiel 3 an und modifizieren den Triosatz
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8. Zuallererst erwahnt in “ Arte tafier fantasia” von Fra Tomads de Santa Maria, frithes 16. Jh.



40 Fauxpourdon/uintfall ais 1 riosatz b. Kapttel

Die Bewegung in der rechten Hand, jeweils auf dritter und vierter Zeit, erschliefit sich durch die
Clausellehre. Die Bezifferung 7 entsteht durch Discantclauselimperfektion: Das ¢ in T13 miifste ei-
gentlich zum d, bleibt jedoch liegen, und wird zur Septime zum Bafi. Interessant ist nun, dafl die
dieser Schritt ¢/d gewissermaflen “nachgereicht” wird, auf vierter Zeit. Dennoch wird man das
nicht so horen. Der Geriistsatz 7 - 7, also mit Discantclauselimperfektionen, ist so stark, dafs man
den “Ausflug” zum d mehr als Ornament des Schrittes c-h im Alt (siehe Einkreisungen) wahr-
nimmt. Henne und Ei haben sich verkehrt: ausgehend von der Clausellehre ist die Bezifferung 7
Imperfektion der Discantclausel. Ausgehend von dem so entstehenden Quintfallmodell 7 - 7 ist die
nachtrigliche Auflosung der Discantclausel lediglich Ornament. Hierbei spielt natiirlich auch die
rhythmische Diktion eine Rolle.

Gleichwohl haben wir es mit einer heteroleptischen Verschrankung von drei melodischen Ele-
mentarclauseln zu tun (T13 4 Alt): Discantclausel (c-d), Baficlausel (a-d) und Altclausel (d-h).° Da-
von ausgehend bilden die Oberstimmen einen Terz-Sekund-Zug als Geriistsatz. Dieser verschréankt
Discant- und Altclausel miteinander.!°

Altcl. Discantcl.
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In das Oberstimmenpaar der “Alten Cadenz” mit selbsteinstellender Quart (Bsp. 9a) ist die ver-
schrinkte BaBclausel typisch (Bsp. 9b, vgl. Kap. 4, S. 28):

Eine nah verwandte Form ist folgende:

9. Siehe auch: V.P., “Die Anwendung...”, S.41 ff.; Kap. 3, Seite 20
10. Siehe Seite 19
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Beispiel 9¢ bringt zunéchst die Tenor-, dann die Discantclausel. Es entsteht ein kleiner cadenziel-
ler Fauxbourdonsatz. Die Oberstimme pendelt heteroleptisch zwischen der Rahmensexte und der
Mixturterz (Fauxbourdon-Mittelstimme). Es entsteht ein kleiner Oberstimmen-Quintfall.

Das nédchste Beispiel geht sequenziell daraus hervor:

In Beispiel 8 16st sich die Discantclausel, also der untere Nachbarton, verspatet auf. In Bsp. 13 ist
es die Tenorclausel, der obere Nachbarton. Die Bezifferung 7 wird durch die Bezifferung 9 ersetzt.
Schwierig gestaltet sich die vorbereitende Einstellung des Nonen-Patiens auf relativ unbetonter

Zeit. Wir miissen unserer rechten Hand beibringen, abwechselnd die Sexte zu greifen und die Terz
(siehe Einkreisungen).

Deutlich wird: Die None ist kein organisches Patiens im Quintfall, sondern muf8 kiinstlich ein-
gefiigt und vorbereitet werden. Sie ergibt sich nicht organisch aus fingerpedalisirten Elementarmu-
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stern, geht aber organisch aus ihren Vorgiangermodellen hervor. Dieses wird beim Uben deutlich,
besonders, wenn man die Beispiel 7 und 10 direkt hintereinander spielt. Die vorbereitete None
schwebt auf eine Weise in den Satz hinein, daff man denken mag, eine neue Stimme trete hinzu - be- -
sonders dann, wenn dies in der Oberstimme, iiber dem Restsatz geschieht. Ein weiteres Beispiel,
wie man am Instrument das hinzutreten von Chorstimmen suggerieren kann. In diesen Zusam-
menhang lohnt es sich, riickblickend das 11. Beispiel aus dem 2. Kapitel (Seite 16) hinzuzunehmen.

Ein weiteres Triosatz-Modell mit integrierten Nonenvorhalten:

11

Zum Schluf} dieses Kapitels einige Fauxbourdon/Quintfallauszierungen “alla passagio” im
Sechzehntelfluf - natiirlich nur als Anregung gemeint, weitere Auszierungsformen zu erkunden:

11
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11: Oberstimmenauszierung des chromatischen Fauxbourdon: das heteroleptische Quart-

Quint-Zickzack der rechten Hand wird durch tiratenfomige Sechzehntel ausgefiillt.
12: Quintfall: dhnlich wie 15, nur in der linken Hand
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13 gewissermafien eine “Summe” aus 15 und 16: die Auszierung der steigenden Quarte

wechselt zwischen rechter und linker Hand ab. Es entsteht eine Imitation zwischen bei-
den Handen, ein Unterquartkanon.

14: imitatorisch zwischen Oberstimme und Unterstimmenpaar

15: dasselbe Modell wie 18, nur mit Fauxbourdon/Quintfall in der linken Hand.

Und so weiter, und so weiter...

“Und so weiter..” - tibersetzt in eine musikalische Improvisationsgattung heifit das: Passacaglia
oder Chaccone.!! Wir durchlaufen den Fauxbourdonsatz von der ersten bis zur fiinften Stufe (vor-
zugsweise in Moll); der Baf spielt ein hdngendes diatonischesTetrachord unter dem Grundton. 2

Dasselbe als Fauxbordon/Quintfall:

Im 17. Jh. existierten ostinate Baiformen, die einem erstaunlichen Normierungsprozef} unterla-
gen: es gab - geradezu europaweit - nur wenige “Standartmodelle”, die von unterschiedlichen
Komponisten unterschiedlicher Zeiten und Herkunft immer wieder zum Gegenstand umfangrei-

11. Vgl. Preuf, “Die Anwendung der der Clausellehre des 17. Jhs. im Theorieunterricht”, S. 122 ff.,

bes. S. 128 ff.
12. siehe z.B.: 1. Kapitel, die ersten Beispiele
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cher Variationszyklen gemacht wurden. Dabei sind die ausnotierten Kompositionen, die uns heute
tiberliefert sind, nur die Spitze eines Eisberges einer weit verbreiteten Improvisationskultur, die die
Haupttitigkeit eines jeden Musikers ausmachte. Diese Bésse nun wurden mit Namen versehen und
unter diesen Namen tradiert. Der in diesem Zusammenhang zitierte Baf3, der den Fauxbourdonsatz
abwirts tiber ein hingendes Tetrachord unter dem Grundton zum Gegenstand hat, heifst “Ciacco-
na”-Formel. Diese gibt es in diatonischer wie chromatischer Form,in mannigfaltigen Variationen.
Hier zwei chromatische Beispiele: entweder viertaktig,
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Wie bereits im 1. Kapitel erwihnt (s.S. 9), gibt es zwei weitere, landlaufig bekannte Namen fiir diesen Bafs:
“Lamento-BaB” und “Passus duriusculus”. Letzteres ist eine musikalisch-rhetorische Figur und heifit
tibersetzt der “harte Gang” (lat.). “Hart” kann sich nicht auf den Dissonanzgrad des Satzes beziehen, wie wir
aus den bis jetzt angestellten Betrachtungen zum Fauxbourdon wissen. Es geht vielmehr darum, da durch
die chromatische Folie die leitereigenen diatonischen Tone, die”Cordi” (ital. Saiten), angereichert werden.
Chromatik ist in historischen Stimmungen als Belastung des Satzes besonders spiirbar. Gerade in mitteltoni-
ger Stimmung wird der Satz klanglich deutlich harter. Die Abstinde zwischen den chromatischen und diato-
nischen Halbtonen sind dabei nicht dquidistant. So ist “duriusculus” nicht damit gleichzusetzen, dafs der Satz
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“dissonant”wird, wohl aber “discordant”, vom “problemlosen” diatonischen “Normalfall” abweichend.

Wihrend “Passus duriusculus” sich demnach nur auf den chromatischen Gang bezieht (auch auf-
warts!)lg, bezieht “Lamento” auch die diatonische Variante mit ein, wie sie in Bsp. 16a dargestellt ist. “Lamen-
to” (ital. Klage) ist ein Begriff aus der Affektenlehre. Diese trifft sich zwar in bestimmten Punkten mit der
musikalischen Rhetorik, ist jedoch durchaus nicht mit ihr gleichzusetzen. Die mit ihr verbundene Vorstellung,
daB “Korpersafte” die Grundaffekte bestimmen, ist von der Kategorisierung her weitaus indifferenter als die
rationale, deterministisch-prazise, dafiir starrere Figurenlehre.

Wir haben nun alle Méglichkeiten, Variationszyklen tiber diesem ostinaten Bafs improvisatorisch
zu entwickeln. Wir werden schlicht beginnen und versuchen, Steigerungswellen zu erzeugen. Die-
ses wird natiirlich Triosdtze, bewegte Passagio-Figuren und schlichte Arioso-Partien einschlieflen.
Versuchen wir, den Klaviersatz des 18. Jhs. zunichst nach Geho6r zu imitieren. Mit “ostinatem Baf3”
ist iibrigens nicht gemeint, dal wir am einfachen diatonischen Fauxbourdon klebenbleiben sollen,
im Gegenteil: durchschreiten wir den Weg, welchen wir bis jetzt {ibend zuriickgelegt haben, im
Zuge unserer sich allméhlich entfaltenden Passacaglia: vom diatonischen zum chromatischen Faux-
bourdon, von dort zum Quintfall, Triosatze, passagierende Partien (gerne rechts und links abwech-
selnd, fast wie eine Etiide), imitatorisch-kontrapunktische Ornamentation, chromatische Folien
(Terz-Quint-Eintriibungen, vollchromatischer Fauxbourdon, auch mit unterschiedlichen Zielcaden-
zen). Spater werden wir noch genauer auf die Gattung der Passacaglia und Chaccone zu sprechen
kommen.

13. Siehe Bernhard, a.a.O., Cap. 29
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7

Fauxbourdon - Arioso

Acciaccatur und Quintgriff-Heterolepsis; Quaesitio notae; Sekundakkord, Fonte

Der kontrapunktische Triosatz ist eine wichtige Kategorie im Hochbarock, im italienischen wie
franzosischen Stil. Dieses nicht nur als elementare Kategorie der Mehrstimmigkeit (rechts zu Zwei-
stimmigkeit fingerpedalisierte Einstimmigkeit, links der Baf}), sondern auch als immer wieder an-
zutreffende Gattung: man denke an die Triosonaten Arcangelo Corellis, an die Orgel-Triosonaten
].S. Bachs oder an die Sonaten fiir Soloinstrument und obligates Cembalo, um nur wenige Beispiele
Zu nennen.

Das vorangegangene Kapitel war ein erster Einstieg in diese Kunstform, die, wie wir gesehen
haben, zunichst die Kunst der Ornamentation eines dreistimmigen Geriistsatzes ist.

Wir werden den Triosatz immer als besonders wichtige Erscheinung behandeln, egal ob als ei-
genstandige Gattung oder eingebettet in einen grofieren formalen Ablauf wie den der Chacconne.
Im Zuge der allméhlichen Erweiterung unseres Vokabulars werden wir immer wieder auf diese
Techniken zuriickkommen.

Zunichst jedoch wollen wir eine weitere Klaviersatztechnik studieren, eine Ausdrucksform, die
vor allem um die Mitte des 18. Jhs. an Bedeutung gewinnt: ein Paradigma des neuen “gusto”, am
Umbruch von der absolutistischen Kunst zum Zeitalter des Subjektivismus, der Empfindsamkeit;
anwendbar also auf J.S. Bach, doch mehr noch auf seine Séhne, mit Blick auf Haydn und Mozart.

Gemeint ist das empfindsame “Arioso”. Die zahlreichen Clavierfantasien Carl Philipp Emanuel
Bachs bieten sich dabei als Vorlage und Studienobjekt an. In den toccatenhaften oder rezitativischen
“senza tempo”-Abschnitten, die haufig ohne Taktstriche notiert sind, bildet das Arioso eine metri-
sche “Insel” mit einer relativ klaren kleinformalen Anlage. Dariiber hinaus hélt es auch die Fantasie
im Ganzen formal zusammen: es bildet, rondoartig wiederkehrend, ein riickschh’issigesM Element:
einen Moment, der immer wiederkehrt und an den man sich als Horer erinnert, doch immer wieder
vermehrt um die Erfahrung des zuriickgelegten Weges, der gerade in der freien Fantasie ein un-
durchschaubarer, bizarrer, bisweilen “chaotischer” sein kann.

Wir kehren zuriick zu den ersten Beispielen des 1. Kapitels. Der Klaviersatz, den wir dort vor-
finden, ist Ausgangspunkt unserer Ornamentation.
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14. Begriff aus der Formenlehre von Christoph Hohlfeld, entwickelt in seinen Hamburger Analysese-
minaren
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Terzparallele in der linken Hand als Agens, 7-6-Patiens in die rechten Hand.

In der rechten Hand liegt nunmehr nur noch eine Stimme und nicht, wie im Generalbafisatz,
zwei Stimmen, durch Fingerpedal erzeugt. Diese eine Stimme, die obere Konturstimme des Faux-
bourdon, ist nun frei, um ausschweifend zu ornamentieren. Die linke Hand gibt den Puls des Tak-
tes.
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Dieses Beispiel stellt zwei Formen der Oberstimmenornamentation vor:

1. Acciaccaturen der Rahmensexte

In T1 - T2, wird die Rahmensexte wird mit ihren Nachbarténen von oben und unten umspielt.
Diese heiflen “Acciaccaturen”® und entsprechen im Geriistsatz den beiden Primérclauseln, Dis-
cant- und Tenorclausel. So wie diese jeweils halb- und ganztonig sein kénnen, so kénnen auch die
Acciaccaturen mit einer kiinstlich eingefiigten chromatischen Folie leittonig verschirft werden.
Meistens geschieht dieses nur mit dem unteren Nebenton. Die Umspielung von oben bleibt leiterei-
gen.

15. acciaccare (ital.) “zermalmen, zerquetschen”. Eine ausfiihrliche Besprechung dieser Technik liefert
Heinichen in seiner Generalbafischule (Johann David Heinichen: “Der Generalbaf in der Compositi-
on”, Dresden 1728, S. 535 ff.). Die “gewaltsame Zusammenstellung unterschiedener neben einander liegen-
der Clavium” wird durch diesen Begriff abgebildet, dergestalt, dafi “3-4 neben einander liegende Claves in
einen gelinden Arpeggio fast zugleich [niedergeschlagen werden], jedoch die falschen, oder nicht zum Akkord
gehorigen Claves alleine wieder fahren [gelassen werden], wie in vorhergehenden § von der Mordente gesaget
worden.” (ebd., S. 535.) Angelpunkt ist bei Heinichen die Unterscheidung von Acciacatur und Mor-
dent, indem er sich auf Gasparini bezieht: “Eine Mordente nennet er, wo man nur ein Semitonium drunter
anschliget...” (ebd., S 534), mit dem spieltechnischen Unterschied zur Acciaccatur, “dafi man den ganzen
Accord nebst der Mordente mit einem gelinden Arpeggio gleichsam nach der Reihe niederlegen, das dissonie-
rende Semitonium aber allein wieder fahren lassen soll...”. “Eine Acciaccatur hingegen nennet er, wenn
man ...statt des Semitonii einen ganzen Ton drunter... niederschliget....”. Unsere Teminologie folgt (dem-
gegeniiber vereinfachend) der Begrifflichkeit von Christian Mollers, der umspielende Nebennoten
generell Acciaccaturen nannte.
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Sb Neapolitanische Sexte
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Belegt man die Rahmensexte selbst mit einer tiefchromatischen Folie (Takt5; es), so entsteht der
“Neapolitanische Sextakkord”. Im Zusammenhang der Schluffkadenz von Bsp. 3b wird so die
Tenorclausel nach d von einer ganztonigen (e-d) zu einer halbtonigen (es-d).

Sowohl in Dur wie auch in Moll wird die Sexte tiber die Quinte erreicht:
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Wie im 1. Kapitel erldutert, sind Capacitas Quintae und Capacitas Sextae die beiden konsonan-
ten Akkordformen, die iiber einem Baton méglich sind. Die Quinte “ais” in Beispiel 5a und die
Quinte “a” in 5b sind gleichermafien konsonant, trotz der Hochchromatisierung (a zu ais) und der
damit verbundenen iibermaBigen Quinte zum Bafl. Geht man hingegen von Acciaccaturen aus, so
erkennt man die andere Seite der Medaille: Acciaccaturen sind dissonante Nebennoten. Das bedeu-
tet, dafd bei einer Rahmensexte sowohl die Septime dissonant ist (dieses ist als Septimenpatiens be-
reits im Geriistsatz des Fauxbourdon enthalten), als auch die Quinte. So ist die Quinte a in Beispiel
4b ebenso dissonant als die Quinte ais in Beispiel 4a. Wahrend in Dur die Hochchromatisierung der
reinen Quinte zur {iberméBigen (hier a zu ais) diese dissonante Wirkung unterstiitzt und unmittel-
bar erfahrbar macht, ist in Moll wegen der kleinen Sexte (Supersemitonium) eine Hochchromatisie-
rung der Quinte nicht méglich. Sie bleibt also rein. Trotzdem ist sie - analog zur Dur-Acciaccatur -
dissonant. Der Konflikt besteht in Moll darin, dag$ trotz (oder gleichzeitig zu) der akustischen Kon-
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sonanz der reinen Quinte eine kontrapunktische (oder ornamentale) Dissonanz besteht - immer
voraussetztend, daf man von der Capacitas Sextae als Geriistsatz ausgeht. Es ist gewissermafsen ein
“Zufall”, daB der zugrundeliegende Modus und damit die vertikale, akkordlich-konsonante Kon-
stellation die melodische, ornamentale Dissonanz nicht unmittelbar hérbar macht.

Es besteht ein Konflikt zwischen “akustischer Konsonanz” und “kontrapunktischer Dissonanz”.
Dieses entspricht dem Konflikt zwischen akkordlicher Konsonanz und melodischer Dissonanz. Die
akustisch-akkordliche Konsonanz, die die melodisch-sequenzielle Dissonanz zu konterkarieren

scheint, nennen wir “koinzidente Konsonanz”.1®

2. Heterolepsis: Quintgriff rechts

Zurtick zu Beispiel 2. Im zweiten Takt auf dritter und vierter Zeit fliefit eine weitere melodische
Ornamentationsform ein: eine Heterolepsis nach oben. Die rechte Hand ergreift die Mixturstimme
der linken: in T2 springt sie von der Rahmensexte a in die Mixturstimme e. Fiir die Spiel- und Greif-
Praxis ist das leicht getan: Wir legen den Daumen auf die Sexte und greifen einen Grundakkord dar-
iiber, den die Sexte angibt (in T, also a/c/e). Das sequenziell immer so weiter, leitereigen abwarts:
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Diese Téne kénnen wir nun skalenférmig ausfiillen, wie in T2; 3 in Beispiel 2. Dieses Ornament,
eine descendente Tirata, entspricht leitereigenen Acciaccaturen von oben. An den Korrespondenz-
stellen T35, T4;, T53 werden entsprechend chromatische Acciaccaturen von unten angesprungen.
Dieses erzeugt in einer descendenten Linie ein melodisches “Zick-Zack-Muster”, das, gemessen an
der stufenweisen Fortschreitung der Sechzehntel-Tirata in Takt 2, wie eine Heterolepsis wirkt.

Diese Form der Ornamentation ist dariiber hinaus verwandt mit der “Quaesitio notae” Christoph Bern-
hards”:Y “Quaesitio Notae ist, wenn einer vorhergehenden Note etwas abgebrochen wird, daf solches fiir die folgende
im niichsten untern Intervallo gesetzet wird, dadurch denn gleichsam die folgende Note gesuchet wird.”

16. “Koinzidenz” (Iat.): Zufall, zufalliges Zusammentreffen
17. “Quaerere” (lat.) suchen; Bernhard, “Tractatus compositionis augmentatus”, Cap. 33
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a (ornamentierter Satz)
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Der “natiirliche”, d.h. unornamentierte Satz ist nur unornamentiert mit Blick auf die “Quaesi-
tio”: Die Linie der rechten Hand ( Bsp. 6b) ist selbst heteroleptisch, also ornamentiert. Deutlich
wird, da} es verschiedene Ornamentationsschichten im Satz gibt: die Quaesitio, die die Heterolep-
sis umspielt, ist gleichsam die “Ornamentation der Ornamentation.” Auf diese Weise ist es offen-
kundig, daf die Struktur einer Melodie zu erkunden ist, indem man verschiedene
Ornamentationsschichten freilegt. Je tiefer wir graben, umso néher geraten wir an das, was “res fac-
ta” genannt werden kann. So ist im Beispiel Bernhards die Heterolepsis ihrerseits Anla§ zur Orna-
mentation, im Lichte der Quaesitio also res facta. Andererseits wird die Heterolepsis selbst von
Bernhard an anderer Stelle als Figur, somit als Ornament beschrieben. Ich habe bereits im anderen
Zusammenhang darauf hingewiesen, daf3 es eine Art Schleifenbildung zwischen res facta und res
facienda gibt, im Sinne einer Selbstahnlichkeit: mit dem Ornament wird gleichzeitig auch das We-
sen des Geriistsatzes beschrieben. In gleicher Weise kénnen wir sagen, daf8 die Heterolepsis der me-
lodischen “Ursubstanz”, die Gegenstand der redundanten Verzierung sein soll, ndher ist als die
Quaesitio. Die Heterolepsis ist integriert in das Gertist der Melodie und bestimmt dieses weitge-
hend. Ich spreche daher von “Melodieintegration”. Natiirlich sind Zusammenhédnge denkbatr, in
denen die Quaesitio ihrerseits melodieintegrativ behandelt wird. Sicher ist die Einfiihrung von or-
namentalen Nebennoten in unseren Beispielen und im Bernhardschen Beispiel melodieintegrativer
als die fliichtige, fast simultan in das Arpeggio eingebundene Acciaccatur im Sinne Heinichens.
Vom Wesen her sind beide melodischen Phinomene, Acciaccatur und Quaesitio, indentisch, mehr
noch: als Umspieltechnik identisch sogar mit elementarsten Geriistsatzstimmen wie Tenor- und
Discantclausel.

Ein weiteres Beispiel:
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Bei Auszierungen dieser Art ist es wichtig, zunéchst die Geriistténe, den “Akkord in Grundstel-
lung” in der rechten Hand vorzufiihlen. Der Griff wird stumm loziert, “in die Hand genommen”.
Zu Beginn kann jeder Takt zweimal gespielt werden: zundchst der akkordliche Griff (wie in Bsp. 6
gezeigt), dann die Nebennoten, die Umspielungen zu den einzelnen Ténen. Als néchster Schritt
wird der Akkord in der rechten Hand lediglich stumm vorgefiihlt, “fixiert”, um dann die Nebenno-
ten hinfiihrend zu den vorgefiihlten Zieltonen zu spielen.
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In diesem Zusammenhang noch ein weiteres Beispiel:

An den gekennzeichneten Stellen wird die Terzparallele in der linken Hand ihrerseits zu einer
Vorhaltsbildung genutzt: der Tenor ist Agens, der Baf - der bis jetzt die Rolle des Agens innerhalb
des Fauxbourdon einnahm - wird zum Patiens. In Verbindung mit der Acciaccatur in der Oberstim-
me, der Umspielung von unten, entsteht die Bezifferung 2/4, die historisch &lteste Bezifferung des
Sekundakkordes. Diese Bezifferung geht von der Dreistimmigkeit aus und differenziert noch nicht,
welcher Ton hinzutreten soll: 2/4/6, die weitaus bedeutsamste Bezifferung als Agens zum Baf8 und
synonym mit dem Begriff “Sekundakkord”, oder 2/ 4/5 bzw. 2/4/7. Die Bezifferung 2/4/6 wird
uns im folgenden Kapitel eingehender beschiftigen, als Folge von Discantclauselimperfektionen in-
nerhalb der “Fonte”-Sequenz. (s.u.). Die anderen beiden Bezifferungsformen werden als von mir so-
genannte “Quasi-Transitus”-Bezifferungen spéter ausfiihrlich erlautert werden.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dal der Bafl dadurch, dafl er vom Agens zur
Oberstimme (Tenorclausel) zum Patiens der Mittelstimme wird, seine Rolle als Clausel innerhalb
des Zusammenwirkens der Stimmen dndert.

Der Baf3 wird zur Altclausel, der Gesamtsatz dadurch zu Altizans. Die Dissonanzbildung zwi-
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schen Mittel-und Unterstimme ist, zusatzlich zur Agens-Patiens-Konstellation, ein Simultandurch-
gang, ein fingerpedalisierter Durchgang innerhalb der Altclausel.

Beispiel 9: noch einmal ein Blick auf die Umspielungen in der Oberstimme: T3, fis-g von der er-
sten zur zweiten Zeit, Takt 4 eis-fis, Takt 5 dis-e, Takt 6 cis-d. Diese Acciaccaturen (oder Quaesitii im
Sinne Bernhards), sind, wenngleich Ornamente, gleichzeitig Discantclauseln innerhalb der Al-
tizans! Die Selbstihnlichkeit von res facta und res facienda, zwischen Geriistsatz (Discantclausel)
und Ornament (Acciaccatur, Quaesitio) wird hier mehr als deutlich und liegt letztlich in der einfa-
chen Tatsache begriindet, da8 es sich, hier wie dort, um elementare Umspiel-Phdnomene handelt.
Man kehrt, selbst bei hochentwickelten und manirierten Verzierungen, immer wieder zu den
Grundphinomenen zuriick, welche historisch wie phdnomenologisch am Anfang der Evolutions-
kette stehen und durch die melodischen Grundprinzipien abgebildet werden, wie sie die Clausel-
lehre und mit ihr die Principales “in nuce” reprasentieren.

Schauen wir uns den sequenziellen Zusammenhang an:
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Die Oberstimme weist eine Discantclausel-Sequenz auf, wobei die Discantclausel stufenweise
abwirts sequenziert wird. Die Unterstimme ist demtentsprechend eine Altizans-Sequenz. Losen wir
deren Fingerpedal und damit den Simultandurchgang in einen “normalen” Altclauseldurchgang
auf, so wird deutlich, daB es sich um einen versetzten Terz-Sekund-Zug zwischen den Rahmenstim-
men handelt.
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Dieses ist uns als Oberstimmenpaar bereits innerhalb eines Fauxbourdon/Quintfall begegnet,
bei dem die Discantclauseln Sopran und Alt aufgeldst und aus ihrer Imperfektion befreit wurden
(Siehe 3. Kapitel, S. 19ff.) Als Rahmenstimmen-Konstellation kénnen wir nun von einer Cantizans-
Sequenz sprechen, oder, je nach modularer Artikulation, von einer Altizans-Sequenz (wie zuvor),
oder von einer Verschrankung in Form einer Cantizans-Altizans-Sequenz. Ausgehend von einer
Cantizans-Sequenz konnen wir beobachten, daff das Fingerpedal der Unterstimme Discantclause-
limperfektion bedeutet. Die Discantclauseln der Unterstimme werden nicht mehr nach oben ge-
fiihrt, sondern bleiben liegen. Die imperfizierten Discantclauseln kénnen durch eine chromatische
Folie unterstiitzt werden (Chromatik ist in der Bewegungsrichtung verstdrkte Ligatur!). In Beispiel
11 entspricht dies den Akzidentien in Klammern. Wir erhalten so einen chromatischen Baf mit der
Bezifferung 2 - 6: eine weitere Art, den “Lamentobaf3” kontrapunktisch zu fassen und eng verwandt
mit dem uns schon bekannten chromatischen Fauxbourdon mit der Bezifferung 7 -6. Eine Gegen-
iiberstellung:
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Die historische Herleitung des Sekundakkordes ist:

. Discantclauselimperfektion im Bag (im Rahmen einer Cantizans)
. Simultandurchgang im Rahmen einer Altizans

Der Terz-Sekund-Zug zwischen den Rahmenstimmen entspricht dem Geriist der Sequenz, die
—  wir “Fonte” nennen.

Die Fonte-Sequenz ist organisch aus dem Fauxbourdon ableitbar. Der Fauxbourdon erweist
sich als sequenzielle Urform, aus der die Quintfall- wie die Fonte-Sequenz gleichermafien orga-

nisch erwachsen.
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Die Fonte-Sequenz und die sich aus ihr ergebenen Folgen wird Gegenstand der folgenden Kapi-
tel sein.

Zunéchst jedoch wollen wir noch einige Schritte auf dem Weg des Fauxbourdon/Quintfall-Trio-
satzes voranschreiten.

Folgendes Beispiel ist etwas langer und integriert zwei Fauxbourdonauszierungen in Moll und
einen Quintfall-Triosatz:
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In Takt 1 liegt der Daumen auf der Mixturterz zum Bafl und greift die Oktave aufwirts, die vom
Zeigefinger in Quarte und Quinte geteilt wird. In Takt 2 liegt der Daumen auf der Rahmensexte
zum BaB und greift die Oktave aufwirts, die vom Zeigefinger in Quinte und Quarte geteilt wird.
(Die Mixturterz liegt hier in der Mittelstimme.) Und so weiter, immer abwechselnd. Eine Heterolep-
sis, tibbar in Griffmustern:
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Auch hier: erst vorfithlen, dann Acciaccaturen spielen. Die Rahmenoktave mit Quart-oder
Quintfiillung als Stiitzténe muf zundchst einmal in den Fingern sein, nur dann kann diese weitaus-
schweifende und reichlich abgefahrene Ornamentation gelingen.

Takt 9ff: Umspielung der Rahmensexte, Takt 10 “hangender” Grundakkord mit mit Oktavgriff
unter der Rahmensexte. Das immer abwechselnd: Acciaccatur und Akkord

Takt 16: Quintfall resp. Quartstieg mit Nonenvorhalten (siehe 6. Kapitel). Noch einmal sei daran
erinnert, daf8 die Einstellung der None ein “kiinstliches”, fast heteroleptisches Element innerhalb
des Fauxbourdon/Quintfall ist. Um diese Vorbereitung des Nonenpatiens zu “begreifen”, mag das
haptische BewuStsein dem Ohr zu Hilfe eilen; entscheidend ist der Sext- bzw. (bei vertauschten
Stimmen) Terzgriff, in unserem Beispiel jeweils auf dritter Zeit eines jeden Taktes: T17 Sexte, T18
Terz, T19 Sexte, T20 wieder Sexte! As/f in Takt 20 liegt eine Quarte héher als es/c in Takt 19. Die Se-
quenz folgt hier der BaBfortschreitung auch lagenméagig, ohne den Stimmentausch zur Terz. Wie
schon haufiger zuvor, so haben wir auch an dieser Stelle die Moglichkeit, einen chorisch-stimmigen
Eindruck zu erzielen. Es scheint, als trete mit dem Ton f in Takt 20 eine neue Stimme hinzu, die sich
wie eine “Klangkrone” schwebend iiber den Satz schiebt. Hier wird sozusagen ein imitatorisch hin-
zutretender Chorsopran suggeriert.

Soll der Baf seine Stiitzténe, die er im Zuge eines Quintfalls zu erreichen hat, stufenweise aus-
fiillen, so entsteht, wenn er eine Quinte abwérts mit Vierteln durchschreitet, ein gerader Takt, wenn
er hingegen eine Quarte aufwarts durchmifit, ein ungerader.
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Umgekehrte Konstellationen: Quinte abwarts im ungeraden, Quarte aufwdérts im geraden Takt
| lassen keine linearen Ornamentationen zu. Als “Korrektur” sind Seufzerfiguren und zirkulierende
| Muster nicht nur tauglich, sondern auch ausgesprochen schon.
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Das jedoch nur als Randnotiz. In der Praxis wird uns unser Ohr sicher geleiten.
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Fonte I

Riepel; Zweistimmiger Geriistsatz; Clausel- und Ornamentationsfaktur; Superjectio und Subsum-
tio; Fingerpedalisierte Fassungen, Verschiedene Bafigrundierungen

1. Vorbemerkung

Der Begriff “Fonte” stammt von dem Musiktheoretiker Joseph Riepel (1709 - 1782). Dieses aus
dem Italienischen stammende Wort bedeutet “Quelle”. Riepels Terminologie ist um Plastizitit und
einfache Merkbarkeit bemiiht: so wie die Quelle unten zu finden ist, so bezeichnet “Fonte” eine Se-
quenz , innerhalb derer ein Modul stufenweise abwirts sequenziert wird. Demgemaf nennt Riepel
eine stufenweise aufwdrts fortschreitende Sequenz “Monte” (ital. “Berg”). Folgen Module in grofie-
ren Abstinden als einer Sekunde aufeinander, so werden Ebenen miteinander verbunden, die wei-
ter voneinander entfernt liegen, wie durch eine “Briicke” miteinander verbunden: in konsequenter
Weise benutzt er dafiir das italienische Wort fiir Briicke, “Ponte”.

Nun ist keine melodische Fortschreitung denkbar, die nicht durch diese drei Riepelschen Kate-
gorien Fonte, Monte und Ponte beschreibbar bzw. abgedeckt waren. Die musikalische Welt scheint
auf ein terminologisches Minimum reduziert. Dieses mag befremden, kongenial erscheinen oder
einfach nur erheitern.

Um einem methodischen Dilemma aus dem Weg zu gehen, ist es nétig, sich iiber zwei grund-
sitzliche Gefahren Rechenschaft abzulegen. Einerseits ist es nicht sinnvoll, die Vielfalt des musika-
lischen Vokabulars in drei Schubladen zu pressen: so vermag es der Begriff nicht, Eigenheiten,
Charakteristika und Unterschiede differenziert abzubilden. Andererseits birgt eine zu starke be-
griffliche Differenzierung die Gefahr, sich in einer uniiberschaubaren Vielfalt von Einzelvokabeln
zu verlieren, ohne den Gesamtraum angemessen strukturieren zu kénnen. Es geht also darum, die
Einzelvokabel differenziert zu beschreiben und sie gleichzeitig einer iibergeordneten Kategorie
sinnvoll zuordnen zu kénnen. Hierbei folgen wir dem Grundansatz von Christian Méllers - er war
es auch, der als erster die Begriffe Riepels in den Theorieunterricht integrierte, indem er die Verof-
fentlichung von Wolfgang Budday zu diesem Thema als Ausgangspunkt nahm.!

Die engste definitorische Abgrenzung liefert Riepel selbst. “Fonte” bedeutet bei ihm zunichst
der viertaktige sequenzielle Abschnitt nach dem Doppelstrich innerhalb eines Tanzsatzes. Diesen
finden wir in einem Schubert-Landler ebenso wieder wie im “Basso” der “Goldbergvariationen”
J.S. Bachs.?

1. Budday, Wolfgang: “Grundlagen musikalischer Formen der Wiener Klassik anhand der zeitgenos-
sischen Theorie von Joseph Riepel und Heinrich Christoph Koch, dargestellt an Menuetten und Sona-
tensatzen (1750-1790)”, Barenreiter 1983

2. Der Goldbergbafl wird in einem spateren Kapitel genauer betrachtet werden
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1 Schubert, Walzer As aus op. 9a, Takt 8 (nach Doppelstrich)
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2 Bach, Aria der Goldbergvariationen BWV 988, T17 ff.
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Wir bezeichnen den harmonischen Verlauf dieses kleinen viertaktigen Abschnittes nach dem
letzten Sequenztakt. In Beispiel 1 endet die Fonte-Passage auf der ersten Stufe, daher sagen wir:
“Fonte zur I”. Im Goldbergbafl endet die Fonte-Sequenz auf der flinften Stufe der Zielcadenz (e-
moll), daher sagen wir: “Fonte zur V”.

“Fonte” ist bei Riepel also zundchst ein Formabschnitt innerhalb des Suiten- oder Tanzsatzes.
Maoglich ist hier eine kleine, zweigliedrige Sequenz in Gestalt eines Quintfalls (wie bei Schubert)
oder eines Terz- Sekund- Zuges im Baf8 (Bach). Wir beschrdnken uns auf letzteres und stellen mit
unserer Terminologie fest: das Modul des Fonte-Abschnittes ist eine Cantizans, die stufenweise de-
scendent sequenziert wird. Dieses ist, im Sinne des pragmatischen Nominalismus, generalisierbar,
unabhéngig vom formalen Kontext:

e Fonte ist eine descendente Stufensequenz, die eine Cantizans als Modul hat.
* Der Fauxbourdon ist eine Stufensequenz, die eine Tenorizans als Modul hat.

* Der Fauxbourdon/Quintfall ist eine Stufensequenz, der eine Baficlausel als Modul hat.

Wie die vergangenen Kapitel gezeigt haben, besteht eine enge Vervandtschaft zwischen diesen drei
sequenziellen Situationen. Der Fauxbourdon ist die “Ursubstanz”, aus der die anderen Sequenzen
genealogisch hervorgehen: der Fauxbourdon/Quintfall dadurch, daf der Bafs die Quintfall-Hetero-
lepsis der Oberstimme(n) vollstandig austerzt, die Fonte-Sequenz dadurch, daf8 der Bafs vom Agens
durch die Mittelstimme zum Patiens wird und so die Bezifferung 2/4 die Bezifferung 7 ersetzt.

¢ Fauxbourdon/Quintfall und Fonte sind genealogisch aus dem Fauxbourdonsatz herleitbar.
Sie sind Ausprigungen des Fauxbourdonsatzes. Aufgrund der Selbstdhnlichkeit zwischen
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Res facta und Res facienda sind die Modifikationen mit den satztechnischen Kategorien, wel-
che die Clausellehre zur Verfligung stellt, ebenso beschreibbar wie mit ornamentalen Katego-
rien (und mit ihnen Kategorien der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre).

Im historischen Kontext sind die Schriften Riepels von hoher Autentizitit. Sie liefern wertvolle
Hinweise zum Musikverstandnis und zur Kompositionspraxis der Wiener Klassik. Riepel war of-
fenbar einer der angesehensten und geschétzesten Theoretiker seiner Zeit. Leopold Mozart berich-
tet, er besitze “den Riepl”, W.A. Mozart stand in stindigem Briefwechsel zu ihm. Inwieweit Riepel
ratgebend oder gar “korrigierend” in das Werk Mozarts eingegriffen hat, kann nur gemutmafit
werden. Auch Beethoven besaf$ einige seiner Schriften, die er vermutlich wéhrend seines Unterrich-
tes bei Neefe Ende des Jahrhunderts kennengelernt hatte.

Die Schriften Riepels sind gewissermafien “im Volkston” verfafit. Dieses hat sie lange Zeit - bis
heute - unserigs erscheinen lassen, zumal die kontempordren Traktate Heinrich Christoph Kochs
sich durch eine sehr klare, objektive Diktion auszeichnen. In diesem Zusammenhang ist der Hin-
weis Buddays von Bedeutung, daf8 ein Grofsteil der Dinge, die Koch vortrédgt, auf Riepel zuriick-
geht.

In vielerlei Hinsicht ist also Riepel die origindre Quelle dieser Zeit, was die Unterweisung in der
Komposition angeht. Die populére, fast mundartliche Sprache, derer Riepel sich bedient, muf$ vor
dem zeitgeschichtlichen Hintergrund gesehen werden: die grofsen sozial- und kulturgeschichtli-
chen Umwilzungen, die durch die europaische Aufklarung, die Schriften Voltaires und Rousseaus
oder die franzosische Revolution herbeigefiihrt wurden, fanden natiirlich auch und gerade in der
Kunst ihren Niederschlag. Das gilt fiir die Opern Mozarts ebenso wie fiir Schriften dieser Zeit. Daf3
diese Zeit eine “neue” ist, zudem eine im Sinne des Idealismus herbeigesehnte, machen die Vorle-
sungen Schillers zur Geschichte® unmiBverstandlich deutlich. Dabei standen der Freiheitsgedanke
und die Emanzipation des Biirgertums im Vordergrund. Balet und Gerhard* haben eindrucksvoll
dargestellt, wie diese “Verbiirgerlichung” sich in den Kiinsten ausdriickt. Die Verbiirgerlichung auf
musikpéddagogischem Gebiet heifit: weg von der “musica reservata”, von Schriften, die vormals nur
wenigen zuganglich und verstandlich gewesen waren, nicht umsonst meistens in Latein verfafst.
Die Abkehr vom Elitegedanken geht einher mit der Notwendigkeit, Schriften zu publizieren, die
“breitenwirksam” sind und somit geeignet, einer weitaus grofleren Anzahl von Menschen den Zu-
gang zur musikalischen Kunst zu erméglichen. (Dieses bezieht sich freilich nur auf das gebildete,
nach Emanzipation drangende Biirgertum und stellt nicht eine proletarische “Kulturrevolution” im
pramarxistischen Sinne dar.) Wer das Vorwort zur Violinschule Leopold Mozarts® liest, wird sol-
ches deutlich vernehmen kénnen, freilich mehr oder weniger zwischen den Zeilen formuliert. Das
Bemiihen Riepels, auch von nicht akademisch vorgebildeten verstanden zu werden, ist ein Reflex
der Verbiirgerlichungsstromungen in der zweiten Hilfte des 18. Jhs. und steht dariiber hinaus im
Einklang mit den Natiirlichkeits- und Schlichtheitsidealen, wie sie Rousseau formulierte, wie sie
aus dem “Werther” Goethes ebenso hervorleuchten wie aus dem Werk Christoph Martin Wielands
und der mit ihm untrennbar verbundenen groien Shakespeare - Rennaissance in Deutschland.

3. Friedrich Schiller: Was heifst und zu welchem Ende studiert man Universalgeschichte? - Eine aka-
demische Antrittsrede

4. Balet, Leo und Gerhard, E.: Die Verbiirgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Musik im
18. Jahrhundert, Ullstein Verlag, Frankfurt a.M. 1981

5. Mozart, Leopold: Versuch einer griindlichen Violinschule, 1756, erweitert 1769 /70, 1787, 1791
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2. Melodische Elementarvorgidnge innerhalb der Fonte-Sequenz
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Betrachten wir zundchst nur die Oberstimme. Wir konnen sagen: die Discantclausel ist unser
Modul und wird stufenweise abwirts sequenziert (e/f, d/e, c/d usw.). Diese Discantclausel-Ele-
mente werden tiberbriickt durch Altclauseln (f/d, e/c usw.). Wir konnen also mit derselben Berech-
tigung sagen, dafl wir es mit einer Altclauselsequenz zu tun haben, je nach modularer Artikulation.

Die Verschrankung von Discant-und Altclausel geschieht im Baf analog, allerdings versetzt zur
Oberstimme. Hat diese eine Discantclausel, so erscheint im Bafs eine Altclausel; hat der Bafl eine Alt-
clausel, so erscheint in der Oberstimme eine Discantclausel. Je nach modularer Artikulation liegt
eine Cantizans und/oder Altizans-Sequenz vor.

Beide Stimmen verlaufen kanonisch - das wird deutlicher, wenn man sich die erste Note im Baf3
wegdenkt. Die rechte Hand beginnt mit der Discantclausel e/f, die linke imitiert mit a/h: es handelt
sich um einen Unterquintkanon. Diesen Umstand werden wir spéter noch zu nutzen wissen, wenn
es darum geht, Ornamentationen fiir dieses Modell zu finden. Auch hier wird uns die Ornamentati-
on dazu dienen, diese imitatorisch-kanonische Potenz, die dem Geriistsatz innewohnt, melodisch
zu profilieren.

Soweit also die Beschreibung vor dem Hintergrund der Clausellehre. Die Verzierungslehre Chri-
stoph Bernhards liefert uns gleichfalls nutzbringende melodische Instrumentarien. Wir gehen eben-
so vor wie beim Fauxbourdonsatz. Zunachst haben wir eine terzparallele Kernlinie, deren Tone in
Beispiel 3 jeweils auf ungerader Zahlzeit liegen. Diese Stiitztone sind Ausgangspunkte melodischer
Uberwiirfe, diesmal nicht eine Quarte aufwérts wie beim Fauxbourdon/Quintfall, sondern eine Se-
kunde. In der Oberstimme geht diese Sekunde aufwérts von der Stiitznote aus, in der Unterstimme

zur Stiitznote hin.

4: Superjectio
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Subsumtio praepositiva
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Der Terz-Sekund-Zug entspricht in der Ornamentationslehre Bernhards der “Superjectio”®
(synonym mit “Accentus”) oder der “Subsumtio”’ (synonym mit “Cercar della nota”®).

Bernhard, Tractatus: “Superjectio welche sonst insgemein Accentus genennet wird, ist, wenn neben ei-
ner Con- oder Dissonanz im néchsten Intervallo driiber eine Note gesetzet wird, doch meistentheils wenn die

Noten natiirlich eine Secunde fallen sollten.”
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Bernhard, Tractatus: “Subsumtio, von den Italidnern Cercar della nota genennet, ist, wenn ich einer
Note im niichsten Intervallo etwas unterwerts hinzusetze. Und ist zweyerley: Denn man entweder dem An-

fange oder dem Ende der Note unten etwas anhenget.”*°
Subsumtio praepositiva
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6. lat.: “Uberwurf”

7. lat.: "Unterfiihrung”

8. ital. “die Note suchen”
9.a.a.0., Cap. 22

10. a.a.0., Cap. 15
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So kompliziert die Diktion auch auf den ersten Blick erscheinen mag, die Methodik Bernhards ist denkbar
einfach. Es ist moglich, einer Stiitznote einen Nebenton “anzuhidngen”: entweder dariiber (Supertjectio) oder
darunter (Subsumtio). Bei der Subsumtio werden wiederum zwei Fille unterschieden: Es ist moglich, nach
der Stitznote den unteren Nebenton zu spielen (postpositiva) oder vor der Stiitznote (praepositiva). Wie aus
dem vorigen Beispiel hervorgeht, entstehen melodische Zick-Zack-Muster oder Seufzerfiguren. Ersteres ent-
spricht nicht nur dem Geriistsatz unserer Fonte-Sequenz, sondern auch Kategorien der franzosischen “we-
sentlichen Manieren” (etwa der “Aspiration” Jean Rousseaus, siehe Kapitel “Cadenzen 1”). Seufzerfiguren
sind»gleichfalls als emphatische Figuren beschrieben (”Suspitatio”n). “Subsumtio postpositiva” und “Suspi-
ratio” sind von der musikalischen Erscheinung her gleichbedeutend. Allerdings sind sie bei Bernhard unter-
schiedlich kategorisiert. Die “Subsumtio” ist eine rhetorische Figur und gleichzeitig ein kontrapunktisch-
ornamentales Satzphdnomen: Bernhard fafit ergleichen unter der Rubrik “Cantar sodo” zusammen. “Suspira-
tio” ist die Funktion, die eine solche Satzfigur als Affekt erfiillen kann. Solches entspricht der Kategorie “Can-

tar d’affetti”. (Die dritte Kategorie innerhalb der Ornamentations- und Figurenlere Bernhards, dem “Cantar
12
)

passagiata”, wurde bereits in einem fritheren Zusammenhang erwihnt.

Die Beispiele Christoph Bernhards beschreiben sinnfillig die melodische Elementarfaktur der
Geriiststimmen der Riepelschen “Fonte”-Sequenz. Geht man davon aus, dafs die Oberstimme eine
Superjectio hat, (ausgehend von der Stiitzterz), so hat die Unterstimme eine Subsumtio praepositi-
va. Dieses entspricht einem gegenlaufigen Terz-Sext-Zug in zwischen beiden Stimmen.

Den Terz-Sekund-Zug werden wir spater ozillierendes Melodiemuster nennen (siehe Kapitel
“Cadenzen 1”). Die Unterstimme hat nun drei Méglichkeiten, mit Terzen und Sexten zu kontra-
punktieren, mit anderen Worten: es gibt fiir den Bafl drei Méglichkeiten, die Oberstimme zu grun-
dieren oder zu unterfamgen.13 Einmal, wie bereits gesehen, Terz und Sext abwechselnd,
gegenldufig zur Oberstimme.
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Terzparallelen: ausgehend von der Stiitzterz vollzieht die Unterstimme die Superjectio der
Oberstimme nach. Die Clausellehre wiirde das Modul der Unterstimme als Discantclausel bezeich-
nen, das der Oberstimme als Discantclausel-Mixtur bzw. als Tenorclausel, die in die Terz steigt
(ascendente Tenorclausel).

11. lat.: “Seufzer”

12. 6. Kapitel, S. 43

13. Begriffe von Christoph Hohlfeld, siehe auch: Hohlfeld, Schule musikalischen Denkens, Noetzel,
Wilhelmshaven 1994
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Schliefilich sind Sextparallelen denkbatr:
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Wir erinnern uns: im Fauxbourdonsatz haben wir den dreistimmigen Satz dadurch erhalten,
daB3 wir die Oberstimme, dort den Quart-Quint-Zug, fingerpedalisierten. Die rechtshéndig einstim-
mige Fassung stellte sich danach als Heterolepsis heraus. Das Fingerpedal bewirkte, dafi die Dis-
cantclauseln imperfiziert wurden.

Dieselbe Technik wenden wir nun auf unseren kleinen Geriistsatz an. Zunichst fingerpedalisie-
ren wir die rechte Hand des Ausgangsmodells (Terz-/Sext-Modell):
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Fingerpedal und Heterolepsis - derselbe Antagonismus, wie wir ihn bereits beim Fauxbourdon
kennengelernt haben. Auch hier sind im fingerpedalisierten dreistimmigen Satz die Discantclau-
seln in der Mittelstimme imperfiziert. Wir erhalten so eine neue Bezifferung: 5/6. Ein Ton, der stu-
fenweise nach oben schreiten miifite, bleibt liegen, die Bezifferung verkompliziert sich; von: 6 - 6 -
zu:5/6-5/6 .- Je komplizierter die Bezifferung, desto einfacher ist das, was wir zu spielen haben.
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Transposition des Oberstimmen-Agens um eine Oktave nach unten.
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Dasselbe Satzmodell, nur mit vertauschten Stimmen. Die rechte Hand spielt ein fingerpedali-
siertes 7-6-Zick-Zack. Eine durchaus vertraute Faktur - entspricht das doch den Rahmenstimmen
des Fauxbourdonsatzes. Deutlicher als beim Terz-Sekund-Zug (Beispiel 9/10) wird hier der hetero-
leptische Charakter der rechten Hand in Beispiel 11a. Die Discantclauselimperfektion liegt nunmehr
in der Oberstimme und “erzeugt” so die dissonante Bezifferung 5/6. Die beiden Stimmen der rech-
ten Hand stehen im Zuge einer Vorhaltskette im Verhéltnis von Agens und Patiens zueinander.

Beispiel 8, die vollstandig terzparallele Faktur, mit Fingerpedal in der rechten Hand: wir erhal-
ten die Bezifferung 9 -:
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8. Kapitel

Das sextparallele Modell von Beispiel 9 erzeugt durch Fingerpedal die Bezifferung 6, 5/6:
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Ein spéteres Kapitel wird auf diese Triosatzvarianten der Fonte-Sequenz ausfiihrlich eingehen.
Zum jetzigen Zeitpunkt ist es wichtiger, sich die vierstimmige Darstellung des Ausgangsmodells

anzusehen.
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9

Fonte II

Bezifferungskategorien: Primir-, Sekundir-, Tertiirbezifferungen; Ligaturzunahme; kontra-
punktische Inkohirenz
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Die Clauselanordnung:
Vom 1. zum 2. Akkord:
Oberstimme: Discantclausel
Baf3: Terzfall-Altclausel
Alt: Ligatur-Altclausel
Tenor: Tenorclausel
Vom 2. zum 3. Akkord:
~ Oberstimme: Terzfall-Altclausel
Baf3: Discantclausel
Alt: Tenorclausel

Tenor: Ligatur-Altclausel

Natiirlich denken wir beim Spielen nicht in Clauselfortschreitungen. Die Clauseln liefern uns ja
nur die historisch gewachsene Begrifflichkeit fiir das, was unsere Hénde tun, sie bilden begrifflich
ab, wie wir melodisch voranschreiten. Sie lenken ab vom Zusammenklangsmoment und konturie-
ren die horizontale Progression, die Verbindung der Zusammenkénge. Daher: bewufit iiben! Horen,
fuhlen, verstehen! Nicht die Finger allein lassen! Schauen: wie schreiten die Stimmen voran? Gegen-
bewegung, Parallelbewegung und Ligaturen bewufit diagnostizieren! In welchen Einheiten empfin-
de ich die Sequenz, wie ist deren modulare Artikulation?
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Nun modifizieren wir diese Stimmfiihrungsfolie durch Discantclauselimperfektionen. Zunéchst
in der Oberstimme: wir erhalten, wie schon in der Triosatzfaktur des vorigen Kapitels, die Beziffe-
rung 5/6.
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Man beachte den Unterschied zum Fauxbourdon bzw. Fauxbourdon/Quintfall: dort verlauft
die Mixturstimme als Oberterzmixtur zum Agens, hier als Unterterzmixtur zum Patiens:
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Nun stellten wir fest, da8 die Discantclauselsequenz nicht nur in der rechten, sondern auch in
der linken Hand, also im Baf3, liegt (um eine Viertel versetzt, als Unterquintkanon zur Oberstim-
me). Lassen wir hier die melodischen Aufwirtsbewegungen stagnieren, so erhalten wir...
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...die Bezifferung 2/4/6 oder kurz 2/4, den Sekundakkord (siehe Kapitel 7, Schluf3).

Durch die liegenbleibende Discantclausel im Bafs wird dieser zum Patiens. Der dazugehérende
Agens liegt im Alt (z.B. g in T1y, f in T2; usw.). Bafl und Alt bilden eine Vorhaltskette.
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Nun imperfizieren wir die Discantclauseln in Ober- und Unterstimme.
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Wir erhalten die Bezifferung 5/6 - 2/4/6. Je komplizierter die Bezifferung, desto mehr Stimmen
bleiben liegen, desto einfacher ist das, was wir zu spielen haben. Hier bewegen wir keine der Dis-
cantclauseln in den Rahmenstimmen nach oben - die Bezifferung ist, gemessen an der Ausgangssi-
tuation 6 - kompliziert geworden. Doch ist diese Schwierigkeit der sich tiirmenden Zahlen eine
triigerische, besagt sie doch als melodisches Stenogramm nur, daff immer mehr Stimmen liegenblei-
ben und sich somit der Dissonanzgrad des Satzes erhoht. WeiB8 ich als Spieler die Ziffern richtig zu
deuten, so fiirchte ich mich nicht vor komplexer Bezifferung, weif$ allerdings die vermeintliche Ein-
fachheit des Generalbaf3satzes bei Monteverdi als triigerisch zu entlarven.

2/4/6 - 5/6: alle Discantclauseln beiben liegen. Oberstimme und Baf sind abwechselnd Patiens,
Alt und Tenor abwechselnd Agens. Diese kontrapunktische Verdichtung des Satzes hat zur Folge,
daB ein Agens nicht mehr zwangsléufig auf betonter Zeit liegen muf, ja: liegen kann, ein Patiens
desgleichen nicht mehr auf unbetonter. Beides folgt unmittelbar aufeinander, Agens folgt auf
Agens, Dissonanz auf Dissonanz. Diesem Phdanomen sind wir schon beim Fauxbourdon/Quintfall
begegnet. Wird beim einfachen Fauxbourdon der Patiens 7 “korrekt” nach 6 gefiihrt, so folgt beim
Quintfall 7 auf 7. Was fiir uns - vom Melodiemuster her - einfach zu realisieren ist, hat tiefgreifende
~ Folgen auf das kontrapunktische Zusammenwirken der Stimmen. Christoph Bernhard nennt das
“syncopatio catachrestica”!: auf eine Agens-Dissonanz folgt unmittelbar die néchste. Der Patiens
16st sich auf (im letzten Beispiel etwa die Oberstimme c-h in Takt 1), und befindet sich erneut in ei-
nem dissonanten Kontext (in Takt 14 verursacht durch die Discantclausel-Imperfektion im Bafs). Da-
her sind die Bezifferungen in Beispiel 1 und 2 (6 - und 5/6 -) historisch dlter als 2 - 6 oder gar 2 - 5/
6.2 Nicht zuletzt deshalb, weil beim Sekundakkord die Quarte keine klassische Patiens-Quarte im
Sinne von 4-3 ist, sondern Discantclausel-Penultima.

In Beispiel 5 hat sich nur noch der Tenor mit seinen Tenorclauseln fortbewegt (e/d, d/c usw.).
Die Discantclauseln in Ober- und Unterstimme sind liegengeblieben, die Altclausel im Alt ist von
Natur aus Ligatur.

Rufen wir uns fiir den folgenden Schritt noch einmal den Begriff der “Ligaturzunahme” ins Ge-
déchtnis: dadurch, daf} Clauseln, gleichgiiltig welche, sich nicht fortbewegen, sondern liegenblei-
ben, ethdhen sich die Uberbindungen im Satz. Die Ligaturen und der Dissonanzgehalt nehmen zu,
die Bezifferung verkompliziert sich. Die Melodik entwickelt sich von Zick-Zack-Mustern zu glatter
Linearitat.

1. griech.: “MifSbrauch”
2. Die iltesten Fonte-Varianten haben nur die Bezifferung 5/3, bei leitereigen-diatonischem Terz-Se-
kund-Zug im Baf; siehe Kapitel Renaissanceharmonik
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Vor dem Hintergrund der Ligaturzunahme liegt es nun nahe, den letzten Schritt zu tun und den
Tenor auch noch liegen zu lassen.
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Hier tritt die Bezifferung 5/7 an die Stelle von 5/6.

Dasselbe mit Discantclauselimperfektion im Bafs:
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Damit komme ich zum Kern der Sache:

Offenbar haben wir drei verschiedene Méglichkeiten, einen Terz-Sekund-Zug im Baf zu bezif-
. fern:
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5/6 kann an die Stelle von 6 treten; 5/7 kann an die Stelle von 5/6 (und damit auch an die Stelle
von 6) treten. 5/6 und 5/7 sind gewissermaflen aus 6 abgeleitete Bezifferungen, abgeleitet oder “ge-
wonnen” durch Ligaturzunahme. Das ist nicht nur wichtig fiir die Fonte-Sequenz im engeren Sinne.
Wir haben dadurch Méglichkeiten gewonnen, auch den Baustein der Sequenz, die Cantizans, auf
dreierlei Weise zu beziffern und diese Bezifferungskategorien in allen Situationen einzusetzen, in
denen die Cantizans vorkommt, mit anderen Worten: in denen der Baf stufenweise aufwiérts geht.

Zusammenfassend: Die Cantizans mit der Bezifferung 6 - machten wir zum Modul einer stufen-
weise fallenden Sequenz (Fonte). Durch diese Sequenz haben wir die Méglichkeit, die melodische
Fortschreitung, welche uns das Modul liefert, zu modifizieren. Die Mittel hierzu sind Discantclause-
limperfektion und Ligaturzunahme. Somit erhalten wir ein angereichertes, komplexes Bezifferungs-
repertoire. Dieses konnen wir nun seinerseits als neu gewonnenen Einzelbaustein nutzen.

Diesem Umstand versuche ich, terminologisch auf folgende Weise Rechnung zu tun:

Auf der Grundlage des bisher Festgestellten haben wir drei Maglichkeiten, einen Sekundschritt auf-
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wirts im Bag, der als Cantizans erscheint, zu beziffern.
® Primédr mit 6 -
* Sekundér mit 5/6 -
o Tertidr mit 5/7 - (statt 5/6)

Wir sprechen von Primar-, Sekundar-, und Tertidrbezifferungen.

Die Primérbezifferungen sind die Ausgangsformen, welche die tradierte Clausellehre zur Verfii-
gung stellt. Die Sekundar- und Tertidrbezifferungen werden durch Ligaturzunahme gewonnen.
Eine Bezifferungskategorie kann dabei an die Stelle der anderen treten. Wir konnen gewissermafien
6 durch 5/6, 5/6 durch 5/7 “ersetzen” - und umgekehrt, je nachdem, welchen Dissonanzgrad der
Satz haben soll oder wie beflissen ich meine Elementarclauseln auflése. Ich spreche daher auch von
“Ersatzbezifferungen” oder “Substitutbezifferungen”. Deutlich wird dies durch den Sprachge-
brauch: “5/6 statt 6”; “5/7 statt 5/6”.

A/-\\
Terminologisch ist es wichtig, die “5” bei “5/7” nicht zu vergessen oder sogar zu betonen! Die
“normale” Tenorizans-Bezifferung 7-6 erscheint ohne Quinte, lediglich mit Mixturterz zum

Tenorclausel-Agens (Beispiel 9a).
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Im Rahmen eines Fauxbourdon mit vollstindiger Ligaturzunahme ist es moglich, in die Te-
norizans die Quinte “hineinzuzwingen” (Beispiel 9b, c).

Die Auflssungsstrategien sind stilgebunden. Bei Palestrina werden wir meistenteils das vorfin-
den, was Beispiel 9b zeigt: die Quinte 16st sich auch in die Sexte auf (Capacitas Quintae zu Sextae).
Die Sexte wird durch das Septimenpatiens und die Quinte simultan umspielt.

Bach hingegen 148t in der Regel die Mittelstimme einen betonten Durchgang zur Mixturterz
machen (Beispiel 9c):

Der Durchgang (lat. “Transitus”) findet normalerweise auf unbetonter Zeit statt. Ein relativ be-
tonter Durchgang (hier gemessen an der Achtelfortschreitung) heifit “Quasi Transitus”. Die Terz-
parallelen zwischen den beiden Oberstimmen ist scheinbar und als solche kaum wahrzunehmen, da
die Stimmen unterschiedliche Funktionen im Satz erfiillen und sich unterschiedlich in der musika-
lischen Zeit bewegen. Die Oberstimme 18st sich als Septimenpatiens in die Sexte auf. Die Mittel-
stimme erreicht ihren Zielton, die Mixturebene, nicht rechtzeitig und vollfithrt, “quasi”-
terzparallel, den Quasi-Transitus. Die beiden Stimmen sind kontrapunktisch unterschiedlich
schnell, die Mittelstimme ist langsamer als die Oberstimme. Ich nenne dieses Grundphidnomen der
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Mehrstimmigkeit “kontrapunktische Inkohirenz”. Dariiber wird weiter unten in diesem Kapitel
nochmals gesprochen werden.

7-6 als Elementarbezifferung einer Tenorizans und Modul des Fauxbourdonsatzes hat keine
Quinte. Der Patiens kann sich ungestdrt aufldsen und muf keine Dissonanz in seiner Nahe befiirch-
ten. “5/7” ist tertidre Cantizans-Bezifferung und steht als solche quasi “in der dritten Reihe”: sie ist
Vorhaltsbezifferung zu einer dissonanten Situation, 5/7 zu 5/6: gewissermafien “Dissonanz zur
Dissonanz”, “Vorhalt zum Vorhalt”.
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Die Bezifferung 5/7 statt 5/6 hat die melodische Qualitdt eines Altclausel-Ornaments: die Alt-
clauselebene (“s0”) wird iiber die 6. Stufe (“la-so”) einkadenziert, gewissermafien im Sine einer Su-
perjectio. Die Altclausel wird so zum vollstandig linearen, d.h. stufenweise fortschreitenden
melodischen Ereignis, wenn noch der typische Durchgang “so-fa-mi” hinzutritt. Bezifferung im
dreistimmigen Satz: 7-6-5.
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Die Bezifferung “5/7 statt “5/6 “, wie sie uns in Beispiel 10 begegnet ist, stellt gegeniber Bei-
spiel 11 die akkordlich-simultane Erscheinungsform eines melodisch-sukzessiven Ereignisses
dar. Spiter, wenn es um die Entwicklung der Harmonik im 19. Jahrhundert gehen wird, werde ich
dieses Grundphidnomen “Simultanmelodik” nennen.

Im 6. Kapitel war von Triosatzornamentationen des Fauxbourdon-Quintfall die Rede. Beispiel 3
auf Seite 41 bringt ein passagierendes Modell, das aufgrund seines linearen Charakters die im vori-
gen Beispiel beschriebene Altclauselornamentation einschlief3t:
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Altclausel

12

BaBclausel

Noch eine Anmerkung zu Beispiel 4 dieses Kapitels:
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In Beispiel 13a wird der Vorhaltscharakter “5/7 statt 5/6” besonders deutlich, da 5/6 ja noch
“punktlich” erreicht wird. Demgegeniiber erscheint dieselbe Situation in Beispiel 13b “erstarrt”,

der Vorhalt 7 “eingefroren”.

Doch schauen wir genauer hin: In beiden Féllen geht der Tenor in Takt 1, vom e zum d. In 12b
erreicht er das d indessen nicht mehr “piinktlich”; die anderen Stimmen sind schon vorangeschrit-
ten und betten diesen Ton einen neuen Zusammenhang. Anders gesagt: der Tenor ist kontrapunk-
tisch langsamer als die anderen drei Satzstimmen. Ich spreche von “kontrapunktischer
Inkohirenz”3 (siehe oben). Das Melos im Tenor in Beispiel 13a erscheint umgekehrt wie eine Orna-
mentation von 13b, wie eine “Antizipation” (“anticipatio notae”? im Sinne Bernhards®), obwohl es
eigentlich die “piinktliche” Auflésung des Vorhaltes bedeutet. Wir haben schon dhnliches bei einer

3. “Inkohérenz” ist urspriinglich ein physikalischer Begriff und meint Wellen, die phasenverschoben

verlaufen, daher nicht gebtindelt sind. Sie sind “unterschiedlich schnell”.
4. lat.: “Vorwegname”
5.a.a.0.,Cap. 23
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Triosatz-Ornamentation des Fauxbourdon/Quintfall beobachten konnen. Hier wirkte die Aufls-
sung der Discantclausel wie ein Ornament der Discantclauselimperfektion.®

Man beachte den Unterschied zur traditionellen Akkord- und Funktionslehre: hier wird die
Terzschichtung, was der Bezifferung “5/7” entspricht, als Ausgangssituation begriffen - alle ande-
ren Bezifferungen werden als “Ableitungen” im Sinne von “Umkehrungen” verstanden. Da die
Terzschichtung und mit ihr der Septakkord axiomatisch sind, werden alle anderen Bezifferungen le-
diglich als unterschiedliche “Verteilungen” der terzgeschichteten Tone verstanden. Dazu ist der
Prozefl der Umkehrung notwendig.

6. siehe 6. Kapitel, S. 46




82

Tabelle 1

Cantizans-Bezifferungen

Sekundakkord-Auflésungsvarinanten

Melodische Imperfektionsvorgange in der “Fonte”’-Sequenz

Bezifferungskategorien der Cantizans und Sekundakkordauflésungs-Varianten

Ober- . .y . . . .
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10

Fonte III

Chromatische Folien, Voraussetzungen: pentatonische Stufenfolge und leitereigene Uberspielung,
Aquidistanzen

Im vorangegangenen Kapitel wurden die diatonischen (oder Stimmfiihrungs-) Folien der Fonte-
Sequenz erarbeitet, dargestellt an einer einfachen leitereigenen Fortschreitung in Moll. Im diatoni-
schen Bereich haben wir es mit nicht-dquidistanten Intervallverhéltnissen zu tun. Das bedeutet fiir
die Discantclauseln, die ein Modul dieser Sequenz bilden, dafl sie mal halb- und mal ganztonig
sind, je nach Stufe innerhalb der Skala.

Wird der Satz mit einer chromatischen Folie belegt, so liegt es nahe, die leitereigen-halbténigen
Discantclauseln zu ganzténigen zu verschédrfen. Normalerweise bleibt die Ultima erhalten (das me-
lodische “Ziel” des Moduls) und die Penultima wird verschérft (der “Weg”). Dabei kommt jenen
Stufen, welche selbst leitereigen halbténig sind, besondere Bedeutung zu. Cadenziert man die Leit-
tone einer Skala selbst leitténig ein, so erhdlt man eine reale, dquidistante Sequenz. In realen Se-
quenzen wird die Ultima des Discantclauselmoduls selbst chromatisiert; die Verfremdung des
“Ziels” fiihrt zur einer “teleologischen” Indifferenz und zum Verlust der tonartlichen Orientierung
einer sequenziellen Flache. Dieses ist im 18. und 19. Jh. keineswegs die Regel, sondern wird gezielt
eingesetzt, eben zu jener Verschleierung der tonartlichen Einbindung einer musikalischen Situation.
Formal bedeutet das, daf8 eine Prozef3strecke aufhort, auf eine Zielcadenz ausgerichtet zu sein. Die-
ser wird es, je langer die Aquidistanz dauert, an einem stabilen Vorfeld mangeln. Der Cadenz wird
ihr “Gravitationsmoment” verlorengehen: sie wird nicht mehr in der Lage sein, den sequenziellen
Prozef in einen cadenziellen Sog zu ziehen, sondern vielmehr als Uberraschungsmoment die Aqui-
distanz tonartlich und metrisch klaren.

Aquidistanzen sind dariiber hinaus stiltypisch fiir bestimmte Komponisten: so sind derartige
leittonige Fortschreitungen im Halbtonabstand, gleich ob innerhalb einer Fonte-Sequenz oder eines
anderen Kontextes, beispielsweise fiir Chopin besonders typisch.

Erarbeiten wir nun diesen Themenkreis im einzelnen.
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In Dur liegen die Halbtonschritte zwischen der 3. und 4. sowie der 7. und 8. Stufe. 3/4 und 7/8
bilden also halbténige Discantclauseln, die der diatonischen Skala natiirlich innewohnen. Die dritte
und 7. Stufe sind demnach Discantclauselpenultimae. Verschirft man die leitereigen-ganztonigen
Discantclauseln zu halbtonigen, so gibt es, was diese Stufen angeht, zwei Strategien: entweder blei-
ben sie als leitereigenes Modul erhalten...

Fonte, sekundéar, mit 5/6 I | = leitereigenes Modul
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...oder sie werden ausgelassen. Es entsteht, ausgehend vom intervallischen Abstand der Modu-
le, eine pentatonische Stufenfolge (I, VI, V, IV, I, I):
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So wird an zwei Stellen das Discantclauselmodul nicht stufenweise, sondern terzweise abwérts
sequenziert - die Sequenz bildet eine integrierende Fortschreitung von Fonte und Terzfall /Pachel-
bel (siehe Kapitel “Ruggiero-Sequenzen 1”).

Die 7. und die 3. Stufe in Dur sind, was ihre “Sensibilitdt” im sequenziellen Kontext angeht,
durchaus nicht gleich “empfindlich”. In C-Dur 6ffnet die chromatische Folie ais-h zwangsliufiger
das Tor zur tonartlich indifferenten Aquidistanz als dis-e.
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In Moll sind die leitereigenen Halbtone die Discantclausel zur 3. Stufe und der Schritt von der 5.
zur 6. Stufe. Letztere entspricht dem Supersemitonium modi und wird im cadenziellen Zusammen-
hang durch Occulta erreicht (Beispiel 4a). Ahnlich wie in Dur sind auch hier die Leitténe nicht
gleichwertig. In c-moll sind as und fis die dquidistanten Umspielungen (Tenor- Discantclausel) der
Quinte g. Daher treffen sie in vielfdtigen cadenziellen Situationen aufeinander. Ein entsprechender
Fonte-Abschnitt in diesem Skalenbereich erscheint demnach “cadenziell abgebunden”! (Beispiel
4b). Ein Fonte-Einstieg tiber Occulta ist keine Seltenheit und kann, wie in Beispiel 4c, {iber die Per-
fecta-Ebene hinaus bis zur Acquiescens-Ebene (Oberquarte) fithren. Dariiber hinaus ist as der leiter-
eigene Terzfall von ¢ und daher integraler Bestandteil eines Terzfall/Pachelbel in Moll.? (Beispiel
4d, hier dargestellt an einem Modell, das wir spéter “Ruggiero-Terzfall” nennen werden).
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1. Siehe Kapitel “Cadenzen”
2. Siehe Kapitel “Terzfall /Pachelbel”
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Demgegentiber ist es selten, dafs in Moll eine Fonte-Sequenz mit chromatischer Folie von der 2.
zur 1. Stufe geht. Hier ist das Uberspringen der 2. Stufe (neben dem leitereigenen Uberspielen) hau-
fig. Das dadurch entstehende Terzfall-Segment ist geradezu molltypisch.
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Desgleichen gilt fiir die Monte-Sequenz, bei der das Modul der Cantizans stufenweise anstei-
gend sequenziert wird. Hier entsteht durch Auslassung der 2. Stufe ein kleines Terzstieg-Segment.
(Bsp. 7) Ebenso wie bei der Fonte-Sequenz ist dieser “Sprung”, den Riepel auch “Ponte” nennt, in
Dur entsprechend zwischen der 6. und 8. Stufe zu finden (Bsp. 6.

Monte, sekundar mit 5/6, Dur . . - .
leitereigene Uberspielung
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Monte in Dur, mit Auslassung der Il und VII, integrierende Fortschreitung mit Terzstiegsegmenten (auch: “P
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Monte in Moll, mit Auslassung der Il (Terzstieg-Segment zwischen i und 11}
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Als Terzstieg bildet die dritte Stufe generell die primére Fluchtebene in Moll.2
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Terzstieg von der 1. zur 3. Stufe, Terzfall von der 3. zur 1. Stufe - ein Pachelbel-Modul aufwarts,
eines abwirts: dieses formt den Ostinato-Bafs, der als “La Follia” im 17. und 18. Jh. bekannt war.
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Christoph Hohlfeld hat darauf hingewiesen, dafs der Antagonismus von 1. und 3. Stufe als “pla-
gale Dominante” seine genealogischen Wurzeln in der Struktur des zweiten Psalmtones hat.

10 fFE——=

Zusammenfassend halten wir fest, bevor wir uns mit den chromatischen Folien im einzelnen
auseinandersetzen:

3. Begriff von Christoph Hohlfeld
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Die 7. Stufe in Dur beharrt auf ihrem Wesen als leitténige Discantclausel-Penultima. Die 2. Stufe
in Moll beharrt auf Ihrem Wesen als ganztonige Tenorclausel-Penultima. Beide strauben sich, ihrer-
seits leittonig eincadenziert und somit als Ultima stabilisiert zu werden. Es besteht die Moglichkeit,
leitereigen zu tiberspielen oder diese Stufen auszulassen (Ponte). Beim Auslassen dieser Stufen ent-
stehen in der Fonte-Sequenz Terzfall-, in der Monte-Sequenz Terzstiegsegmente als integrierende
Fortschreitungen. In Dur liegen diese zwischen VI und VIII, in Moll zwischen I und III. Leitt6niges
Eincadenzieren beider Stufen kann zu vollstindigen, real sequenzierenden Aquidistanzen fiihren.

Die leittonige Eincadenzierung der 7. Stufe in Dur fiihrt zu einer dquidistant-vollchromatischen
Fonte-Sequenz:
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Die leittonige Eincadenzierung der 2. Stufe in Moll fiihrt zu einer dquidistant-ganzténigen Fon-
te-Sequenz. :
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Ein Vergleich zu den ersten Beispielen dieses Kapitels macht deutlich, worin sich die chromati-
schen Folien wesentlich unterscheiden: Ein Wesen der Aquidistanz ist, daf3 die hier Ultima des Mo-
duls chromatisiert wird, wihrend dort die Penultima, der “Weg” leittonig verschirft, die Ultima
(das “Ziel”) indessen erhalten bleibt.

Beispiel 11 hat eine sekundér bezifferte Cantizans als Modul, welches sich nach Dur auflést. Da-
durch wird eine regelméaflige Patiens-Kette in der Oberstimme gewdéhrleistet, die trotz der harmoni-
schen Indifferenz als melodisch vertrautes Element vermittelnd erhalten bleibt (Seufzer-Figuren).
Diese Vorhaltskette indessen ist nur scheinbar: ausgelost durch die jeweilige Enharmose von Modul
zu Modul (T1: dis/es, T3: cis/des). Das doppelte Oberstimmen-d T2 von eins auf zwei ist gleichsam
ein “Notatioszufall”, ausgelost von der jeweilgen enharmonisch-dquidistanten Situation und deren
unvollkommene Notationsméglichkeit in einem a priori nicht dquidistanten Notationssystem.

Vertauscht man jeden Zielakkord mit seiner Mollvariante, so entsteht eine “redicta”® in der
Oberstimme, die bei der Wiederholung mit einer tiefchromatischen Folie versehen wird.
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Wechselt man Dur und Moll von Modul zu Modul als Zielakkord ab, so entsteht eine interessan-
te “Doppelbeleuchtung”, oder unterschiedliche Grundierung, z.B. des Tones d (Oberstimme) in T13
und T212
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Einmal Terz eines Durakkordes wird der gleiche Ton Terz eines Mollakkordes - der Quintrah-

4. Begriff aus der Kontrapunktlehre, von (lat.) “redicere” (noch einmal sagen): eine sich wiederholen-
de melodische Wendung
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men um die zentrierte Terz verschiebt sich. Am Beispiel d: h - d - fis wird zu b - d - . Dieses Phéno-
men bezeichneten Vertreter des harmonischen Dualismus eingangs dieses Jahrunderts als
“Terzgleiche”; Moritz Hauptmann sprach im 19. Jh. von der Terz als “centre harmonique”. Die er-
schiebung des Quintrahmens mit der Terz als ebensolches Zentrum hat im Spatwerk Beethovens
eine zentrale strukturelle Funktion (siehe z.B. die h-moll Passagen in der B-Dur Hammerklavierso-
nate op. 106).

Ebenso konnen wir in Beispiel 12 das Modul so variieren, daf8 die Ultima der Cantizans jeweils
die Dur-Terz in der Oberstimme hat. Bei realer Sequenzierung erhalten wir eine vollchromatische
Oberstimme. Die Discantclauselimperfektion wird durch das Chroma konturiert: Chromatik ist in
der Bewegungsrichtung verstirkte Ligatur.
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Wollen wir verhindern, daff die Sequenz dquidistant-ganztonig abwarts fiihrt, so werden wir an
geeigneter Stelle diatonische Korrekturen anbringen miissen. Diese Stellen entsprechen den oben
genannten “sensiblen” Punkten eines Modus, dort, wo die diatonischen Halbt6ne liegen. Hier wird
eine leitereigene Uberspielung aus der Aquidistanz fithren.
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Fonte III

Chromatische Folien: Zusammenfassung der wichtigsten Situationen

Diatonische Folie fiir Fonte, primaér beziffert:
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Mit chromatischer Folie in der Oberstimme:
Neapolitaner

Aquidistantes Segment
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Mit chromatischer Folie in beiden Rahmenstimmen:
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Interessant ist in Takt 2, dafl die chromatische Folie Einflu8 auf die modulare Artikulation haben
kann. Beispiel 4a hebt durch das dis auf drei im Baf8 die Cantizans als Modul hervor, da durch die
verminderte Terz f/dis diese beiden Tone in keinen unmittelbaren melodischen Bezug - als Altclau-
sel - treten, wenngleich sie eine solche sind. Umgekehrt artikuliert Beispiel 4b die Altizans, da
durch die neapolitanische Sexte die Téne b/gis als verminderte Terz ihren Altclauselcharakter ab-
schwéchen. Der Vergleich beider Fassungen macht allerdings deutlich dafl b/gis (Bsp. 4b) und h/
gis (Bsp. 4a) Altclauseln sind, nur mit unterschiedlicher chromatischer Folie. Die neapolitanische
und damit enge Umspielung des Tones a durch seine Nachbarténe b/gis ist nichts weiter als eine
Altclausel.
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Disc.cl. Disc.cl.

~ Fonte, weiterhin primér beziffert, mit Altclausel-Durchgéngen in den Rahmenstimmen; deren
kanonisch-imitatorisches Verhéltnis zueinander wird durch diese Ornamentation herausgemeiflelt
und verdeutlicht.
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Wir erinnern uns: die Bezifferung 2/4/6 und 5/6 entstehen innerhalb der Fonte-Sequenz da-
durch, daB8 die Discantclauseln in den Rahmenstimmen imperfiziert werden. Dieses ist synonym
mit einer stetigen Ligaturzunahme und, im dreistimmigen Satz, mit Fingerpedalisierung. Diese
wird hier sozusagen auf mehrere Ebenen verteilt. Beispiel 5 macht deutlich, daf wir in diesem Zu-
sammenhang gleichfalls den schon einmal erwdhnten Begriff des “Simultandurchgangs” ins Spiel
bringen miissen ( vgl. 4. Kapitel, Seite 37).

Der Durchgang als melodisch sukzessives Phdnomen erscheint in Sekundérbezifferungen si-
multan.

Innerhalb eines primar bezifferten Kontextes ist es moglich, durch (Transitus-) Ornamentation
ein melodisches Ereignis zu erzeugen, welches, simultan erklingend, eine sekundére Bezifferung er-
gibt. So kulminiert 6 - 5 als Altclauseldurchgang zum Quintsextakkord, also 5/6 gleichzeitig. Umge-
kehrt ist es denkbar, die Sekundérbezifferung 5/6 in ein melodisch sukzessives 6 - 5 aufzulosen.
Gleiches gilt, auf den Bafs bezogen, fiir den Sekundakkord. Durch den Simulandurchgang stagniert
die vorangegangene Discantclausel, sie wird imperfiziert.

Simultandurchgang, Discantclauselimperfektion und Ligaturzunahme und Fingerpedal sind
Synonyme. Sie beschreiben auf unterschiedliche Weise melodische Modifikationsvorginge in-
nerhalb der Sequenz und bilden gemeinsam die Genese angereicherter Bezifferungen sekunda-
rer und tertiarer Art ab.

Beispiel 6 mit Simultandurchgéangen und Discantclauselimperfektionen in den Rahmenstimmen
- die Chromatik verstérkt die Ligaturzunahme:
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In Takt 2, liegt der Sekundakkord als Agens einen Halbton iiber dem Baf3 als Patiens. Die Bezif-
ferung lautet “2b”. Dieser Akkord ist in Moll leitereigen zwischen der 5. Stufe (Patiens, Bafiton) und
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der 6. Stufe (Agens). Das Sekundakkord-Agens ist das Supersemitonium modi. Uber diese Form
des Sekundakkordes wird spéter noch ausfiihrlicher zu reden sein (s. Kapitel Ruggiero-Sequenzen
I,” S. 132 ff.). Wird er mit einer kiinstlichen chromatischen Folie in den Satz eingefiihrt, so nenne ich
ihn “vollchromatischen Sekundakkord”. In Beispiel 7 ist er das “diatonische Signal” zum cadenzi-
ellen Ausstieg nach e aus der vollchromatischen Aquidistanz des ersten Taktes.

Losen wir die Bezifferung des 7. Beispiels in ihre einzelnen Elemente auf.

Fonte mit Quintsextakkorden und diatonischer bzw. teilchromatischer Oberstimme:
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Dasselbe, mit vollchromatischer Oberstimme:
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Zur Chromatisierung in Takt 23 4: Die Discantclausel zur Ultima g lautet fis/g - insofern wird
diese in T2; imperfiziert (Beispiel 9a). Das erwartete fis erscheint nicht, das descendente Chroma f
fithrt die Fonte-Sequenz weiter abwirts zur Acquiescens-Ebene c. Dieser Umstand wird in Beispiel
9b zur Vollchromatisierung der Cadenz genutzt.
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Die tertidr bezifferte Stimmfiihrungsfolie 5/7 statt 5/6...
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Mittelstimme e/es, d/des usw.: Vor dem Hintergrund der Clausellehre ist es hier die Tenorclau-
sel, die von der ganztonigen zur halbténigen (phrygischen) wird. Im BaB liegt entsprechend die Al-
tizans (z.B. T1 a/fis). Bezogen auf die unmittelbar folgende Cantizans fis/g ist der Ton es das
Supersemitonium. Dieser ist zuvor kiinstlich chromatisch eingefiihrt worden.

Wir kénnen also feststellen, da8 die Tertidrbezifferung 5/7 gegenuber den Sekundir- und Pri-
marvarianten dadurch gekennzeichnet ist, daf$ das Supersemitonium die Quinte der Ultima ersetzt.
Solmisiert heifdt das: “la” ersetzt “so”. Dabei ist “la” nur in Moll ein Halbtonschritt, der in chromati-
sierter Solmisation auch “lu” genannt wird. In Dur haben wir es mit einem Ganzton tiber der Quin-
te zu tun. Hier miifsten wir konsequenterweise von einem “Supertonium” sprechen, das lateinische
“semi-” fiir “Halb” unterschlagend. Dieser Begriff wére nicht historisch tradiert, daher eine - sicher-
lich einleuchtende - Neuschépfung vor historischem Hintergrund.

a primar b sekundar c tertiar
ot 1 — ]
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12 Tenorcl.
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'] 6 7
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Altizans phrygische Tenorclausel

nach d; auf Ultima g bezogen:
Supersemitonium

Der Tenor ist in Beispiel 12 ¢ gegeniiber der Altizans kontrapunktisch inkohérent (siehe 9. Kapi-
tel, S. 80). Ebenso, wie das Chroma e/es - auf die Ultima g bezogen - Supersemitonium ist, so ist es
auf die Antepenultima a-moll bezogen Quinteintrilbung (vgl. 5. Kapitel, S. 35 £f.).
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Hierzu das néchste Beispiel.
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Gemessen an Beispiel 11 diirfte der eingetriibte Ton b im Tenor erst auf zweiter Zeit erklingen.
Beispiel 11 ist gegentiber 13 die “verspatet” aufgeldste Tenorclausel und daher inkohérent. Anders-
herum ist 13 eine “verfriihte” Chromatisierung, nimmt man Beispiel 11 und damit verbunden die
Bezifferung 5/7 als Konstituens. Deutlich wahrzunehmen ist die Quinteintriibung zu e-moll (h/b),

. die inkohirent tiber dem Sekundakkord-Durchgang (Altclauselornament) im Baf erklingt.

Greifen wir die Idee der Terz-/Quinteintriibung auf, wie sie im 5. Kapitel dargestellt ist, so liegt
folgendes ergénzendes Beispiel nahe:
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Dur- zu Mollterz in der Oberstimme verstarkt die Imperfektion der Discantclausel. Umgekehrt:
Moll- zur Durterz verscharft die Discantclausel zur Leitténigkeit. Geschieht dies in den Rahmen-
stimmen, so ist dies wiederum ein Ornament, welches den kanonisch-imitatorischen Bezug dieser
beiden Stimmen melodisch profiliert. Folgende Sequenz ist dquidistant-ganztonig.
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Vergleiche hierzu auch das 6. Beispiel dieses Kapitels.

Interessant ist, dafl das 19. Jahrhundert, inbesondere Beethoven, Mendelssohn und Brahms, we-
niger Chopin und Schumann, dazu neigt, Wendungen wie as/a (T2, Baf}) nicht als Discantclausel-
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Chroma zu notieren, also als chromatische Folie von einer ganzténigen zu einer halbtonigen Dis-
cantclausel-Penultima, sondern diatonisiert, als Leitton zur Discantclausel-Penultima, als “Leitton
zum Leitton” (diesen Vorgang werden wir spéter “Discantclausel-Infektion” nennen). Als Beispiel
diene einstweilen folgende Fécherfigur:
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Wir verdndern nun in der rechten Hand die Lage und setzen die Tenorclausel nach oben.
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Beispiel 17c ist fiir den Barock am meisten stiltypische Erscheinungsform. Sie bringt in der Ober-
stimme die oberquinttransponierte Baiclausel, die Printz in seiner Clauseltabelle als Oberstim-
men-Normclausel innerhalb einer Cantizans auffiihrt. Diese Wendung ist klanglich befriedigender
als die Tenorclauseln in 17a und b, welche auf den Ultimae des Moduls vom Baf8 oktavgrundiert
werden. Der Vergleich zu den Beispielen 17 a und b zeigt ferner, daf die oberquinttransponierte
Baficlausel ideel zweistimmig, also als Heterolepsis, aufzufassen ist. Auf das erste Modul bezogen
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heifit das: die Penultima d (Oberstimme) gehort der Tenorclausel zu, die Ultima g der Altclausele-
bene. Man beachte den Unterschied zum Fauxbourdon/Quintfall: dort wird der Quintfall der
Oberstimmen-Heterolepsis vom Baf$ vollstindig ausgeterzt; hier grundiert der Baf8 auf der Ultima

mit der Unterterz, auf der Penultima mit der Unterquinte.

Im Choralsatz ist es unerliafilich, sich der Tatsache bewufist zu werden, daf$ ein Choral-immanen-
ter Quintfall in der Oberstimme nicht als Baficlausel, sondern als deren Oberquinttransposition
kontrapunktisch gefafit wird. Ein schénes Beispiel, noch dazu als Fonte Sequenz, ist der dritte Vers

des Chorals “Was Gott tut, das ist wohlgethan”:

Bach, Trauungschoral

Fonte mit Sekundérbezifferungen und Chromatik in den Rahmenstimmen; Chromatik ist in der
Bewegungsrichtung verstdrkte Ligatur. Ligaturzunahme bedeutet Discantclauselimperfektion und
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Discantclauselimperfektion in der Oberstimme
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In dem Choral “So gehst du nun, mein Jesu hin” (Bach-Schemelli) lehrt uns Bach, wie man aus
einer Fonte-Sequenz mit der Bezifferung 2/4/6 - 6 auf dem unteren Tetrachordeckton! halbschliis-
sig cadenziert.

Man bedenke, dafi der Begriff “halbschliissig” in diesem Zusammenhang historisch nicht korrekt ist. Der
untere Tetrachordeckton wird iiber phrygische Tenorizans erreicht, die landlaufig “phrygischer Halbschluf3”
genannt wird. Genealogisch ist die phrygische Tenorizans ebenso schlufifihig wie die ganztdnige - dieses ist
an der venezianischen Clausel deutlich ablesbar (eine Clauselform, die ja bei Josquin etwa die Regel ist, aller-
dings auch noch in frithen und mittleren Bach-Choralen regelmifiig zu finden ist). Der Grund, warum wir ge-
neigt sind, die phrygische Variante als albschluff zu klassifizieren, mag darin liegen, daf8 sie vom 16. Jh. an
zusehens mit einer Acquiescens unterquintiert wird und sie so die melodsiche Funktion eines Supersemitoni-
ums zugewiesen bekommt. Dabei ist nicht zu vergessen, dafs nicht nur die Unterquinte, sondern auch die Un-
terterz als phrygische Cadenzvariante eine ebenso haufige Basiskonsonanz ist und letztlich Glareanus
veranlafit hat, aus dem Phrygischen das Ionische als eigenstindige Skala abzuleiten, basierend auf der Guido-
nischen Lehre des “Virt”, des “tugendreichen Kerns” in Gestalt des diatonischen Halbtons mi-fa, welcher
unter- und oberterziert wird und zum Hexachordum naturale fiihrt. Printz klassifiziert die phrygische Te-
norizans nur deshalb als “Clausula imperfecta descendens imperfectior”, weil sie eine Tenorizans ist, abwei-
chend von der Perfecta V-I oder der Acquiescens IV-I. Dieses gilt allerdings ebenso fiir die ganztonige
Variante, die heute landldufig als ganzschliissig empfunden wird. Wie fragwiirdig die moderne, auf tonika-
lem Denken beruhende Klassifikation ist, mag derjenige bestitigen, der sich in spanischem Flamenco oder an-
derer ethnischer Musik auskennt, gleich ob es sich um einen tiirkischen Hicas taksim, um indische Melakarta-
Skalen oder traditionelle japanische Musik handelt: die (“phrygische”) Cadenz auf der Unterquarte als
schlufifihiges Phanomen ist hier eine absolute Selbsverstiandlichkeit.

Im unbezifferten Zustand kénnte man einen einfachen Fauxbourdonsatz ohne Oberstimmen-
synkopation vermuten:

|
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Wir wir gesehen haben, ist die Fonte-Sequenz organisch aus dem Fauxbourdon ableitbar, indem
die Mixturterz zum Agens zur Baistimme wird und die Oberstimme auf den so entstehenden fin-
gerpedalisierten Terz-Sekund-Zug mit eben einem solchen gegenldufig reagiert (siche Kapitel 7, S.
57 ff.). So wird auch in diesem Fall der chromatische Bafs mit der Fonte-Bezifferung 2/4/6 - 6 verse-
hen.

1. Wir erinnern uns: Die Ciaccona-Formel, synonym wenn auch nicht gleichbedeutend mit “Lamento-
Bafl” und “Passus duriusculus”, durchschreitet in der Regel das hingende Tetrachord und cadenziert
auf dem uneren Tetrachordeckton.
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Signum fiir Ausstieg nach g-moll

Die Bezifferung 2# in T2 stellt ein kiinstlich eingefiihrtes Signum dar innerhalb des Sekundak-
kordes dar, welches ermdglicht in g-moll auf der Unterquarte mit der Bezifferung 6/4 zu cadenzie-
ren. Geeignete Signen sind Sub- und Supersemintonium modi. Die Bezifferung 2# vereint beide
Signen: Supersemitonium im Baf3, Subsemitonium hier im Alt. Dieses ist eine wesentliche Eigen-
schaft von Tertiarbezifferungen sui generis (s. Seite 95 dieses Kapitels). Die Rolle der Tertiérbeziffe-
rung 2# wird uns spéter noch im einzelnen beschiftigen und uns zum Tristanakkord fiihren (15.
Kapitel, S. 146 ff.).

Ein Vergleich Beispiel 22 macht deutlich, daf8 der Schlufitakt von Beispiel 23 aus dem Doppel-
vorhalt 6/4 - 5/3 abgeleitet ist. Der Bai macht eine Subsumtio zur Cantizans cis/d. Durch die Dop-
pelligatur in den Oberstimmen entsteht die Tertidrbezifferung 5/7 statt 5/6. Weniger wegen der
Vermeidung der Quintenparallelen zwischen Tenor und Sopran, als wegen der stiltypischen Clau-
selfiihrung und Mittelstimmenbelebung springt der Tenor eine Quinte abwarts. Dieser kleine
Quintfall entspricht der oben beschriebenen oberquinttransponierten Baficlausel und ist, wie dort
ausgefiihrt, heteroleptisch zwischen Tenor- und Altclauselebene (in diesem Fall nach d).

Mit sekunddren Sekundakkordauflosungen nach 5/6 ist es moglich, den Quintsextakkord
durch ein leitténiges Signum zu belasten.
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Die Bewegung des Basses bestimmt die Bezifferung - die Bezifferung sagt dem Baf3, wie er sich
bewegt. Bis jetzt war es so, dafs die Bezifferung 5/6 eine sekundére Cantizansbezifferung war.
Durch das leitténige Signum h T2, welches Discantclausel ist, wird die Balbewegung verandert: d
wird Tenorclausel-Penultima, der Bafs schreitet statt einer Sekunde aufwérts (Cantizans) eine Se-
kunde abwarts (Tenorizans). Offenbar ist es méglich, daf8 der Baff durch die Bezifferung 5/6, genau-
er: 5b/6#, zur Tenorizans werden kann. Bezogen auf die Tenorizans kann allerdings 5b/6# keine
Sekundarbezifferung sein: wie wir Beispiel 24 entnehmen kénnen, wird hier die Ultimaquinte (in
diesem Fall g) durch deren Supersemitonium ersetzt. Sub- und Supersemitonium in Moll treffen si-
multan aufeinander. Die Oberstimmen-Atlclausel T2;_3 wird durch die 6. Stufe linear angereichert
und ornamentiert (g-es wird zu as-g—es).2 All das kennzeichnet eine Tertidrbezifferung, so daf8 wir
bis zum jetzigen Zeitpunkt sagen konnen:

¢ Auf die Tenorizans bezogen ist 5/6 ( mit chromatischer Folie5b/6#) eine Tertiarbezifferung.
* Auf die Cantizans bezogen ist 5/6 eine Sekundarbezifferung.

Dariiber hinaus kénnen wir in Takt 2,_, beobachten, daf8 der Ton ¢ umspielt wird: d-c-h im Bag, h-c-
d im Tenor. Es handelt sich um eine gegenlaufige, ficherformige Umkreisung: eine zirkulierende
Figur. Innerhalb der Cadenz bildet der Baf8 zwei verschiedene Melodiemuster: ein zirkulierendes
im vorletzten Takt (Umkreisung des c) und ein stufenweises, ein lineares, im letzten: der Ton d, die
Oberquinte von g, wird liber zwei Sekundschritte aufwérts erreicht. Der cadenzielle Vorgang dieses
Beispiel laft sich zusammenfassend so beschreiben:

e Zirkulierende Cadenz um die Oberquarte (tertidr beziffert mit 5b/6# als Einstieg)
e Sekundschnitt 2 /4#
* Lineare Cadenz zur Oberquinte

Im folgenden Kapitel werden wir diese Cadenzformen genauer untersuchen.

2. siehe Kapitel 9, Seite 79 ff.
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12

Cadenzen I

Melodische Elementarmuster, Ruggiero, zirkulierende Cadenz, Tertiirbezifferungen fiir die Te-
norizans

Aus der unerschopflichen Vielfalt tradierter Cadenzen lassen sich vier Grundkategorien heraus-
filtern:

Stagnierende
Lineare (Ruggiero)
Oszillierende
Zirkulierende

Cadenzen.
Die Namensgebung greift auf elementare melodische Muster zuriick. Diese finden wird in der
Ornamentationskunst seit etwa dem frithen 16. Jahrhundert genauso vor wie in der Gregorianik,

bei Bach oder Beethoven oder in der Musik anderer ethnischer Kulturen. Diese Muster sind Para-
digmen des tiber uns gekommenen Vokabulars, als “Urgestein” grundlegend fiir dessen Struktur.

1

>

[
A

]
' Stagnierend (Orgelpunkt)
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Quintfall

Stagnierende Muster verharren auf einem Ton. Dieses fiihrt als Ornament zu reperkussiven,
pulsierenden Elementen, etwa dem Reperkussionstriller und seinen abgeleiteten Formen.
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Monteverdi, Marienvesper, Duo Seraphim:

—

3 D)

N
3T
¢

¢

O

¢

T®
-

— —1— ~
I Se———— s =

— e ]

N
el

N>
1
]

ef
oL
il
ol
EE]
(1A
9l

q|

Ausgehend von der Selbstédhnlichkeit von res facta und res facienda erhalten wir als Geriistsatz
orgelpunktartige Strukturen unterschiedlicher Dauer mit Liegton im Baf.

Lineare Strukturen finden wir in Modellen wie dem Fauxbourdonsatz oder der gleich zu be-
sprechenden “Ruggiero”-Clausel. Das Melodiemuster entspricht der Figur der “Tirata”, der “Ana-
basis” oder auch der “Congeries”. Letztere ist mit dem Fauxbourdonsatz aufwiérts identisch.

Der Begriff “Zirkulierend” ist, hergeleitet aus der Ornamentationslehre. Er bezieht sich auf die
Figur des “Circolo mezzo” oder der “circulatio” und bildet eine umkreisende Bewegung um einen
Zentralton ab. Dieser wird durch seine beiden Nachbarténe umspielt. Printz:

intendens .
remittens

e
S e 4 |

)

Dieser Umspielung entsprechen im Geriistsatz die beiden Principales, Tenor- und Discantclau-
sel. Die hieraus resultierende Cadenzform, die “zirkulierende Cadenz”, wurde am Schlufl des letz-
ten Kapitels angesprochen.

Unter “oszillierenden” Mustern verstehen wir Zick-Zack-Bewegungen jeder Art: Terz-Sekund-
Zug (wobei auch hier eine Tenor-Discantclausel-Umspielung vorliegt) - dieses entspricht beispiels-
weise der Fonte-Sequenz, Quart-Quint-Zug (was dem Bafimuster und dem fingerpedalisierten
Oberstimmenmuster eines Fauxbourdon bzw. eines Fauxbourdon/Quintfall entspricht), Quart-
Terz-Zug (ein typisches Modell der Renaissance, siche Kapitel “Renaissance-Harmonik” und “Rug-
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giero-Sequenzen [, S. 131), Sext-Sept-Zug (Rahmenstimmen eines Fauxbourdon).

Wie bereits frither erldutert entspricht der Terz-Sekund-Zug in der Ornamentationslehre dem
“Accentus” oder der “Superjectio”, dem “Uberwurf”: jeder Ton einer einfachen, stufenweise fort-
schreitenden Skala nimmt seine obere Nebennote. Bernhard, Tractatus:
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Diese vier Muster sind, als Ornament wie Geriistsatz, melodische Grundsituationen. Sie werden
als ornamentale Vor- und Zwischenfelder in eine Clausula Perfecta integriert. Der Name der Can-
denz bezieht sich auf die Bewegung des Basses.

- Stagnierend:
Selbsteinstellende Quart (s.S. 27)
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- Linear:
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In allen Beispielen ist die rechte Hand gleich: oszillierende, zwischen si und do pendelnde Dis-
cantclausel, Tenorclausel mit linear absteigendem Vorfeld (fa-mi-re-do). Dieser kleine kontrapunkti-
sche “Dialog” zwischen den Principales wird mit unterschiedlichen BafSimodellen unterfangen.!

Ruggiero

Der Ruggiero-Ba83, ist neben der “Follia”, der “Romanesca” und den “Passamezzi antico und
moderno” einer der beriihmten Ostinato-Basse der Renaissance.

1. Begriff von Chr. Hohifeld



106 Cadenzen I 12. Kapitel

Ruggiero  Fauxbourdon (Tenorizans) Ruggiero
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Anfang der 90er Jahre habe ich mich entschlossen, die Cadenzform, derer sich dieser BaB3 be-
dient, “Ruggiero” zu nennen. Das geschah zunéchst aus pragmatischen Griinden: es war mir not-
wendig, fiir diese wichtige Formel einen kurzen, griffigen und doch historisierenden Namen zu
finden. Die allgemeine Klassifizierung als “lineare Cadenz” trat spéter hinzu.

Der Antagonismus zweier liearer Situationen wird in der barocken Auspragung dieser Basses
deutlicher als in der &lteren, etwa von Frescobaldi verwendeten Variante. Sie entspricht den ersten
acht Takten des Goldbergmodells und exemplifiziert gleichzeitig den Antagonismus von Initiale
und Cadenz, von Offnung und Schliefung.

2
Initiale (Fauxbourdon) Cadenz (RM
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Die Ruggiero - Clausel ist eine lineare Cadenz. Thr Wesen besteht darin, daf8 die wichtigsten
Téne eines Modus, einer Skala oder einer tonartlichen Ebene stufenweise aufwarts erreicht werden.
Diese Tone werden durch Methoden der Oktavteilung, wie sie etwa Zarlino beschreibtz, ebenso ab-
gebildet wie durch die “starken”® BaBschritte der Clausulae perfectae (Perfecta totalis V-I, Acquie-
scens IV-I). Der Elementarschritt ist die Cantizans, welche ihrerseits ein lineares Vorfeld erhalt.

a  primar b sekundar c tertiar d quartar
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Beispiel 1 zeigt die einfache Ruggiero-Clausel in Oktavlage. Die 5. Stufe erhilt ein lineares Vor-
feld - wir sprechen daher kurz von “Ruggiero zur V”. Dabei bestimmt die Bewegung des Basses
die Bezifferung. Gehen wir von der Clausellehre aus, so gibt es - vor dem Erfahrungshorizont der

2. Harmonische Teilung 12 : 8 : 6, entsprechend Quinte + Quarte; arithmetische Progession 12 :9 : 6,
entsprechend Quarte + Quinte; geometrische Teilung 12:9 : 8 : 6, entsprechend zwei Tetrachorde mit
einem diazeuktischen grofien Ganzton 9 : 8§ dazwischen. Diese Geriisttone eines Modus wurden im
griechischen Systema teleion “Symphonoi” genannt und entsprechen den “Rudimenttonen” in der
Melodielehre Hohlfelds. Die Erwdhnung der Oktavteilung geht auf dessen Gesamtiibersetzung der
“istitutioni harmoniche” von Zarlino zuriick (Hamburg, Typusscript)

3. Begriff von Christian Mollers
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Fonte-Sequenz - drei Mdoglichkeiten, eine Cantizans auf der Penultima zu beziffern: primér: 6 -; se-
kundar 5/6 -, tertidr 5/7 (“statt 5/6”). Mit anderen Worten: immer dann, wenn sich der Baf8 eine Se-
kunde aufwartsbewegt (gleich ob grofie oder kleine, also unabhéngig von der chromatischen Folie),
so kann er eine dieser drei Bezifferungen erhalten. Bei mehreren, aufeinander folgenden Se-
kudschritten gilt dieses sinngemas fiir jede Note, die schrittweise nach oben fiihrt. Erst die héchste
Note, die “unica notula superia” Guido von Arezzos, erhélt keine der Cantizans-Bezifferungen, son-
dern, in unserem Fall, eine Perfecta-Bezifferung (4-3, 8-7). Spuren dieser Sichtweise finden wir in
der “regola dell’ottava” des 18. Jhs., so z.B. bei Gasparini (1708) oder Corrette (1753).

An dieser Stelle ist ein kleiner Exkurs tiber die Bezifferung 6 6 bei stufenweise steigendem Baf3
notig:

i
i
'Q.

7 — I 1 ! ! T
6 6 6 6 6 6 56 56 56
Tenorizans Cantizans+ Cadenziiberspielung
Occulta (Ruggiero zur )

Die ascendente Aufeinanderfolge von Sextakkorden ist ein aufwirts steigender Fauxbourdon-
satz. Der Einzelbaustein dieser Sequenz kann auf verschiedene Weisen vor dem Hintergrund der
Clausellehre begriffen werden. Ein Sekundschritt aufwérts im Bafs mit der Bezifferung 6 - kann Can-
tizans oder Occulta sein, je nach Signenlage. Bei der Bezifferung 6 6 muf3 man zusitzlich zu diesen-
beiden noch die Tenorizans mit einbeziehen.

In Beispiel 3a handelt es sich zunédchst um eine Tenorizans, die in die Terz steigt (re-mi) statt in
den Grundton zu fallen (re-do). Die ascendente Tenorclausel ist gleichzeitig Discantclausel-Mixtur:
sie gibt ihre urspriingliche facherférmige Gegenbewegung zur Discantclausel auf und folgt dieser
in Sextparallelen (Beispiel 3a). Beispiel 3b dndert die chromatische Folie. Dabei entsprechen gis/h
und g/b den Principales um a herum. Nunmehr liegt eine Cantizans vor, wobei auch die anderen
Stimmen ihre Bedeutung im Satz dndern: die Mittelstimme, in Bsp. a Mixtur, wird nun zur ascen-
denten Tenorclausel. Die Oberstimme wechselt von der Discantclauselebene auf f bezogen (Bsp.3a )
zur Altclauselebene (auf a bezogen). Der Ton e miifite dabei allerdings liegenbleiben. Die Aufwiérts-
fithrung nach f kann als Occulta verstanden werden, ist sie doch mit der “normalen” Baf3clauseloc-
culta e/f identisch. Durch diese occulte Altclausel haben wir es mit einer “Cantizans + Occulta zu
tun.” Eine einfachere Sichtweise besteht darin, die Clauseldeutung von 3a zu belassen. Die
Tenorclausel gibt ihre urspriingliche Bewegungsrichtung auf und steigt, gleich einer Mixtur zur
Discantclausel, in die Terz. Geschieht das als reale Mixtur wie in Bsp. 3b, mit leittoniger Verschar-
fung, so nenne ich diesen Vorgang “Discantclausel-Infektion”.

Beispiel 3c zeigt eine Baficlausel-Occulta, als Penultima bezogen auf die Umtima c und occult ins
Supersemitonium as weitergefiihrt. Die Discantclausel liegt in der Mitte. Die Oerstimme kann hier
als Tenorclausel in die Terz gehen - die Quintenparallele, die normalerweise entstehen wiirde, wird
durch die Synkopation 5 - 6 umgangen.
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Beispiel 3d: Das obere Tetracord in Moll wird bei steigender Bewegung mit Fiilltonen versehen,
die ascendente Signen haben (z.B. e-fis-gis-a). Vor dem Hintergrund der Clausellehre wird die je-
weilge Ultima der Cantizans {iberspielt - wir sprechen von einer Cadenziiberspielung. Losen wir
die tiberspielten Ebenen ein, so erhalten wir einen chromatischen Baf3 aufwirts. Dieser ist eine Can-
tizans-Sequenz mit Occulta-Einstieg (typisch fiir den Choralstil Bachs).

A i
f - f
4 | T [ T
Oce. Cant. Cant.
— 1 I_I‘
1 t f ] ; r

Der Schritt e/fis in Bsp. 3d klingt wie eine ganztonige Occulta in Moll; das Supersemitonium f
wird tiberspielt. In der Ruggiero-Formel zur 1. Stufe in Moll ist diese Ascendenz conditio sine qua
non. Dartiber hinaus ist ein Satz, der mit ascendenten Signen “geflutet” ist, typisch fiir die franzosi-
sche Cembalomusik des 17./18. Jhs.. Ich spreche daher auch von “franzésischer Ruggiero-Clausel”.
Auch in den franzésichen Suiten J.S. Bachs oder auch in seiner franzdsischen Ouverture aus der
Clavieriibung hidufen sich derartige Ascendenzen auffillig.

Dazu auch folgende Beispiele:

;

Dieser Fauxbourdon aufwarts birgt als integrierende Fortschreitung einen Quartstieg (resp.
Quintfall) in sich. Die Stiitztone (oder Zielebenen) werden durch Ruggiero erreicht, ohne daf8 sie
metrisch-cadenziell profiliert werden. Es handelt - als interierende Fortschreitung - um eine se-
quenzielle Weitung von Beipiel 3d. Dieses iibergeordnete Modul besteht wiederum aus einer Se-
quenz, dem Fauxbourdon. Die Stiitztone haben synaphische Funktion: sie sind Ziel und
Ausgangspunkt der Bewegung und “yerknoten”* zwei Module miteinander.Zum nichsten Bei-

spiel:
Ascendenz
rmv 1 = | — ; J_ {3 ln
~ T  S— 1' 1 } I
6 J Descendenz (Supgrsemitonium;
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4. “synaphe” (griech).: der Knoten
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Diese Ruggiero-Variante ist typisch fiir den Stil ].Ph. Rameaus. Von der ersten zur zweiten Zeit
verlaufen alle Satzstimmen linear, die Rahmenstimmen in Dezimenparallelen, die Mittelstimme ge-
genldufig und kontrapunktisch inkohérent: als Altclausel setzt sie, gemessen am Baf3, “zu frith” an,
als Nonenvorhalt 16st sie sich “zu spat” auf. Ascendenz (Oberstimme) und Descendenz (Occulta
nach f im Baf3) sind in dieser franzosischen Ruggiero-Clausel auf engem Raum vereint.

\
Fithren wir in Beispel 3a und b diese 5-6 Synkopation ein, so erhalten wir folgende Textur:

a b
% L I
- t i I

f
s

Die Clauselanalyse in Betracht ziehend hat diese Synkopation, ein Patiens mit koinzidenter Kon-
sonanz, verschiedene Funktionen. In Bsp. a wird die Discantclausel e/f zunéchst imperfiziert und
dann verspétet aufgelost. In Bsp. b bleibt zunéchst die Altclausel “korrekt” liegt und geht dann in
die Occulta f. Dieser Ton klingt wie eine Antizipation des ndchsten Akkordes. Das antizipatorische
Moment in der Oberstimme wird in Bsp. b besonders deutlich.

Es sei nochmals darauf hingewiesen, dafd die Clausellehre ein Mittel ist, die melodischen Vorga-
ge inneralb der Sequenz zu verstehen, um nicht in mechanistischen Melodiemustern zu erstarren.
Gleichwohl ist sie, um ein Bild des Philosophen Wittgenstein zu gebrauchen, “Leiter”, die man ab-
werfen sollte, sobald man hinauf geklettert ist. Fiir das Verstdndnis gréflerer Fachen gentigt es auch
fiir den ascendenten Fauxbourdon festzustellen, da3 eine diatonische Folie (5 - 6) mit verschiede-
nen chromatischen Folien belegt werden kann. Der Begriff “Discantclausel-Infektion” weist in diese
Richtung. Was allerdings melodisch im Einzelnen geschieht, vermag die Clausellehre angemessen
zu kennzeichnen und zu erklidren. Sie verhilft der Sensibilitét fiir die melodische Elementarfort-
schreitung auf der Ebene des Mikrokosmos, des Moduls namlich, zu ihrem begrifflichen Recht.

Zuriick zu Beispiel 1 und den Ruggiero-Varianten. Ausgehend von Beispiel 1a haben wir es mit
einem kleinen Fauxbourdonsatz zu tun, der auf einem cadenziellen Rudimentton innehélt. Die Be-
zifferung ist, unsynkopiert, 6 6 6... . Wir konnen diesen Fauxbourdonsatz erweitern und erhalten so
den gesamten Ausschnitt des unteren Skalen-Pentachords im Bafs. Der Einstieg ist eine ascendente
Tenorclausel.
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Ten.cl. (asc.) (Disc.cl.-Mix.)
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Zurick zu Beispiel 1, nun in Moll:

a primér b sekundar c tertiar d  quartar
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Die Ruggiero-Clausel zur V hat vier Bezifferungskategorien, die durch Ligaturzunahme erzeugt
werden. Beispiel 1b: Ligaturzunahme in der Oberstimme (Discantclausel-Imperfektion); der oszil-
lierende Charakter der Oberstimme von Beispiel 1 weicht einer Patiensbildung.

Beispiel 1c: Tenorclausel-Imperfektion, tertidire Bezifferung 5/7 statt 5/6

Beispiel 1d: alle Stimmen bleiben liegen (vollstandige Ligatur); wir erhalten die Quartérbeziffe-
rung 7/9 statt 5/7.

In Beispiel 1b ist die Oberstimme Patiens, der Tenor Agens. Das bedeutet, dafs die Oberstimme
dissonant ist, also die Quinte des Akkords. Die Sichtweise Rameaus einer zum terzgeschichteten
Akkord (3/5) hinzugefiigten “Sixte ajoutée” entspricht nicht den tatsdchlichen kontrapunktisch-
melodischen Verhiltnissen, auch dann nicht, wenn durch Simultandurchgang die Auflésung des
Patiens gewissermaflen “eingefroren” ist, um schliefSlich verspétet durch die Auflésung 6/4 - 5/3
doch noch zu erfolgen:
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Simultandurchgang

Die Vorzeichen in Klammern deuten unterschiedliche chromatische Folien an. Grundsatzlich
geht es auch hier um die Principales um Quinte, um den Ton g, herum: Tenor- und Discantclausel,
jeweils halb- und ganztonig. Die Akzidentien sind frei kombinierbar.
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Hier einige Varianten der Ruggiero-Clausel zur V:

Primér beziffert, 10b mit Neapolitaner:

a b c
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Eine fiir den Choralsatz ].S. Bachs wichtige und typische Auspragung mit Tenorclausel in der
Oberstimme; die oberquinttransponierte Baficlausel im Tenor wird hier als heteroleptische Auster-
zung passagierend zur BafSbewegung genutzt:
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Nun versehen wir Ruggiero zu V mit einem Vorfeld in Gestalt von Ruggiero zur L. Die erste und
die fiinfte Stufe, die beiden Perfecta-Ebenen, werden stufenweise erreicht.

Primar beziffert, mit bewegter Oberstimme:
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Sekundir beziffert:
A - | | 1
R e ===
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(4 6 _
g 6 g 8-7

. Fiigen wir zusétzlich einen Nonenvorhalt auf der I ein (Tenorclausel-Ornament), so erhalten wir
eine Vorhaltskette zwischen Satzsopran und -alt. Dieses sind die Konturstimmen des Modells. In
vierstimmiger Darstellung muf3 der Tenot, sich durch Spriinge anpassend, heteroleptisch ausglei-
chen.
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Reduziert auf den dreistimmigen Geriistsatz:
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Die Auflgsung des Nonenvorhaltes ist kontrapunktisch inkohdrent: der Bafl wartet die Auflo-
sung in die 8 nicht ab und macht den Resolvierungston zur Sexte. Daher die von der Patiensaufls-
sung her betrachtete “unlogische” Chiffrierung 9 - 6. Hin und wieder gibt es die Konvention, trotz
des veranderten BafStones “9 - 8” zu notieren (beispielsweise bei Handel).

Dieses cadenzielle System kann beispielsweise im Bach’schen Choralsatz immer dann einge-
setzt werden, wenn der Oberstimmen-Cantus-firmus von der 4. zur 1. Stufe des Modus schrittweise
fallt. Die Schluficadenz (Tenorclausel) ist dabei metrisch gedehnt.
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Als Alternative zum Einstieg tiber die Quintlage bietet sich die Capacitas Sextae iiber der 5. Stu-
fe an (Bsp. 18a). Dieses ergibt in Moll einen reizvollen, iberméfsigen Signalakkord (Bsp. 18b).
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Diese Formel ist bereits bei Christoph Bernhard im Tractatus erwéhnt. Er fiihrt sie als rhetorische
Satzfigur im Kontext des “Cantar sodo” an, nicht, um sie als Cadenzformel vorzustellen, sondern
als Beispiel fiir die Aufeinanderfolge zweier Dissonanzen. Dieses entsteht, wenn sich ein Patiens in
eine wiederum dissonante Situation auflost. Bernhard: “...wenn eine Syncopatio nicht, wie die Regel er-
fordert, durch eine folgende Consonantz...resolviertet wird. B
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Bereits in einem anderen Zusammenhang habe ich darauf hingewiesen, dafi der Begriff des “Neuen” in
der Zeit Bernhards und der des “stilo moderno” bei Bach einem nicht zu tibersehenden Bedeutungswandel
unterworfen ist. Das wird am Beispiel dieser Figur besonders deutlich. Bernhard beschreibt sie tatsichlich als
Figur und damit als “Vitium artificale”, als ein “mit Kunst angebrachter Fehler”.” Das impliziert eine Abwei-
chung von einem als “richtig” empfundenen Normsatz. So gesehen ist die musikalisch-thetorische Figuren-
lehre eine Kultivierung des “Héfllichen” als bewufite Abweichung vom “Schonen, Richtigen”. Daf8 dieses ein
elementare Eigenschaft des Kunstverstindnisses in der Renaissance und Postrennaissance ist, zeigen die
kunstphilosophischen Einlassungen zu diesem Thema, wie sie etwa bei Leon Battista Alberti (1404-72) in sei-
nen Tractaten zur bildenen Kunst des Quatrocento ebenso herauszulesen sind wie aus den Aufsitzen Schillers
zur Asthetik (z.B. in “Anmut und Schonheit”). Nun ist die syncopatio catachrestica bei Bernhard kategorial
eingeordnet in den “Stylus luxurians”, den “leuchtenden”, auch “stylus theatralicus” genannten Stil. Dieser
steht, als gewissermafien weltlicher Stil, dem “Stylus gravis”, dem “schweren”, geistlichen Stil gegeniiber.

5. Tractatus augmentatus, Cap. 28

6. Preuf3, “Die Anwendung...”, S. 183 ff., “ Alter und neuer Stil - Zur Rhetorik und Theatralik in der
Barockmusik” (auch als separater Aufsatz); zur syncopatio catachrestica siehe S. 193

7. Begriff von Werner Kriitzfeldt
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Dort ist dieses musikalische Mittel lizensiert, hier jedoch nicht. “Theatralicus” ist nun synonym mit “antiqu-
us”, “luxurians” mit “modernus”. Wir wissen nun, daf$ diese von uns so genannte “Ruggiero”-Formel bei z.B.
Bach ungehindert gebraucht wird auch in Stiicken, die eindeutig dem “alten Stil” zugeordnet sind. Das heifit
aber, dafi diese Formel 150 Jahre nach Bernhard nicht mehr der Rechtfertigung als “Vitium” und also als Fi-
gur bedarf, sondern musikalisches Vokabular schlechthin geworden ist. Solchermafien findet sie ungehindert
Eingang auch in Stiicken, die - im Bach’schen Verstindnis - “antico” sind. Hier tut sich ein Spannungsfeld
auf, in dem sich s@mtliche Quellen des 17. und friihen 18. Jhs. befinden. Ist die musikalische Sprache des
Hochbarock durchgehend “theatralisiert”? (Dieses entspriche dem Dictum Matthesons, alles stiinde im Dien-
ste des Wortes.) Oder aber ist sie “entsemantisiert”, haben die ehemals als Figur gerechtfertigten Wendungen
ihr “figiirliches” Wesen eingebiifit und werden - vokabularhaft sui generis - um der, wie Printz sagt - “variet-
as” willen eingesetzt. So schwer diese Frage allgemein zu beanworten sein mag: fest steht, daf8 es nétig ist,
mit Figuren im Barock sehr viel vorsichtiger umzugehen, als es im Allgemeinen geschieht. Nicht zwangslau-
fig jeder chromatische Baf ist ein “Passus duriusculus”. Nicht jeder “Saltus Septimae irregularis” ? bei Bern-
hard nur im theatralischen Stil erlaubt und auf dem Text “Und dein Herz falsch gewesen ist” als Beispiel gezeigt,
hat diese Beutung noch bei Bach. Das allein deshalb nicht, weil dieser Sprung vom Super- ins Subsemitonium
ein Topos barocker Fugenthematik ist und so in den grofien kontrapunktischen Lehrwerken Bachs (Stilo anti-
co in seinem Verstandnis) archetypisch erscheint. Gleichwohl: durch Haufung, wie in der Bearbeitung des
Chrorals “Durch Adams Fall” im Orgelbiichlein (Pedal), wird zweifellos der figiirliche Charakter im Sinne
Bernhards in den Vordergrund geblendet.

Ubernehmen wir die Oberstimmentextur Bernhards, so gewinnen wir die tertidre Variante
durch Ligaturzunahme.
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Die chromatische Folie bringt eine chromatische Oberstimme hervor:
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8.a.a.0., Cap. 30
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Auf erster Zeit ist in der Oberstimme auch “fis” denkbar. Ges unterstreicht, daf8 es sich um eine
tertidare Cantizans nach b handelt (ges ist Supersemitonium zu b). Diese wird leitténig tiberspielt
(s.0.). Fis ist Discantclausel zu g, der Ton a im Bafl wire dann Tenorclausel-Penultima. Die Beziffe-
rung 5b/6# ist eine tertidre Tenorizans-Bezifferung. Das Chroma fis/f in der Oberstimme von 1. zu
2. Zeit ist Discantclauselimperfektion.
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Zirkulierende Cadenzen
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Die Bewegung des Basses bestimmt die Bezifferung. 6 ist primére Tenorizans-, 5/6 sekundéare
Cantizans-Bezifferung. Das stagnierende Moment in Gestalt des doppelten Baf3 Tones g-g wird zur
Vorhaltsbildung 6/4 zu 5/3 genutzt. Die Kombination dieser Ziffern ist deshalb melodisch so orga-
nisch, weil in der rechten Hand ein Ficher entsteht: Sopran und Tenor, die “ Aufienhand”, wandern
aufeinander zu. Die Mittelstimme bleibt Siitzligatur.

Spielend prégt sich das am besten ein, indem man eine Pendelbewegung ausfiihrt, auch mit ver-
schiedenen Signen.
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Bei gleichbleibender rechter Hand ist es méglich, die linke in folgender Weise weiter nach unten
zu fiihren:

25

“eingefrorener” Patiens
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Zunichst wird die Quinte, dann die Terz zirkulierend umspielt.

Haufig erfolgt der Einstieg in die zirkulierende Cadenz iiber einen Durchgang im Baf8 (Sekund-
akkord). Von hier aus hat es die rechte Hand leicht: der zweite Finger bleibt in der Mitte liegen, die
Rahmenhand geht in facherférmig auseinander. Folgendes Beispiel integriert eine zirkulierende
und eine oszillierende Cadenz miteinander. Letztere besteht in einer kleinen, zweigliedrigen Fonte-

Sequenz, die tiber die Quinte hinaus zur Quarte abwaérts fiithrt, welche die Acquiescens-Ebene zur
Ultima ist.

Discantclausel-imperfektion
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Ist es nétig, den Einstieg in diese Cadenz “punktuell”, ohne Vorfeld, zu finden, So kann man das
auf folgende Weise tiben: wir geifen den Quartsextakkord einer beliebigen Tonart stumm vor. Hier-
durch ist die Hand loziert und weif3, was sie zu umspielen hat. Nun bewegt sich der Bafs eine leiter-
eigene Sekunde nach oben und die rechte Hand 6ffnet sich ficherférmig, wie beim letzten Beispiel.

stumm vorflihlen
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Beispiel 26 verbindet eine zirkulierende und eine oszillierende Cadenz. Ebenso ist es méglich,
eine zirkulierende Cadenz mit Ruggiero zu verschrianken (Beispiel 28):
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Wihrend die rechte Hand den Vorhalt 6/4 nach 5/3 aufldst, geht der Baf8 in den Sekundakkord-
Transitus. Dieses ist der Einstieg in die Ruggiero-Clausel.

SchlieBSlich ein Beispiel fiir eine integrierende Fortschreitung, die drei Kategorien verschrankt:
Einstieg iiber Ruggiero, dann zirkulierende Cadenz tiber Sekundakkord-Transitus, dann Fonte zur

Acquiescens-Ebene.

l Discantclausel-Imperfektion

Bisher ging es um zirkulierende Cadenzen um die 5. Stufe. Bei einer Acquiescens wird die vierte
Stufe umkriest - in Chorilen im 3./4. Ton mit phrygischer Tenorizans als Schluficadenz ist diese
Wendung hiufig anzutreffen in Choralbearbeitungen Bachs.

30

Bach, “Aus tiefer Noth”, Schluf3cadenz

Discantclausel-Imperfektion
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Der Ton b ist eigentlich Supersemitonium in d-moll - zu erwarten wére, dag8 die 5. Stufe als Per-
fecta-Penultima umspielt wird und der Satz entsprechend in d-moll schliefit.

31
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Anegsichts des letzten Beispiels stagniert bei der Umkreisung der 4. Stufe (Beispiel 30) die Ober-
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stimme auf der vorletzten Stufe, der zweiten Skalenstufe “re”, die auch “affinalis” genannt wurde.
Die zu erwartende Ultima d erscheint nicht. Printz erwédhnt (in einem anderen Zusammenhang)
den Begriff “dissecta”, die “Abgeschnittene”, oder auch “desiderans”, die “sich weiter wiinschen-
de”. In Beispiel 30 wird der Satz auf der Affinalis kiinstlich gebremst durch die Acquiescens nach e.
Die phrygische Tenorizans f/e erhilt so ein “Visum” durch das Vorfeld d-moll und wird in der Ska-
la als Schritt mi-re interpretiert.” Hierzu noch ein weiteres Beispiel:

Bach, “Wenn ich einmal soll scheiden” (Matthius-Passion), SchluBcadenz
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Einstieg tiber Cantizans nach c: die Ultima der phrygischen Tenorizans e wird unterterziert. Im
mehrstimmigen Zusammenwirken der Stimmen (Clausula formalis) verdndert die melodische Ein-
zelstimme (Clausula) ihre Funktion. Sie ist nun nicht mehr Principalis (Tenorclausel), sondern Mix-
tur (Tenorclausel-Mixtur zur Satz-Tenorclausel d/c). Wird hier die Ultima unterterziert, so wird sie
im Schlufitakt - bewirkt durch die Acquiescens - unterquintiert (a) und unteroktaviert (e). Der Ge-
samtzusammenhang dieser zirkulierenden Cadenz um die vierte Stufe ist gleichzeitig eine Katalog
der méglichen Basiskonsonanzen des Phrygischen und daher eine Zusammenfassung der phrygi-
schen Cadenzvarianten.

Zirkulierende Fakturen bieten uns die Moglichkeit, unseren Bezifferungskanon zu vervollstin-
digen. Aus der Fonte-Sequenz haben wir die Primér- Sekundér- und Tertidrbezifferungen fiir die
Cantizans, oder allgemeiner, seskundweise Aufwartsbewegung im Baf3, hergeleitet. Durch den um-
spielenden Charakter dieser Cadenzform werden Cantizans und Tenorizans einander gegeniiber-
gestellt, so daf es uns méglich ist, jene Bezifferungen fiir die Tenorizans herauszufiltern, die der
Cantizans entsprechen.

Die Sekundérbezifferung fiir die Cantizans ist 5/6. Ubertragen auf die Tenorizans entsteht die
Sekundarbezifferung 3/4. Dieses ist, wie bei den anderen Bezifferungen auch, unabhéngig von der
chromatische Folie.
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9. siehe: Preuf$, “Die Anwendung...”, Kapitel “Der Aspekt des Phrygischen”, S. 214 ff.
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Die Tertidrbezifferung fiir die Cantizans ist 5/7 statt 5/6. Ubertragen auf die Tenorizans entsteht
die Sekundarbezifferung 5/6 bzw. mit chromatischer Folie 5b/6#.
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Innerhalb des Sytems der Zirkulation entstehen die korrespondenten Tenorizans-Kategorien
durch vollstindige Ligatur. Nur die gegenldufig zum Bafi umkreisende Mittelstimme bewegt sich.
Die Phidnomene Ligaturzunahme und Simultandurchgang erzeugen in Fauxbourdon- bzw. Te-
norizanszusammenhédngen die angereicherten Tenorizansbezifferungen, in folgender Weise:
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Beispiel 35: Simultandurchgang in der Mittelstimme (Fingerpedal) erzeugt die Sekundérbeziffe-

rung 3/4,

36
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Beispiel 36 (siehe auch Kapitel 9, S. 78): Mittelstimme ist Quasi-Transitus zur Mixturterz; Beziffe-

rung 4-3 sukzessiv.
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Beispiel 37: dasselbe mit Fingerpedal (Simultandurchgang) in der daraus resultierenden vier-
stimmigen Darstellung (3/4 simultan).

38
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Beispiel 38 macht deutlich, daf8 die Bezifferung 5/7 auf der Positio des zweiten Taktes fiir eine
Tenorizans als Quartarbezifferung zu klassifizieren ist. 5/7 (quartér) ist Vorhalt zu 5/6 (tertér); 5/6
ist Vorhalt zu 3/4 (sekunddr).
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Beispiel 39: Capacitas Quinte zu Sextae (statt 7-6) in der Mittelstimme (Bezifferung: 5-6 sukzes-
siv); heteroleptischer Durchgang in der Oberstimme von der Ebene der Mixturterz zur Ebene der
Rahmensexte T2;(Bezifferung: 3-4 sekzessiv). Folgendes Beispiel 40 fingerpedalisiert die Oberstim-
me und erzeugt durch Simultandurchgang die Bezifferung 3/4. Der Simultandurchgang ist hier
ascendent, im Gegensatz zu den Beispielen davor:
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Beispiel 41: Fingerpedalisierung erzeugt in der Mittelstimme die Tertidrbezifferung 5/6:
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Noch einmal zuriick zu den Beispielen 36-38. Auch bei der Tenorizans steht 5/7 in der Kategori-
sierungshierarche unter 5/6. Letztere ist nicht Sekundérbezifferung wie bei der Cantizans, sondern
Tertidrbezifferung. Ab diesem Punkt ist die Kategorisierung mit der der Cantizans identisch. Der
“Verzdgerungsmoment” bei der Tenorizans besteht in der Bezifferung 3/4, welche gegeniiber der
Cantiztans “parenthetisch” erscheint. Im Anhang an dieses Kapitel sind die Bezifferungen, die bis
jetzt erarbeitet worden sind, kategorial-tabellarisch zusammengefafit. Auffillig ist, daff die Tabelle
durch die Bezifferung 3/4 eine Diagonalstruktur aufweist. In der Spalte “Sekundakkord” sind die
Erscheinungsformen, nicht die Auflésungsvarianten in ihrer diatonischen Folie dargestellt (siehe
hierzu Kap. 9). Da wir als ein Merkmal der tertidren Bezifferungen diagnostiziert haben, dafs die
Quinte der Ultima durch deren Supersemitonium in Moll (“Supertonium” in Dur) ersetzt wird, so
stellt sich fiir den Sekundakkord (als Sekundérbezifferung ab origine) die Tertidrbezifferung 3/4
heraus. Diese steht wiederum eine Stufe “unter” der Sekundérbezifferung in der Spalte Tenorizans,
so da hier die Bezifferung 2/4/6 ein parenthetisch-retardierendes Moment gegeniiber der Te-
norizans darstellt.
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13

Ruggiero - Sequenzen I

Ruggiero Terzfall, Ruggiero Terzstieg, Sekundakkord-Auflosungsvariante 2 - 6%, vollchromatischer
Sekundakkord 2b

Jede Cadenz hat sequenzielles Potential, jede Sequenz hat cadenzielles Potential.

Jede Ruggiero-Clausel besteht aus einem kleinen Fauxbourdon aufwirts, der auf eine Cadenz-
stufe ausgerichtet ist. Jede zirkulierende Cadenz ist nichts weiter als eine kleine, meistens aus zwei
Modulen bestehende Sequenz (z.B. Fonte oder Quintfall). Ein Fauxbourdon, der ein Rahmentetra-
chord abwirts durchschreitet, kann cadenzielle Funktion haben: bei Corelli beispielsweise die
Funktion einer halbschliissigen Appendixcadenz1 mit der grammatikalischen Funktion? eines iiber-
leitenden “Doppelpunktes”.

Corelli, Sonate | aus op.5, Adagio (SchluB)
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(phrygische

ApPENR (Rauxby Cadenzvariante)

Wir definieren nun die im letzten Kapitel beschriebenen Cadenzformeln als sequenzielle Modu-
le, die, wie gesagt, ihrerseits schon sequenzielle Textur haben - auf “kleinerer” Ebene. Die sich dar-
aus ergebenen Fortschreitungen sind integrierend.

Unser Ausgangspunkt soll die Ruggiero-Clausel sein, die zundchst zur 1. und dann zur 5. Stufe
fithrt.
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1 ” Anhangscadenz”, Begriff von Christoph Hohlfeld
2. Werner Kriitzfeldt spricht in seiner Kategorisierung rhetorischer Figuren auch von “grammatikali-
schen Figuren” oder “Inzisionen”, Figuren mit Satzzeichenfunktion.
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Ruggiero zur I ist gekennzeichnet durch die beiden Quintsextakkorde in ascendenter Folge.
Dieses ist nicht zwangslaufig, auch andere Bezifferungskombinationen sind denkbar und méglich.
Jedoch nur diese sekunddre Kombination erzeugt die kontinuierliche Vorhaltskette zwischen den
Oberstimmen, welche ja nichts weiter ist als ein Terz-Sekund-Zug, der fingerpedalisiert wurde.

Dabher ist die dreistimmige Darstellung besonders organisch: zur Zweistimmigkeit fingerpedali-
sierte Einstimmigkeit rechts, Baf§ links. Die Sequenz von Beispiel 1...

o g % | | o0 . ! A~ ! | 1
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6 9 6 ¢ 9 6 ¢ 9 4 6 6 87
5 5 5 2 5

...bringt statt der Ruggiero-Formel zur V (dort nach g) immer wieder Ruggiero zur I, zundchst
nach a, dann nach F. Die Cantizans nach g wird {iber gis nach a tiberspielt. Die erreichten Ebenen
stehen im Abstand einer fallenden Terz zueinander: wir sprechen daher von Ruggiero-Terzfall.

Der diatonische Terzfall ist asymmetrisch und fdllt von einer Mollebene eine grofie Terz, von ei-
ner Durebene eine kleine Terz. Die Signen fiir die jeweilige Unterterzebene liegen mal im Baf}, mal
in der Oberstimme. Die Bafssignen sind ascendent und entsprechen dem oberen Tetrachord einer
steigenden Moll-Skala (fis/gis T2). Die Oberstimmen-Signen sind descendent (siehe T35, b) Die
Ebene F hat einen Halbton zwischen a und b; hierdurch entsteht der charakteristische Quintsextak-
kord T33. Mit ganztonigem Agens h wiirde Ruggiero zur V (nach e) naheliegen und damit eine Ca-
denz nach a-moll. Ein Weiterschreiten nach F wire dann Occulta.®

f g ) ' : m {
e | 1 i
D t 1 f f 1 1  A— o # i F

9] : g 1 i i T T T i

2a | \V;
ra v }’ ® £ }' E' > ﬁ' 1l { T
- et
! !

3. Einen Terzfall mit Occultae anzureichern ist ein Charakteristikum der Romantik, stiltypisch vor al-
lem fiir Schubert. Siehe Kapitel “Romantische Harmonik I”
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Beispiel 1 in vierstimmiger Darstellung. Die Konturstimmen bilden die beiden Oberstimmen,
der Tenor ist heteroleptisch.
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Beispiel 5: Ruggiero-Terzfall, tertidr beziffert mit durchgehend chromatischer Oberstimme bis in
die Cadenz hinein. In T4; erscheint der cadenzielle Sekundschnitt in anderer Form als bisher. Wah-
rend in der barocken Auspragung der Sekundakkord das Signal fiir den Einstieg in die Cadenz ist,
so ist fiir die Romantik der Quartsextakkord aufierordentlich stiltypisch - mit Dur zur Moll-Terz be-
sonders fiir Schubert.4
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5{75 5% / 17 Bob o8 b 4-3
auch: g (ges)  auch: é(eses)

Zuriick zur Triosatzfaktur des 2. Beispiels. Wir fassen die Bafllinie als Ornamentation auf und
dekolorieren:

4. In der Spatromantik “verselbstindigt” sich der Quartsextakkord, indem er als “Klangmonent” oder
“simultanmelodisches Moment” eingefroren wird (Richard Strauf$). Die Eintriibung der Dur- zur
Mollterz erscheint bei Gustav Mahler, herausgelost aus dem melodischen Kontext, als “Dur-Moll-
Siegel” (Floros). (siehe Kap. Romatische Harmonik I)
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Vorhaltskette in der rechten Hand, Quart-Terz-Zug in der linken. Das Modul ist die fallende
Quarte, die Acquiescens. Diese wird im Abstand fallender Terzen sequenziert.

Diese Sequenz ist unter dem Namen “Pachelbelba8” bekannt - der historisch tradierte Name
fiir das als Ostinato-Baf3 gebrauchte Modell ist “Romanesca”.

Verindern wir die modulare Artikulation, so konstituiert sich die die steigende Sekunde als
Cantizans-Modul, hier tertidr beziffert. (Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Terzfall-Abschnit-
te in der Fonte-Sequenz bei pentatonischer Auslassung leitereigener Strebetone, Kapitel 10.)
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Durch die tertidren Bezifferungen bewegen sich die Stimmen der rechten Hand vollstindig par-
allel. Nun muf ein Sekundschritt aufwérts im Baf nicht zwangsldufig Cantizans sein, er kann auch
als Occulta erscheinen. Bei tertidrer Bezifferung 5/7 statt 5/6 dndert sich nur die chromatische Fo-
lie. An der markierten Stelle entsprechen die Oberstimmen g/b (Bsp. 7) und gis/h (Bsp. 8) den
Principales um a. In Bsp. 8 wird so die jeweilige Unterterzebene trugschliissig erreicht.

Il.l b T —
%:ﬂﬂ ] ——

e | el 4 — =
8 %
. | " |
e e e
— — - -
% v/ 7 g 6 7 | =

G :

Die Beispiele 7 und 8 sind in der Romantik angesiedelt, Bsp. 8 ist besonders hiufig bei Schubert
zu finden. Die Romanesca in Beispiel 6 ohne chromatische Folie ist ein natives Renaissance- und
Frithbarock-Modell, hier in vierstimmiger Darstellung;:
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Fassen wir den Schritt g/a im Baf als Occulta innerhalb einer Sectio ¢ auf, so ist der Alt Discant-
clausel (h/c). Durch die Ubersbindung zu Takt 2 wird die Discantclausel imperfiziert.

Auflésung der Vorhaltskette: die beiden Oberstimmen gehen Terzparallel abwarts.
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Diesen Umstand ausnutzend kénnen wir eine gleichbleibende Oberstimme mit zwei Pachelbel-
Bassen grundieren: der eine setzt auf der Unterterz an (die weitaus hdufigere Variante), der andere
auf der Unteroktave. Die Kombination aus beiden ergibt eine Pachelbel-Variante, bei der sich die
Rahmenstimmen gegenldufig aufeinander zubewegen: der Pachelbel-Ficher. Dieses Modell ist au-
Berordentlich hiufig in den Choralsdtzen Bachs zu finden, auch segmentiert.

Ersetzen wir jeden zweiten Akkord durch seinen Sextakkord, so laufen die beiden Rahmenstim-
men dezimenparallel. Die Mittelstimme fallt in Terzen und bindet je einen Takt zu einem Modul.
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Das Modul -6 entspricht dem Einstieg in den Fauxbourdonsatz, ohne daf} die Oberstimme die
Capacitas Sextae nimmt.
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Die terzparallelen Rahmenstimmenin Bsp. 12 kennen wir vom Fauxbourdonsatz in Chorallage,
mit Mixturstimme oben. Wir dndern dementsprechend den Alt. Dieser féllt nicht mehr terzweise
von Takt zu Takt, sondern schreitet als 7-6-Patiens synkopiert abwirts.
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Die Pachelbel-Variante Beispiel 12 hatte einen ganzen Takt als Modul. Verglichen mit dem Fau-
xbourdon Beispiel 13 fait der Pachelbel /Terzfall zwei Tenorizans-Module (7-6) des Fauxbourdon
zu einem ubergeordneten Modul zusammen. In Beispiel 11 macht das der Alt durch seinen Terzfall
von Modul zu Modul offensichtlich. Wenngleich wir den Alt zu einem Fauxbourdon-Patiens veréin-
dert haben, so wird doch der Fauxbourdon nicht zu einer reinen Stufensequenz mit einer Halben
als Modul. Er neigt nach wie vor dazu, zwei Halbe zusammenzufassen. Folgendes Beispiel 14 ver-
deutlicht das artikulatorisch, indem jede zweite Uberbindung durch eine Pause ersetzt wird.

Hier wird das Wesen des Fauxbourdon als tibergeordnete Sequenz besonders deutlich. Wie wir
gesehen haben, erwachsen aus ihm Quintfall und Fonte-Strukturen, und auch der Terzfall /Pachel-
bel ist in ihm angelegt. Sein Wesen besteht darin, jeweils zwei Module der Stufensequenz zu einem
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tibergeordneten ‘lerzfallmodul zusammenzufassen. Diese Form der modularen Artikulation macht

ihn von Natur aus zu einer integrierenden Fortschreitung. Ahnlich wie in Beispiel 14 kann man das
durch die melodische Faktur der Patiensstimme unterstiitzend herausarbeiten.
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Quintfall (“oszillierende Cadenz”)

Wir sprechen daher auch vom Fauxbourdon/Terzfall.

Beispiel 16 mit vollstindigem 7-6 - Patiens.
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Von der Ruggiero-Clausel und dem Ruggiero-Terzfall sind wir nunmehr den Weg zum Faux-
bourdon zuriickgegegangen. '

Ausgehend vom Fauxbourdon wollen wir nun ein weiteres Terzfallmodell erarbeiten, das Rug-
giero gemeinsam mit zwei Sekundakkordvarianten als wesentliches Moment in sich birgt.

Im 16. und 17. Jhd. waren Fauxbourdonstrukturen mit 5-6 statt 7-6 weitaus haufiger als zur
Bach-Zeit. Daf8 hangt einerseits damit zusammen, daf8 prébarocke Harmonik grundsitzlich zur
Grundtonigkeit neigt und mithin die Bezifferung 3/5 das Konstituens dieser Musik ist.

Wie weiterhin etwa bei Frescobaldi oder Sweelinck zu beobachten ist, gibt es modellhafte Situa-
tionen, die im Hochbarock aus dem Kanon des Vokabulars mehr oder weniger verschwinden, spa-
ter jedoch, im 19. Jh., zu Zeiten des Historismus, aus ihrem apokryphen Zustand wieder verwendet
werden, als bewuflt archaisierende harmonische Wendungen im neuen Gewand. Dazu gehért die
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Quartfall-Sequenz”, die eine fallende Quarte stutenweise abwirts sequenziert (und nicht, wie bei
der Romanesca, terzweise).
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Die Mittelstimme des Fauxbourdon mit 5-6 (Beispiel 18) fiillt die steigende Terz mit Ruggiero
zur ] auf und dndert die modulare Artikulation der Sequenz. Dieses ist die modernere Variante, wie
man sie manchmal noch bei Bach findet.

Die 7-6 Darstellung des Fauxbourdon in seiner hochbarocken Form birgt, wie wir feststellten,
einen Fauxbourdon/Terzfall als integrierende Fortschreitung in sich. Beispiel 18 hat diesen Wesens-
zug verloren. 5-6 besitzt einzig den Charakter einer Stufensequenz, wohl deshalb, weil jede Dis-
cantclausel in der Mittelstimme aufgelost wird. Dadurch, dafl Discantclauselimperfektionen fehlen,
emanzipiert sich jede Tenorizans als alleiniges Modul, das sich gegen tibergeordnete Integration
webhrt.

Ein Fauxbourdon/Terzfall mit 5-6 kénnte so aussehen (Chorallage):
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Verhalt sich der Ba8 kontrapunktisch inkohérent, so entsteht eine deutlich jiingere Variante, an-
gereichert mit Sekundakkorden. Die rechte Hand und die terzweise fallenden Ruggiero-Module in
der Mittelstimme bleiben erhalten.

Die Ruggiero-Formel im Alt wird erzeugt durch eine Auflésungvariante des Sekundakkordes:
2 - 6#. Die Bezifferung 6# ist eine chromatische Folie, die auf den Fonteausschnitt 2 - 6 gelegt
wird. 6# ist hier Tenorizansbezifferung; der Baf schreitet entsprechend eine Sekunde abwirts in die
Ultima. Wir sprechen von der Tenorizans- oder Ruggiero-Auflosungsvariante. Ist der Agens tiber
dem Baf3 ganztonig, so fallt der Satz von Dur nach Moll um eine kleine Terz. Dieses entspricht in

5. Siehe Kapitel “Renaissance-Harmonik”
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Ist der Agens halbténig zum Baf3, so haben wir es es mit dem vollchromatischen Sekundakkord
2b zu tun. Die kleine Sekunde zum Bafiton ist in Dur leitereigen zwischen der 3. und. 4. Stufe (mi-
fa). Der Agens ist hier mi, der Patiens fa. Der Bafs fallt entsprechend dem vorigen Beispiel um eine
grofle Terz nach Dur. Der Sekundakkord 16st sich abermals in seine Tenorizans- Variante 6# auf.
Dieses entspricht der Mittelstimme des ersten Taktes in Bsp. 21.
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Verbinden wir beide Fassungen miteinander, so erhalten wir einen nicht dquidistanten, also dia-
tonischen Terzfall, wie in Beispiel 21 gezeigt. Das folgende Beispiel zeigt dasselbe in vierstimmiger
Darstellung. Der Sekundakkord “schiebt” sich als Agens tiber den Baf3. Alle Stimmen der rechten
Hand wandern stufenweise nach oben, die gesamte rechte Hand verschiebt sich. Der Zeigefinger
determiniert die Sekunde, ob grof3 oder klein zum Baf}. Diese Taste entspricht dem Grundton des
Durakkords, in Terzlage.

Wir stellen den Ruggiero Terzfall aus Beispiel 4 der Tenorizans-Auflésungsvariante aus Beispiel
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Ruggiero liegt bei 25a im Baf3, bei 25b im Alt. Dem Quintsextakkord mit kleiner Sekunde (Bsp. a,
T3,) entspricht der vollchromatische Sekundakkord 2b (Bsp. b, letzter Takt). Nun verbinden wir
beiden Versionen zu einer integrierenden Fortschreitung, fiigen noch die Ruggiero-Form in Kontur-
stimmenlage ein (Oberstimme, Beispiel 24) und erhalten ein durchimitiertes Modell, bei dem Rug-
giero “durch die Stimmen wandert”. Um auf die Imitation (Terzkanon!) hinzuweisen, wird
Ruggiero leicht ornamentiert und so aus dem Geriistsatz herausgemeifielt.
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Imitation und damit auch Kanon und Fuge sind Kategorien der Ornamentation und der Inte-
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gration.
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14

Ruggiero-Sequenzen II

Quintstieg, “Cadenz-Sequenz”, Ruggiero - Monte

Wir gehen den umgekehrten Weg, indem wir aus einem elementaren, dekolorierten Modell der
Renaissance und des Friihbarock eine hochbarocke Textur herleiten, die wiederum Ruggiero als
Modul aufweist.

Bis jetzt haben wir zwei Moglichkeiten angesprochen, ein Acquiescens-Modul (fallende Quart
bzw. steigende Quint) zu sequenzieren: einmal als Terzfall innerhalb eines Pachelbel- oder Roma-
nesca-Basses, und einmal als Sekundfall, eingebettet als Ruggiero Sequenz innerhalb eines “Renais-
sance-Fauxbourdonsatzes” 5-6.

Hier nun die Sequenz dieses Moduls stufenweise aufwarts, als “Quintstieg”.
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Der Teminus “Quintstieg”ist ibernommen aus dem allgemeinen Sprachgebrauch und dennoch dhnlich
problematisch wie “Quintfall”. Ich habe bereits in jenem Zusammenhang darauf hingewiesen, dafl hier die
Beschaffenheit des Moduls als die Sequenz kennzeichnender Begriff benutzt wird und nicht der Intervallab-
stand, in dem das Modul sequenziert wird. Hier liegt eine Inkonsequenz vor, die so lange kein Problem ist, so
lange man sich ihrer bewufit ist. Logischerweise miifste die hier besprochene Fortschreitung “Sekundstieg”
heiflen, oder, analog zur Sprachgebung Riepels, “Monte”.

Mit Balornamentationen: Der Quintrahmen wird mit Achteltiraten ausgefiillt...
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oder mit einer Ornamentation versehen, die typisch ist speziell fiir das 16. Jh.:
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Bis jetzt wurde die Sequenz so artikuliert, daf jeweils ein Takt als Modul definiert war. Die Or-
namentationen unterstiitzten diese modulare Artikulation. Indessen haben wir eine steigende
Quinte auch von Takt zu Takt und damit von Modul zu Modul. Das “artikulatorische Komma”
konnen wir durch ein “Enjambement” {iberbriicken, indem wir eine 4-3 Vorhaltsbildung durch die
Stimmen laufen lassen. Die Ausgangslage bleibt erhalten und wird nicht, wie in Bsp. 1, taktweise
geandert, um das zweigliedrige Modul zu verdeutlichen. Die Ubergénge von Halber zu Halber
sind gleichberechtigt.
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Durch diese einfache Verdanderung haben wir eine integrierende Fortschreitung geschaffen: ei-
nerseits ist fiir das letzte Beispiel der Name “Quintstieg” angemessener als fiir Bsp. 1, da hier jeder
Ubergang von Halber zu Halber das gleiche artikulatorische Gewicht erhalt. Somit konnte man die-
se Variante als steigende Quinten empfinden, wobei das Modul eine halbe Note mit Quartvorhalt
wire. Andererseits ist der Sekundstieg, die “Monte”-Textur und damit die taktweise Modularitét
nach wie vor inhdrent, wenn auch nicht so konsistent wie in Beispiel 1. Die Stimmen der rechten
Hand schliefllich bilden Module von drei Halben: nach drei Halben sind die Stimmen riickschliissig
zu ihrer Ausgangssituation, eine kleine Terz tiefer. Jede dieser Stimmen hat ein subjektives Terzfall-
empfinden. Auch der Baf8 kann so artikulieren, das die Stiiztone des Terzfalls iiber den Quintstieg
geblendet werden (eine Technik, die Chopin spéter hiufig benutzt). Eine derartige modulare Arti-
kulation 19st einen polymetrischen 3:2-Konfilkt zum notierten Takt und damit zur Stufensequenz
aus. Analog der Einzelstimmentextur liegt es nahe, ein notiertes Dreiermetrum zu wahlen:
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Wir haben also eine integrierende Fortschreitung von drei Situationen: Quintstieg (Modul eine
Halbe), Sekundstieg (Modul zwei Halbe), Kleinterzfall (Modul drei Halbe). Die Sequenz ist dquidi-
stant und funktioniert auch nur so.

Mit ornamentiertem Patiens:
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Durch die Ornamentation wird das kanonische Verhiltnis zwischen den Oberstimmen noch
deutlicher: Ober- und Unterstimme sind in Bezug zur Mittelstimme Canones in der Ober- und Un-
terquarte, im Abstand einer Halben. Die beiden Oberstimmen sind Sekundkanons im Abstand von
zwei Halben. Tenor und Sopran sind Quintkanons im Abstand einer Halben.

Imitation und damit auch Kanon und Fuge sind Kategorien der Ornamentation und der Integra-
tion.

Der 4 - 3 - Vorhalt ist Discantclauselimperfektion. Takt 1 von Beispiel 6 etwa miifite so cadenzie-
ren:
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Es liegt nahe, einen Vergleich anzustellen mit jenem Quintfall, dessen Modul in einer stagieren-
den Cadenz besteht (die von Christian Mollers “ Alte Cadenz” genannt wurdel);
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Mit Discantclausel-Imperfektion in der Oberstimme und nur einem weiteren Modul wird eine
Acquiescens angehidngt (Appendixcadenz). Trotzdem dieses bereits eine kleine Sequenz ist, bleibt
der cadenzielle Charakter unbedingt erhalten. Jede Sequenz hat cadenzielles Potential, wie auch
jede Cadenz sequenzielles hat.

1. siehe 4. Kapitel, S. 28
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Nun die vollstindig-sequenzielle Quintfall-Fassung;:
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Der Unterschied zum Quintstieg ist fiir die Discantclauselimperfektion, daf8 dort die imperfi-
zierte Discantclausel der neue Agens wird. Beim Quintfall wird sie zum Patiens.
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Beispiel I}, bringt das Quintstiegmodell als Triosatz:
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In der dreistimmigen Fassung miissen die Oberstimmen heteroleptisch den jeweils neuen Pati-
ens vorbereiten, da die dritte Oberstimme nicht bereits liegt (etwa der Tenor in Bsp. 4). Die modula-
re Artikulation der Oberstimmen betrdgt nunmehr zwei Halbe und nicht drei, wie in der
Vierstimmigkeit. Beide Oberstimmen laufen im Quintkanon.

Wir fassen die beiden Oberstimmen als fingerpedalisierte Einstimmigkeit auf und 16sen das Fin-
gerpedal.

A
|

R

QTc
T
.

™

[ 1N
==
™
—Te

B ==

[

\

13

Das Modul entspricht der geometrischen Teilung der Oktave: zwei Tetrachorde mit einem tren-
nenden Ganzton? in der Mitte. Dieses wird jeweils taktweise wiederholt, versetzt um eine Sekunde
aufwarts.

Wir legen diese Linie in den BaB und beziffern analog der BafSbewegung.

Die modulare Artikulation ist verdndert. Der Satz beginnt mit einer (Ruggiero-) Cadenz in d.
Diese Ebene ist nun Sockel fiir einen Sekundschnitt (d/e) der als Perfecta nach a fithrt. A-moll ist
nun wiederum Sockel fiir einen Sekundschnitt, usw.. Die erreicht cadenzielle Ultima ist gleichzeitg
Ansatz einer neuen Cadenz. Die Cadenzen steigen quartweise und sind chiastisch miteinander ver-
schriankt. Die cadenziellen Module bestehen aus drei Vierteln. Die Oberstimmen haben Ponte-Fak-
tur, da stets die Discantclauseln oben liegen und sie springen miissen. Hierbei wechseln sich Quarte
abwirts und Quinten aufwarts regelmafig ab. Die rechte Hand erzeugt dadurch zwei melodsiche
Ebenen, sie verlduft heteroleptisch. Jede dieser Ebenen ist ein Sekundstieg (Monte); Heteroleptische
Oberstimme: cis/d, dis/e, eis/fis; Heteroleptische Mittelstimme: gis/a, ais/h. Auch dieses Modell
ist eine integrierende Fortschreitung mit einer emphatischen Oberstimmentextur (vgl. Bach, Mat-

2. im griechischen Systema teleion die “Diazeuxis”
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heterolept.  heterolept.
Oberstimme Mittelstimme
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thduspassion, “Blute nur”). Méllers benutzte dafiir den Namen “Cadenz-Sequenz”.

Der Letzte Schritt:
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Takt 14: Discantclauselimperfektion im Baf, Bezifferung 2/4/6. Der Sekundschnitt erscheint als
Sekundakkord durch Ligaturzunahme im Baf. Die Perfecta e/a in T2, 3 ersetzten wir durch eine se-
kundir bezifferte Cantizans gis/a. Die beiden Fonte-Elemente 2/4/6 - 6 und 5/6 - sind zu einem
Ruggiero-Kontext zusammengefiigt, denn der Sekundschnitt ist hdufig eine Signal fiir die Cadenz,
fiir die Ruggiero-Clausel. Der harmonische Impuls, die ruckartige Bewegung des Sekundakkordes
pendelt durch die Ruggiero-Formel aus. Letztere hat so qua natura retardierenden Charakter. Es ist,
als ob man einen Stein in Wasser wiirfe, der eine plétzliche Turbulenz auslést (Sekundakkord), wel-
che sich in konzentrischen Wellen allméahlich beruhigt (Ruggiero). Zwei Bewegungszustinde inner-
halb eines Cadenz-Systems.
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So ist T23 in Bsp. 15 Discantclausel-Imperfektion. Das Modul dieser Sequenz ist die Ruggiero-
Clausel mit Sekundschnitt. Dieses Modul wird stufenweise aufwirts sequenziert. Wir sprechen da-
her von “Ruggiero-Monte”. Die beiden Rahmenstimmen bilden einen Quintkanon, der durch Or-
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namentation melodisch profiliert werden kann:

1 7 Ruggiero-Monte Fonte
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Quinteintriibung

Wir reduzieren dieses Modell auf seinen diatonischen Gertistsatz der Rahmenstimmen und er-
halten so eine genealogisch éltere, schlichtere Variante.
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Mit Durchgangen versehen wird die Ruggiero-Faktur plastisch. Die Durchgdnge entsprechen
oben den Bezifferungen 2/4/6 und 5/6. In der Renaissance werden sie passagierend ausgeterzt,
was der Bezifferung 6 - entspricht. Der Quintsprung im Alt ist die oberquinttransponierte Bafsclau-
sel.

Wird der Rahmen dieses Ruggiero-Moduls im Baf$ auf den Quint-Eckton erweitert, so erhalten
wir eine steigende Acquiescens-Sequenz...

... und sind damit an den Ausgangspunkt unserer kleinen Reise zuriickgekehrt (Beispiel 21, ent-
spricht Beispiel 1). Hier wird die Oberstimme nicht mit der Unteroktave, wie in Bsp. 20, sondern der
Unterterz grundiert. Dieser BaB ist also transponierbar bei gleichbleibender Oberstimme, ein Phé-
nomen, das wir auch schon beim Quintfall beobachten konnten. Die Oberstimme muf3 im zweiten
Takt auf dritter Zeit den Ton h nehmen, da sonst eine verminderte Quinte zum Baf (b/e) oder inner-
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halb des Basses, bei Ausgleich nach es, (a/es) entstehen wiirde.
So erscheint in der Oberstimme das Melodiemuster “B-a-c-h” geradezu zwangsldufig.
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15

Facher I: Hexentreppe

Zirkulierende Cadenz, Aquidistanter Kleinterzfiicher, Phrygische Sekundakkord-Auflosungsvarian-
te, Ubermapiger Quintsextakkord und Tristanakkord, Tristanakkord-Fiicher

Wir beginnen mit einer tertiar bezifferten zirkulierenden Cadenz um die erste Stufe.

A
17 4

¢
i
|
(
n
p
.
D

{7

1 [¢ T 5 ‘F;

pd . A% 1 1 { { i 2 !:

¢ 6

g4

Nun erhilt diese Cadenz ein Vorfeld, welches alle anderen Rudimentténe, die Quinte und die
Terz, in gleicher Weise umspielt.
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oszill. Cad. (Fonte zur IV)

Beispiel 2 ist eine Facherfigur: Die Oberstimmen laufen in Gegenbewegung zum Bafs; diese ist
auf Sopran, Alt und Tenor verteilt - eine fingerpedalisierte, antagonisierende Stimme. Lost man die
Uberbindungen, so wird der Geriistsatz besonders anschaulich:
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15. Kapitel

Schauen wir uns Beispiel 2 genauer an. Es stellt gewissermafien eine “Enzyklopédie” der Ter-
tidrbezifferungen dar, eine “regola dell’ottava” fiir Umspielungen, in nuce. Hier die Bezifferungen

und die Akkorde, die umspielt werden, zur Vereinfachung in tabellarischer Darstellung.

Takt | Tertiarbezifferung | Umspielakkord
13 4 statt
aufe
1 5
4 3
24 6 6
A statt
3o #
25 5 “Pseudo-
4 Quartsextakk]
23 | G san 4
24 ‘
3 ; statt 65

BaBvorhalt zur |
Perfecta-Penultima

Sekundakkord
(Altizans-Derivat)

Tenorizans

Cantizans

Grundsatzlich stehen drei Akkordtypen in der Mitte der Umspielung: 3/5, im ersten Takt, 6/4
im dritten Takt (das entspricht der Ausgangssituation des 1. Beispiels) und eine “Pseudo 6/4” Si-
tuation im zweiten Takt. Wére dies ein “richtiger” Quartsextakkord, so miifite man gis im Alt en-
harmonisch nach as verwechseln. Dann allerdings haben wir die Méglichkeit, dquidistant zu
umspielen, d.-h.: die Tenorclausel nach ¢ halbténig zu verschérfen (des/c), so dafs ¢ eng-symme-
trisch umspielt wird (des-c-h). Dieses wiirde f-moll emanzipieren und die Sectio a-moll durch
Aquidistanz aufweichen. Ebenso kénnen wir die Tenorizans nach a (h/a) zu einer phrygischen (b/
a) machen. Gemessen an den Quartsextakkorden f-moll und d-moll liegt ein Kleinterzfall als inte-
grierende Fortschreitung vor. Hier das resultierende Modell, in c-moll:
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Takt 1: Symmetrische Umspielung von g durch halbténige Tenorizans und Cantizans (zirkulie-
rende Cadengz, tertiar beziffert); Takt 2: Desgleichen auf e bezogen; Takt 3: Desgleichen auf cis bezo-
gen usw.. Beispiel 2 ist die historische diatonische “Vorform”, wie man sie bei J.S. Bach haufig
findet. Beispiel 4 wird auch “Hexentreppe” genannt und ist seit Carl-Phillipp- Emanuel Bach ein
Topos, fiir das 19. Jh. zumal.

Uber das Modul der zirkulierenden Cadenz hinweg, von Takt zu Takt, macht die Stimme, die
gerade facherférmig zum Bafl umspielt hat, einen zusitzlichen chromatischen Schritt und schafft so
erst die Moglichkeit fur die andere Stimme, den zirkulierenden Staffelstab zu tibernehmen. Nimmt
man diesen zusétzlichen Ton als innehaltenden Zielton der Bewegung, so ist die Taktmetrik der ein-
zelnen Stimmen auftaktig. Dieses steht in Konflikt zur Abtaktigkeit des zirkulierenden Moduls.

Wie nun aber ist dieser zusitzliche chromatische Schritt zu verstehen. Man kann es natiirlich da-
bei bewenden lassen, daf3 die modulare Artikulation die Takte voneinander trenne, so daf$ die ndhe-
re Untersuchung der Taktverbindung nicht relevant sei, gewissermafien ein “totes Intervall” im
Sinne Riemanns.

Doch wollen wir die Zirkulationen, auch angesichts der Auftaktbewegung jeder einzelnen Stim-
men, durch ein Enjambement verbinden, so lohnt sich eine nihere Betrachtung. Diese bringt ver-
traute Ergebnisse. Beispiel 4, Takt 13 Die Bezifferung 3b/5/7, zunéchst Tertidrbezifferung der
Cantizans fis/g, ist durch das 3b enharmonisch “Klanggleich” mit einem Sekundakkord. Bei der
Weiterfithrung handelt sich um eine tertidre Sekundakkord-Auflosungsvariante.
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Der Sekundakkord wird mit dreifacher Ligatur gefiihrt: er geht nach 5/7 (statt 5/6, statt 6).

Erinnern wir uns an die Herleitung aus der Fonte-Sequenz:!
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Wir kénnen nun diese Fortschreitung mit einer chromatischen Folie belegen, wodurch die Bezif-
ferung 5/7 als Penultima einer Perfecta erscheint. In Beispiel 7a wird der Sekundakkord so eige-
stellt, daf die gesamte rechte Hand sich nach oben “verschiebt” - der Baf ist Patiens. In Beispiel 7b

1. 5. 9. Kapitel und Tabelle 1, S. 82



144 Facher 1: Hexentreppe 10. Kaputel

bleibt die rechte Hand liegen und die linke schreitet eine Sekunde abwirts - hier ist der Baf$ Durch-
gang. 7a bewirkt einen Sekundstieg (Monte), 7b einen Terzstieg (Pachelbel aufwirts).
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Da die Penultima der phrygischen Tenorizans entspricht, ohne deren Bezifferung aufzuweisen,
sprechen wir von der phrygischen Sekundakkordauflosungsvariante.

Wir sequenzieren zur Verdeutlichung Beispiel 7a...
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... und erhalten eine Monte-Faktur, die als Modul die Perfecta, also die steigende Quarte, hat.
(Im vorangegangenen Kapitel nahmen wir die Acquiescens, die steigende Quinte, als Modul.) Der
Sekundakkord-Transitus verbindet die einzelnen Module. Als Auflésungsvariante ist er - auch in
der historischen Genealogie - aus diesem Modell als separater Baustein herausgelost.

Der historische Vorwurf und damit das elementare Melodiemuster ergibt sich, indem man den
Sekundakkord-Transitus wegldBt und mit einer gegenléufigen Altclausel in der Oberstimme kon-
trapunktiert. Es entsteht eine Verschrankungvon Alt- und Baficlausel in beiden Stimmen:
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Jetzt werden die Altclauseln mit Durchgédngen versehen; wir erhalten ein dreistimmiges Renais-
sancemodell:
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Die phrygische Aufldsungsvariante ist nun in die Hextreppe eingebunden. Sie stellt den zusétz-
lichen chromatischen Schritt dar, der ein zirkulierendes Modul mit dem anderen verbindet. Die wei-
tere Fortfithrung nutzt aus, daf3 die Perfecta-Bezifferung #/7 und die Bezifferung 5b/6# {iber einer
phrygischen Tenorizans “klanggleich” sind. Dieses setzt eine (“stillschweigende”) Enharmose von 7
nach 6 voraus, im folgenden Beispiel g nach fisis:
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Progressionen wie die Hexentreppe sind haptisch relativ leicht zu bewitigen, wie Beispiel 4
zeigt. Jeweils zwei Stimmen bleiben liegen, eine bewegt sich chromatisch gegenlaufig zum Bafs und
iibergibt nach dem 4. Schritt an die néchste Stimme. Die melodische Detailanalyse kommt kompli-
zierter daher, und ist so zusammzufassen: Zirkulierende Cadenz, phrygische Sekundakkord-Aufls-
sungsvariante, Enharmose #/7 nach 5b/6'#.

Zuriick zu Beispiel 2/3 und der dazugehérigen Tabelle. Wir haben die Umspielung 4/6 und
“Pseudo-Quartsext” zu einer realen, dquidistanten Sequenz genutzt, der Hexentreppe. Deren We-
sen ist es, mit relativ einfachen melodischen Fortschreitungen einen relativ komplexen, indifferen-
ten harmonischen Raum abzugtreifen. Befassen wir uns nun mit der Umspielung der Bezifferung 5/
3 im ersten Takt.
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Die Bezifferung 2# (12a) ist eine tertidre Bezifferung zur Perfecta-Penultima #/7. Der Bafi er-
setzt die Quinte der Ultima mit ihrem Supersemitonium. Diese Vorhaltsbildung entspricht, wie wir
anhand der Fonte-Sequenz und der tertidren Cantizans-Bezifferung 5/7 sehen konnten, einer ver-
zogert gefiihrten Tenorclausel. Fiihren wir diese nach unten (f/e), so konnen wir die Discantclausel
entsprechend nach oben fiihren (d/e, Bsp. 12b). Das liegenbleibende d im Tenor des Beispiels 12a
ist demgegentiber Discantclauselimperfektion. Diese Eincadenzierung von phrygischer Tenorizans
und Discantclausel ist in 12b leitereigen und daher asymmetrisch. Beispiel 12c verschérft die Dis-
cantclausel, so da8 der Ton e eng-symmetrisch umspielt wird. Der so entstehende Akkord ist der
Tristan-Akkord.

Der Tristan-Akkord folgt den gleichen Prinzipien wie der iibermifiige Quintsextakkord.

Diesen Umstand kann man sich leicht vergegenwaértigen. Wir greifen einen sog. verminderten
Septakkord, der in Moll der chromatischen Folie einer Tertidrbezifferung entspricht. Nun haben wir
zwei Moglichkeiten, den Bag als Tenorizans eine Sekunde nach unten zu fiihren: wir kénnen eine
grofe Sekunde fallen und fiihren die Discantclausel in einer der Oberstimmen facherférmig in die
Oktave zum Baf} (Beispiel 13a). Hier ist die Tenorclausel ganztonig. Diese kénnen wir halbtonig
verschirfen und erhalten den tibermafiigen Quintsextakkord (Beispiel 13b).
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Noch einmal Beispiel 12. Hier verhélt sich alles umgekehrt, dualistisch. Von der gleichen Aus-
gangssituation (verminderter Septakkord) fillt der Baf} eine kleine Sekunde, die Discantclausel
steigt eine grofle Sekunde, facherférmig in die Oktave zum BafS. Nun wird die Discantclausel ver-
scharft und wir erhalten den Tristan-Akkord.

e«

Der Tristan-Akkord verhilt sich dualistisch zum iibermifiigen Quintsextakkord. Beide sind
zwei Seiten einer Medaille. Ihre melodischen Bewegungsprinzipen sind identisch. Auch hier fiihren
elementare melodische Fortscheitungen (Tenor-Discantclausel-Antagonismus) zu unterschiedli-
chen harmonischen Raumen. Von den Bezifferungskategorien her, und damit vor dem Hintergrund
historischer Genese, ist der tiberméflige Quintsextakkord eine tertidre Tenorizansbezifferung, der
Tristanakord eine tertidre Bezifferung zur Perfecta-Penultima.

Nun sequenzieren wir nach denselben Prinzipien wie die Hexentreppe. Hier steht die Beziffe-
rung 3/5 in der Mitte der Umspielung, dort die Bezifferung 6/4:
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15. Kapitel

“Klassische” Hexentreppe (mit UberméaBigem Quintsexakkord)
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Zum Schluf3 iibernehmen wir die Idee des “zusétzlichen chromatischen Schritts” (Beispiel 15).
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Nun liegt die Penultima von Tenor- und Discantclausel nicht mehr nur zwischen Baf3
(Tenorclausel) und einer der Oberstimmen (Discantclausel), sondern zwischen Oberstimme und
Baf}, Oberstimme und Tenor, Oberstimme und Alt. Die Oberstimme ist jetzt durchgehend am Fa-
cher beteiligt und tibernimmt nunmehr die Rolle des Basses in Beispiel 14. Die chromatisch steigen-
de Linie liegt jetzt allein in der Oberstimme, so wie bis jetzt die chromatisch fallende Linie des
Fachers allein im BaB lag. Beispiel 15 sieht aus wie ein Spiegel, ein “all’inverso”, von Beispiel 14.

Der Tristan-Akkord ist das Spielgelbild des iibermifigen Quintsextakkords. Beide gewin-
nen ihre melodische Einfachheit durch die diatonische Folie und den damit verbundenen melodi-
schen Elementarvorgingen, wie sie seit Jahrhunderten tradiert sind. Die beiden linearen
Konturstimmen Tenor- und Discantclausel erreichen die Oktave der Ultima stufenweise, in Gegen-
bewegung und asymmetrisch. Der ganzténige Schritt wird verschirft. Diese alte Technik chromati-
scher Folie geschieht im Kontext einer zirkulierenden Cadenz und den damit verbundenen
Tertidrbezifferungen. Durch Ligaturzunahme ist die melodische Bewegung im Satz auf ein “stufen-
weises Minimum” beschrankt. Die Facherbewegung, welche das Verhiltnis der beiden Principales
zueinander bestimmt, gerdt sequenziell zu einer vollchromatischen Gegenlaufigkeit. Dieses geht
einher mit mit einer Weitung des harmonischen Raumes, dessen Komplexitidt und Indifferenz im
Widerspruch zu jenen melodischen Elementarvorgédngen zu stehen scheint. Die chromatische Folie
verselbstandigt sich zu einem &quidistant-symmetrischen System, welches unser auf ungleichen
Abstanden basierendes Notationssystem nur unzureichend wiederzugeben vermag, mit enharmo-
nischen Lizenzen. Gleichwohl wirkt der Tristanakkord im flachigigen, sequenziellen Zusammen-
hang melodisch vermittelt, tatséchlich wie eine Variante des iiberméfligen Quintsextakkordes, und
keineswegs indifferent, zwielichtig. Um das zu erreichen, kommt die musikalische Zeit ins Spiel,
der rhythmische Flul und das Tempo. Nimmt man die Statik in Betracht, mit der der Tristankkord
im Tristan-Vorspiel eingefithrt wird, so mag man denn auch von einer “Erstarrung” des Melos re-
den. Je langsamer das Tempo, je linger das Ohr verweilt, umso eher friert die Melodie ein und ver-
liert ihren Kontext. Das allerdings gilt nicht nur fiir den Tristanakkord, sondern fiir jede
musikalische Situation. Lost man einen Akkord aus seinem melodischen Umfeld heraus, so fangt er
ab einem bestimmten Zeitpunkt an, sein melodisches Ziel zu verlieren. Er ist ein Teil der Melodie,
auf den Punkt zusammengeschrumpft, gleich wie bei Kandinsky der Speer des heiligen Gregor auf
die Diagonale und schliefllich auf den Punkt reduziert, freilich auch entsemantisiert wird. Die lange
Tradion partieller Melodiebildung, die Idealperiode unvollstindig zu lassen, vor allem von Bach
und Beethoven kultiviert und durch Schumann ein Konstituens des romantischen Melodiegedan-
kens geworden, kulminiert in einer “Entteleologisierung” des Melos im simultanmelodischen Mo-
ment des Akkordes.
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Die Emanzipierung des dquidistant-symmetrischen Raumes vor dem historischen Hintergrund
blofer chromatischer Folien tiber einem diatonischen Bewegungsgrund ist nicht neu (man denke an
die “Cromatisti” des ausgehenden 16. Jhs., die Neukonstituierung des chromatischen Tetrachords
durch Vicentino und die Folgen des syntonischen Streites). Auch die Erstarrung von Melodie in der
Statik gab es immer wieder (erinnern wir uns an die Ars Antiqua oder an die Cantus-Firmus-Be-
handlung etwa in Messen Obrechts). Doch ist hier, mit Blick auf das zwanzigste Jahrhundert, dieses
Erstarren ein punktuelles, aus seinem Umfeld geldstes und gleichzeitig verdichtetes: Die letztliche
Konsequenz intergrierender Fortschreitungen heifit, unendlich viel auf unendlich engem Raum zu
vereinen. Dadurch “implodiert” die Melodie in den Klang hinein. Die melodische Energie eines To-
nes wird immer mehr “potentialiter”, je statischer der Fluff und je stdrker die chromatische Verdich-
tung. Kommen beide Aspekte zusammen, so sind die melodischen Fortschreitungsmdoglichkeiten
unendlich und also in der Simultanitdt, im simultanmelodischen Moment des Akkordes gleicher-
maflen ausgeldscht. Dies ist der Weg zum “Prometheus” von Skrjabin. An diesem Punkte beginnt
die Kategorie des Klangs, vor dem Melos ihr Recht einzufordern.-



