Diskurs: Der Sextakkord

DER SEXTAKKORD
UND SEINE KONTRAPUNKTISCHE FUNKTION
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Zur Erinnerung: wie wir bei den Grundklauseln gesehen haben, verdndert der Baf} seine
Rolle nicht, egal, welche Chromatik im Spiel ist. Eine Tenorizans bleibt eine Tenorizans,
ganz gleich, ob sie halbtonig oder ganztonig ist. Das heillt aber auch, da3 die Penultima, der
Sextakkord, immer den gleichen Ton im Bal3 hat, ndmlich den tiefsten, daher den Grundton.
Dieser wird nicht umgewidmet, je nachdem, wie die chromatische Situation ist. Die Akkord-
lehre geht bei der Bezifferung 3/5 zunichst davon aus, dal der Grundton des Akkordes im
BaB liegt (z.B. c-e-g). Bei einem Sextakkord hat - mit der Bezifferung 3/6 -,liegt die Terz im
BaB (z.B. c-e-a, die Terz von a-moll). Mit einer geeigneten chromatischen Folie wird die Be-
zifferung 3/5 die Terz im Bal} annehmen (cis-e-g) und die Bezifferung 3/6 die Quinte (c-es-a,
als verkiirzter D7 nach B-Dur). In beiden Féllen fehlt der wichtigste Ton des Akkordes, der
Grundton: im ersten Fall a, im zweiten Fall f.

Nun gibt es Umkehrungsphédnomene, die musikalisch absolut begriindet sind, und rein ge-
dankliche Umkehrungen. Beides voneinander zu trennen ist nicht immer ganz leicht und den-
noch nétig. Der GeneralbaB3 und die Klausellehre folgen dem Ockham’schen Rasiermesser,
indem sie den einfachsten Weg flir wahr (oder zumindest fiir praktikabel) erkennen. Das
hei3it: Es gibt grundsitzlich zwei Moglichkeiten, einen konsonanten Akkord iiber einen BaB3-
ton zu ,,schichten*: mit 7Terz und Quinte und mit Terz und Sexte. Der Ton im Bal bleibt je-
doch immer ,,Grundton* in dem Sinne, daf3 er die Basis des kontrapunktischen Geschehens
bleibt.
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Beispiel 1

Das bedeutet, daf} die Quinte durch die Sexte austauschbar ist, ohne dall wir den Bal} zu einer
Akkordterz umwidmen miissen. Ein Blick auf folgendes Beispiel von Chopin mag das ver-

deutlichen:
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Beispiel 2: Chopin, 1. Scherzo h-moll aus op. 20, Seitensatz

H im BaB ist der Grundton. H-moll wird zuvor leittonig erreicht. Im 3. Takt des Beispiels
stetzt die rechte Hand auf der Sexte an. Diese ist nichts als oberer Leitton zur Quinte. Kei-
neswegs also sollten wir einen G-Dur-Akkord annehmen, sondern einen h-moll-Akkord mit

Sexte statt Quinte.

Diese Leittonigkeit sagt einiges aus, denn ,,Konsonanz* bedeutet offenbar nicht in einem
Atemzug, dal die Quinte oder Sexte stabil und gleichberechtigt seien. In Beispiel 1 sehen
wir, daf3 e und f halbtonig zueinander stehen. Das impliziert ein strebiges Verhdltnis zwischen
diesen Tonen. Wire e Leitton zu f, dann hitten wir einen tonartlichen Zusammenhang F-Dur.
Der vermeindliche a-moll Dreiklang hétte dann tatséchlich eine Terz im BaB, genauer gesagt,
die Skalenterz von F-Dur; im Sopran ldge dann eine eingefrorene Diskantklausel nach f. Die

Akkordquinte e wére dann die 7. Stufe von F-Dur. Ich nenne das eine strebige Quint.

Das folgende Beispiel zeigt, dal3 es die Mollterz ist, die fiir die strebige Quinte verantwort-
lich ist:

—L
TR AS
TN

DY { { J
= ——+ |
' x ' x
7 6 3 7 6 5 6
34
Beispiel 3

Beispiel 3a zeigt eine phrygische Tenorizans nach e. Tenorklausel im Bal3, Diskantklausel im
Sopran und die beiden Mixturen in den Mittelstimmen. Die Durterz gis auf der Ultima stabi-
lisiert die Quinte h, da sie es ist, die die ,,Last der Leittonigkeit™ iibernimmt. Der Alt wechselt

also seine Rolle im kontrapunktischen Satz. Er wandelt sich von einer Tenorklausel-Mixtur
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zu einer Diskantklausel-Penultima und wird so von einer Fiillstimme zu einer Prinzipalstim-
me ,,aufgewertet”. So wird a-moll zur anvisierten Zielkadenz.

In Beispiel 3b hat die Ultima e eine Mollterz im Alt. Somit ist die Quinte h im Tenor dazu
verurteilt, strebig zu sein. Sie strebt aufwirts in die Sexte c. Der Satz zieht also nach C-Dur.

A-moll und C-Dur bilden hier die beiden kadenziellen Fluchtpunkte, je nachdem, ob die
Terz oder die Quinte strebig dynamisiert ist. Das ist der Grund, warum Glarean 1547 diese
beiden Modi in den Kanon der Kirchentonarten iibernommen hat, um diesen von acht auf
zwOlf Tonarten zu erweitern.! Er nannte sie dolisch (auf a) und ionisch (auf ¢). Beide erwach-
sen organisch aus dem Phrygischen, genauer gesagt aus der Strebigkeit der Quinte in die Sex-
te. Hier ein Beispiel einer phrygischen Tenorizans mit Mollterz auf der Ultima. Johann Walt-

her, ,,Aus tiefer Noth schrei ich zu dir®, 4. Vers:
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Beispiel 4: Johann Walther, ,, Aus tiefer Noth*, Kadenz des 4. Verses

Diese Stelle klingt fiir unsere heutigen Ohren ganz auBlergewdhnlich. Sie wirkt tonal schwe-
bend, archaisch und iiberhaupt nicht naheliegend, so wie sie kldnge, wiirden wir die Ober-
stimme als Tenorklausel nach g und nicht als Tenorklauselmixtur in die Mollterz {iber e fiih-
ren. Mit anderen Worten: Eigentlich erwarten wir eine G-Dur Kadenz. Wenn wir genau hin-
horen, merken wir, wie subtil und doch bestimmt auf der Ultima e die Quinte h in die Sexte ¢
strebt. Ein unruhiger, vibrierender Moment {iber einem vollkommen konsonanten Klang.
Riemann nennt diesen Klang ,Leittonwechselklang*“, ein nachvollziehbarer Begriff: der

Grundton wird durch seinen Leitton ausgewechselt; an die Stelle des c tritt das h.2

1 Glarean, Dodekachordon, Basel 1547

2 Eine dritte Gattung schlufartiger Wirkungen entsteht, wenn anstatt der erwarteten Tonika eine scheinkonso-
nante stellvertretende Form derselben eintritt [ ...] die durch Einstellung des Leittons zur Prim statt der Prim
entsteht.” (Hugo Riemann, Handbuch der Harmonie- und Modulationslehre, Hesse-Verlag, Berlin 1918, S. 80)
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Kehren wir zuriick zu unserem Ausgangsgedanken. Der Bal} kann zusétzlich zur Terz ent-
weder die Quinte oder die Sexte erhalten. Im 17. Jahrhundert sprach man von der Capacitas
Quintae und der Capacitas Sextae, dem ,,Quintgehalt” und dem ,,Sextgehalt* eines Akkor-

des. Zum Beispiel:

o o
=

CQ;’tD
e
9 |

Beispiel 5: Bach, Golbergvariationen, Canone alla Settima

Es ist offensichtlich, dafl das Stiick auf Zahlzeit 2 nicht etwa in Es-Dur mit Terz im Bal} be-
ginnt, sondern in g-moll, der Ausgangstonart, mit der Sexte statt der Quinte iiber dem BaB.:
also mit der Capacitas Sextae. Ich sehe und hore keinen ,,Harmoniewechsel* von g-moll
nach Es Dur. Der Tenor dffnet von der Quinte in die Sexte iiber einem Baliton, der Grundton
bleibt.

In der 22. Variation, die dem Septkanon folgt, wird das besonders deutlich...
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Beispiel 6: Bach, Goldbergvariationen, Variatio 22

Auch hier fingt das Stiick nicht in e-moll an, sondern in G-Dur mit Capacitas Sextae. Der
BaB bleibt Grundton. Das ist eine der schonsten Stellen im ganzen Zyklus: aus der kleinen
Sexte des vorangehenden Septkanons (g-es) erhebt sich sich grofle Sext (g-e). Sie ist hell, wie
eine trostliche Klarung. Sie ersteht aus dem Abstieg der vorangegangenen Mollvariation und
erschlieBt den Fortgang des Weges in G-Dur neu. Hier nimmt Bach den ungeheuren Abstieg
der 25. Variation, der gro3en Mollvariation, vorweg, auf die der Zyklus unauthaltsam zusteu-

ert. Auch die folgende 26. Dur-Variation erhebt die grof3e Terz und grofle Sexte in die Sphére
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einer Auferstehung. Dort, am Ubergang von der 25. zur 26. Variation, beginnt der Sog des
Schlusses, der Sog des Quodlibets. Das alles wird an der oben zitierten Passage vorausge-
nommen. Gleichzeitig aber werden wir uns spéter daran erinnern.

Bei Chopin finde ich hédufig einen Anfang mit der Capacitas Sextae, etwa hier:
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Beispiel 7: Chopin, Walzer op. 69 Nr.1, Anfang

Das Stiick hat eigentlich keinen Anfang, wir gleiten gemeinsam mit Chopin hinein in eine
Entwicklung, die bereits vor dem ersten Takt begonnen zu haben scheint. Das Stiick ist ein-
fach. Und doch wiirden wir es verkomplizieren, wenn wir es im ersten Takt einer tonartlichen
Basis, einer ,,Tonika® im klassischen Sinn, zuordnen wollten. Es beginnt mit der Capacitas
Sextae auf f, mit kleiner Terz und kleiner Sext. Wohin die Reise geht, bleibt offen. Nehmen
wir die vorangegangenen Beispiele Bachs als Erfahrung, so steht f-moll im Raum. Doch wird
sich dieses f als sechste Stufe von As-Dur erweisen... Es ist plausibel: die Capacitas Sextae
kann auf jedem Ton der Skala erscheinen - hier ist es die Sexte von As-Dur. Ebenso konnte es
die erste Stufe von f-moll sein oder die dritte von Des-Dur, oder die vierte Stufe von c-moll,

oder...

Alle diese Beispiele zeigen, dall der Bal} sich stufenweise abwirts bewegt, nachdem die

Capacitas Sextae installiert worden ist. Wie auch hier:
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Beispiel 8: Chopin, Mazurka op. 17, Nr. 4, Anfang
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Auch hier bewegt sich der Bal} schrittweise nach unten. Die Capacitas Sextae ist von Be-
ginn an da.

Diese Mazurka hat von allen Beispielen den wohl schwebendsten Beginn. Sie tastet, sie
sucht. Zogerlicher ist die Fortschreitung als bei den Beispielen davor. Das kadenzielle Ziel ist
uneindeutiger, offener. Warum? Einerseits ist wohl das harmonische Tempo der Grund. Die
Metrik zerflieBt. Vorher, bei den Beispielen Bachs, ist die BaBfortschreitung eindeutig an den
Takt gebunden, ein Akkord pro Takt. Hier ist es ganz anders, der Satz ist statisch und gerét
nur zégerlich in FluB.

Doch es gibt noch einen anderen Grund. Die Capacitas Sextae ist hier gar nicht das Ent-
scheidene, sondern die 7erz in der Mittelstimme der linken Hand. Sie wird umspielt mit Se-
kund und Quart und ist dadurch als Mixtur zum Bal} labil. Und dann der letzte Takt - das h in
der Mittelstimme der linken Hand strebt doch nach oben, es mdchte ins ¢ als Diskantklausel.
Dadurch wiirde ein 6/4 Akkord entstehen. Wie schon vorher der d-moll-Quartsextakkord in
Takt 5; nur daB3 dort sich die Quarte in die Terz auflost - wihrend im letzten Takt die Terz die
Quarte sucht, sie aber nicht findet. Eine instabile, strebige Terz. Dieses Spiel mit eindeutig-
uneindeutiger Bewegung um die Terz herum, umrahmt vom Bal3 und dessen Capacitas Sextae
ist faszinierend.

Die Sexte iiber dem BaB scheint zu provozieren, da3 der Bal} stufenweise fillt. Zumindest
aber gibt sie thm die Moglichkeit, das zu tun. Sie verleiht ihm melodische Dynamik, die sich
tatsdchlich in wirklicher Bewegung entfalten kann oder vielleicht auch nur potenzialiter
bleibt. Wie dem auch sei: Die Capacitas Sextae bewegt den Bal3. Der Zusammenhang ist ein-

fach, und die Antwort liegt in der Klausellehre:
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Beispiel 9

Aus der Klausellehre ergibt sich zwangsldufig, dal ein Baliton, der die Bezifferung 6 er-
hilt, sich stufenweise fortbewegen muf3. In Beispiel 9a sehen wir eine Tenorizans: Tenorklau-
sel im Bal}, Diskantklausel in der Oberstimme, Tenorklauselmixtur im Alt. Die Mixtur er-

zeugt die Terz liber dem BaB, die Diskantklausel die Sext. Da bei der Tenorizans der Bal3 - als
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Tenorklausel - eine Sekunde fallt, heilt das aber auch mit einfacher Konsequenz, dal3 bei der
Bezifferung 6 der Baf; eine Sekunde fdllt, und zwar in die Bezifferung 3/5. Das gilt ebenso flir
die phrygische Tenorizans (Beispiel 9b).

Beispiel 9c ruft in Erinnerung, was bei einer Cantizans passiert - Balstimme ist Diskant-
klausel, Mittelstimme ist Altklausel mit Durchgang auf Halbeebene, Oberstimme ist Tenor-
clausel. Auch die Cantizans ist mit 6 auf der Penultima beziffert. Die Stimme, die dafiir ,,ver-
antwortlich® ist, ist die Altklausel. Auch bei der phrygischen Cantizans, bei der die Diskant-
klausel ganz- und die Tenorklausel halbtonig ist, ist es nicht anders (Beispiel 9d). Die Folge

ist hier: die Bezifferung 6 provoziert einen stufenweise steigenden Baf3.

Also bleibt zusammenzufassen:

Nach der Capacitas Sextae, also der Bezifferung 6, steigt oder fillt der Baf} stufenweise.
Die Bezifferung 6 zwingt den Bal}, sich stufenweise aufwiirts oder abwirts zu bewegen.
Durch die Bezifferung 6 erhilt der Ball die Moglichkeit einer stufenweise Bewegung,

steigend oder fallend.

Wie man es auch formuliert: das vertikale Ereignis 6 gibt den Impuls fiir die Bewegung

des Basses. Die Capacitas Sextae ist gewissermallen die melodische Wiirde des Akkordes.

Das gilt aufwirts wie abwirts. Auch die stufenweise Aufwirtsbewegung des Basses setzt
voraus, daf3 auf der Penultima die Capacitas Sextae eingestellt ist. Entweder folgt eine Ten-
orizans, die in die Terz steigt (statt in den Grundton zu fallen), oder eine Cantizans, die den

Grundton von unten erreicht:
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Beispiel 10a zeigt die aszendente Tenorizans. Sie steigt in die Terz der Ultima. Der Unter-
schied zur Cantizans ist der, daf} die Ultima nicht mit 3/5 beziffert ist, sondern mit 6, denn es
ist ja die Terz, die erreicht wird. Hier konnte eine weitere stufenweise BaBfortschreitung fol-
gen: entweder als Cantizans nach f, dann erhielten wir einen Grundakkord auf der Ultima;
oder als Tenorizans nach d mit f im BaB, dann wére die Ultima mit 6 beziffert. Insgesamt ent-
stiinde dann ein kleiner Fauxbourdonsatz aufwirts.

Beispiel 10b zeigt eine Cantizans mit Vorhalt. Der Bal auf der eins ist {ibergebunden und
Patiens, die Oberstimme als Tenorklausel Agens. Die Bezifferung 2/5 entsteht und zwingt den
Bal} nach unten, stufenweise in die Bezifferung 6. Dieses ist die élteste Form des Sekundak-
kordes.

Zur Sekunde kann die Quinte hinzutreten oder die Quarte. Letzteres ist die modernere
Form und die Grundlage unsereres Sekund-Quartsextakkordes, den die Akkordlehre als Um-
kehrung eines Septakkordes versteht. Dabei ist der Gedanke der Umkehrung (historisch ge-
sehen) gar nicht so falsch. Nur ist er urspriinglich nicht als Akkordinversion, sondern als
doppelter Kontrapunkt gemeint. In der GeneralbaB3schule von St. Lambert, Anfang des 18.
Jahrhunderts, also 100 Jahre spéter als die italienischen Quellen mit 2/5, erscheint er als wort-

liche Umkehrung der Tenorizans, also der Bezifferung 7-6. Entweder ganztonig...
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Beispiel 11
...oder halbtonig...
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...in jedem der beiden Beispiele aber mit der Bezifferung 5 (und nicht 6!) auf der Penulti-
ma. Die Quarte ist hier eine Tenorklausel-Mixtur, wie auch schon bei der Tenorizans. Nichts
verdndert sich, alle Stimmen bleiben gleich, nur wechseln sie ihren Ort. Dadurch, dal3 die
Diskantklausel in den Ball wandert, wandert auch die Quarte, die vorher noch zwischen So-
pran und Alt lag, auch iiber den BaB3. Hier liegt das Problem, denn die Quarte iiber dem Bal}
ist dissonant - deshalb sind Mittelstimmenquarten nicht umkehrbar.

Soll die Cantizans die Bezifferung 6 haben, mit Terzfall-Altklausel in der Oberstimme...
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Beispiel 13

...so muB sich die Quarte des Sekundakkordes nach oben bewegen, unabhdngig von der
chromatischen Folie, im Authentischen (Beispiel 13a), wie Phrygischen (Beispiel 13b), und
sogar mit neapolitanischer Sexte (ebenso 13b, Vorzeichen in Klammern). Wir sehen, daf3 der
,Neapolitaner” nichts weiter ist als die chromatische Folie einer Altklausel (Oberstimme e-c
in Beispiel 13a, Oberstimme e-cis in Beispiel 13b, Oberstimme es-cis in Beispiel 13b).

Gemessen an der Tatsache, dal3 die Quarte normalerweise eine Dissonanz ist, die vorberei-
tet und nach unten aufgelost werden muB, ist es verstidndlich, dafl diese kontrapunktische
Konstellation recht spét erscheint. Denn hier ist die Quart in der Bezifferung 2/4

- erstens nicht vorbereitet; die Oberstimme hiangt sich an den Agens, also die Sekunde, die

den BaB als Patiens nach unten zwingt.

- zweitens geht sie nach oben und nicht nach unten.

Also das Gegenteil von dem, wie die Quarte im strengen, alten Stil zu behandeln ist!

Der Sekundakkord hat die Bezifferung 2/5 in der élteren Form, und 2/4 in der jiingeren.
Beide konnen die Antepenultima einer Cantizans sein.
Der Sekundakkord 2/5 wird nach 6 gefithrt. Der Bafl geht dann als Cantizans nach

oben.

-10 -
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Der Sekundakkord 2/4 wird nach 5 oder 6 gefiihrt. Im zweiten Fall schreitet die Quarte

des Sekundakkordes nach oben.

Noch einmal zuriick zu Beispiel 9:
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Beispiel 9

Die Bezifferung 6 erzeugt also eine Ballbewegung stufenweise aufwérts oder abwérts nach
3/5. Wie séhe es aus, wenn man die Bewegungen in Beispiel 6 umkehren wiirde, d.h.: der

Bal} ginge in 6a nach oben, ebenso in 6b, in 6¢ und d nach unten...Dann ergébe sich folgen-
des Bild:
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Beispiel 14

« Beispiel 14a: Der Bal} steigt nach e statt nach c zu fallen, also: phrygische Cantizans nach
e. Im Alt liegt die entsprechende phrygische Tenorklausel nach e. Die Oberstimme hat die
Altklausel h-gis (oder, erweitert, c-h-gis). Horen wir diese Wendung halbschliissig, so ist
eine BaBclausel nach a zu erwarten, eine Clausula perfecta.

« Beispiel 14b: Desgleichen, nur mit chromatischer Folie. Es ist eine abschlieBende Perfecta
nach As moglich.

« Beispiel 14c: Der BaB fillt nach a, statt nach c zu steigen - Tenorizans statt Cantizans. Der
Alt bringt auf der zweiten Halben die entsprechende Diskantklausel gis-a. In der Ober-
stimme die Tenorklausel-Mixtur d-c. Der Bal} ist Patiens, die Oberstimme der Agens dazu.

Die Bezifferung 2/5 erzeugt den chromatischen Schritt g-gis im Alt.

11 -
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« Beispiel 14d: Eine Variante zu 11c; statt des chromatischen Schrittes im Alt, hervorgerufen
durch die Bezifferung 2/5 leitet hier der Sekundakkord 2/4# die Diskantklausel gis-a ein.
Die Quart 16st sich nach 6# auf, nicht nach 6 (also g). Der Bal} ist weiterhin Patiens. Da-
durch ist die Tenorizans nach a zwingend. Wiirde sich 2/4 nach 6 aufldsen, also nach g, hit-
te der Bafl die Wahl und konnte als Cantizans nach c steigen. Die Oberstimme ist auf der
ersten Halben Agens zum Ball und wird dann Tenorklausel-Mixtur.

« Beispiel 14e: Dasselbe, nur mit chromatischer Folie. Der Agens in der Oberstimme schiebt

sich eine kleine Sekunde {iber den BaB, ein phrygisches Element.

Es stellt sich eine Frage zu 14d. Zweifellos legt der Ton gis eine Tenorizans nach a nahe.
Aber ist sie deshalb zwingend? Konnte es nicht sein, dafl der Bal, wenn nicht nach c, so doch
phrygisch nach cis steigt?

Die Antwort muf} lauten: Ja, das geht. Interessant ist, da3 hier die Kategorie der Moglich-
keit und des Naheliegenden eine grof3e, wenn nicht entscheidende Rolle spielt. Durch die Be-
zifferung 6 hat der BaB3 die Moglichkeit, zu steigen oder zu fallen. Eine dieser Moglichkeiten
ist naheliegend. Welche, das bestimmt der musikalische Zusammenhang. Ein Terzfall von C-
Dur nach a-moll ist - leitereigen - naheliegender als eine Forschreitung C-Dur - Cis-Dur (mit
moglicher Kadenz nach fis); zumal C - Cis gar keine Bewegung ist, sondern lediglich eine

hochchromatische Patina, die sich auf den Satz legt.
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Beispiel 14d, andere Baffiihrung

Ich vergleiche die BaBlinie in 14a und 14b mit dem Alt in 14d und 14e: Die Ultima ist
Zielton einer stufenweisen Bewegung von zwei Sekundschritten aufwérts. In 11a wird der
Ton e iiber zwei Sekundschritte aufwarts erreicht, in 11b ist es der Ton es; in 11d erreicht der
Alt den Ton a tliber zwei Sekundschritte aufwérts, in 11e erreicht er den Ton as auf gleiche
Weise. Der Diskantklausel ist eine weitere Sekunde ,,vorgeschaltet®. Der Zielton ist Endpunkt

einer stufenweisen Bewegung, eines Skalenausschnittes. Dieser Form der Einkadenzierung,
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Diskurs: Der Sextakkord

der ,,Einfddelung® eines Zieltones durch zwei steigende Sekunden werden wir spiter wie-
derbegegnen. Ich werde sie dann ,,Ruggiero* nennen.
Folgendes Literaturbeispiel zeigt, wie die Capacitas Sextae den Ball zu einer Tenorizans

macht, obwohl eine Cantizans nahe liegen wiirde:
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Beispiel 15
Mendelssohn, Lied ohne Worte op.19,1, Takt 23ff-

Der Satz setzt aus G-Dur an - endet aber auf H-Dur iiber Tenorizans c-h. Die Bezifferung
6 liber dem ¢ im Ball macht auch eine Cantizans nach d méglich, also c-d im BaB. Liegt das
ndher? Ich denke schon, da diese Passage mit beiden Beinen in G-Dur steht; D-Dur wire

dann die fiinfte Stufe, eine Perfecta nach G wire moglich und zu erwarten.

& 4 pr— | |

gl

Das H-Dur Mendelssohns mag tliberraschen und fremder wirken als das zu erwartende D.
Der Komponist hat die Wahl: Entweder ist die Klausel eingebettet in ihr Umfeld und gibt die-
sem nach (D-Dur) oder wagt einen Ausblick in eine andere Dimension (h-moll). Dieser Aus-
blick ist auch ein Riickblick: der Satz fiihrt uns in die Ausgangstonart zuriick, freilich nicht
nach E-Dur, sondern e-moll, durch das c im BaB als Tenorclausel-Penultima. Die Reprise in
Takt 29 mit ihrer Durterz gis ist auf diese Weise frisch und neu. Der Effekt ist dhnlich dem
Ubergang vom Septimkanon in Moll zur ihm folgenden Variation in Dur in Bachs Goldberg-
variationen, wie wir es oben in Beispiel 3 gesehen haben.

Die Bezifferung 6, die Capacitas Sextae, 1d3t den BaB also eine Sekunde steigen oder fal-
len. Welche Bewegungsrichtung ist hiufiger? Ich denke, es ist hiufiger, dal der Ba3 sekund-

weise fallt. Wie wir ja bereits gesehen haben, ist das geradezu eine Standarter6ffnung, dhnlich
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wie die eines Schachspiels: eine der Oberstimmen installiert die Capacitas Sextae {iber den
BaB, der, zunéchst statisch, sich nun dynamisiert und stufenweise fallt; und zwar nicht nur
um eine Tenorizans, sondern um mehrere Schritte. (Wobei der Rahmen der Quarte abwiérts
am haufigsten ist.) Hier zwei GeneralbaB3-Geriistsidtze. Praludium C-Dur und c-moll aus dem

ersten Band des ,,Wohltemperierten Klaviers* Bachs:
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Beispiel 16: Bach, Priludium C, WKI, Takt 4ff., Reduktion
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Beispiel 17: Bach, Prdludium c, WKI, Takt 4ff, Reduktion

Beide Stiicke beginnen mit einem Orgelpunkt, mit einem statischen Bal3. Die Sexte (dort
a, hier as) dynamisiert den Ball und veranlafit ihn zur Bewegung. Die Bewegung ist keine
einzelne Tenorizans, sondern eine sequenziell groBflichige. Der Baustein dieser Sequenz ist
die Verbindung der Bezifferung 2/4 zu 6, wie wir ihr oben in Beispiel 10 zum ersten Mal be-
gegnet sind. Ich nenne diese Sequenz ,,Fonte* - doch dariiber spiter mehr. Was passiert in
den Takten 2 und 4? Die Bezifferung 6 zieht den BaB3 nach oben oder hat zumindest die Mdg-
lichkeit, das zu tun. Also in Takt 3 nach d und in Takt 5 nach c. Ein Blick auf die rechte Hand
lohnt sich. Bleiben wir bei der Fortschreitung von Takt 2 nach 3 - der Alt hat die Tenorklausel
nach d, der Sopran die entsprechende Altklausel a-fis. Der Ball konnte die Diskantklausel
nach d bringen (c-d), friert aber auf der Penultima c ein:

Der Bal} imperfiziert die Diskantklausel.

Er verharrt auf dem ¢, wo doch das ¢ nach d steigen miif3te.

Diesen Vorgang nenne ich Diskantklausel-Imperfektion.

Die Diskantklauselimperfektion erzeugt die Bezifferung 2/4.
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Wiirde sich in Beispiel 14 die Diskantklausel von Takt zwei auf drei wirklich nach oben
auflosen und nicht in ,,Zwanghaft™ genommen, so hitte der BaB3 in Takt 3 den Ton d, in Takt 5
den Ton c, in Takt 7 den Ton b usw., d.h. der Bal} wiirde eine Sekunde steigen und eine Terz
fallen. Wir haben also entweder eine Cantizans-Sequenz, oder eine Altizans-Sequenz - oder
beides. Je nach Artikulation. GroBe Sequenzfldchen werden spéter die Hauptrolle spielen. Sie
setzen sich aus Klausel-Fortschreitungen zusammen, wie hier bereits zu sehen ist...

Wie ist es nun mit der chromatischen Folie der Capacitas Sextae? Sind alle Kombinatio-
nen denkbar? Anders gesagt geht es um die Frage, nach groflen und kleinen Terzen, kombi-

niert jeweils mit grofer und kleiner Sext. Das ergibt kombinatorisch vier Mdglichkeiten:
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Beispiel 18

Die Beispiele 18a und b kénnen grundsitzlich entweder als Cantizans oder Tenorizans ge-

fiihrt werden, mit entsprechend angepaliter chromatischer Folie:
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Beispiel 19

Beispiel 19c¢ ist kanglich eines meiner liebsten Ereignisse im Kontrapunkt: groe Terz mit
kleiner Sexte. Welche melodischen Folgen hat diese chromatische Folie? Dazu noch einmal
eine wichtige Festtellung: Dieser Akkord ist konsonant! - da beide Intervalle, iiber den Bal3
»geschichtet, Konsonanzen sind. Die chromatische Folie - oder besser gesagt: jegliche
chromatische Folie - erzeugt fiir sich keine Dissonanzen. Sie verdndert die Konsonanz-Disso-
nanz-Verhiltnisse nicht. Worum aber geht es hier Das Ohr empfindet, ganz zurecht, diesen
Akkord als auBBerordentlich instabil. Wenn er aber nicht dissonant ist, was ist dann der Grund

fiir diese Instabilitdt? Es ist die Strebigkeit. Diese ist es, die eine Konsonanz zu einer unei-
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gentlichen Konsonanz, einer consonantia impropria, macht. In diesem Fall haben die Stim-
men eine strebige Energie, tatsdchlich ein Bestreben, aus dem vertikalen Ereignis des Akkor-
des sich zu verfliissigen in eine horizontale melodische Bewegung. Ausgelost wird das durch
die Vorzeichen, vor allem durch die Konstellation der verminderten Quart zwischen Alt und

Sopran (folgendes Beispiel 20a):

a b c
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Beispiel 20

Eine ornamentierte, verzierte, erweiterte Form der Clausula Perfecta.

Die BaBlklausel liegt im BaB; das cis im Alt strebt nach d, zundchst auf unbetonter Zeit
(Zahlzeit zwei), dann noch einmal zur eins des Schlufitaktes. Zwei ,,Anldufe* cis-d mit Syn-
kope, ein Triller fiir Faule. Die Tenorklausel in der Oberstimme schreitet zwei Sekunden ab-
wirts in die Ultima. Die Quarte zum Bal} auf zweiter Zeit im Alt ist weder eine Patiens-Quart
in einem Vorhalt (denn dann miifite sie auf unbetonter Zeit konsonant vorbereitet sein, auf
betonter Zeit zur Dissonanz werden und sich auf unbetonter Zeit auflosen), noch ein Durch-
gang (denn dann miilite die Stimme skalenweise voranschreiten und die Quart wiirde zwi-
schen Quint und Terz liegen). Nein: diese Quarte wird vom Alt ,, selbst eingestellt, sie wird
nicht von einer andern Stimme zur Quart gemacht, wie beim Vorhalt. Wir sprechen von
»selbsteinstellender Quart“. Einige Quellen Ende des 17. Jahrhunderts (Berardi, Buononci-
ni) nennen diese Klauselerweiterung (oder -ornamentation, wie auch immer) ganz neutral
,motivo di cadenza®. Zurecht, denn es ist ein normiertes Kadenzmotiv iiber 300 Jahre hin-

weg, vom 16. bis in das 18. und sogar bis ins19. Jahrhundert hinein.

Beispiel 20b bringt dasselbe in Dur. Das reizvolle Moment der verminderten Quarte cis-f,
kommt hier nicht zum tragen. Hier ist die Quart rein (cis-fis). 20c vereint beides - es entsteht
eine chromatische Linie in der Oberstimme, typisch fiir den franzosischen Barock des spéten

16. und frithen 17. Jahrhunderts.
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Im Grunde gibt es zwei Moglichkeiten, mit dem Sextakkord umzugehen. Die eine besteht
darin, latente Grundtone zu suchen, was der Suche nach dem ,,Basse fondamentale “ Rameaus
gleichkédme. Der ,,Grundton* von Beispiel 18a wére dann f, der von 18b wére d (ein Ton, der
gar nicht da ist) oder a, je nach Bewegungsrichtung, der von 18c wire d, und der von 18d fis.
Die zweite Moglichkeit (und der gehen wir hier nach) besteht darin, den Sextakkord als Be-
wegungsauslosendes Moment zu horen, als impulsgebendes Agens kontrapunktischer Fort-
schreitung. Diese 148t sich wie folgt zusammenfassen:

Die Capacitas Sextae bewegt den Baf3:
« stufenweise nach unten (Tenorizans)
« stufenweise nach oben (Cantizans)

« oder lif3t ihn quintweise fallen, mit selbsteinstellender Quart (Bassizans).

Der ,,Fis-moll-Akkord* von Beispiel 18d muf3 daher nicht unbedingt als Perfecta mit
selbsteinstellender Quart weitergefiihrt gefiihrt werden, wie es Beispiel 20b zeigt. Er hat auch
andere melodische Moglichkeiten. Seine kontrapunktische Potenz ist, vielfdltige Doppel-
punkte zu setzen. Obwohl sie nicht erklingen, weil sich der Komponist entschieden hat, sind
sie doch musikalische Wirklichkeit, als Mdglichkeit, als Hypothese, als Vorstellung in unserer
Phantasie.

Ich moéchte zwei dieser Moglichkeiten zeigen. Beiden ist gemeinsam, daf3 dieser Akkord
Penultima einer Tenorizans ist bzw. sein kann.

Einerseits im Zusammenhang einer phrygischen Tenorizans nach Gis...
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Beispiel 21
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...oder als Tenorizans nach G:
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Beispiel 22

Das eroffnet eine geschichtliche Dimension. Denn das letzte Beispiel habe ich aus dem 14.
und 15. Jahrhundert geliehen, etwa von Machaut oder Dufay. Die Mittelstimme geht nicht
mit dem BaB als terzparallele Mixtur, sondern mit der Oberstimme als quartparallele. (Ver-
tauschen wir Sopran und Alt, sogar als quintparallele!). Diese ,, doppelte Leittonkadenz“, so
ein verbreiteter Begriff dafiir, wird verschwinden im Laufe der Geschichte. Doch die Sub-
stanz bleibt: zwei Prinzipalstimmen (zwei Konturstimmen, Diskant- und Tenorklausel) und
eine Mixturstime. Das Gemeinsame ist stirker als das Unterschiedliche. Und doch katapul-
tiert uns eine chromatische Akzidenz, in Beispiel 22 das cis im Alt, Jahrhunderte zuriick. Nur
indem wir das Gemeinsame vor dem Trennenden erkennen, bewahren wir uns die Erkenntnis,
und die Sensibilitdt fiir historische Entwicklungen. Und dafiir, wie es eine verbindende
Schicht gibt unter der Oberflache der zeitgeschichtlichen und individuellen Verschiedenhei-
ten, die weitergereicht wird von Generation zu Generation. Sie ist wie eine Sprache, deren
Auspriagung sich wohl dndert, deren Kern aber gleich bleibt. Bewahrung und Erneuerung ja,
aber eben auch Bewahrung.Die doppelte Leittonkadenz bedeutet, da3 die Diskantklausel eine
reale Mixtur in einer anderen Stimme bekommt (aufler dem BaB, der ja die Tenorklausel hat).
,Real“ bedeutet, dal zwei reine Quarten aufeinander folgen, in Beispiel 22 cis-fis und d-g.
Blittern wir zuriick zu Beispiel 4 des vorangegangenen Kapitels ,,Die Klauseln*. Auch dort

geht der Tenor in Quartmixtur zur Diskantklausel...

9 . |
y 4% (7] (7] = O
[fan) =
f | | | A\, o O o
>4 I N ] PY) [’
a 2] o4 (o)
G g ° o b
Py, s O o \
o). a Q O
.4 ‘D O
1
7 6
Beispiel 4
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...aber diese Mixtur ist nicht real, sondern tonal: sie ist leitereigen in der Skala C-Dur, da-
her ist die Quarte f-h zwischen Tenor und Sopran auf der Penultima {ibermafig, auf der Ulti-
ma rein.

Ein schones Beispiel fiir die doppelte Leittonkadenz ist der Anfang des ,,Ave Regina Coel-

orum® von Guillaume Dufay:
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Beispiel 23

Dufay, Ave Regina Coelorum, Anfang

« Mensur 3 zu 4: Tenorklausel in der Unterstimme, also Tenorizans; Diskantklausel in der
Mittelstimme, reale Diskantklauselmixtur in der Oberstimme, iiber der Diskantklausel, also
in Quintmixturen!

« Mensur 6 zu 7: Wieder Tenorizans, die Diskantklausel dazu jetzt in der Oberstimme, die

reale Mixtur dazu im Alt, diesmal unter der Diskantklausel in Quartmixturen.

Die Diskantklausel in dieser Form verdient eine kurze Erlduterung. Sie geht von cis nach
d, allerdings beriihrt sie kurz zuvor den Ton h unter dem cis, fliichtig, auf unbetonter Zeit.
Seit je hat sich flir diese Wendung der Name ,,Landino-Klausel* eingepréigt, benannt nach
dem Organisten Francesco Landino, jener grole Komponist und Organist des 14. Jahrhun-
derts, der, friih erblindet, von den Bewohnern von Florenz noch heute liebe- und respektvoll

,»il cieco®, der Blinde, genannt wird.
Ich mochte noch einen Augenblick bei Beispiel 20 bleiben, Mensur 1 und 2. Es ergibt sich

an dieser Stelle, ein kurzes Wort iiber die Entwicklung der BaB3klausel zu verlieren. Folgende
Reduktion soll dabei helfen:
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Beispiel 24

Die Klauseldisposition zwischen Ober- und Unterstimme ist klar: Oberstimme Diskant-
klausel, Unterstimme Tenorklausel, also 7enorizans. (Dufay bringt in Beispiel 20 die Dis-
kantklausel in der Oberstimme nicht, statt dessen die ascendente Tenorklausel, die in die Terz
steigt.)

Bisher war die Aufgabe der dritten Stimme, sich als Mixtur, als Parallelbewegung, an eine
der beiden Konturstimmen zu héngen, wie in Beispiel 21 und 22. Hier nun, in Beispiel 23,
sehen wir statt dessen eine sehr frithe Form der Fundamentalis, der Grundierung, der Bal3-
klausel, die ,,normalerweise eine Quarte steigt oder Quinte fillt. Aber das Interessante ist,
daB diese Fortschreitung, die uns heute so banal, mindestens aber selbstverstindlich vor-
kommt, ndmlich die Wendung V-1, Dominante-Tonika, oder wie man das auch immer nennen
will, eine ganz lange und delikate Entwicklung genommen hat.

Der entscheidene Gedanke ist hier, daB an die Stelle der Terzmixtur (zur Tenorklausel und/
oder Quartmixtur zur Diskantklausel) die Grundierung ins Spiel kommt. Und das Grundie-
rungsintervall par exellence ist die Quinte. Sie ist das Intervall, das stablisiert, erdet, die To-
nalitdt oder den Modus festigt.

So grundiert die Mittelstimme die Penultima der Tenorklausel in Mensur 1 durch die Un-
terquinte und die Ultima der Tenorklausel durch die Oberquinte in Mensur 2. Es entsteht der
Oktavsprung d-d, die Oktavsprungklausel. Das heif3t, dal es gar keinen festgelegten Bal3
gab im 14. und 15. Jahrhundert, sondern eine hinzugefiigte Stimme, die den Tenor stindig
kreuzt, ihn umkreist, um ihn herum ,,oszilliert. Der Tenor war die Hauptstimme, die Achse,
die den Satz ,hilt”“, wie ja das lateinische Verb ,tenere* - ,halten” - auch suggeriert. Der
Contratenor bassus, also die tiefe Gegenstimme zum Tenor, liegt nicht immer unter dem Te-
nor, sondern mal driiber, mal drunter. Tatsdchlich wie eine Welle, die den Tenor von oben und
unten umgibt. Hieraus ergibt sich die Oktavsprungklausel, die auf der Penultima unter dem

Tenor liegt, auf der Ultima iiber ihm.
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Schauen wir auf die Reduktion in Beispiel 24. Was ist die tiefste Satzstimme? Die tiefsten
Tone des Satzes gehdren zu zwei verschiedenen Stimmen (hier geschwirzt): das d auf der
Penultima im Tenor, das g auf der Ultima im BaB. Schon im frithen 15. Jahrhundert wurde
dieser ,,ideelle* Bal3 zu einer Stimme zusammengefal3t, dem ,,Solus Tenor*, der sich dann,
iiber Generationen, als eine selbstindige Grundierung etabliert - der Fundamentalis, der Bal}-
klausel.

Das heif3t, daB3 die BaBklausel urspriinglich eine latent zweistimmige Linie war, indem sie
ihre Penultima vom Tenor, ihre Ultima vom BaB lieh. Sie springt zwischen Ba3 und Tenor hin
und her und vereint beide Stimmen in latenter oder ideeller Zweistimmigkeit. Dieses kontra-
punktische Phdnomen wird zweihundert Jahre spéter, Mitte des 17. Jahrhunderts, der Meis-
terschiiler Heinrich Schiitzens, Christoph Bernhard, eine ,,Heterolepsis® nennen. Dieses
Wort, altgriechisch, hat zwei Komponenten: ,heteros®, der oder das ,,andere®, und ,,/epsis*,
,,nehmen®. Wortlich ist die Ubersetzung also ,,das andere nehmen‘‘; wobei mit ,,dem ande-
ren* der Ton einer anderen Stimme gemeint ist.

Also noch einmal den Weg zurtick:

Schon die frithen Formen der Klauseln kennen zwei grundsétzliche Mdéglichkeiten: die der
Quintgrundierung in Gestalt der Oktavsprungklausel (Beispiel 24a), aus der die heterolepti-
sche BaBklausel tiber den Solus Tenor hervorgeht (24b). Neben der Grundierung steht die
Mixtur als archaische Quartmixtur zur Diskantklausel (23) oder, ,,moderner®, als Terzmixtur
zur Tenorklausel (21). Ausgangspunkt dieser kleinen Reise waren die chromatischen Folien
der Capacitas Sextae (20/19/18).

Zu den chromatischen Folien ein noch ein paar Beispiele. Wenn wir noch einmal zuriick-
blittern zu Beispiel 17a (Durterz mit kleiner Sexte, es folgt die selbsteinstellende Quart {iber

der BaBklausel), so finden wir dazu eine schone Stelle bei Schein im ,,Israelsbriinnlein®,...

0 L | b=t 1 [
A - < = . S —t i - i e
[ Fan) (] | (] () 2™ ey
T — — p— i » ! i —
und wel____ net u - ber [ihn
| | 1 1
F— s
i/ i/ 'nlo ) RO (@]

Beispiel 25
Johann Hermann Schein, ,, Israelsbriinnlein “,
,,Da Jacob vollendet hatte die Rede “
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...die zeigt, welch starken Affekt diese Klauselornamentation hat (,,und weinet uber ihn®).
Christoph Bernhard wiirde sagen, daB3 es sich bei diesem ,,Kadenzmotiv* nicht nur um eine
Satzfigur handelt, sondern auch um eine affekthaltige Figur, durch die ,,Quarta deficiens®, die
verminderte Quart cis-f. AuBBerdem entfernt sich hier der Sopran von den {ibrigen Stimmen,

und nimmt einsam den hochsten Ton des Satzes, iiber diesem ,,Reizakkord*.

Bach liebt diesen Akkord ebenso. Zeichenhaft setzt er ihn ein, ein Zeichen fiir den Schlul3-

orgelpunkt, wie hier bei der Schlulkadenz des Contrapunctus 4 aus der ,,Kunst der Fuge*:
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Beispiel 26

Bach, Kunst der Fuge, Contrapunctus 4, Schluf3

Das Thema liegt al‘inverso (gespiegelt) im Alt. In dem Augenblick, da es von der Quinte
in die Sext anhebt, steigt der Bal} in den SchluBBorgelpunkt ein. Die Sexte b wird zur Capaci-
tas Sextae iiber dem BaB. Die Durterz fis im Tenor zieht nach oben in die Quarte g, wird von
der Sext b magnetisch angezogen. Die Quarte ist selbsteinstellend und fallt im Schluftakt zu-
riick nach fis, freilich in einer anderen Stimme - wenn man so will heteroleptisch. Ein Ver-

gleich mit dem entsprechenden Beispiel 17a zeigt,...
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...daB} bei diesem SchluBorgelpunkt Bachs die Ultima nicht erscheint. Das Beispiel Bachs
besteht sozusagen nur aus dem gedehnten und ornamentierten vorletzten Takt dieses kleinen
Beispiels! (transponiert nach d). Die Klausel ist abgeschnitten! Der grofle Theoretiker Wolf-
gang Caspar Printz nennt eine solche Klausel ausgangs des 17. Jahrhunderts ,.dissecta*, die
»abgeschnittene®, und auch ,desiderans®, die ,,sich weiter wiinschende®. Gleichzeitig aber
auch ,.acquiescens*, die ,,sich beruhigende - daher zéhlt er sie zu den perfekten, schluf3fihi-
gen Klauseln. Ein Widerspruch: Die Klausel ist gleichzeitig offen und geschlossen, sich be-
ruhigend und doch ein Doppelpunkt jenseits des SchluBstrichs, perfekt und doch bediirftig,
durch unsere Fantasie ergidnzt zu werden. (Die Akkordfolge ist A-d-A, ein Plagalschluf3 in
landldufiger Terminologie. T-s-T, I-IV-I, wie auch immer. Vergleichsweise banal ist dieser
Stempel, der dieser Klausel anhaftet, zieht man die sensible und durchaus dialektische Sicht-

weise Printz‘ heran.)

Noch ein Beispiel chromatischer Folie der Capacitas extae. Sarabande aus der Englischen

Suite g-moll Bachs, Doppelstrich, Ubergang zum zweiten Teil:
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Beispiel 27

Bach, Englische Suite g-moll, Sarabande, Doppelstrich

Eine ,,Verwandlung® {iber dem gleichbleibendem Balton d: zunéchst Tenorizans nach D-
Dur vor dem Doppelstrich; dann, nach dem Doppelstrich, Mollterz mit Capacitas Sextae. Ein
Blick auf die Tenorizans: Die Diskantklausel liegt im Alt, die Quartmixtur dazu dariiber im
Sopran, wird also zur Quintmixtur! Wie bei Dufay in Beispiel 20, zweite und dritte Mensur!
Diese Art von Quintparallelen sind bei Bach hdufiger als man denkt - ein Relikt aus dem 14.

und 15. Jahrhundert - Machaut und Dufay griiBen von ferne -
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Beispiel 20c, hier zur Erinnerung,...
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Beispiel 20c

...findet man oft im franzésischen Hochbarock. Es ist sozusagen eine Synthese von 20a
und 20b - unentschlossener, uneindeutiger daher. Die Mdglichkeiten der Fortschreitung, wie

ich sie dargestellt habe, etwa in Beispiel 19d, 21 und 22 sind im Raum, potentialiter, doch sie

entfalten sich nicht. Zur Erinnerung:
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Allen diesen Beispielen ist gemeinsam, da3 der Ton fis in der Oberstimme Diskantklausel-
Penultima ist. In Beispiel 17¢ nun ist das fis in der Oberstimme eine Diskantklausel-Penulti-
ma, die sich nicht nach oben auflost, also eine imperfizierte Diskantklausel. Ob man das in
geschwinderem Tempo oder rascherem Flu3 wirklich so hort, oder ob das Ohr Zeit hat, das so
zu horen, sei dahingestellt. Fest steht, dal die Klausel die Kurve zur selbsteinstellenden Quart
kriegt, sie entscheidet sich um, so als ob schon auf der eins der Ton f in der Oberstimme er-

klange. Hier ein kurzes Beispiel von d’ Anglebert:

N
I

Beispiel 27
D ‘Anglebert, aus den ,, Cing fugues graves “,
3me fugue, Takt 7f.

Die Chromatisierung der Sexte, hier fis zu f iiber dem Ton a im BaB, hatten wir schon in
Beispiel 23 (Bach Kunst der Fuge, Contrapunctus 4, SchluBBorgelpunkt) im vorletzten Takt im
Tenor (h zu b):
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Beispiel 28, Bach, Fantasie und Fuge g-moll, Takt 14ff.

Zweiter Takt des Beispiels: Ich erwarte eine Klausel nach d-moll. Vielfaltig sind hier die
spekulativen Moglichkeiten und Deutungen enharmonischer Modulation. Ich mdchte jedoch
moglichst einfach bleiben und mich mit der Beobachtung begniigen, dall auf der zweiten

Achtel der ersten Zihlzeit die Durterz erscheint. Sie und nur sie ist in der Kategorisierung,
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wie sie Wolfgang Caspar Printz beschreibt, schlu8fdhig. Einer der Griinde ist, da3 die groBe
Terz das konstitutive Intervall aller Stimmungen des Frith- und Hochbarock ist. Sie ist
schwebungsfrei oder mehr oder weniger schwebungsfrei. Merkwiirdig: das fis iber dem d im
Bal} ist also ein stabilisierendes Element, aber die Sexte h statt der Quinte a vereitelt das.
Hitten wir die kleine Sext b, so wiirde das fis nach oben gezogen in das g, wiirde sich also
die Quarte selbst einstellen iiber dem Orgelpunkt d im Bal}. Nun aber liegt eine chromatisch
verfremdende Kraft tiber der Sexte, denn ist nicht klein (b), sondern grof3 (h). Hat sie noch
die Kraft, das fis, die Diskantklausel, hinaufzuzwingen, anzuziehen durch strebigen Magne-
tismus? Die grofle Sexte h macht die Durterz fis zu einem januskopfigen melodischen Ereig-
nis innerhalb des Akkordes: sie ist strebig und gleichzeitig stabil. Oder strebig und nach einer
gewissen Zeit stabil? Ist das die Funktion der Pause auf zweiter Zeit, im Nachklang die Stre-
bigkeit, den Zwang melodischer Fortfilhrung zu stabilisieren? Mindestens dem Ohr eine
Chance zu geben, das in der Fantasie zu tun? Oder der Vibration der Uneindeutigkeit nachzu-
lauschen? Hineinzuhoren in die Pause, in der alle Mdglichkeiten erklingen, als stumme und
doch vollkommen gegenwértige Musik?

Akzeptieren wir h-moll mit Terz im Bal3, modern gesprochen, ohne uns weiter darum zu
kiimmern, ob das b zum ais enharmionisch verwechselt wird oder nicht. Mit h als Basis wiére
das as in der Oberstimme im zweiten Takt auf vier ein gis - mit den entsprechenden Klausel-
moglichkeiten, nach A als Tenorizans, nach Cis als Cantizans. Doch hier greift tatséchlich die
Enharmonik, diesmal offen notiert, jenseits aller Spekulation - Bach 146t sich in die Karten
schauen: also as statt gis. Der BaB steigt iiber d nach es. Ist eine Cantizans nach Es-Dur nahe-
liegend? Statt dessen: Capacitas Sextae auf es der ndchsten eins - statt der Quinte b. Also ist

d-es keine Cantizans, sondern eine Tenorizans, die in die Terz von c-moll steigt.

Der ,,Stylus phantasticus* der norddeutschen Orgelschule ist improvisiert, unberechenbar
und wild, sein SprachfluB ist nicht lyrisch, sondern episch, aus dem Moment geboren, nicht
konzipiert - so sein Selbstverstdndnis. Bach steht in dessen Tradition: ,,frembde Tone, kiinst-
lich und verworren®, so haben es seine Leipziger Brotgeber vorgeworfen, so fremd, da3 die
Gemeinde ,,confundieret sei. Und tatsdchlich, es gibt kaum ein verriickteres Stiick als diese
g-moll-Fantasie fiir Orgel. Und doch springt auch hier deren dialektische Kehrseite ins Auge.
Das spannungsvolle Verhéltnis zwischen Capacitas Quintae und Capacitas Sextae ist offenbar

die strukturelle Idee des Stiicks und gewil} gezielt und geplant eingesetzt.
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