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EINLEITUNG

Der Begriff der Tonalitit wurde 1844 von F. J. Fétis, der den Terminus ,tonalité”
prégte, als ,collection des rapports nécessaires, successifs ou simultanés, des sons
de la gamme” definiert. Aus der Verschiedenheit geschichtlicher und ethnischer Vor-
aussetzungen resultiere eine Vielfalt tonaler Typen (,types de tonalités”). Allerdings
beschrinkte sich die Theorie, die Fétis entwickelte, auf die ,tonalité moderne”.

Im Gegensatz zu Fétis war H. Riemann iiberzeugt, da8 die ,types de tonalités”
auf ein einziges ,natiirliches System”, das der Akkordfunktionen Tonika, Domi-
nante und Subdominante, reduzierbar seien. Die Auffassung der Tone als Reprisen-
tanten der Tonika, Dominante oder Subdominante sollte als von Natur gegebene
Norm des musikalischen Hérens gelten. Riemanns These wurde aber von Historikern
und Ethnologen, die den Systemzwang scheuten, als empirisch unbegriindbar ver-
worfen. Einerseits muf3te also die Tonalitit, deren Theorie Riemann entwickelt hatte,
durch den Begriff der ,harmonischen Tonalitdt” enger bestimmt und von anderen
~types de tonalités” abgehoben werden. Andererseits wurde sie zu einem geschicht-
lichen Phidnomen, dessen Entstehung zu beschreiben war.

Wann sich die harmonische Tonalitit, die Darstellung von Tonarten durch Bezie-
hungen zwischen Akkorden, herausgebildet hat, ist allerdings umstritten. Ihr Ur-
sprung wird von manchen Forschern im 14. (A. Machabey) oder 15. Jahrhundert
(H. Besseler), von anderen im 16. (E. E. Lowinsky) oder 17. Jahrhundert (M. Bukof-
zer) gesucht.

Die Divergenzen der historischen Urteile beruhen zu einem nicht geringen Teil
auf Widerspriichen zwischen den theoretischen Voraussetzungen. Im ersten Kapitel,
»Theorie der harmonischen Tonalitit”, werden darum Systeme der Harmonielehre
untersucht: die Fundamentschritt- oder Stufentheorie J. Ph. Rameaus und S. Sechters,
die Funktionstheorie H. Riemanns und die ,energetische” Theorie E. Kurths. Einer-
seits ist es notwendig, die Theorien, die sich als Systeme der Musik schlechthin
prisentieren, in ihrer Geltung einzuschrinken, so daf} sich aus ihnen historische
Kriterien gewinnen lassen. Andererseits muf8 versucht werden, die Widerspriiche
zwischen den Theorien aufzulsen.

Tonale Harmonik beruht auf den Voraussetzungen, daf§ erstens ein dreitdniger
Zusammenklang eine primire, unmittelbare Einheit bilde und zweitens der Stufen-
gang der Akkordgrundtone die Tonart konstituiere. Die Entwicklung des Akkord-
und StufenbewufStseins wird im zweiten Kapitel, ,Intervallsatz und Akkordsatz”,
aus Veranderungen der musikalischen Satztechnik erschlossen. Allerdings sind, wenn
das Ergebnis historisch fundiert sein soll, zwei Vorbedingungen zu erfiillen: Erstens
muf$ versucht werden, das altere Prinzip der Klangtechnik, von dem sich die tonale
Harmonik abhebt, zu bestimmen (,Das Gegenklangprinzip”); und zweitens ist eine
Auseinandersetzung mit der These, daf8 die tonale Harmonik im 15. Jahrhundert
entstanden sei, unumgénglich (,Zur Harmonik des 15. Jahrhunderts”).



8 Einleitung

Ob ein Zusammenklang als Akkord gemeint ist oder nicht, ist vom Notentext
nicht unmittelbar abzulesen. Es liegt also nahe, mehrere Methoden zu verbinden und
sowohl Zeugnisse iiber die Konzeption mehrstimmiger Sitze (,Satztypen und
-formeln im 15. und 16. Jahrhundert”) und iiber die Auffassung von Zusammen-
kldngen (,Die Entwicklung der Akkordtheorie”) zu sammeln als auch in satztech-
nischen Analysen die Reichweite der traditionellen Kontrapunktregeln und die Bedeu-
tung der Abweichungen von den Normen zu zeigen (,Zur Dissonanztechnik”,
»GeneralbaB8-Harmonik*).

Klangtechnik und Ausprigung der Tonart sind im 17. bis 19. Jahrhundert zwei
Seiten derselben Sache: Die Tonalitit ist harmonisch — durch Akkordbeziehungen —
bestimmt und die Harmonik tonal. Dagegen sind in der Musik des 14. bis 16. Jahr-
hunderts die beiden Momente voneinander getrennt; das Verfahren der Verkettung
von Zusammenklidngen dient nicht priméar der Modusdarstellung. Das dritte Kapitel,
+Modus und System”, beschreibt die Entwicklung, die im zweiten unter satztech-
nischen Gesichtspunkten betrachtet wird, von der Seite der Tonartauffassungen.

Die Voraussetzungen sind allerdings so ungekldrt, dafl eine ausfiihrliche Darstel-
lung, die sich manchmal vom Thema zu entfernen scheint, unvermeidlich ist. Erstens
muf der Gedanke beriicksichtigt werden, dafl der Ubergang zur harmonischen Tonali-
tit mit Verdnderungen des Tonsystems verbunden gewesen sei (,Zur Entwidklung
des Tonsystems”). Zweitens klaffen die Urteile von Musikhistorikern iiber die
Bedeutung der Modi in der Mehrstimmigkeit des 15. und 16. Jahrhunderts so weit
auseinander, daB es Willkiir wire, eine der Thesen als Voraussetzung zu iiber-
nehmen (,Modale Mehrstimmigkeit”).

Die Entwicklung zur harmonischen Tonalitit ist vor allem von Verinderungen
in der Funktion und Anordnung der Kadenzen ablesbar (,Klauseldisposition und
Tonartenverwandtschaft”). Aulerdem soll versucht werden, den Zwischenzustand,
der den Ubergang vermittelte, die Stufe des Nicht-Mehr und Noch-Nicht, zu beschrei-
ben (,Zwischen Modalitit und Dur-Moll-Tonalitdt”).

Im vierten Kapite]l werden geschlossene Gruppen von Werken analysiert. Von
den Motetten Josquins des Prez ist die Bedeutung des C- und des a-Modus, der
Vorformen des Dur und Moll, um 1500 ablesbar. Die Analyse einiger Frottole von
Cara und Tromboncino ist durch die oft geduBerte These motiviert, dafl der Ursprung
der tonalen Harmonik in der Frottola zu suchen sei. SchlieSlich soll an Madrigalen
von Monteverdi gezeigt werden, daf8 der Ubergang zu tonaler Harmonik mit Ver-
anderungen der Rhythmik und der musikalischen Form verbunden war.

*

Die vorliegenden Untersuchungen sind von der Philosophischen Fakultit der
Christian-Albrechts-Universitidt Kiel im Wintersemester 1965/66 als Habilitations-
schrift angenommen worden.

Herrn Professor Dr. Walter Wiora danke ich fir die Aufnahme der Schrift in die
Reihe der Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft, der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft fiir einen Drudkkostenzuschuf3.



THEORIE DER HARMONISCHEN TONALITAT

Tonalitit und Harmonik

»Tonalitit”, definiert Hugo Riemann, ist ,die eigentiimliche Bedeutung, welche die
Akkorde erhalten durch ihre Bezogenheit auf einen Hauptklang, die Tonika”!. Die
Bedeutungen der Akkorde bezeichnet Riemann als ,Funktionen”. ,Tonalitdt” ist also
der Inbegriff der Akkordfunktionen.

Der Terminus stammt von Frangois Joseph Fétis, der die Konzeption des Tonali-
titsbegriffs als Erleuchtung empfand. ,Tout & coup la vérité se présente & mon
esprit; les questions se posent nettement, les ténébres se dissipent; les fausses doc-
trines tombent piéce a piéce autour de moi” 2. Die Vorstellung, die Fétis mit dem
Ausdruck ,Tonalitit” verband, ist allerdings mit Riemanns Definition unvereinbar.
Der Funktionsbegriff war Fétis ebenso fremd wie der Gedanke, Tonalitit primir als
Zusammenhang zwischen Akkorden zu bestimmen.

Riemanns System der Tonalitdt unterscheidet sich von der Theorie, die Fétis ent-
wickelte, erstens in der Begriindung der Kategorie ,Tonalitdt”, zweitens in der
Bestimmung der konstitutiven Merkmale, drittens in der Auffassung des Verhalt-
nisses zwischen Akkordsystem und Skala und viertens in der Festsetzung des Gel-
tungsbereichs der Theorie.

1. Riemann iibernahm aus der Tradition des ,Physikalismus” (Jacques Hand-
schin), die bis zu Rameau zuriickreicht, die These, dafl die Tonalitdt in akustischen
Sachverhalten begriindet sei; die Dominante tendiere zur Tonika, weil der Dominant-
akkord in der Partialtonreihe des Tonikagrundtons enthalten sei3. Fétis’ Tonalitits-

1 Musik-Lexikon, Leipzig 7/1909, Artikel Tonalitit. Ahnlich definiert Ernst Kurth: ,Der Begriff
,Tonalitit’ bedeutet die einheitliche Beziehung der Klinge auf eine zentrale Tonika und enthilt
daher zweierlei Voraussetzungen; einmal das Vorhandensein zusammenschliefender Momente,
zweitens das Vorhandensein oder zumindest die ideelle Rekonstruierbarkeit eines tonartlichen Zen-
trums” (Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ,Tristan”, Bern 1920, S. 273).

2 F. ]. Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie, Paris /1879, S. XI.

3 J. Ph. Rameau, Nouveau systéme de musique théorique, Paris 1726, S. 59: ,Remarquons donc
bien que le titre de Cadence parfaite n’est annexé a une Dominante qui passe au Son principal,
qu'en ce que cette Dominante qui est naturellement comprise dans ’'Harmonie du Son principal,
semble retourner comme & sa source, lorsque elle y passe.” H. v. Helmholtz, Die Lehre von den
Tonempfindungen, Braunschweig 1863, Band II, S. 448: ,Wenn ich von c—e—g fortschreite zu
g—h—d, so wende ich mich zu einem Klange hin, welcher schon in dem ersten Accorde mitgehort,
und dessen Eintritt daher wohl vorbereitet worden ist.” H. Riemann, Musikalische Syntaxis, Leipzig
1877, S. 14: ,In f-Dur ist ¢* Partialklang der Tonika £** (c* ist Riemanns Chiffre fiir den C-dur-
Dreiklang).
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begriff aber reprisentiert die Gegenthese: die Uberzeugung, dafi es ein Irrtum sei,
musikalische Tonbeziehungen mathematisch oder akustisch zu erkldren. Fétis prigte
den Terminus , tonalité”, um iiber eine Bezeichnung zu verfiigen, die ausdriickte, daf3
Skalen und Tonsysteme nicht in der Natur des Tonmaterials begriindet seien, sondern
auf geschichtlichen und ethnischen Voraussetzungen beruhen. ,La nature ne fournit
pour éléments de la musique qu’une multitude de sons qui différent entre eux d’into-
nation, de durée et d’intensité, par des nuances ou plus grandes ou plus petites . . .
L’idée des rapports qui existent entre eux s'éveille dans 'intelligence, et sous 'action
de la sensibilité d'une part, et la volonté de l'autre, l'esprit les coordonne en séries
différentes, dont chacune correspond & un ordre particulier d’émotions, de sentiments
et d’idées. Ces séries deviennent donc des types de tonalités . ..“4. ,Tonalité” sei,
als ,principe purement métaphysique” (unter ,Metaphysik” versteht Fétis Anthro-
pologie), der Gegensatz zu dem ,principe naturel”, auf das Rameau die Harmonik
reduziert hatte. ,Mais, dira-t-on, quel est le principe de ces gammes, et qui a réglé
'ordre de leurs sons, si ce ne sont des phénomenes acoustiques et les lois du calcul?
Je réponds que ce principe est purement métaphysique. Nous concevons cet ordre
et les phénoménes mélodiques et harmoniques qui en découlent par une conséquence
de notre conformation et de notre éducation” 3.

2. Tonalitdt ist nach Riemann der Inbegriff der Akkordbedeutungen, und die
Akkordbedeutungen — Subdominante und Dominante, Subdominantparallele und
Dominantparallele — sind durch Tonverwandtschaften fundiert. Riemann iibernahm
von Moritz Hauptmann das Axiom, daff Quinte und grofle Terz die einzigen ,direkt
verstindlichen” Intervalle seien® und deduzierte aus der Quinte und der groflen
Terz sowohl die Struktur als auch den Zusammenhang von Akkorden. Der Durdrei-
klang bestehe aus Quinte und grofler Terz iiber dem Grundton, der Molldreiklang
aus Quinte und grofler Terz unter dem Quintton; und die Beziehung zwischen
Tonika und Dominante oder Tonika und Subdominante beruhe auf der Quintver-
wandtschaft der Grundtone in Dur und der Quinttne in Moll.

Im Unterschied zu Riemann, dessen Tonalititstheorie eine Theorie der Tonver-
wandtschaften ist, sah Fétis das konstitutive Moment der ,tonalité moderne”, der
harmonischen Tonalitit des 17. bis 19. Jahrhunderts, in dem Kontrast zwischen
Dreiklang und Septakkord, zwischen der ,harmonie consonnante appelée accord
parfait, qui a le caractére du repos et de la conclusion, et I’harmonie dissonante, qui
détermine la tendance, Iattraction et le mouvement... Par la se trouvent déter-
minés les rapports nécessaires des sons, qu'on désigne en général sous le nom de
tonalité” 7. Als Prinzip tonalen Zusammenhangs erscheint der Wechsel von ,repos”
und ,tendance”. Die Tonstufen I, IV, V und VI der Durskala sind ,notes de repos”
und lassen einen ,accord parfait” zu; die Tonstufen II, III und VII dagegen ,ne

4 Fétis, a. a. O., S. XIf.

5 A a O,S. 249.

¢ M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 21
7 Fétis, a. a. O., S. III.



Tonalitit und Harmonik 11

peuvent étre considérées comme des notes de repos” und fordern darum einen
saccord dérivé”, einen Sextakkord (d—f—h, e—g— und h—d’—g’). ,Suivant
Vordre tonal, ils ne peuvent donc étre accompagnées que d’harmonies dérivées”8.
Fétis schlieft die Dreiklinge der Stufen I, III und VII aus der ,tonalité” aus; durch
Akkordsequenzen, die einen Dreiklang oder Septakkord der Stufen II, III und VII
enthalten, werde das Tonalitdtsgefiihl suspendiert. ,L’esprit, absorbé dans la con-
templation de la série progressive, perd momentanément le sentiment de la tona-
lité”®. Fétis Tonalitdtsbegriff umfaft also nicht das Ganze der Akkordzusammen-
hinge, die in tonaler Harmonik méglich und sinnvoll sind, sondern kennzeichnet ein
Teilmoment.

Der Gegensatz zu Riemanns Theorie scheint unaufhebbar zu sein; dennoch ist eine
Vermittlung nicht ausgeschlossen. Fétis’ Behauptung, dafl ein ,accord parfait” auf
der Stufe II oder III eine Ausnahme von der Norm der ,tonalité” sei, kann ohne
Gewaltsamkeit zu der These umgedeutet werden, daf ein Dreiklang der II. oder
IIL. Stufe ein ,accord parfait” zu sein scheine, es aber nicht sei: Und das Resultat der
,Ubersetzung” wire nichts anderes als Riemanns Theorie der ,Scheinkonsonanzen”,
die Behauptung, daf8 der scheinbare Grundton der Subdominant- oder Dominant-
parallele in Wahrheit eine ,Sixte ajoutée” zur Subdominant- oder Dominantharmo-
nie sei. Umgekehrt wiirde Riemanns These, daf3 einzig die Tonika, die Dominante
und die Subdominante ,Konsonanzen”, die Tonika-, Dominant- und Subdominant-
parallelen dagegen ,Dissonanzen” seien, weniger befremdend wirken, wenn man —
nach Fétis — ,Konsonanz” als ,repos” und ,Dissonanz” als ,tendance” inter-
pretierte.

3. Tonalitit ist nach Riemann ein System von Akkorden oder ,Harmonien”. Die
These vom Primat des Akkords gegeniiber dem Ton und des Akkordzusammen-
hangs gegeniiber der Skala ist eines der fundierenden Prinzipien der Funktions-
theorie. ,1. Wir horen Tone stets als Vertreter von Klingen, d. h. konsonanten
Akkorden, deren es nur zwei Arten gibt, nimlich den Durakkord (Oberklang) und
Mollakkord (Unterklang). 2. Akkordfolgen (desgleichen Melodien, welche ja nach
diesem Prinzip Akkordfolgen in einfachster Form darstellen) héren wir in dhnlicher
Weise als eine Einheitsbezichung auf einen Hauptklang (Rameaus Centre harmo-
nique, die Tonika) wahrend, mit welchem sie harmonisch verwandt sind”1°. Die
Dur- und die Mollskala erscheinen als Resultat einer Zerlegung der Akkorde Tonika,
Dominante und Subdominante; die Skala ist sekundir: Ergebnis, nicht Grundlage.
Der Akkordzusammenhang ist von der Skala unabhingig: Aus der Voraussetzung,
daB die Quinte und die grofe Terz , direkt verstdndliche” Ton- und Akkordbeziehun-
gen begriinden, resultiert als extreme Konsequenz die Behauptung, daf8 der As-dur-
und der E-dur-Akkord unmittelbar auf die Tonika C-dur bezogen sein kénnen; die
Akkordprogression C—As—C—E—C erscheint als Analogon zu C—F—C—G-—C. ,So

8 A a. 0,8 251; vgl. auch S. 21 1.
% A.a. 0., 5. 26; vgl. auch S. 34, 81, 88 und 235.
10 H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 253.
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ist also die C-dur-Tonalitit herrschend, solange die Harmonien in ihrer Stellung
zum C-dur-Akkord verstanden werden; z. B. ist die zwar kiihne, aber kraftige und
wohlklingende Folge:

Bsp. 1

im Sinne einer Tonart dlterer Lehre gar nicht zu definieren; im Sinne der C-dur-
Tonalitdt ist sie: Tonika — Gegenterzklang — Tonika — schlichter Terzklang —
Tonika, d. h. es sind der Tonika nur nah verwandte Kldnge gegeniibergestellt” 1.
Die von Riemann postulierte , Terzverwandtschaft” bedeutet aber nichts geringeres als
die Suspendierung des Unterschieds zwischen Diatonik und Chromatik. Hielte man,
im Gegensatz zu Riemann, an der Differenz fest, so wire der As-dur-Akkord als
Parallele der Mollsubdominante und der E-dur-Akkord als Alteration der Dominant-
parallele zu erkliren; dem As-dur-Akkord ldge ein ,Systemwechsel” — eine Ver-
tauschung der C-dur- mit der c-moll-Skala —, dem E-dur-Akkord eine chromatische
Verianderung der C-dur-Skala zugrunde. Dagegen ist ein unmittelbar auf C-dur
bezogener As-dur- oder E-dur-Akkord weder diatonisch noch chromatisch: die Diffe-
renz ist aufgehoben. Und in der Suspendierung der Diatonik als Grundlage tonaler
Akkordzusammenhinge sieht Riemann das Unterscheidungsmerkmal der ,Tonali-
tdt” gegeniiber der ,Tonart #lterer Lehre”, die durch die diatonische Skala fundiert
wurde.

Der Gegensatz zu Fétis, der in der diatonischen Skala die Voraussetzung der
Tonalitit sah, ist schroff. ,La tonalité”, schreibt Fétis, , se forme de la collection des
rapports nécessaires, successifs ou simultanés, des sons de la gamme* 12, Fétis’ Dar-
stellung des Verhdltnisses zwischen Tonalitdt und Skala ist allerdings widerspruchs-
voll oder scheint es zu sein. Einerseits ist die Tonalitdt ,principe régulateur” der
Tonbeziehungen. ,Or, le principe régulateur des rapports des sons, dans l'ordre
successif et dans I'ordre simultané, se désigne en général par le nom de tonalité” 13.
Andererseits ,resultiert” sie aus der Skala. ,Ce que jappelle la tonalité, c’est donc
'ordre de faits mélodiques et harmoniques qui résulte de la disposition des sons de
nos gammes majeure et mineure” . Und als fundierendes Prinzip tonalen Zusam-

11 Musik-Lexikon, Leipzig 7/1909, Artikel Tonalitit. Zuriickhaltender formuliert Riemann im Vor-
wort zur 7. Auflage des Handbuchs der Harmonielehre (1917, S. XVII). Er exponiert ,die direkte
Bezeichnung der Terzkldnge mit 3* und III* statt mit (D) [Tp] bzw. °Sp (3 ist Oberterz, Il Unter-
terz), z. B.c" e g ¢ = T3*D Tund ¢* as” £* ¢* = TIII* S T”, und fiigt hinzu: ,Ich warne aber
vor der Annahme, daf8 ich damit den Weg auch zur Ersetzung der Funktionszeichen D und S durch
5 und V anbahne. Vielmehr will ich im Gegen-Teil durch die ausnahmsweise Anwendung der
Zahlen 3 und III das Problematische der die Skala verleugnenden Terzklinge zum Ausdruck
bringen”.

12 Fétis, a. a. O., S. 22

13 A, a O, 8. VIL

4 A a O, S. 249.
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menhangs erscheint neben der Skala der Gegensatz zwischen Dominantseptakkord
und Tonikadreiklang, ,tendance” und ,repos” 5. Die Widerspriiche sind aber nicht
unaufhebbar. Die verschiedenen Bestimmungen des Tonalitdtsbegriffs, simtlich in
der Sache begriindet, geraten in Kollision, weil sie formuliert sind, als wiren sie
umfassend, wihrend sie in Wahrheit blole Teile einer Definition bilden, die Fétis
meinte, ohne sie auszusprechen: ,Tonalité” — genauer: ,tonalité moderne” — ist
eine geschichtlich und ethnisch bedingte Hérweise, die Ton- und Akkordzusammen-
hinge unter den Kategorien ,tendance” und ,repos” begreift; deren deutlichste
Auspriagung ist der Gegensatz zwischen Dominantseptakkord und Tonikadreiklang,
der zur Einschrinkung der Skalen auf Dur und Moll in Wechselbeziehung steht.
Wenn Fétis alternierend die geschichtlichen und ethnischen Bedingungen (,,le principe
métaphysique”), die Tonbeziehungen (,les rapports nécessaires des sons”), den
Kontrast zwischen Dominantseptakkord und Tonika und die Dur- und Mollskala als
Tonalitdt , definiert”, so verwickelt er sich nicht in sachliche Widerspriiche, sondern
benutzt die Redefigur, einen Teil als das Ganze anzusprechen.

4. ,Fragt man sich”, schreibt Riemann, , worin eigentlich die Aufgabe der Theorie
einer Kunst bestehe, so kann die Antwort nur lauten, daf3 dieselbe die natiirliche
GesetzmifBigkeit, welche das Kunstschaffen bewufSt oder unbewuft regelt, zu ergriin-
den und in einem System logisch zusammenhéngender Lehrsiatze darzulegen habe” 18.
Das ,System logisch zusammenhéngender Lehrsitze”, das Riemann meint, ist die
Funktionstheorie, und er zweifelt nicht, daf die ,natiirliche GesetzmaBigkeit”, die
durch die Funktionstheorie erkannt wurde, auch in der Antike und im Mittelalter
Jintuitiv erfafit”1? worden sei, ohne allerdings unmifiverstindlich formuliert zu
werden. ,Auch die einstimmige, einfache Melodie, wie sie in den erhaltenen Denk-
milern antiker Kunst vorliegt, beruht durchaus auf harmonischer Grundlage” 8.

Fétis war zuriickhaltender. Er erwihnt verschiedene ,types de tonalités” 1%, ohne
zu versuchen, sie auf ein einziges Prinzip zu reduzieren, und bemerkt zu der ,gamme
majeure des Chinois” und der ,gamme mineure des Irlandais”: ,Les successions de
notre harmonie deviendront inexécutables dans ces tonalités”2®. Dennoch ist fiir
Fétis, nicht anders als fiir Riemann, die ,tonalité moderne” das einzige System,
dessen Tonbeziehungen er als ,rapports nécessaires” zu empfinden vermag. Sogar
die ,tonalité ancienne” des 16. Jahrhunderts ist ihm fremd und unverstindlich.
Zwar definiert er die ,tonalité ancienne” als ,ordre unitonique” und die ,tonalité
moderne” als ,ordre transitonique”?!; der Schein aber, daf der Definition eine
Deutung der ,tonalité ancienne” zugrundeliege, ist eine Tduschung: Der Gegensatz
ist — und zwar unter Fétis’ eigenen Voraussetzungen — falsch formuliert.

B A a 0O,S. IIL

18 Geschichte der Musiktheorie, S. 470.
17 A.a. O, S. 470.

18 A a O, S. 471.

19 Fétis, a. a. O., S. XII.

20 A a O, S. 248.

21 A a O,S. 174,
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Merkmale der ,tonalité moderne” sind der Dominantseptakkord und das Ver-
fahren, die Halbtonstufen III und VII der Durskala durch Sextakkorde als ,notes
de tendance” zu kennzeichnen. Die Bestimmung der ,tonalité moderne” als ,ordre
transitonique” besagt nichts anderes, als daf der Dominantseptakkord, der die
Tonart konstituiert, zugleich ein Mittel ist, um einen Tonartwechsel kenntlich zu
machen. Die ,tonalité moderne” kann also ,transitonique” sein; aber sie braucht es
nicht zu sein. Als friithestes Dokument der ,tonalité moderne” zitiert Fétis die Takte
9—-19 und 24—30 aus Monteverdis Madrigal Cruda Amarilli. ,On voit, dans le
passage ici rapporté du madrigal de Monteverde, une tonalité déterminée par la
propriété de 'accord parfait sur la tonique, par I'accord de sixte attribué au troisiéme
et au septiéme degré, par la choix facultatif de I'accord parfait ou de 1’accord de sixte
sur la sixiéme; enfin, par l'accord parfait, et surtout par celui de septiéme sans
préparation, avec la tierce majeure, sur la dominante”22. Die ,tonalité ancienne”,
die Klangtechnik Palestrinas, wird von Fétis ausschlieBlich negativ charakterisiert:
als Abweichung von den Normen der ,tonalité moderne”. Sie kranke, da der
Dominantseptakkord fehle und der Sextakkord willkiirlich verwendet werde, an
einem Mangel an ,tendance” und ,attraction”®. ,On n’y trouve qu'une suite
d’accords parfaits indépendants les uns des autres” 24. Die Differenz, die Fétis meint,
ohne sie auszusprechen, ist die zwischen Unbestimmtheit und Bestimmtheit. Die
Jtonalité ancienne”, wie Fétis sie versteht, ist nicht ,unitonique”, sondern vage;
und die fest umrissene, durch den Dominantseptakkord eindeutig bestimmte ,tona-
lité moderne” kann nicht nur ,transitonique”, sondern auch ,unitonique” sein. Ob
die Tonart wechselt oder eine einzige Tonart festgehalten wird, ist ein sekundires
Merkmal, das Fétis zu einem primdren erklirte, um die Antithese von ,transi-
tonique” und ,unitonique” formulieren zu kénnen und das Eingestindnis zu ver-
meiden, dafl er die ,tonalité ancienne” nicht zu bestimmen vermochte.

*

Nichts wire falscher, als in den Gegensidtzen zwischen Fétis und Riemann —
zwischen ,natiirlicher” und ,geschichtlich-ethnischer” Begriindung der Tonalitit,
zwischen der Deduktion tonaler Zusammenhinge aus , Tonverwandtschaften” und
der Berufung auf die Antithese von ,tendance” und ,repos”, zwischen dem An-
spruch auf umfassende und der Beschrinkung auf eine begrenzte Geltung der Theo-
rie — ein Stiick tote Vergangenheit zu sehen. Es ist immer noch problematisch, ob
eine ,natiirliche” Begriindung der harmonischen Tonalitit méglich ist; ob ausschlief3-
lih Akkordbeziehungen oder auch Tonrelationen, die nicht in Akkordzusammen-
hangen begriindet sind, ,tonal” genannt werden sollen; ob die Zentrierung der
Ton- oder Akkordbeziehungen um einen Grundton oder -akkord als essentielles oder
als akzidentelles Merkmal der Tonalitit zu betrachten ist.

22 A.a.0,8.166.
# A.a.0,S.152.
2 A.a.0,S5.165.
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1. Fétis’ These, die Tonalitit sei ein von Naturbedingungen unabhingiges ,prin-
cipe purement métaphysique”, muf}, um nicht Miflverstindnissen ausgesetzt zu sein,
differenziert werden. Dafl die Konsonanz — genauer: die Abstufung der Intervalle
in Konsonanzgrade — von Natur gegeben und nicht das Resultat einer ,Setzung”
ist, wird von Fétis nicht geleugnet. Unter den Begriff der Tonalitit aber fillt nach
Fétis einzig die Disposition der Intervalle, nicht deren Dasein und Charakter. Nicht
die Quarte als solche, sondern erst die Stellung und Funktion der Quarte in einer
Skala ist ein ,tonales” Phianomen. ,La division mathématique d'une corde et les
rapports de nombres par lesquels se déterminent les proportions des intervalles, sont
impuissants & former une échelle musicale, parce que, dans ses opérations numéri-
ques, les intervalles se présentent comme des faits isolés, sans liaison nécessaire
entre eux, et sans que rien détermine l'ordre dans lequel ils doivent étre enchainés;
d’ou il conclut que toute gamme ou échelle musicale est le produit d’une loi métaphy-
sique, né de certains besoins ou de certaines circonstances relatives 4 ’homme* 25,
Quinte und Terz sind Naturtatsachen, aber ,faits isolés”; die Verbindung der ,faits
isolés” beruht auf einer ,loi métaphysique”. Mit ,Metaphysik” meint Fétis nichts
anderes als Anthropologie: ,C’est ainsi, qu'il fit voir que les dispositions lascives
des peuples orientaux ont donné naissance aux petits intervalles de leur chants lan-
goureux; que le découragement des peuples asservis a fait naitre chez tous les gammes
mineures . . .” 26, Gegen Riemanns System wiirde Fétis einwenden: Dafl die Quinte
und die grofle Terz ,direkt verstindliche” Intervalle sind, sei zwar von Natur gege-
ben; die Entscheidung aber, sie einem System zugrundezulegen, sei , metaphysisch”.

Als Versuche, auler den ,faits isolés” auch deren ,liaison nécessaire” aus der
Natur der Sache oder des Menschen zu erkldren, sind das ,Lipps-Meyer-Gesetz“ und
Jacques Handschins Theorie der , Tongesellschaft” zu verstehen.

a) Das ,Lipps-Meyer-Gesetz” 7 besagt, daf8 die SchluBwirkung, der ,Finaleffekt”
eines Intervalls davon abhéngig sei, ,ob der Zielton des Intervalls durch die Zahl 2
bzw. eine Potenz von ihr reprisentiert wird oder nicht” 28, Den Progressionen g—c,
e—c, d—c und H—c schreibt das Gesetz einen ,Finaleffekt”, den Umkehrungen c—g,
c—e, c—d und c—H einen ,weiterweisenden Effekt” zu; denn Reprisentanten der
Zah] 2 sind der untere Ton der Quinte (c—g = 2:3), der groflen Terz (c—e = 4:5)
und des Ganztons (c—d = 8:9) und der obere Ton des diatonischen Halbtons in
»reiner Stimmung” (H—c = 15:16). Nach dem ,Lipps-Meyer-Gesetz” ist Jonisch
oder Dur eine ,natiirliche”, Phrygisch eine ,artifizielle” Tonart: Der jonische Grund-
ton zieht ,Finaleffekte” auf sich (g—c, e—c, d—c und H—c), der phrygische dagegen
»weiterweisende Effekte” (d—e, f—e, a—e, c—e). Das ,Lipps-Meyer-Gesetz” impli-
ziert also eine ,natiirliche” Begriindung des Dur. Ob aber das Gesetz ein Naturgesetz
musikalischen Horens ist oder ob es — als Resultat von Experimenten mit Versuchs-

25 Fétis, Biographie universelle des musiciens, Paris 2/1862, Band III, Artikel Fétis.

2% A a O

27 M. F. Meyer, The Musicians Arithmetic, in: The University of Missouri Studies, Januar 1929.
2 H. H. Driger, Die ,Bedeutung” der Sprachmelodie, Kongreflbericht Hamburg 1956, S. 73.
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personen, die in der Tradition der Dur-Tonalitit aufgewachsen sind — die Dur-
Tonalitdt voraussetzt, die es zu begriinden scheint, muf8 offen gelassen werden. Und
auch ein Versuch, das Gesetz durch historische Argumente zu stiitzen, wire schwie-

rig, wenn nicht vergeblich. Neben der jonischen Klausel (3:2 ), der das ,Lipps-
Meyer-Gesetz” einen ,Finaleffekt” zuschreibt, war im 14. bis 16. Jahrhundert die
phrygische Klausel moglich (df:: ), die nach dem ,Lipps-Meyer-Gesetz” ,weiter-

weisenden” Charakter hat. Die Vermutung aber, dafl die phrygische Klausel als
schwichere Kadenz empfunden worden sei, wire erst dann eine historisch relevante
Hypothese, wenn es geschichtliche Sachverhalte gibe, die durch sie erklirt werden
kénnen.

b) Die siebentdnige Diatonik stellt nach Jacques Handschin?® ein geschlossenes
System dar, dessen konstitutives Intervall die Quinte ist. Von der Stellung in der
Quintenreihe f—c—g—d—a—e—h sind die Charaktere der Téne abhingig; der e-Cha-
rakter ist dem a- oder dem h-Charakter dhnlicher als dem c- oder dem f-Charakter.
Die Toneigenschaft, die Handschin ,Charakter” nennt, ist also ein Inbegriff von
Beziehungen; der Toncharakter ist gleichsam die nach innen gewendete Position im
System oder umgekehrt die Position im System die duflere Darstellung des Ton-
charakters. Doch bestimmt Handschin den Toncharakter nicht nur formal, als Korrelat
zur Stellung im System, sondern auch inhaltlich: Die ,unteren” Téne der Quinten-
reihe, {, ¢, und g, seien ,gesetzter, affirmativer” als die , oberen”, a, e und h3%, Und
die inhaltliche Charakteristik impliziert eine ,natiirliche” Begriindung der Dur-
Tonalitdt. F, c und g sind in C-dur Grundténe, a, e und h Terzténe der Subdominante,
Tonika und Dominante; die Dur-Tonalitdt bringt also die Natureigenschaft der Téne
f, c und g, ,gesetzter und affirmativer” zu sein als a, e, und h, drastisch zur Gel-
tung®!. In Dur ist allerdings der Ton a nicht indirekt, als vierte Quinte, sondern
unmittelbar, als harmonische Terz, auf f bezogen; und die Erkldrung des Dur wire in
sich widerspruchsvoll, wenn sie voraussetzte, daf8 die Toncharaktere an die Auf-
fassung der Diatonik als Quintenreihe gebunden seien. Es scheint aber, als dndere
die Differenz zwischen dem Quintensystem f—c—g—d—a—e—h und dem Quint-Terz-
System f—a—c—e—g—h—d nichts an dem Sachverhalt, daf8 die Ahnlichkeit oder
Unihnlichkeit der Toncharaktere von der Néhe oder Ferne der Tone in der Quinten-
reihe abhingt; denn auch in der C-dur-Tonart, die das Quint-Terz-System
f—a—c—e—g—h—d voraussetzt, sind die Terztone a und e in ihrem ,Charakter” ein-
ander dhnlicher als der Terzton a dem Subdominantgrundton f. Das Quint-Terz-
System der Tonbeziehungen und das Quintensystem der Toncharaktere schliefen sich
also nicht aus. — Die Molltonalitit jedoch verkehrt die Toncharaktere ins Gegenteil;

29 J Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948.
30 A a 0,S. 7.
3t A a. O, S. 264.
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die Behauptung, da8 f und ¢ auch als Mollterzen ,gesetzt und affirmativ” seien,
wire paradox. Zwar sind f und ¢ in Moll, nicht anders als in Dur, einander dhnlicher
als f und d oder ¢ und a; die Ahnlichkeit, deren Mafl der Quintabstand ist, bleibt
bestehen. Aber sie wechselt ihren Inhalt. Nur die formale Definition des Toncharak-
ters als ,nach innen gewendete” Position im System ist demnach unwiderlegbar.
Wird aber die inhaltliche preisgegeben, so ist zugleich die ,natiirliche” Begriindung
der Dur-Tonalitit aufgehoben.

2. Hugo Riemann meinte, wenn er von ,Tonalitdt” sprach, die gleichen Phéno-
mene wie Fétis, war aber im Gegensatz zu Fétis iiberzeugt, daf3 die ,types de tonali-
tés” auf ein einziges Prinzip, das Schema der drei Akkordfunktionen Tonika, Domi-
nante und Subdominante, reduzierbar seien. Riemanns These wurde von Historikern
und Ethnologen, die den Systemzwang scheuten, als empirisch unbegriindbares
Dogma verworfen; und die Erkenntnis, daf8 die Geltung des Drei-Funktionen-Schemas
auf die Harmonik des 17. bis 19. Jahrhunderts eingeschrinkt ist, hatte zur Folge,
daf3 der Tonalititsbegriff seine festen Umrisse verlor. Man konnte entweder auf
Fétis’ Terminus, der simtliche ,types de tonalités” umfafite, zuriickgehen und Rie-
manns Interpretation preisgeben oder umgekehrt an Riemanns Gleichsetzung des
Tonalititsbegriffs mit dem Drei-Funktionen-Schema festhalten und ausschlieflich
die Harmonik des 17. bis 19. Jahrhunderts als ,tonal” bezeichnen. Und da man keine
der Méglichkeiten fallen liefS, wurde der Terminus vieldeutig 2.

Soll Verwirrung vermieden werden, so ist von der ,harmonischen” Tonalitit eine
,melodische” zu unterscheiden. Tonbeziehungen brauchen, um unter den Begriff der
Tonalitit zu fallen, nicht auf Akkordzusammenhinge reduzierbar zu sein.

Andererseits ist die durch melodische Kategorien bestimmte Tonalitit, die der
harmonischen — durch Akkorde fundierten — des 17. Jahrhunderts vorausging, als
»Modalitit” definierbar. Und es mag zuléssig sein, den Ausdruck ,harmonisch tonal”
zu ,tonal” abzukiirzen, wenn er als Gegensatz zu ,modal” gemeint ist. ,Tonalitit”
wire demnach sowohl Oberbegriff als auch Gegenbegriff zu ,Modalitat”.

3. Ob die Zentrierung der Ton- oder Akkordbeziehungen um einen Grundton oder
-akkord als essentielles oder als akzidentelles Merkmal der Tonalitdt gelten soll, ist
ungewif} oder scheint es zu sein. Der Verzicht auf das definierende Merkmal ,Zen-
trierung” 1iBt ,Tonalitit” zu einer generellen Bezeichnung fiir Tonbeziehungen
verblassen; , Tonalitdt” und ,Tonsystem” werden synonyme Ausdriicke, sofern man
nicht ,Tonalitdt” als ,Prinzip” und ,Tonsystem” als ,Erscheinungsform” begreift.
»Tonality undoubtedly means that it is possible to establish a system of relationships
and interdependencies between the harmonies that inhabit the area of a sound
language” 33. Doch ist es erstens iiberfliissig, den Sachverhalt, den der Ausdruck
~Tonsystem” meint, durch einen zweiten Terminus zu bezeichnen. Und zweitens

32 H. Lang, Begriffsgeschichte des Terminus ,Tonalitit”, Diss. Freiburg i. Br. 1956 (masch.); W. E.
Thomson, Clarification of the Tonality Concept, Diss. Indiana University 1952.
33 E. Krenek, Music Here and Now, New York 1939, S. 108.
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zwingt der Verzicht auf das definierende Merkmal ,Zentrierung” zu sprachlicher
Umstindlichkeit: Man muf den Terminus ,Tonalitdt” durch einen Zusatz erginzen,
um auszudriicken, dafl man Ton- oder Akkordzusammenhinge meint, die auf ein
Zentrum bezogen sind, oder aber, nach einem Vorschlag Rudolf Retis, von ,Toni-
kalitat” sprechen.

Der Verzicht ist allerdings nicht so unmotiviert, wie er zu sein scheint. Er ist nega-
tiv begriindet: in der Scheu, Ton- oder Akkordzusammenhinge, die sich nicht um
ein Zentrum gruppieren, ,atonal” zu nennen. Um nicht von , Atonalitit” sprechen
zu miissen, dehnt man den Tonalitdtsbegriff, bis er nichts anderes besagt, als dafl
Téne einen Zusammenhang bilden und nicht beziehungslos nebeneinanderstehen.

Das Dilemma scheint unvermeidlich zu sein. Wenn Edward E. Lowinsky die Klang-
technik mancher chromatischen Madrigale des 16. Jahrhunderts als , triadic atonality”
bezeichnet3* und mit dem Terminus meint, daf§ Akkorde miteinander verkettet wer-
den, ohne auf ein Zentrum bezogen zu sein, so ist logisch gegen seinen Wortgebrauch
nichts einzuwenden. Lowinsky verkennt aber, daf8 , Tonalit4t” aufSer einer systemati-
schen auch eine historische Kategorie ist. Die Tonalit4t des 16. und die des 19. Jahr-
hunderts sind Stufen einer zusammenhingenden Entwicklung. Die ,Atonalitdt” des
16. aber ist mit der des 20. Jahrhunderts durch nichts verbunden. Die Sachverhalte,
die von Lowinsky ,atonal” genannt werden, bilden, im Unterschied zu den ,tona-
len”, keinen Zusammenhang, der es rechtfertigte, sie der gleichen Kategorie zu sub-
sumieren. ,Atonalitit” wird, von der Musik des 20. auf die des 16. Jahrhunderts
iibertragen, zu einem Sammel- und Verlegenheitsbegriff ohne Sachgehalt.

*

Die Folgerungen lassen sich in wenige Sédtze zusammenfassen.

1. Der Ausdruck ,harmonische Tonalitit”, synonym mit Riemanns ,Tonalitdt”
und Fétis’ ,tonalité moderne”, bezeichnet die Darstellung einer Tonart durch Zu-
sammenhinge zwischen Akkorden, die auf eine Tonika als Zentrum bezogen sind.

2. Ob oder in welchem Mafle die harmonische Tonalitit in der Natur der Musik
oder des Menschen begriindet ist, muf offen gelassen werden. Das Thema der Unter-
suchung, die Entstehung der harmonischen Tonalitat in der Mehrstimmigkeit des
16. und 17. Jahrhunderts, kann behandelt werden, ohne dafl entschieden werden
miifite, ob die ,Entstehung” als ausschliellich geschichtlicher Vorgang oder als Aus-
prigung eines von Natur vorgezeichneten Sachverhalts zu deuten ist.

3. Die Zentrierung um eine Tonika gilt als essentielles Merkmal harmonischer
Tonalitit, ohne dafl andererseits, wenn sie fehlt, von , Atonalitdt” gesprochen wer-
den soll. Den Phdnomenen, die E. E. Lowinsky ,atonal” nannte, liegt, wie gezeigt
werden soll, ein positiv bestimmbares Prinzip zugrunde, so daf3 die negative Charak-
teristik {iberfliissig wird.

34 E. E. Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, Berkeley and Los Angeles
1961, S. XII und 39.
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Exkurs iiber den Harmoniebegriff

~Kontrapunkt” ist ein kompositionstechnischer, ,Harmonie” dagegen ein philosophischer Begriff
und Terminus, der musikalische Sachverhalte weniger bezeichnet als interpretiert.

»Harmonie” bedeutet Zusammenstimmen von Verschiedenem oder Entgegengesetztem. Die Erkli-
rung und der Grund der Harmonie wurde bis zum 17. Jahrhundert nach pythagoreisch-platonischer
Tradition in Zahlenproportionen gesucht. In der Musik umfafite der Harmoniebegriff seit dem
frithen Mittelalter! erstens das Zusammenfiigen der Téne zu einer Tonfolge oder auch der Ton-
gruppen zu einer Melodie; zweitens das Zusammenstimmen der Téne in einem Zweiklang oder der
Tone und Intervalle in einem Dreiklang; drittens die Verbindung von Zweiklingen zu einer Klang-
folge; viertens das Verhiltnis zwischen den Stimmen eines mehrstimmigen Satzes; fiinftens das
Aneinanderfiigen von Akkorden zu einer Progression.

1. Die Anwendung des Harmoniebegriffs auf die Melodie, die ,modulatio”, besagt im frithen
Mittelalter nichts anderes, als daf# die Tonabstinde als rational bestimmbare Intervalle, als ,con-
sonantiae”, verstanden wurden. ,Harmonia est modulatio vocum et consonantia plurium sono-
rum vel coaptatio”2. Im 15. Jahrhundert aber wurden Melodien nicht nur darum als Harmonie
bestimmt, weil die Téne rationale Intervalle bilden, sondern auch, weil eine Melodie aus verschie-
denen und nicht aus gleichen Tonfolgen bestehen soll. Der Komplementirbegriff zu ,harmonia”,
dem Zusammenfiigen von Entgegengesetztem, ist ,varietas”. Wenn Tinctoris im Diffinitorium die
Ausdriike ,harmonia” und ,melodia” als Synonyme gebraucht und im Liber de arte contrapuncti
Wiederholungen gleicher Tonfolgen verbietet, weil sie gegen das Varietas-Prinzip verstofen, so
werden durch die scheinbar zusammenhanglosen Formulierungen zwei Seiten einer Sache
bezeichnet3. Nicht nur das Zusammenstimmen ist entscheidend, sondern auch, dafl es Verschiedenes
ist, was zusammenstimmt.

2. Seit dem 13. Jahrhundert wurde der Harmoniebegriff auch auf Zusammenklidnge angewandt.
Der Anonymus 1, der sich in fast allen Teilen seines Traktats, aber nicht in der folgenden Definition
auf Francos Ars cantus mensurabilis stiitzt, bestimmt die ,concordantia” als eine ,harmonia
duorum vel plurium sonorum in eodem tempore prolatorum” 4. Gafurius lift 1496 nur die drei-

1 H. Hiischens Studie iiber den Harmoniebegriff im Musikschrifttum des Altertums und des
Mittelalters (Kongrebericht Kéln 1958, S. 143—150) wire durch zwei Bemerkungen zu ergidnzen:
1. Nach Hiischen hat der Harmoniebegriff ,dem wechselnden Begriffsinhalt entsprechend sehr ver-
schiedene Begriffsbestimmungen erfahren” (S. 143). Doch wechselten, genau genommen, nicht der
Inhalt und die Bestimmung des Begriffs — ,Harmonie” war immer ein Zusammenfiigen von Ver-
schiedenem oder Entgegengsetztem —, sondern nur sein Umfang und seine Anwendung. Nicht der
Harmoniebegriff wurde verschieden definiert, sondern verschiedene musikalische Sachverhalte
wurden als ,Harmonie” bestimmt. — 2. Die von Hiischen behauptete ,Gleichsetzung mit musica”
(S. 145) ist problematisch. Eine Verengung, ein Einschrumpfen der ,musiké techné” zur ,harmo-
niké techné” bedeutet entweder eine Abstraktion nicht nur von der Sprache, sondern auch vom
Rhythmus oder eine Subsumtion auch des Rhythmus, der Ordnung der Zeitwerte, unter den
Harmoniebegriff.

2 Jsidor von Sevilla (nach H. Hiischen, Artikel Harmonie in MGG V, Spalte 1610); der Satz
bedeutet nicht, daf ,harmonia” als ,modulatio” definiert, sondern umgekehrt, daf8 die ,modulatio”
als eine Harmonie erkannt wird. In der ,modulatio”, dem ,modus movendi”, werden Zahlen-
proportionen sowohl durch die Tonabstinde als auch durch die Rhythmen reprisentiert. ,Quidquid
in modulatione suave est, numerus operatur per ratas dimensiones vocum; quidquid rhythmi
delectabile praestant sive in modulationibus, seu in quibuslibet rhythmicis motibus, totum numerus
efficit” (Musica Enchiriadis, GerbertS 1, 195; vgl. H. H. Eggebrecht, Ars musica, in: Die Sammlung
X1, 1957, S. 314).

3 CoussS IV, 179 und 147.

4 CoussS 1, 297; vgl. H. Hiischen, Kongrefibericht Kéln 1958, S. 149.
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tonige, nicht die zweitdnige Konsonanz als Harmonie gelten. Die Einschrinkung bedeutet aber
keine Vorausnahme des Harmoniebegriffs ,im modernen Sinne”3. ,Hinc falso sunt arbitrati qui
consonantiam et harmoniam idem esse posuerunt. Nam quamquam harmonia consonantia est,
omnis tamen consonantia non facit harmoniam. Consonantia namque ex acuto et gravi generatur
sono: Harmonia vero ex acuto et gravi conficitur atque medio” 8. Die Verengung des Harmonie-
begriffs schien notwendig zu sein, weil Gafurius, um dreitdnige Konsonanzen in vollkommenere
und unvollkommenere abstufen zu kénnen, aufler der grofleren oder geringeren Verschiedenheit der
Tone und der Einfachheit oder Kompliziertheit der Zahlenverhiltnisse noch ein drittes Bestim-
mungsmoment der ,Harmonie” brauchte: den Vorrang der ,harmonischen Proportion” gegeniiber
der ,arithmetischen” und der ,geometrischen”. Mit der Proportionenlehre liefen sich die Unvoll-
kommenheit des Quart-Oktav-Klangs (arithmetische Proportion 4:3:2) und die Vollkommenheit
des Quint-Oktav-Klangs (harmonische Proportion 6:4:3) mathematisch begriinden. ,Dispositis vero
tribus chordis secundum harmonicam medietatem ... ea tunc producetur melodia quam proprie
harmoniam vocamus: Haec nempe duabus consonantiis inaequalibus constat, quae ex dissimilibus
proportionibus (majore quidem majoribus numeris, minore minoribus) conducuntur”?. Doch ist
das Prinzip, wenn man es am Kontrapunkt des 15. Jahrhunderts als musikalischer Wirklichkeit
mift, einer Reductio ad absurdum ausgesetzt. Denn erstens ist Gafurius gezwungen, den Oktav-
Duodezimen-Klang (harmonische Proportion 6:3:2) fiir vollkommen, den Quint-Duodezimen-Klang
(arithmetische Proportion 3:2:1) dagegen fiir unvollkommen zu erkliren und den Doppeloktav-
Klang, der die geometrische Proportion 4:2:1 repriisentiert und aus gleichen, nicht aus verschiedenen
Intervallen zusammengesetzt ist, also die Voraussetzung des Harmoniebegriffs nicht erfiillt, als
ginzlich defekt zu charakterisieren. Zweitens sind die Proportionen der Intervalle nach antiker
Tradition umkehrbar: Der tiefere Ton konnte der grdferen, aber auch der kleineren Zahl ent-
sprechen.

3. Die Anwendung des Harmoniebegriffs auf Klangfolgen ist 1412 im Tractatus de contrapunctu
von Prosdocimus de Beldemandis zu beobachten. Prosdocimus erlaubt die Parallelfithrung imper-
fekter Konsonanzen, schrinkt sie aber ein, weil eine Sexten- oder Terzenfolge, die nicht durch eine
Oktave oder Quinte unterbrochen und gegliedert wird, eine Hirte sei, die der Harmonie — dem
Prinzip des Zusammenfiigens von Verschiedenem oder Entgegengesetztem — widerspreche. ,Quarta
regula est hoc, quod contrapunctare non debemus cum combinationibus imperfecte concordantibus
continue, nullam combinationem perfecte consonantem interponendo, quum tunc ita durum esset
hoc cantare, quod in ipso nulla penitus reperietur armonia, que armonia finis totalis musice existere
videtur” 8, Neu ist nicht die Forderung oder das Verbot, sondern die Begriindung durch Berufung
auf den Harmoniebegriff. Als satztechnische Norm gilt der regelmifige Wechsel zwischen perfekten
und imperfekten Konsonanzen: ,Semper una consonantia et altera dissonantia cantari debet.
Possumus facere duas vel tres ad plus dissonantias et postea sequi debet consonantia . . . Consonan-
tia et consonantia perfecta idem sunt, et dissonantia et consonantia imperfecta pro eodem haben-
tur” 9,

4, Der Harmoniebegriff des 16. Jahrhunderts, der sich von Zarlinos Wortgebrauch ablesen l48¢,
umfafit simtliche Momente des mehrstimmigen Satzes: Das Zusammenfiigen von Tdnen zu einer
Tonfolge; das Zusammenstimmen der Téne in einem Zweiklang; die Beziehung zwischen einander
folgenden Zweiklingen; die Zusammensetzung von Zweiklédngen zu einem Dreiklang??; das Ver-
hiltnis zwischen den Tonfolgen und Rhythmen verschiedener Stimmen. Das Prinzip, der Anfang
und Ausgangspunkt musikalischer Harmonie ist der rational bestimmbare Tonabstand. ,Come &

5 H. Riemann, Geschidite der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 333.
8 Practica musicae, 1496, lib. 111, cap. 10.

7 Lib. III, cap. 11.

8 CoussS 111, 197.

? CoussS 111, 28.
10 C. Dahlhaus, War Zarlino Dualist?, Mf X, 1957, S. 286-290.
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manifesto: che se alcuno ode una cantilena, che non esprime altro che I’'Harmonia: piglia sola-
mente piacere di essa, per la proportione, che si ritrova nelle distanze de i suoni, o voci” . Voraus-
setzung einer ,Harmonia” ist eine ,varietd” oder ,diversitd”; und gegen das Prinzip der ,varietd”,
also auch der ,Harmonia“, verstoflen nach Zarlino nicht nur Parallelen perfekter, sondern auch
imperfekter Konsonanzen gleicher Gréfe. ,Conciosiache molto ben sapevano, che 'Harmonia non
pud nascere se non da cose tra loro diverse, discordanti et contrarie et non da quelle ch’in ogni
cosa convengono. La onde se da tal varietd nasce I'Harmonia sara dibisogna che nella Musica non
solo le Parti della Cantilena siano distanti l'una dall’altra per il grave et per l'acuto ma etiandio
che le lor modulationi siano differenti ne i movimenti et che contenghino varie Consonanze con-
tenuti da diverse proportioni” 2. Tonfolge und Zusammenklang sind verschiedene Erscheinungs-
formen der gleichen Harmonie. In seiner Explikation der Regel, daf8 ein Komponist, der ,asprezza,
durezza, crudeltd” durch eine ,Harmonie” ausdriicken will, Intervalle ohne Halbton gebrauchen
soll, nennt Zarlino Tonfolgen wie den Ganzton neben Zusammenklidngen wie der Tredezime!3, Und
in der Definition des Kontrapunkts als ,modo di Harmonia, che contenghi in se diverse variationi
di suoni, o di voci cantabili, con certa ragione di proportioni et misura di tempo” 4 wird auch der
Rhythmus dem Harmoniebegriff subsumiert. Fiir Zarlinos Denken ist die syntaktische Figur ,non
solamente, ma anco” charakteristisch, und sein Harmoniebegriff, der simtliche Momente des Ton-
satzes umfafit, 148t keine einseitigen Deutungen zu, die auf einen Vorrang der Stimmfiihrung oder
der Klangfolge, des Zweiklangs oder des Dreiklangs zielen.

5.D’Alembert, der Exeget Rameaus, bezeichnet als ,Harmonie” nicht die einzelnen Akkorde,
sondern deren Verbindung. ,On appelle accord le mélange de plusieurs sons qui se font entendre
a-la-foi; et I’harmonie est proprement une suite d’accords qui en se succédant flattent l'organe” 15,
Es scheint, als seien mit den entgegengesetzten Momenten, die sich zu einer Harmonie zusammen-
schlieBen, die Konsonanz und die Dissonanz gemeint. Denn der Wechsel der Klangqualititen ist
im System Rameaus eines der fundierenden Momente tonalen Zusammenhangs. Die Dominante
und die Subdominante werden primir nicht als Tonartstufen (V und IV), sondern als Akkordtypen
definiert: Jeder Septakkord ist eine ,dominante”, jeder Dreiklang mit einer ,sixte ajoutée” eine
»sousdominante”; die direkte Beziehung zur Tonika ist das Merkmal, durch das sich eine ,domi-
nante tonique” (V?) von einer ,simple dominante”, der nicht unmittelbar die Tonika folgt (II
und VI7), unterscheidet. Die Tonika ist kein vorausgesetztes Bezugszentrum, sondern das Ziel und
Resultat einer Dissonanzauflosung: Die Septime der ,dominante tonique” wird durch einen
absteigenden, die ,sixte ajoutée” der ,sousdominante” durch einen aufsteigenden Sekundschritt
in die Terz des Tonikadreiklangs aufgelést. Die Einheit der durch Akkorde dargestellten Tonart
ist also eine Harmonie, die aus einem Gegensatz — aus dem Kontrast zwischen dissonierender
»dominante” oder ,sousdominante” und konsonierender ,tonique” — hervorgeht.

1 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. 11, cap. 7.

2 Lib. III, cap. 29.

13 D, P. Walker, Der musikalische Humanismus im 16. und frithen 17. Jahrhundert, Kassel 1949,
S. 43.

14 [stitutioni harmoniche, lib. III, cap. 1. — Auch eine in deutschen Musiktraktaten des 16. und
frithen 17. Jahrhunderts oft wiederkehrende Definition der ,compositio” verbindet den Harmonie-
begriff mit der Varietas-Forderung. ,Componere vero est diversas harmoniae partes discretis
concordantiis in unum coadunare” (N. Wollick, Opus aureum, Koln 1501; nach E. T. Ferand, Artikel
Komposition in MGG VII, Spalte 1434). ’

15 Elémens de musique théorique et pratique, Lyon 1766, S. 1£.
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Tonart und Stufengang

Dafi Jean-Philippe Rameau der Begriinder der modernen Harmonielehre sei,
scheint so unzweideutig festzustehen, daf3 man Zweifel einer Lust am Paradox zu-
schreiben wird. ,Die Initiative fiir die neue Behandlung der Harmonielehre als einer
Lehre von der Bedeutung der Harmonien fiir die Logik des Tonsatzes ergriff Rameau;
dieser Ruhm bleibt ihm auf alle Fille, wenn auch sein System als ein keineswegs ab-
geschlossenes bezeichnet werden muf” . Sowohl die Stufen- als auch die Funktions-
theorie sind aus Bruchstiicken des Systems, das Rameau entwarf, hervorgegangen.
Das unterscheidende Merkmal der Theorie Rameaus ist aber weder der Stufen- noch
der Funktionsbegriff, sondern die Vorstellung, da8 Akkorde, um einen Zusammen-
hang zu bilden, durch Dissonanzen verkettet sein miissen. Und ob eine Theorie, die
aus dem Gegensatz zwischen Dissonanz und Konsonanz die ,Logik des Tonsatzes”
entwidkelt, eine Harmonielehre im Sinne des 19. Jahrhunderts darstellt, ist zweifel-
haft.

Als Grundgedanke Rameaus gilt die Reduktion simtlicher Akkorde auf Dreiklinge
und Septakkorde, die Abhebung einer ,Basse fondamentale” von der realen Unter-
stimme, der ,Basse continue”. ,Centre harmonique” eines Akkords ist der tiefste
Ton der Terzenschichtung. ,Le principe de I'Harmonie ne subsiste pas seulement
dans I’Accord parfait dont se forme celuy de Septiéme, mais encore plus précisement
dans le son grave de ces deux Accords, qui est pour ainsi dire le Centre harmonique
auquel tous les autres sons doivent se rapporter”2. Die Progression der Akkord-
grundtone, der ,centres harmoniques”, bildet eine von der realen Baflstimme, dem
Basso continuo, unterschiedene ,Basse fondamentale”, die als verborgene Grundlage
des harmonischen Fortgangs aufzufassen ist.

Daf3 das Prinzip der Akkordumkehrung im 17. Jahrhundert von Johann Lippius?,
Thomas Campion* und Heinrich Baryphonus®, im frithen 18. Jahrhundert von
Saint-Lambert® und Roger North7 antizipiert worden war, ist gleichgiiltig oder doch
sekundir — erst durch Rameau drang es ins allgemeine BewufStsein. Entscheidend ist
nicht, dafl der Gedanke nicht neu war, sondern dafl er in Rameaus Theorie ein
unselbstidndiges Teilmoment bildet, das aus dem Zusammenhang, in dem es steht,
nicht herausgebrochen werden darf. Der ,Terzenaufbau der Akkorde”, nach Hugo
Riemann ,das eigentliche System des konstruktiven Theoretikers Rameau”8, wird

1 H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 474.

2 1. Ph. Rameau, Traité de I'harmonie réduite & ses principes naturels, Paris 1722, S. 127.

3 1. Lippius, Synopsis musicae novae, Erfurt 1612, fol. 6 v.

4 Th. Campion, A New Way of Making Foure Parts in Counterpoint, um 1613; nach R. W. Wien-
pahl, English Theorists and Evolving Tonality, Music and Letters XXXVI, 1955, S. 386.

5 H. Baryphonus, Pleiades Musicae, Magdeburg 1630, S. 163 ff.

8 Michel de Saint-Lambert, Principes de clavecin, Paris 1702, S. 23.

7 Roger North on Music. Transcribed from the Manuscripts and edited by John Wilson, London
1959, S. 91.

8 Riemann, a. a. O., S. 485.
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mit einer Zuriickhaltung exponiert, die erkennen 1é8t, daf8 das Prinzip nicht in sich
selbst begriindet ist, sondern seine Bedeutung erst aus dem System erhilt, in das es
eingefiigt ist: in der Schwierigkeit, ein System von aufeinander bezogenen Teil-
momenten darzustellen, sind sowohl Rameaus Verwirrungen als auch der Zerfall des
Systems in entgegengesetzte Theorien — die Stufen- und die Funktionstheorie —
begriindet. ,Pour se rendre les choses plus familieres, l'on peut regarder & present
les Tierces comme l'unique objet de tous les accords: En effet, pour former l'accord
parfait, il faut ajofiter une Tierce & l'autre, et pour former tous les accords disso-
nans, il faut ajofiter trois ou quatre Tierces les unes aux autres”?.

Rameaus System beruht nicht auf einem festen Anfang und Ausgangspunkt, son-
dern auf dem Gedanken, dafl tonale Harmonik in den Zusammenhingen begriindet
sei, die zwischen Dissonanzauflésungen, Fundamentschritten, Akkordbedeutungen
und Tonartstufen bestehen. Welches der Momente, die nach Rameau verschiedene
Seiten derselben Sache sind, als primir und fundierend gelten soll, bleibt in Rameaus
Darstellung offen und braucht nicht entschieden zu werden, denn nicht die Entwick-
lung aus einem einzigen Prinzip, sondern die Korrelation zwischen den Momenten
ist das wesentliche Merkmal des Systems. Versuche, einzelne Bestandstiicke — den
Begriff des Fundamentalbasses oder die Kategorien Tonika, Dominante und Subdo-
minante — als essentiell zu betonen und andere als akzidentell abzutun, verfehlen
und verzerren den Sinn der Theorie Rameaus.

Ein Modellfall der Korrelation, die Rameau meint, ist der ,double emploi” des
Quintsextakkords f—a—c’—d’ in C-dur. Die Dissonanz ¢’—d’ ist doppeldeutig; man
kann ¢’ als Synkopendissonanz behandeln und nach h auflosen oder d als einen zum
Akkordbestandteil verfestigten Durchgang betrachten und nach ¢’ weiterfithren. Von
der Dissonanzauflésung ist die Bestimmung des Fundamenttons abhingig. Nach
Rameau ist die Quinte oder Quarte ein reguldrer, die Sekunde ein irreguldrer Funda-
mentschritt. ,Le grand noeud de la Composition, soit pour 1'Harmonie, soit pour la
Melodie, consiste principalement et sur tout pour le present, dans la Basse, que nous
appellons Fondamentale, et qui doit proceder en ce cas, par des Intervales consonans,
qui sont ceux de la Tierce, de la Quarte, de la Quinte, et de la Sixte; si bien que
l'on ne peut faire monter ni descendre chaque Notte de la Basse-fondamentale que

. N d'—d’
par 'un de ces Intervales”1%. Der Dissonanzauflosung “—h legt Rameau darum

7

. . w d'—e ,
den Fundamentschritt d—g, der Dissonanzauflésung o den Fundamentschritt

f—c zugrunde. Dissonanzauflgsung und Fundamentschritt aber bestimmen die Bedeu-
tung eines Akkords. Eine ,Dominante” ist in Rameaus System ein Septakkord, dem
eine fallende Quinte des Fundaments folgt (d—g), eine ,Sousdominante” ein Drei-
klang mit hinzugefiigter Sexte (sixte ajoutée), der durch eine aufsteigende Quinte
oder fallende Quarte des Fundaments fortgesetzt wird (f—c). Als Umkehrung des

% Rameau, a. a. O., S. 33.
10 A a. O, S. 185.
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Septakkords der II. Stufe ist also der Quintsextakkord f—a—c'—d’ eine ,,Dominante®,
als Dreiklang der IV. Stufe mit sixte ajoutée eine ,Sousdominante”. ,La seule Notte
tonique porte 1’Accord parfait, ou naturel; on ajoute la Septiéme a cet Accord pour
les Dominantes, et la Sixte majeure pour les Sousdominantes. Il n’y a qu'une seule
Note tonique dans chaque Mode ou Ton; il n'y a plus qu'une seule Sousdominante;
et toute autre Note de la Basse fondamentale est Dominante” 11. Akkordbedeutung
und Stufe fallen nicht zusammen; eine ,Sousdominante” kann auf der IV., aber
auch auf der I. Stufe stehen!?, und ,Dominantes” erscheinen auf den Stufen V,
I, VI, III und sogar IV!3, Den Septakkord der V. Stufe bezeichnet Rameau, um
ihn von den iibrigen ,Dominantes” abzuheben, als ,Dominante-tonique”. ,Nous
distinguerons la Dominante d’'une Tonique par l'épithéte de Dominante-tonique;
de sorte qu’autrement, le mot seul de Dominante signifiera simplement une Domi-
nante d’une autre Dominante” 4. Rameau definiert also die ,Dominante” und die
~Sousdominante” primir nicht tonal, sondern satztechnisch: als Akkordformen, die
eine bestimmte Dissonanzauflosung und einen entsprechenden Fundamentschritt
fordern.

Dennoch fillt auch in Rameaus System, nicht anders als in der Stufen- und in der
Funktionstheorie, den Akkorden die Bedeutung zu, die Tonart zu konstituieren. Zur
Darstellung einer Tonart schlieSen sich die Akkorde aber nicht als Reprdsentanten
von Stufen oder Funktionen, sondern als Dissonanzenkette, die in einer Konsonanz
terminiert, zusammen. Das Modell einer liickenlosen Akkordprogression ist die Sept-
akkordfolge, in der die Aufldsung einer ersten Dissonanz mit der Exposition einer
zweiten zusammentrifft.
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11 Rameau, Génération harmonique, ou Traité de musique théorique et pratique, Paris 1737, S. 171 1.
12 Rameau, Nouveau systéme de musique théorique, ot I'on découvre le principe de toutes les
régles nécessaires & la pratique, Paris 1726, S. 39; Traité de I'harmonie, S. 64.

8 Génération harmonigue, S. 172: ,La Tonique peut d’ailleurs descendre de Quinte sur sa Sous-
dominante, monter de Quinte, ou de Tierce, sur une Dominante-tonique, sinon descendre de
Quinte, de Tierce, ou de Septiéme sur une simple Dominante, qu’on peut rendre également Domi-
nante-tonique, si l'on veut.” ,Simples Dominantes” sind also die Akkorde IV?, VI’ und II".

14 Génération harmonique, S. 171; vgl. auch Traité de I'harmonie, S. 68.
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+A. A. A.D. E. F. S. T. Cadences parfaites évitées, en ce que la fausse-Quinte ny le
Triton ne se trouvent point dans le premier accord, entre la Tierce et la Septiéme de
la Notte qui est 4 la Basse fondamentale.” Die ,Cadences” sind ,parfaites” wegen
der fallenden Quinte des Fundaments, ,éviteés” wegen der Septime des zweiten
Akkords. Das Fundament des Akkords S, die substruierte Terz d, ist kein realer,
sondern ein vorgestellter Grundton; um die Akkordfolge S. T als zwingende Pro-
gression erscheinen zu lassen, supponiert Rameau dem irreguldren Sekundschritt
f—g den reguldren Quintschritt d—g. ,B. C. O. P. R. S. Cadences rompues évitées par
Septiéme ajofitée 4 la seconde Notte de la Basse fondamentale, c’est & dire aux
Nottes C.P. et S. — B. C. R. S. Cadences parfaites évitées par une Sixte ajolitée a la
seconde Notte de la Basse continue.” Die ,Cadences” B.C und R.S werden von
Rameau doppelt und scheinbar widerspruchsvoll interpretiert: einerseits als Trug-
schliisse (c—d) mit Septimenzusatz (c” iiber d), andererseits als authentische Kaden-
zen (c—f) mit sixte ajoutée (d” iiber f). Dodh ist der Sachverhalt, den Rameau meint,
ohne ihn deutlich auszusprechen, unmifiverstindlich: Bezogen auf die vorausgegan-
genen Akkorde B und R sind C und S Dreiklinge mit sixte ajoutée (Fundamentschritt
c—f), im Verhiltnis zu den folgenden Akkorden D und T dagegen Septakkorde
(Fundamentschritt d—g). ,C. D. Cadence rompue évitée, en ce que la fausse-Quinte
ny le Triton ne se rencontrent point dans le premier accord de la Basse fondamentale,
et que la Septi¢me est ajolitée & ’Accord parfait de la Notte D.” Mit der ,Septieme
évitée” ist e, nicht d”” gemeint, denn ein ,Accord parfait” ist g—b—d, nicht e—g—b;
der Akkord D ist im Verhiltnis zu C Dreiklang mit supponierter Terz (Fundament-
schritt d—g), bezogen auf D dagegen Septakkord (Fundamentschritt e—a)15.

Das Prinzip der Dissonanzverkettung unterscheidet Rameaus Theorie von den
Harmonielehren des 19. Jahrhunderts. Daf} eine Akkordprogression wie I—VI—II—
V—I eine Tonart konstituiert, ist in den Harmonielehren eine Voraussetzung, die
kaum ausgesprochen zu werden braucht, weil sie sich von selbst versteht. Rameau
aber 1i8t es offen, wie ein Nebeneinander einfacher Dreikldnge zu verstehen sei. Es
scheint sogar, als erklire er zwei Dreiklidnge, die nicht durch eine Dissonanz und

15 Traité de I'harmonie, S. 711.
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deren Auflosung miteinander verkettet sind, zu Grundakkorden verschiedener Ton-
arten. ,Toute Notte qui porte I’Accord parfait, doit étre regardée comme Notte
tonique; ainsi 'on peut dire que dans nos premiers Exemples de I’Accord parfait,
autant de Nottes, autant de Tons differens”18, Dafl zwei einfache Dreiklinge
zwei Tonarten reprasentieren, wird allerdings nicht ohne Zogern behauptet; und
um Rameau nicht miffzuverstehen, mufl man beriicksichtigen, daf8 die verbinden-
den Dissonanzen nicht im Tonsatz real gegeben zu sein brauchen, sondern in
der musikalischen Vorstellung ergidnzt werden konnen. ,Une note-tonique peut
devenir ce qu’on veut, relativement & ce qui la suit; de sorte qu'y étant arrivé comme
a une Tonique, on peut "appeler sur le champ Dominante ou Soudominante de ce qui
la suit, en y ajoutant méme la Dissonance qui lui convient pour lors, quoique cela ne
soit pas nécessaire; il suffit de I’y sousentendre”?. Die absurde Annahme, daf die
Akkordprogression I—VI-II—-V—I einen vierfachen Tonartwechsel impliziere,
kann also durch mitgedachte, stillschweigend einbegriffene Dissonanzen, durch eine
Interpretation als I-VI'—II"—V’—I, vermieden werden.

Der Rekurs auf vorgestellte Dissonanzen ist als spekulative Hypothese, nicht als
Beschreibung eines musikalischen Sachverhalts zu verstehen. Zum musikalischen
Sachverhalt zihlen aufer realen Ténen auch Zusitze, die mitgehdrt werden sollen,
ohne akustisch gegeben zu sein. Hypothetisch spekulativ wire demgegeniiber eine
supponierte Terz d unter dem F-dur-Akkord, die nicht mitgehért zu werden braucht,
sondern erst bei der Analyse hinzuzudenken ist, damit begreiflich wird, warum der
F-dur-Akkord mit dem folgenden G-dur-Akkord einen zwingenden Zusammenhang
bildet. Rameau zitiert im Nouveau systéme die Kadenz I-V—I—IV—I—V—I — die er
mathematisch analysiert — in einfacher, dissonanzloser Gestalt®. Und sofern aus
der mathematischen Demonstration geschlossen werden darf, daf8 Rameau bereits
in der dissonanzlosen Kadenz ein Paradigma tonaler Harmonik sah, impliziert die
Berufung auf vorgestellte Dissonanzen nicht einen Zweifel, ob Dreiklinge als solche
miteinander zusammenhingen konnen, sondern erscheint als spekulative Hypothese,
die erklidren soll, warum sie zusammenhingen. Rameaus Gedanke der vorgestellten
Dissonanz, der eine Verkennung des fundierenden Prinzips tonaler Harmonik einzu-
schlieen schien, wére demnach gerade umgekehrt als dessen Begriindung — oder als
Versuch einer Begriindung — zu verstehen.

Daf die vorgestellte Dissonanz als hypothetisches Moment aufgefafit werden kann
und nicht als reales oder mitgehértes gemeint zu sein braucht, wird von Rameau nicht
ausgesprochen, ist aber indirekt aus seiner Analyse der Akkordfolge, die auf der
Regola dell’ottava beruht, zu erschlielen 19.

18 A a O, S. 248.

7 Génération harmonique, S. 173.
18 Nouveau systéme, S. 33.

? Traité de 'harmonie, S. 204.
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Basse fondamentale

Rameau deutet den C-dur-Sextakkord in Takt 2 als Fragment eines Septakkords iiber
A, um die Akkorde iiber den Generalba8tonen e und f durch eine Dissonanzauflsung
und einen Quintschritt der vorgestellten ,Basse fondamentale” miteinander zu ver-
ketten (A—d). Die Dissonanzauflésung aber ist in Rameaus Aussetzung der General-
bafbezifferung irregulir: Die Septime g’ iiber dem gedachten Fundament A schreitet
aufwirts zur Oktave a’ statt abwirts nach £ fort. Und die Gleichgiiltigkeit gegeniiber
einer illegitimen Dissonanzauflésung darf als Zeichen gelten, dafl Rameau unter
einer vorgestellten, stillschweigend einbegriffenen Dissonanz einen gedachten Ton
verstand, der nicht mitgehsrt zu werden brauchte.

Ob Rameaus Theorie eine Harmonielehre im Sinne des 19. Jahrhunderts ist, hingt
also von der Interpretation der vorgestellten Dissonanzen ab. Das Moment der
Akkordverkettung durch Dissonanzen, dem das Prinzip des Wechsels der Klang-
qualititen zugrundeliegt, ist ein traditioneller Bestandteil der Theorie Rameaus:
Daf8 der Wechsel der Klangqualitdten, die Tendenz der Dissonanz zur Konsonanz
oder der imperfekten Konsonanz zur perfekten, das treibende Moment musikalischen
Fortgangs sei, ist einer der Grundgedanken der Kontrapunkttheorie des 14. bis
17. Jahrhunderts; von der Sextenkette, die zur Oktave strebt, unterscheidet sich
Rameaus Septakkordfolge, deren Ziel ein Dreiklang, ein ,Accord parfait” bildet,
zwar graduell, aber nicht prinzipiell.

Demgegeniiber ist der Grundgedanke der Harmonielehre — die Vorstellung, daf3
Dreiklidnge als solche, unabhiingig von den Dissonanzen, durch die sie verkettet sein
kénnen, einen Zusammenhang bilden, der eine Tonart konstituiert — in Rameaus
System erst schwach ausgeprdgt. Und um Rameaus Theorie als Harmonielehre auf-
fassen zu kénnen, mufl man dem Begriff der vorgestellten Dissonanz eine Wendung
ins Spekulative geben. Altes und Neues wiren demnach in Rameaus System mit-
einander verschrinkt: Das iiberlieferte Prinzip der Kontrapunkttheorie, der Wechsel
der Klangqualititen, verblaBSt von einem satztechnisch manifesten Moment zu einem
gedadhten, stillschweigend einbegriffenen: zu einer Hypothese, die das neue, sich
erst vage abzeichnende Prinzip der Harmonielehre, den tonalen Zusammenhang
zwischen Dreikldngen, begreiflich macht.
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Die These Hugo Riemanns, daf Rameau der Begriinder der Funktionstheorie sei, beruht auf
einem Miflverstindnis. Und zu zeigen, daf sie briichig ist, diirfte nicht iiberfliissig sein, denn sie
ist, wenn nicht in allen Einzelheiten, so doch in den Grundziigen fast allgemein akzeptiert worden.

1. Um zu demonstrieren, dal Rameau im Septakkord der Dominante und im Quintsextakkord
der Subdominante die ,beiden neben der tonischen allein fiir die tonale Logik existierenden Grund-
harmonien” erkannt habe, zitiert Riemann?®® einen Satz aus dem Nouveau systéme von 1726:
»Nous ne connaissons que la Dominante et la Sousdominante pour Sons fondamentaux dans la
Modulation d’'un Son principal donné, qui d‘ailleurs ne peut subsister comme tel qu’avec son
harmonie pure et parfaite” 2!, In der Génération harmonique von 1737 wiederholt Rameau seine
These: ,Il n'y a que trois Sons fondamentaux, la Tonique, sa Dominante, qui est sa Quinte
au-dessus, et sa Sousdominante, qui est sa Quinte au-dessous, ou simplement sa Quarte” 22, Die
Fortsetzung aber zeigt, dal Rameau, im Unterschied zu Riemann, unter einer ,Dominante” nicht
ausschlieBlich die V. Stufe, sondern die Septakkorde sdmtlicher Stufen versteht. ,La seule Note
tonique porte I’Accord parfait, ou naturel; on ajoute la Septiéme a cet Accord pour les Dominantes,
et la Sixte majeure pour les Sousdominantes. Il n’y qu‘une seule Note tonique chaque Mode ou Ton,
il n'y a plus, que une seule Sousdominante; et toute autre Note de la Basse fondamentale est
Dominante” 2. Die ,Dominante” und die ,Sousdominante” werden als Akkordformen, nicht als
Stufen oder Funktionen definiert; und die These, da8 eine Tonart durch Tonika, Dominante und
Subdominante konstituiert werde, besagt in Rameaus System, dafl Akkorde, um sich zu einer
Progression zusammenzuschlieSen, eine Dissonanzenkette bilden miissen, die in einer Konsonanz,
dem ,accord parfait” der ,note tonique”, terminiert.

2. ,Es ist mehr als wahrscheinlich”, schreibt Riemann, ,dafl Rameau auch der Begriff der Schein-
konsonanz bereits aufgegangen war; leider hat er es unterlassen, sich ausfiihrlicher zu dufern, wie
er {iber die Nebenharmonien’ denkt” 24, ,Scheinkonsonanzen” sind nach Riemann die Akkorde der
Stufen II, III und VI; der Akkord der II. Stufe, d—f—a in C-dur, besteht aus der Prim und der
Terz der Subdominante (f und a) und einer Sexte (d), die als Dissonanz die konsonante Quinte der
Subdominantharmonie (c) ersetzt. Die II. Stufe, die Subdominantparallele, ist also in Riemanns
<harmonischer Logik” eine ,Auffassungsdissonanz“, mag sie auch akustisch eine ,Scheinkon-
sonanz” sein.

DafBl Rameaus Theorie die Begriffe ,Scheinkonsonanz” und , Auffassungsdissonanz” impliziert, ist
unleugbar. Ein F-dur-Dreiklang, dem Rameau die Unterterz d als ,verschwiegenes Fundament”
supponiert, um den irreguliren Sekundschritt {—g des Fundaments in den reguldren Quintschritt
d—g umzuwandeln, ist eine ,Auffassungsdissonanz”, die sich akustisch als ,Scheinkonsonanz”
prisentiert. Der Sinn der Begriffe wird aber ins Gegenteil verkehrt, wenn man sie von der Funk-
tionstheorie Riemanns auf das System Rameaus iibertriigt. Riemann erklirt die II. Stufe zur Schein-
konsonanz, weil sie eine Nebenform der IV. sei; Rameau aber betrachtet umgekehrt die 1V. Stufe,
sofern ihr die V. folgt, als Scheinkonsonanz und legt ihr die II. als ,eigentliches”, wenn auch
Jverschwiegenes” Fundament zugrunde. Riemann reduziert die ,Nebenharmonien” (II, III, VI) auf
die ,Hauptharmonien” (IV, V, I), Rameau die Sekundschritte des Fundaments auf Quintschritte.

Eine Korrelation zwischen Scheinkonsonanz und Nebenstufe, wie Riemann sie postuliert, besteht
in Rameaus System nicht. Sowohl die Haupt- als auch die Nebenstufen sind in manchen Zusammen-
hingen Konsonanzen, in anderen Scheinkonsonanzen. Die I. Stufe, vor der IV. eine Konsonanz,
ist vor der II. eine Scheinkonsonanz (I-1I = VI™-II); und die VI. Stufe, in dem Trugschluf V—VI
eine Scheinkonsonanz, ist als ,Dominante” der II. Stufe eine Konsonanz.

20 Riemann, a. a. O., S. 482.

2t Nouveau systéme, S. 62.

2 Génération harmonique, S. 171,
23 A a O,S. 1711,

24 Riemann, a. a. O., S. 523.
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Eine Theorie der ,Nebenstufen” zu entwickeln, war im System Rameaus iiberfliissig. Die Stufen
II, 1II und VI sind, nicht anders als I, IV und V, ,Sons fondamentaux” einer Tonart. Eine Akkord-
folge, die eine Tonart darstellt, bezeichnet Rameau als ,Modulation”, ,Comme la Modulation n’est
autre chose que le progreés des Sons fondamentaux, et celui des Sons compris dans leurs Accords” 25,
Und von der ,Modulation” einer Tonart sagt Rameau unmifiverstindlich, dafl sie auBer der
Tonika fiinf ,Sons fondamentaux” umfasse. ,Posant Sol A pour Son principal, et étant arrivé a
la Modulation d'Ut sa Sousdominante B, j'imagine pour lors cet Ut comme premier principal, puis
je me represente les cinq autres Sons fondamentaux de sa Modulation, en disant Ut Re Mi Fa Sol
La de méme que j’ay di dire & I'égard de Sol, Sol La Si Ut Ré Mi...* 28,

3. Nach Riemann krankt Rameaus System an einem inneren Widerspruch. Obwohl Rameau ,den
Quintsextakkord auf der vierten Stufe der Tonart als Grundakkord” erkannt habe, schiele er ,doch
mit einem halben Seitenblick immer auf den Septimenakkord der zweiten Stufe als eigentliche’
Grundlage hin (um sein erstes Prinzip — den Terzaufbau — zu wahren)”??. Nicht der Terzenauf-
bau aber ist Rameaus ,erstes Prinzip“, sondern die Korrelation zwischen Dissonanzauflésung und
Fundamentschritt, und in ihr ist die doppelte Deutung des Quintsextakkords begriindet. Der
~double emploi” bezeichnet keine Bruchstelle im System, sondern ist eine Konsequenz des Grund-
gedankens, den Riemann verkennt.

*

Theorien der tonalen Harmonik sind Versuche, zu begriinden, warum Akkorde
einen Zusammenhang bilden, der eine Tonart ausprigt. Und die fundierenden Prin-
zipien, die sie den tonalen Akkordbeziehungen zugrundelegen, nicht einzelne Theo-
reme oder Kategorien, entscheiden iiber den Konnex oder die Divergenz zwischen
Theorien.

Die Stufentheorie Simon Sechters®® ist aus Thesen Rameaus entwickelt worden.
Doch verzichtet sie auf das charakteristische Merkmal der Theorie Rameaus: auf die
Motivierung von Akkordprogressionen durch Dissonanzen. Sechters Theorie ist also,
da sie Dreikldnge als solche — und nicht als blofle Fragmente von Septakkorden —
zueinander in Beziehung setzt, in einem engeren, préziseren Sinne als das System
Rameaus eine Harmonielehre. Andererseits gerit aber Sechter durch die Aufhebung
der Korrelation zwischen Fundamentschritten und Dissonanzauflésungen in nicht
geringe Schwierigkeiten.

Sechters Lehre ist einerseits eine Stufen-, andererseits eine Fundamentschritt-
Theorie, ohne daf der Zusammenhang zwischen den beiden Momenten schliissig
wire. Als Stufentheorie beruht sie auf dem Gedanken, dafl Akkorde eine Tonart
konstituieren, weil deren Skala das Material bildet, aus dem sie bestehen. ,Wie aus
den Elementarkenntnissen bekannt ist, erhalten von dieser Tonleiter die Intervalle,
die Accorde und die erst abzuhandelnde Folge derselben die erste und natiirlichste
Bestimmung” 29,

Die Stufentheorie wird von Sechter durch die Methode erginzt, Sekundschritte des
Fundaments auf Quintschritte zu reduzieren. Der aufsteigenden Sekunde I—II sub-

25 Nouveau systéme, S. 31.

% A.a. O, S. 42.

27 Riemann, a. a. O., S. 488.

8 S, Sechter, Die Grundsitze der musikalischen Komposition, Leipzig 1853.
2 A. a. O, Erste Abteilung, S. 11.
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struiert Sechter, nicht anders als Rameau, die fallende Quinte VI’—II. ,Um zum
Beispiel den Schritt vom Dreiklang der 1sten zu jenem der 2ten Stufe naturgemifd
zu machen, muf8 dazwischen der Septaccord der 6ten Stufe entweder wirklich gemacht
oder hinein gedacht werden” 3°. Und Dreiklinge, deren Grundténe zur Untersekunde
fortschreiten, II—I oder VI—V, deutet Sechter als Fragmente von Nonenakkorden,
von V9—I oder II°—I. ,Um die scheinbaren Schritte in die Untersecunde mit zwei
Dreikldngen moglichst naturgeméfl zu machen, bedient man sich des Mittels, die
Quint des ersten Dreiklangs als Non, die Terz desselben als Sept und den Grundton
und dessen Verdoppelung als Quinten zu betrachten, welches sodann ein unvoll-
stindiger Septnonaccord ist, welchem die Terz und der Fundamentalton fehlen”31.

Bsp. 4 g
(

o)

Sechters System krankt allerdings an dem Mangel, daf$ die Auspriagung der Tonart
durch Stufenakkorde und die Reduktion der Sekundschritte des Fundaments auf
Quintschritte unverbunden nebeneinanderstehen. Es fehlt das Moment, das in Ra-
meaus Theorie den Zusammenhang vermittelte: die Verkettung der Akkorde durch
Dissonanzen.

Die Funktion einer Dissonanz besteht nach Rameau in der ,Liaison en Harmonie”.
,Les regles établis pour la Dissonance, prouvent la Liaison dont nous voulons
parler; car, lorsqu’on dit qu'il faut préparer une Dissonance, cela signifie que le Son
qui la forme dans un Accord, doit avoir fait partie de I’Accord qui la précede imme-
diatement; et quand on dit qu'il faut la sauver, cela signifie qu'elle doit avoir un
progres fixé, et tel que nous se souhaitons naturellement, aprés I'avoir entendue.”
Der Auflésungszwang, dem eine Dissonanz unterworfen ist, determiniert die
Akkordfolge. ,Or rien ne peut mieux faire sentir une Liaison en Harmonie, qu'une
méme Son qui sert 4 deux Accords successifs, et qui fait souhaiter en méme temps
le Son, pour ne pas dire, I’Accord qui doit suivre immediatement” 32, Die Dissonanz-
auflosung ist das Moment, durch das in Rameaus System die Fundamentschritte
und die Ausprigung der Tonart miteinander verbunden werden. Das Muster einer
Akkordprogression ist die Septakkordreihe, deren Ziel und Ende der ,accord parfait”
der Tonika bildet: ,Simple dominante ... suivie d'une autre dominante et ainsi
d’une A autre jusqu'a une dominante-tonique, apres laquelle doit naturellement
suivre la Tonique” 33.

Das Prinzip der Akkordverkettung durch Dissonanzen wurde von Sechter preis-
gegeben. (Die vorgestellten Dissonanzen, die aus der Erginzung ,verschwiegener

30 A. a. O, Erste Abteilung, S. 18.

3t A a. O, Erste Abteilung, S. 32.

32 Rameau, Nouveau systéme, S. 56 f.

33 Rameau, Génération harmonique, S. 175.
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Fundamente” resultieren, sind in der Stufentheorie ein sekundires, akzidentelles
Moment.) Nicht die Dissonanz, sei sie real oder ,stillschweigend einbegriffen”, son-
dern der Fundamentschritt einerseits und die Zugehérigkeit zur selben Skala anderer-
seits stiften eine Beziehung zwischen Akkorden. Die Ausprigung der Tonart durch
Stufenakkorde ist jedoch ohne den Vorrang des Quintschritts denkbar und um-
gekehrt. In der Sequenz I-IV—VII-III—VI-II—V—I, dem Anschauungsmodell der
Theorie Sechters®*, sind zwar beide Momente — die vollstindige Skala und die
Progression in Quintschritten — enthalten; doch begriindet das dufSere Zusammen-
treffen keinen inneren Konnex. Und Sechter scheint den Mangel selbst empfunden
zu haben, denn an entlegener Stelle, in einem Kapitel iiber ,Gesetze des Taktes”,
skizziert er einen vermittelnden Gedanken. Je niher ein Fundamentschritt in der
Sequenz der abschlieenden Tonika komme, um so ,entscheidender” sei er. ,,. .. so
ist nothig zu bemerken, dafl der Schritt von der 5ten zur 1ten Stufe am entscheidend-
sten, minder entscheidend der Schritt von der 2ten zur 5ten Stufe, noch minder jener
von der 6ten zur 2ten, wieder minder jener von der 3ten zur 6ten, noch minder jener
von der 7ten zur 3ten, noch minder jener von der 4ten zur 7ten Stufe ist... Fangt
man aber sogleich mit dem Schritte von der 1ten zur 4ten Stufe an, und 18t darnach
die 7te Stufe folgen, so ist er noch minder an Wert, als der Schritt von der 4ten zur
7ten Stufe”35. Das Gewicht, der ,Wert” eines Fundamentschritts und der Stufen,
die er verbindet, wire demnach abhingig von der Nahe oder Ferne zur Tonika,
gemessen in Quinten.

Die These ist allerdings briichig. Denn erstens ist es gewaltsam, die IV. Stufe zur
sentferntesten” zu erkliren. Und zweitens sind die ,entscheidenden” Fundament-
schritte I—IV, VII-III, VI—II und V—I. Zwischen IV und VII, III und VI und II
und V werden Zisuren empfunden, und zwar unabhingig von der Stellung der
Akkorde im Takt: Man phrasiert auftaktig, wenn die Sequenz mit einem Auftakt
beginnt (I | IV VIL | III VI | IT V | I), und niedertaktig, wenn der Anfang einen Takt-
schwerpunkt bildet (I IV | VILIII | VIII | V I). IV—VII, nach Sechter , entscheidender”
als I-IV, ist ein totes Intervall.

Um zu sein, was ihr Name verspricht, miiite die Stufentheorie die Akkordstufen
einer Tonart in ihrem Verhiltnis zueinander und zur Tonika charakterisieren, statt
sie bloB3 zu zihlen; eine Serie von Ordnungszahlen ist keine Theorie, und die Funk-
tionstheorie scheint zu erginzen, was der Stufentheorie fehlt: eine eindeutige, fest
umrissene Charakteristik der Stufen. I wird in der Funktionstheorie als Tonika
bestimmt, II (in Dur) als Subdominantparallele, III als Dominantparallele oder Leit-
tonwechselklang der Tonika, IV als Subdominante, V als Dominante, VI als Tonika-
parallele oder Leittonwechselklang der Subdominante, VII als Fragment des Domi-
nantseptakkords. Die Stufentheorie kdme demnach durch die Funktionstheorie zu
sich selbst; die Funktionstheorie wire die eigentliche Stufentheorie. Durch das Prinzip
aber, das der Charakteristik zugrundeliegt, werden die Stufen als Stufen aufgehoben.

34 Gechter, a. a. O., Erste Abteilung, S. 17.
3 A. a. O. Zweite Abteilung, S. 22.
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Eine II. Stufe, die als Subdominantparallele verstanden wird, hért auf, eine IL. Stufe
zu sein. Denn der scheinbare Grundton — der Ton, der die Stufe als Stufe konstitujert
— ist nach Riemann eine dissonierende sixte ajoutée.

Andererseits ist es nicht zu verkennen, daf8 die Stufentheorie, wenn auch verdedkt,
einen Ansatz zu einer Funktionstheorie impliziert. Ein ,verschwiegenes Fundament”
ist nach Sechter ein ,hinzugedachter” Ton; und die Unterscheidung zwischen Realem
und Gedachtem ist satztechnisch relevant. Die Progression I—II wird von Sechter
als VI’—II interpretiert. Die Quinte der I. Stufe ist also ,eigentlich” eine Septime.
Dennoch kann sie die Vorbereitung eines Quartvorhalts zur Terz der II. Stufe bilden,
und als Vorbereitung der Dissonanz ist sie eine Konsonanz. , Wenn die Vorbereitung
eines Vorhaltes durch die Sept eines Fundamentes geschehen muf, so wird das
Fundament dabei verschwiegen, damit die Regel keinen Abbruch erleide”38. Die
Quinte, die eine Septimendissonanz reprisentiert, wird als die Konsonanz behandelt,
als die sie erscheint. Sechters Reduktionsverfahren setzt also eine Unterscheidung
voraus, die fiir eine Funktionstheorie konstitutiv ist: die Differenzierung von Erschei-
nung und Bedeutung, Prdsentem und Représentiertem.

Die Kriterien, die der Trennung von Erscheinung und Bedeutung zugrundeliegen,
sind allerdings in den konkurrierenden Theorien so verschieden, dafl ein Ausgleich
unméglich zu sein scheint. Erstens unterscheidet sich die Stufentheorie von der Funk-
tionstheorie durch den Begriff der Ambiguitit, des ,double emploi”; IV ist in der
Kadenz I-IV—V—I zugleich IV (I-IV) und II7 (II'—V). Zweitens widerspricht die
Substruktion von Quinten, die Sechter neben der Supposition von Terzen zuldfit,
dem Grundgedanken der Funktionstheorie; daf II vor I als V9, VI vor V als II° gelten
soll, ist nach den Kriterien der Funktionstheorie als quid pro quo entgegengesetzter
Extreme — der Subdominante (Subdominantparallele) und der Dominante, der To-
nika (Tonikaparallele) und der Doppeldominante — eine Absurditit. Und drittens
sind die Reduktionen in der Stufentheorie reversibel, in der Funktionstheorie irrever-
sibel; nach der Funktionstheorie sind einzig VI auf [, III auf V und II auf IV zuriick-
fithrbar, nach der Stufentheorie auch umgekehrt I auf VI, V auf III und IV auf II.
Doch sind die Gegensiitze nicht unaufhebbar.

1. Um die These zu stiitzen, dafl IV in IV=V—I als II" aufzufassen sei, schreibt
Sechter: ,Auch das macht der Querstand klar, daf3, wenn das Fundament um eine
Stufe zu steigen scheint, die Quint des ersteren zu der Quint des zweiten eine Sept
bildet, und daher die Quint des zweiten friiher selbst als Fundament betrachtet wer-
den miisse”37. Die Sekunde zwischen den Quintténen von IV und V werde als
implizite Dissonanz empfunden, die als Septime (d—c’), also als II” zu explizieren
und in die Terz (g—h = V) aufzul6sen sei. Bilden aber nach Sechter die Quinttone
einen Sekundkontrast, so ist nicht einzusehen, warum von den Grundtdnen der
Akkorde IV und V nicht das gleiche gelten sollte. Und die Aufhebung des Gegen-

3 A. a. O, Dritte Abteilung, S. 80.
37 A. a. O,, Dritte Abteilung, S. 96.
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satzes zwischen Subdominante und Dominante ist die Tonika: Die Kadenz IV—V—I1
erscheint als Exposition und Auflésung einer Dissonanz. Dafl die Relation zwischen
IV und V als Dissonanz aufgefafit wird, zu der I die Auflésung bildet, bedeutet aber,
da8 IV nicht als Fragment von II7 interpretiert zu werden braucht, um mit V und I
verbunden zu sein. Der Begriff des Sekundkontrastes li8t, iibertragen von den Quint-
tonen auf die Grundténe, die Supposition eines verschwiegenen Fundaments, zu
deren Redhtfertigung er von Sechter gedacht war, iiberfliissig werden. Die IV. Stufe
in der Kadenz I-IV—V—I ist nicht einerseits IV und andererseits 1I7, sondern aus-
schlieflich IV.

2. Die Theorie der Fundamentsdhritte krankt an dem Mangel, daf sie einzig den
unmittelbaren Konnex zwischen Akkorden beriicksichtigt und den indirekten ver-
nachléssigt. Durch eine Korrektur aber wird die Supposition von Unterquinten, die
Umdeutung von II vor I zu V? oder von VI vor V zu II%, iiberfliissig, so daB8 auch
die zweite Differenz zwischen Stufen- und Funktionstheorie aufgehoben ist: In
Progressionen wie II—I—IV und VI—V—I sind die Stufen II und VI nicht unmittelbar,
als Fragmente von V? und II?, auf I und V bezogen, sondern indirekt, als Parallel-
akkorde, mit IV und I verbunden.

3. Das Verfahren der Stufentheorie, nicht nur VI auf I, III auf V und II auf 1V,
sondern auch I auf VI, V auf III und IV auf II zu reduzieren, verliert seine raison
d’étre durch den Begriff des Sekundkontrastes. Lifit man IV—V, I—II und V—VI als
Gegensitze gelten, die durch I, V und II aufgehoben werden, so ist es iiberfliissig,
IV—V-I als II"-V—], I-1I-V als VI"-II—V und V—VI—II als IlI’—VI-II zu inter-
pretieren.

Die einzige Differenz, die iibrig bleibt, besteht zwischen den Deutungen der
IL Stufe. Die Selbstindigkeit der II. Stufe wird von der Stufentheorie behauptet, von
der Funktionstheorie geleugnet. Und der Unterschied 148t sich, wie eine Analyse des
Funktionsbegriffs zeigen wird, nicht durch eine Korrektur der Stufentheorie, sondern
nur durch eine Umformulierung der Funktionstheorie auflosen. Zugleich wird deut-
lich werden, daf8 der Funktionsbegriff von Riemanns Methode, die Nebenstufen zu
dissonierenden Varianten der Hauptstufen zu degradieren, getrennt werden kann, so
daf} es moglich wird, am Stufenbegriff festzuhalten, ohne den Funktionsbegriff
preiszugeben.

Deutungen der Kadenz

»Der Dreiklang der Tonica”, schreibt Sechter, ist ,mit dem Dreiklange oder Sept-
accord der 5ten oder dem Dreiklang der 4ten Stufe in Wechselwirkung” L. Jeder der
Akkorde ist das, was er ist, Tonika, Dominante oder Subdominante, in Relation zu
den anderen; und das Resultat der Wechselwirkung ist die Kadenz, das Modell
tonaler Harmonik.

1 S, Sechter, Die Grundsitze der musikalischen Komposition, Leipzig 1853, Erste Abteilung, S. 13.
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An der Kadenz, dem Zusammenhang der Stufen I-IV—V—I oder der Funktionen
T—S—D—T, sind fiinf Merkmale unterscheidbar, die in wechselnder Auswahl und
Akzentuierung die Deutungen der tonalen Harmonik seit dem 18. Jahrhundert be-
stimmt haben, ohne daf8 die Abhingigkeit der Teilmomente voneinander — die
Vergeblichkeit der Suche nach einem fundierenden Prinzip — unmiverstindlich
dargestellt worden wire. 1. Die Progressionen I—IV und V—I beruhen auf Quint-
schritten der ,Basse fondamentale”. 2. Die Tendenz zur Tonika wird durch ,charak-
teristische Dissonanzen”, die sixte ajoutée des Quintsextakkords der Subdominante
und die Septime des Dominantseptakkords, unterstiitzt. 3. Die Sekunde zwischen
IV und V erscheint als Kontrast, der durch I aufgehoben wird. 4. Die I. Stufe ist mit
der IV., die V. mit der 1. durch Leittonschritte verbunden. 5. In der Kadenz ist die
Erinnerung an eine geschichtliche Vorform, die Diskant—Tenor-KlauselZ ‘[3 gllz
wirksam. ,Uber dieses Primitive werden viele Worte unvermeidlich sein, denn
gerade dieses enthilt das Meiste; ja, die ,Kadenz’ ist, richtig verstanden, Grundlage
und Urbild des Musizierens iiberhaupt” 2.

1. Von der Quinte heif3t es in Rameaus Traité de I’Harmonie, da8 sie in der Kadenz
V—I zu ihrem Ursprung zuriickzukehren scheine. ,Lorsque nous entendons une
Cadence finale formée de cette progression, ou il semble que la Quinte retourne a
sa source en passant a l'un des Sons de 'Octave dont elle est engendrée (car monter
de Quarte ou descendre de Quinte s’est icy la méme chose) . . .”3. Und im Nouveau
Systéme schreibt Rameau: ,Remarquons donc bien que le titre de Cadence parfaite
n’est annexé & une Dominante qui passe au Son principal, qu’en ce que cette Domi-
nante qui est naturellement comprise dans I'Harmonie du Son principal, semble
retourner comme & sa source, lorsqu’elle y passe” . Die Ahnlichkeit der Formulie-
rungen verdeckt einen Unterschied der Begriindungen. Im Traité de I’Harmonie ist
Rameaus These mathematisch, im Nouveau Systéme physikalisch gemeint; der Ur-
sprung, zu dem die Quinte zuriickkehrt, ist im Traité de I'Harmonie die Oktave, aus
deren harmonischer Teilung die Quinte hervorgegangen ist, im Nouveau Systéme
der Grundton, dessen Partialtonreihe die Quinte — und den Dreiklang der Domi-
nante — enthalt.

Zwischen der Berufung auf die Partialtonreihe und der Vorstellung, die der Name
Dominante ausdriickt, besteht ein Widerspruch, den Rameau unaufgeldst stehen lief3.
Der Begriff der Dominante besagt, daf die Dominante der determinierende, die
Tonika der determinierte Akkord sei. ,On appelle Dominante la premiere des deux
nottes qui dans la Basse forment la cadence parfaite, parce qu'elle doit préceder
totijours la Notte finale, et par consequent la domine”5, Dagegen ldflt das An-

2 A. Halm, Harmonielehre, Leipzig 1902, S. 15.

3 . Ph. Rameau, Traité de I'harmonie réduite & ses principes naturels, Paris 1722, S. 129.

4 ]. Ph. Rameau, Nouveau systéme de musique théorique, on I'on découvre le principe de toutes les
régles nécessaires & la pratique, Paris 1726, S. 59.

5 Rameau, Traité de I'harmonie, S. 56.
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schauungsmodell der Partialtonreihe die Tonika als begriindendes, die Dominante als
abhingiges Moment erscheinen. Die Vorstellung, dafi der Dominantakkord eine
Implikation der Tonika sei, macht zwar die Entfaltung von I zu V verstdndlich, aber
nicht die Riickkehr von V nach I. Arnold Schénberg meinte darum, der Ausdruck
Dominante sei ,eigentlich nicht ganz korrekt”. ,Es ist also fiir das Verhiltnis eher
eine Abhingigkeit der Quint vom Grundton charakteristisch als das umgekehrte, das
Beherrschtwerden des Grundtons von der Quint” €. Und Heinrich Schenker bestimmte
IV als ,natiirliche”, durch die Partialtonreihe vorgezeichnete Progression, V—I als
,Kkiinstliche Inversion”?.

Der Versuch einer physikalischen Begriindung widerspricht jedoch der musikali-
schen Erfahrung, die der Name Dominante ausdriickt, der Erfahrung, daf8 VI eine
,natiirliche Progression” und nicht eine ,kiinstliche Inversion” ist. Und es liegt
nahe, zu der mathematischen Formulierung, die Rameau im Traité de I’Harmonie
andeutete, zuriickzukehren. Rameaus These, daf8 die Quinte, die durch Teilung der
Oktave entstanden sei, zu ihrem Ursprung zuriickstrebe, kann als rudimentére
Fassung des Lipps-Meyer-Gesetzes verstanden werden, dafi die SchluBwirkung, der
,Finaleffekt” einer Tonfolge davon abhingig sei, ,ob der Zielton des Intervalls
durch die Zahl 2 bzw. eine Potenz von ihr reprisertiert wird oder nicht”®. Die
mathematische Formulierung ist allerdings weniger eine Erkldrung als ein ,Sym-

bol”®,

2. ,Dominante” und ,Sousdominante” sind in Rameaus Theorie Namen fiir
Akkordformen; die ,Cadence parfaite”, D’—T, ist durch den Septakkord, die ,Ca-
dence irréguliere”, S§—T, durch den Quintsextakkord charakterisiert19. Die Progres-
sion I—V—I—IV—I ist allerdings nach Rameau doppeldeutig. (Daf8 die V. Stufe der
IV. vorausgeht statt umgekehrt, ist weniger sachlich als didaktisch motiviert: Die
dufere Reihenfolge soll den inneren Vorrang der ,Cadence parfaite” gegeniiber der
~Cadence irréguliére” ausdriicken.)

Bsp. 5
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Die erste Phrase wird von Rameau als T DT Sg T bestimmt. ,La Note A

est le Son principal donné, ou se termine la Cadence parfaite de B & A et la Cadence
irréguliere de C & A.” In der zweiten Phrase sind die Funktionen vertauscht:

A. Schénberg, Harmonielehre, Leipzig und Wien 1911, S. 35.

H. Schenker, Neue musikalische Theorien und Phantasien, Band 1: Harmonielehre, Stuttgart 1906,
44,

H. H. Dréger, Die ,Bedeutung” der Sprachmelodie, Kongrefibericht Hamburg 1956, S. 73.

9 ]. Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948, S. 108.

10 Rameau, Traité de I'harmonie, S. 64.
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I v 1 1v
S§T DT
sa modulation, lorsque la Cadence irréguli¢re s’y termine d’A & B; ou le Son principal
donné, devient pour lors Sousdominante. La Note C est la Sousdominante, qui
devient 4 son tour Son principal de sa modulation, lorsque la Cadence parfaite s’y
termine d’A 4 C; ott le Son principal devient pour lors Dominante” 1. Die Differenz,
die Rameau beschreibt, ohne sie zu begriinden, beruht auf der Stellung der Akkorde
im Takt; die dissonierenden Akkorde erscheinen auf unbetonten, die konsonierenden
auf betonten Zihlzeiten.

Die entgegengesetzten Erklirungen der Progression I—V—I-1V, T-D—T—S und
S—T—D—T, die Rameau nebeneinanderstellte, wurden von Moritz Hauptmann mit-
einander verschriankt. Hauptmanns Deutung der Kadenz ist dialektisch. ,Der Quint-
Begriff fiir die Octav-Einheit des Dreiklanges wird wieder darin bestehen, dafl dieser
sich in sich selbst entzweie, in entgegengesetzte Bestimmungen zu sich trete. Dies
geschieht durch zwei andere Dreiklinge, den der Unter-Dominant und den der
Ober-Dominant, von denen der erste den Grundton des gegebenen als Quint, der
andere dessen Quint als Grundton enthilt. Dadurch kommt der zuerst gesetzte
Dreiklang mit sich selbst in Gegensatz oder Widerspruch, denn er ist in der ersten
Stellung selbst Oberdominant-, in der andern Unterdominant-Accord geworden,
und ist damit an sich aus der selbstindigen Octaveinheit in die Bedeutung der Quint-
zweiheit iibergegangen. — Der verbindende, den Widerspruch aufhebende Terzbegriff
laBt nun den in entgegengesetzten Bestimmungen von sich geschiedenen Dreiklang
diese zugleich in sich zusammenfassen, das passive Dominant-sein in das active
Dominant-haben an sich iibergehen, daBl er die beiden ihn entzweienden Einheiten
als Zweiheit aufler sich setze und selbst Einheit dieser Zweiheit werde: Einheit eines
Dreiklanges von Dreiklingen”12. Die Ausdriicke ,Octav”, ,Quint” und ,Terz”
sind Metaphern: ,Octav” nennt Hauptmann die unmittelbare Einheit, ,Quint” den
Widerspruch, die Entzweiung in entgegengesetzte Bestimmungen, ,Terz” die Auf-
hebung des Widerspruchs zu vermittelter Einheit. Der innere Widerspruch, in den
die zu Anfang als Tonika , behauptete”, aber nicht ,bewiesene” Stufe I gerit, besteht
in der Spaltung in entgegengesetzte Relationen: I ist einerseits Dominante zu IV,
andererseits Subdominante zu V.

August Halm scheint die Kadenz dhnlich zu verstehen; zu Anfang sei die Tonika
unvermittelte Setzung, am Schlufl vermitteltes Resultat. ,Das Ganze hebt mit dem
durch die Setzung einer Tonart gegebenen Grundaccord an; derselbe geht aus sich
heraus, wird produktiv, fithrt als Dominant den natiirlich folgenden tieferen Accord
(IVY) herbei. Ein gegensitzliches Element, Dissonanz im sublimen Sinn, ist damit
aufgetreten, und kommt zur Losung bei der Riickkehr zur Tonika, welche nun Ziel-
und Ruhepunkt geworden ist, nachdem sie Ausgangspunkt und Bewegung war. Aus
der gestorten Einheit des sich in der Bewegung spaltenden Tonika-Dreiklangs wird

. »La Note B est la Dominante qui devient a son tour Son principal de

11 Rameau, Nouveau systéme, S. 39.
12 M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 25{.
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die weit héhere Einheit der Tonart geboren” 13. Die unscheinbare Differenz aber, daf3
Hauptmann die Kadenz I-IV—I—V—I, Halm die Kadenz I-IV—V—I beschreibt, ist
das Zeichen eines Gegensatzes der Auslegungen.

Der Widerspruch, dem die Stufe I ausgesetzt ist, besteht nach Hauptmann in der
doppelten Bestimmung von I als Dominante zu IV und Subdominante zu V, nach
Halm in der Differenz zwischen ,Setzung” und , Aufhebung”, zwischen I als Tonika
und I als Dominante zu IV. Halm setzt die Kadenz aus zwei fallenden Quintschritten
zusammen, Hauptmann betrachtet sie als Verschrinkung fallender und aufsteigender
Quintschritte. Die Wiederherstellung der I als Tonika beruht nach Halm auf dem
Quintschritt V—I, nach Hauptmann auf dem Umschlag des ,Dominant-Seins” der I
(I-IV = D—T und I-V = S—T) in ein ,Dominant-Haben” (IV—I = S—T und
V—I = D—T). Den Wechsel vom ,Dominant-Sein” zum ,Dominant-Haben” deutet
Hauptmann als Ubergang von Passivitit zu Aktivitit; das ,Dominant-Sein” sei
~passiv’, das ,Dominant-Haben” ,activ”. Der Anfang einer Progression, die Domi-
nante oder Subdominante, wird also von Hauptmann als abhingiges, der Schluf3 oder
das Ziel, die Tonika, als bestimmendes Moment empfunden. Dagegen erkennt Halm
im Anfang, der Dominante, das Determinierende und im Resultat, der Tonika, das
Determinierte. Hauptmann denkt ,teleologisch”, Halm ,energetisch”.

Das treibende Moment der Akkordprogression ist nach Halm der Quintsdhritt,
,das Axiom der Bewegung” 14, nach Hauptmann die Dialektik von Entzweiung und
Wiederherstellung. Der Umschlag des ,Dominant-Seins” in das ,Dominant-Haben”
ist jedoch eine Fiktion; der Gegensatz, den Hauptmann als dialektisch ansah, ist ein
kontrirer. An der Stellung der Akkorde im Takt, die Rameau veranlafite, die Aus-

I{VI |1V I VII IV . . .
legungen S \ TD ‘ T und IDITS voneinander zu trennen, erweist sich
Hauptmanns Dialektik der Kadenz als imaginir. Die betonte Zahlzeit eines Taktes
ist nach Hauptmann das bestimmende, die unbetonte das abhdngige Moment 5. Das
,passive Dominant-Sein” der I. Stufe wire also, da der ,passive” Akkord der
»abhéngigen” Zihlzeit entspricht, rthythmisch als I | IV 1| VI, das ,active Dominant-
Haben” umgekehrt als I IV | I V | I darzustellen. Das Quid pro quo betonter und
unbetonter Zzhlzeiten aber ist musikalisch irreal.

3. Das duflere Korrelat des inneren Widerspruchs, der die Kadenz charakterisiert,
der Entzweiung der Stufe I in die entgegengesetzten Bestimmungen, Dominante zu
IV und Subdominante zu V zu sein, ist der Ganztonkontrast zwischen IV und V.

13 Halm, a. a. O., S. 30f.

“ A a0,S. 15

18 Hauptmann, a. a. O., S. 241. Die Wedchselbezichungen zwischen Harmonik und Metrik (Takt-
thythmik) betont auch Friedrich Neumann: ,Wenn nun im dritten Takt des dominantischen Vier-
takters die T mit der D wechselt, so zeigt sie harmonisch gesehen ein doppeltes Gesicht. Absolut
genommen wire sie tonaler Ruhepunkt, dem die D als spannender Kontrast gegeniiber tritt. Im
Zusammenhang der dominantischen Linge aber wird die D aus rhythmischen Griinden zur iiber-
geordneten Funktion, und die T tritt zu ihr in ein gewissermaflen plagales, vordergriindiges
Spannungsverhaltnis” (Die Zeitgestalt, Wien 1959, S. 138).
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Nach Jean Baptiste Mercadier bilden die Subdominante und die Dominante eine
Dissonanz, die durch die Tonika aufgelést wird. ,En effet le défaut de consonance
qui régne entre la dominante et la sous-dominante, bien loin de nous obliger &
séparer ces deux sons fondamentaux, ne nous engage-t-il pas au contraire & les mettre
de suite; afin que l'oreille s’appercoive qu’aucun d’eux n’est le terme auquel on
rapporte |'autre, et qu'elle soutienne et fortifie ainsi son attention sur la tonique?
N’est pas méme la rigueur le seul moyen de déterminer cette tonique?” 16

4. Der tonale Zusammenhang zwischen Tonika und Subdominante, Dominante
und Tonika ist nach Ernst Kurth primir in den Leittonschritten von der Terz der
Tonika zum Grundton der Subdominante und von der Terz der Dominante zum
Grundton der Tonika begriindet. ,So kann man neben einer melodischen Anfangs-
energie nun auch hinsichtlich jener Riickschlagskraft von Dominante zur Tonika, des
weitern der Tendenz eines Durdreiklangs iiberhaupt zu seiner Subdominante von
einer ,tonalen Anfangsenergie’ als Element des harmonisch-tonalen Kriftespieles
sprechen, die aber eben auf die melodische ursdchlich zuriickgeht” 7. Die Leitton-
tendenz soll als Ursache, die Dominantwirkung als Resultat gelten. ,Nur mufl man
sich immer vor Augen halten, daf8 die in den musikalischen Fortfiihrungsgesetzen
(z. B. des Dominantseptakkords) schon von sehr alten theoretischen Werken an
beriicksichtigte Leittontendenz der Terz (im Verein mit der Schwerkraft der Sept)
erst selbst die spezifische, bestimmte Dominanttendenz begriindet” 18,

Unleugbar ist der Leitton eines der konstitutiven Merkmale der Kadenz; die
~tonale Anfangsenergie”, die als ,melodische” zu begreifen sei — Kurth spricht von
einem ,Eindringen der Leittonwirkung in die Durterz”1® —, ist jedoch eine frag-
wiirdige Hypothese. Ein aufsteigender Halbton kann die Septime mit der Oktave
oder die Quinte mit der Sexte verbinden. Und ein Leitton ist zwar die Septime, aber
nicht die Quinte. Die Leittonwirkung ist also vom Kontext, vom tonalen Bezugs-
system abhiingig. Sie ist ein fundiertes, nicht ein begriindendes Phanomen.

Die ,Erklirung der Leittonspannung aus Dominantwirkung” ist nach Kurth ,ver-
kehrt” 20; sie vertausche Ursache und Wirkung. Doch zielt erstens der Versuch einer
kausalen Interpretation ins Leere. Die Leittontendenz ist ein Teilmoment der Domi-
nantwirkung, die in der Korrelation zwischen Leittonschritt, Quintfall und Septdisso-
nanz begriindet ist. Und ein Teilmoment ist nicht Ursache des Ganzen, zu dem es
gehort, sondern konstituiert sich erst im Ganzen als das, was es ist, so wie umgekehrt
das Ganze aus der Wechselwirkung der Teilmomente hervorgeht. Ist also einerseits
der Dominantcharakter der V. Stufe an die Leittontendenz der Terz gebunden, so

16, B. Mercadier, Nouveau systéme de musique théorique et pratique, Paris 1776, S. XVL

17 E. Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme,
Bern 1913, S. 125 f.

18 A a O, S. 124f.

% A a. 0O, 8. 120.

2 A a O,S. 121,
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fehlt andererseits dem Leitton auflerhalb der Korrelation zum Quintfall und zur
Septdissonanz die ,tonale Anfangsenergie”, die Kurth ihm zuschreibt.

Zweitens ist die ,Leittonspannung” kein immer gleiches, sondern ein geschichtlich
verinderliches Phinomen. Der Halbtonschritt kann als ,dringend”, aber auch als
yundeutlich” empfunden werden. Die Fortschreitung vom Dominant- zum Tonika-
akkord ist einer ,energetischen” Deutung zuginglich; man kann die Tonika als
Resultat einer ,Anfangsenergie” begreifen, die von der Dominante ausgeht. Die
Tendenz der imperfekten Konsonanzen zu den perfekten, das fundierende Moment
des Kontrapunkts im 14. und 15. Jahrhundert, ist jedoch anderer Natur. Die imper-
fekte und die perfekte Konsonanz stehen sich nicht als determinierender und deter-
minierter, sondern als unselbstindiger und selbstdndiger Zusammenklang gegeniiber;
die Progressionen sind eher ,teleologisch” als ,energetisch” begriindet. ,Imperfecta
concordantia ab instabilitate sua merito denominatur, quae de loco movetur in locum
et per se inter nullas certas invenitur proportiones. Tales enim sunt semiditonus,
ditonus et tonus cum diapente” 21. Die perfekte Konsonanz ist ,clara”, die imperfekte
,minus clara”22; und das Streben der Sexte zur Oktave oder der groflen Terz zur
Quinte ist die Tendenz des Triiben und Verworrenen zum Deutlichen und fest Umris-
senen. Der Charakter der Klangprogression aber bestimmt den des Leittons. Der von
~Anfangsenergie” erfiillte Leitton bildet das Korrelat zur Dominantkadenz, der
undeutliche, labile Leitton das zur imperfekten Konsonanz.

5. Heinrich Schenker entwickelte die Kadenz I-IV—V—I aus einer ,Urlinie”, dem
+Terzzug” ¢’—d’—c’. Die Unterstimme, der ,Kontrapunkt”, setze dem ,Terzzug” der
Oberstimme die Téne c—g—c entgegen; und f—g sei eine ,Prolongation” von g.
~Der Sekundschritt IV—V in den Kadenzen des Vordergrundes kommt also vom
Kontrapunktischen her! Damit ist die Frage nach der Herkunft des wundersamen
Sekundschrittes endlich beantwortet: dafl sich der Quintengeist der Stufen auch der
IV. Stufe nicht anders als durch eine Quint (oder Quart als Umkehrung) bemichtigen
kann, hebt den kontrapunktischen Ursprung des Sekundschrittes IV—V nicht auf!” 23
Der Sekundschritt ist also nach Schenker primir, der Quintfall I-IV sekundar.

Schenkers Hypothese scheint von der Erinnerung an eine der geschichtlichen
Vorformen der Kadenz [-IV—V—I getragen zu sein. Der ,Terzzug” ist die Tenor-
formel der Diskant-Tenor-Klausel < hole

| ; und den erginzenden Bafl — der
e dd !¢

Contratenor bassus galt als Zusatzstimme zum Diskant-Tenor-Geriist — zur Syn-
kopendissonanz und deren Auflésung kann sowohl der Ton G als auch der Sekund-
schritt F—G bilden. Der Ton F entsteht durch ,Prolongation” eines ,Kontrapunkts”.

2 Quatuor principalia (Pseudo-Tunstede), CoussS IV, 280.

22 Anonymus 5, CoussS 1, 366.

2 H. Schenker, Neue musikalische Theorien und Phantasien, Band I1l: Der freie Satz, Wien 2/1956,
S. 65.
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Die geschichtliche Vorform ist jedoch in der Akkordkadenz I-IV (oder IV8)—V—I
aufgehoben. Denn die Umdeutung der modalen Klausel zur Durkadenz besagt,
daf der BaBschritt als Fundament und nicht die Diskant-Tenor-Formel als Geriist des
Satzes aufzufassen sei. Einerseits ist also der ,Terzzug” als Zentrum einer Kadenz
eine geschichtliche Erscheinung und nicht ein ,Urphdnomen”. Und andererseits ver-
lor er seine Relevanz, als die Akkordkadenz entstand, die Schenker aus ihm zu
deduzieren versucht.

Die Funktionstheorie

In einer Abhandlung tiber Tonalitit erwidhnt Heinrich von Herzogenberg 1890
die Kommadifferenz zwischen fis—a—c—d als G-dur: V§ und als C-dur: II 4.
»Auf einem mit natiirlichen Terzen gestimmten Instrumente” ist der Unterschied
»sehr deutlich zu héren, immer muf3 er aber gedacht werden”. Das Wort ,gedacht”
lieB von Herzogenberg gesperrt drucken, aber er schrieb es zdgernd; eine entschul-
digende Anmerkung verrdt, dafl er den Vorwurf des Begriffsrealismus scheute:
,Diesen etwas scholastischen Ausdrudck bitte ich mir zu Gute halten zu wollen”“?.
Einer Generation, die in der Furcht der Naturwissenschaften aufgewachsen war,
erschien die Einsicht, dafl musikalische Tonbeziehungen nicht auf akustisch Gegebe-
nes reduzierbar sind, bedenklich; sie dridngte sich von Herzogenberg auf, aber er mif3-
traute ihr.

,Daf8 das Musikhéren nicht nur ein passives Erleiden von Schallwirkungen im
Hororgan sondern vielmehr eine hochgradig entwickelte Betitigung von logischen
Funktionen des menschlichen Geistes ist”2, dafl also die Tonbeziehungen dem
akustischen Substrat nicht entnommen, sondern ihm aufgeprigt werden, ist der
Grundgedanke der Funktionstheorie Hugo Riemanns. Der passiv hingenommenen
» Tonempfindung” setzt Riemann die aktiv konstituierte , Tonvorstellung” entgegen.
,Hat man diese grundlegenden Gedanken begriffen, so leuchtet ein, daf die induk-
tive Methode der Tonphysiologie und Tonpsychologie von Anfang an auf einem
verkehrten Wege geht, wenn sie ihren Ausgang nimmt von der Untersuchung der
Elemente der klingenden Musik, statt von der Feststellung der Elemente der vor-
gestellten Musik” 3.

»Elemente der vorgestellten Musik” sind der Dur- und der Mollakkord. , Tatséch-
lich ist die harmonische Bezogenheit (nicht ,Beziehbarkeit’), die Klangvertretung, eine
Haupteigenschaft jedes konkreten Tones, d. h. jedes musikalisch gehérten Tones.
Jenachdem ein Ton als 1, 3 oder 5 eines Durakkords oder aber als I, III oder V eines
Mollakkords vorgestellt wird, ist er etwas wesentlich Verschiedenes, hat er einen
ganz anderen Ausdruckswert, Charakter, Inhalt” 4.

1 H. v. Herzogenberg, Tonalitit, VifMw VI, 1890, S. 571.

* H. Riemann, Ideen zu einer ,Lehre von den Tonvorstellungen”, Jahrbuch Peters XXI/XXII,
1914/15, S. 1.

2 Aa0,8S.2

1A a0,8. 5.



Die Funktionstheorie 41

Riemann demonstriert die Unabhingigkeit der musikalischen Tonvorstellung vom akustisch
Gegebenen an der Akkordfolge C—A~d—G—C = T—(D)—Sp—-D—T. Der Ton d ist akustisch doppelt
determiniert: Einerseits ist er Unterquinte der Subdominantterz (oder zweite Unterquinte der
Tonikaterz), andererseits Dominantquinte. Die Differenz, das syntonische Komma, ist jedoch musi-
kalisch irrelevant. ,Unsere musikalische Praxis weifl von diesem zweierlei d in C-dur nichts“ 5. Das
akustisch gespaltene d ist in der Tonvorstellung ungeteilt eines. ,Diese enharmonische Identifi-
kation der um das syntonische Komma verschiedenen akustischen Werte ist fiir unser Musikhoren
schlechterdings unentbehrlich” 6.

Mit der Einsicht, daR sich die Tonvorstellung iiber akustische Differenzen hinwegzusetzen vermag,
trifft Riemann allerdings nur ein Teilmoment des Sachverhalts, den er analysiert.

1. Der Ausdrudk ,enharmonische Identifikation” ist #quivok. Riemann meint die musikalische
Gleichsetzung von akustisch Verschiedenem. Eine ,enharmonische Identifikation” ist aber auch das
Umgekehrte: die akustische Gleichsetzung von musikalisch Verschiedenem, z. B. von as und gis in
der gleichschwebenden Temperatur. Und schlieSlich kann sogar die musikalische Gleichsetzung von
musikalisch Verschiedenem, z. B. die Umdeutung der Dominantseptime as zur dbermifligen Sexte
gis, als ,enharmonische Identifikation” bezeichnet werden.

2. Riemann verkennt, befangen im eigenen System, die Theorie Moritz Hauptmanns, gegen die
er polemisiert. Das syntonische Komma war fiir Hauptmann nicht als solches, sondern als akustische
Erscheinungsform einer musikalischen Differenz — eines Zwiespalts in der Tonvorstellung — rele-
vant. Die Behauptung, dafl die Unterquinte d der Subdominantterz ein anderer Ton als die Quinte
des Dominantgrundtons sei, besagt, dal der d-moll-Akkord in C-dur ,in sich entzweit” sei: Er
bilde einerseits die Parallele zur Subdominante, andererseits eine Dominante zur Dominante.

3. Nicht nur Riemanns, sondern auch Hauptmanns System der Tonvorstellungen ist vom akusti-
schen Substrat unabhingig. Die doppelte Determination des d kann akustisch gegeben sein, ohne
musikalisch vorgestellt zu werden, und sie kann musikalisch vorgestellt werden, ohne akustisch
gegeben zu sein.

4. Die Unabhingigkeit der Tonvorstellung vom akustisch Gegebenen bedeutet entweder, daff das
akustische Korrelat verzerrt sein kann, oder aber, daB ein akustisches Korrelat nicht existiert. Zu
der Tonvorstellung ,Quinte” gibt es ein akustisches Aquivalent; und eine temperierte Quinte, die
Jzurechtgehért” wird, ist nichts anderes als eine entstellte reine Quinte. Die Vorstellung aber, daf8
der Ton d zugleich und ineins Unterquinte der Subdominantterz und Quinte der Dominante sei, ist
ein musikalischer Gedanke ohne akustisches Korrelat.

b3

Die Funktionstheorie Hugo Riemanns ist ein Versuch, den tonalen Zusammenhang
zwischen Akkorden zu erkliren. Dem verwickelten System liegt das einfache Axiom
zugrunde, daB Akkorde, die eine Tonart darstellen, auf drei Funktionen — Tonika,
Dominante und Subdominante — reduziert werden kénnen und daf8 der Grund der
Beziehungen, die zwischen Akkorden als Akkorden — und nicht als blofSen Resultaten
der Stimmfithrung — bestehen, in den Funktionen zu suchen sei, die durch die
Akkorde reprisentiert werden. ,Unsere Lehre von den tonalen Funktionen der Har-
monien ist nichts anderes als der Ausbau des Fétis’schen Begriffes der Tonalitit. Die
festgehaltene Beziehung aller Harmonien auf eine Tonika hat ihren denkbar pri-
gnantesten Ausdruck gefunden in der Bezeichnung aller Akkorde als mehr oder

5 A a0,8S.18
¢ A a0,S. 19
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minder stark modifizierte Erscheinungsform der drei Hauptsiulen des harmonisch-
logischen Aufbaues: der Tonika selbst und ihrer beiden Dominanten” 7.

Die Metapher ,Hauptsiule”, von der nicht feststeht, ob sie ,Funktion” oder
~Akkord” bedeutet, verdeckt eine Schwierigkeit, die in Riemanns Formulierung der
Funktionstheorie unaufhebbar ist. Riemann 18t es unentschieden, ob ,Tonika”,
»Dominante” und ,Subdominante” Bezeichnungen fiir Akkordstufen oder fiir Funk-
tionen sind. Die Differenz zwischen Erscheinung und Bedeutung, Prisentem und
Reprisentiertem, wird in der Schwebe gehalten.

Die Doppeldeutigkeit ist aber kein zufilliger terminologischer Mangel, sondern
Ausdruck eines Problems, das in der Sache selbst steckt. Einerseits ist die Unterschei-
dung zwischen einer Bedeutung und dem Gebilde, durch das sie représentiert wird,
fundamental. Die Akkorde f—a—c und d—f—a erfiillen in C-dur als Subdominante
(S) und Subdominantparallele (Sp) die gleiche Funktion: die einer Subdominante.
In den Abbreviaturen S und Sp ist also der Buchstabe S als Chiffre der Funktion
~Subdominante” zu verstehen, die d—f—a mit f—a—c teilt; und der Zusatz p in Sp
bezeichnet eine Modifikation des Akkords, nicht der Funktion.

Andererseits ist f—a—c = S nach Riemann die Grundform der Subdominante in
C-dur und d—f—a = Sp eine Variante; der Ton d in d—f—a soll als ,harmonie-
fremder” Ersatz der Quinte ¢ gelten. Die funktionale Identitit von S und Sp und die
Unterscheidung zwischen Grundform und Variante aber sind zwei voneinander
unabhingige Momente.

Die funktionale Identitit ist ohne Reduktion der Sp auf die S oder der S auf die

+1
Sp denkbar — ?/1 und /2 erfiillen die Funktion -

, ohne dafl es im Sinn des

Funktionsbegriffs lige, eine der Proportionen als Variante der anderen zu begreifen.

Umgekehrt ist es moglich, den Terminus ,Subdominante” ausschlieBlich als
Bezeichnung einer Akkordstufe — nicht einer Funktion — zu verstehen und die Funk-
tionstheorie ohne den Funktionsbegriff zu formulieren. Aus Riemanns These, dafi
f—a—c = S in C-dur die Grundform einer Gruppe von Akkorden sei, die durch
Alteration der Terz (f—as—c), Vertauschung der Quinte mit der Sexte (f—a—d und
f—as—des) oder des Grundtons mit der Untersekunde (e—a—c und es—as—c) aus
f—a—c hervorgehen, kénnte geschlossen werden, daf8 die Funktionstheorie eine rigo-
rosere Stufentheorie sei, in der die Anzahl der Stufen auf drei (I, IV und V)
schrumpft. Auch nach der Stufentheorie reprisentieren verschiedene Akkorde,
h—d—f, h—d—f—a und b—d—f, die gleiche Stufe, a-moll: II. Und die Funktionstheorie
unterscheidet sich von der Stufentheorie durch nichts anderes, als da8 aufler Disso-
nanzzusitzen und Alterationen auch die Vertauschung der Quinte mit der Sexte oder
des Grundtons mit der Untersekunde als Mittel zur Modifikation eines Stufenakkords
gilt. Besagt aber der Satz, daf die Sp die gleiche Funktion wie die S erfiille, nichts
anderes, als daf3 die Sp als ,Scheinkonsonanz” eine Variante der S sei, so wird der

Funktionsbegriff iiberfliissig. "

7 Riemann, Handbudh der Harmonielehre, Leipzig /1912, S. 214.
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Nach Riemanns Definition im Lexikon driicken Funktionszeichen die Bedeutung
von Akkorden ,fiir die Logik des Tonsatzes” aus®. ,Logik” ist in der Funktions-
theorie ein fundamentaler Begriff. Finzig in einer Abhandlung iiber Musikalische
Logik aus dem Jahre 18729 aber wurde er von Riemann explizit bestimmt. Und zwar
war die Logik, die Riemann meinte, die Dialektik.

~Mein deutlich vorgestelltes und klar ausgesprochenes Ziel war nun die praktische
Verwertung und tunlichste Verschmelzung der Ideen Hauptmann'’s, Helmholtz's und
v. Oettingen’s” 1%, Den Helmholtzschen Empirismus, die Deduktion musikalischer
Gesetze aus der Partialtonreihe, mit der Dialektik Hauptmanns zu verbinden, war
der Gedanke, der Riemanns Deutung der Kadenz in der Abhandlung iiber Musikali-
sche Logik zugrundelag.

Nach Moritz Hauptmann!! ist in der Kadenz I-IV—I—V—I die Stufe I zu Anfang
eine ,unvermittelt gesetzte” Tonika. Im Verhiltnis zu IV und V ist dann I ,in sich
entzweit”: auseinandergerissen in die entgegengesetzten Bestimmungen, Dominante
zu IV (I-IV = D-T) und Subdominante zu V (I—V = S—T) zu sein. Am Ende der
Kadenz aber schldgt das ,Dominant-Sein“ — die ,Negation” der Stufe I als Tonika —
in ein ,Dominant-Haben” um: I hat IV und V zur Subdominante und Dominante,
statt Dominante zu IV und Subdominante zu V zu sein. Aus der ,Negation der
Negation” geht die Stufe I als ,mit sich vermittelte”, aus der ,Entzweiung” wieder-
hergestellte Tonika hervor.

Hauptmanns dialektische Interpretation der Kadenz wurde von Riemann um-
gedeutet, um mit der Helmholtzschen Theorie der Akkordbeziehungen verbunden
werden zu konnen. ,These ist die erste Tonika, Antithese die Unterdominante mit
dem Quartsextakkord der Tonika, Synthese die Oberdominante mit dem schlieBenden
Grundakkord der Tonika; thetisch ist die Tonika, antithetisch die Unter-, synthetisch
die Oberdominante” 2. Der Dominantakkord gilt als ,synthetisch”, weil er — nach
Helmholtz — in der Partialtonreihe des Tonikaakkords enthalten ist. , Wenn ich von
C—e—G18 fortschreite zu G—h—D, so wende ich mich zu einem Klange hin, welcher
schon in dem ersten Accorde mitgehort” worden ist14. Dagegen ist der Subdominant-
akkord ,antithetisch”, weil sein Grundton aus der Partialtonreihe des Tonikaakkords
herausfillt. ,Umgekehrt ist es mit dem Schritte von C—e—G nach F—a—C. Der
F-Klang ist in dem ersten Accorde nicht vorbereitet, er muf8 neu gefunden und ein-
gesetzt werden” 15,

8 Riemanns Musik-Lexikon, Artikel Funktionsbezeichnung, Leipzig 7/1909, S. 441.

® Wiederabdrud in: Riemann, Priludien und Studien III, Leipzig o. J., S. 1.

10 Zitiert nach W. Guulitt, Hugo Riemann (1849—1919), Abhandlungen der geistes- und sozial-
wissenschaftlichen Klasse der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz, 1950,
Nr. 25, S. 8.

1 M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 25 ff.

12 Riemann, Prdludien und Studien III, S. 3.

13 Grofle Buchstaben bezeichnen Téne, die als Grund- oder Quinttone, kleine Buchstaben Téne, die
als Terztone bestimmt worden sind.

14 H. v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, Braunschweig 1863, Band II, S. 448.

15 A a O.
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Die Beziehung zwischen I und V erscheint in Riemanns Deutung der Kadenz als
einfache, undialektische Darstellung der Tonart. Der Umschlag vom ,Dominant-
Sein” in das ,Dominant-Haben”, die Dialektik der ,Entfremdung” und , Wieder-
herstellung”, ist auf das Verhaltnis zwischen I und IV beschrinkt: IV wird nicht
unmittelbar, durch die plagale Kadenz, sondern indirekt, durch Identifikation der
Dominante I in I—IV mit der Tonika I in V—I, zur Subdominante.

Die Interpretation der Stufe IV (und der Progression IV—I) als ,antithetisch” und
der Stufe V (und der Progression V—I) als ,synthetisch” schlie3t ein, da8 die Kadenz
I-IV—V—I nicht zu I-V—IV—I umkehrbar ist. Denn es wire sinnwidrig, die
,Synthese” der ,Antithese” vorausgehen zu lassen. Die Bestimmung der Akkord-
bedeutungen, der ,harmonischen Logik”, ist also mit einer Regel iiber die Reihen-
folge der Stufen verbunden.

Das Modell, an dem Riemann in der Musikalischen Logik die Dialektik der
Akkorde entwidkelte, war die Dur-Kadenz. Erst in der Musikalischen Syntaxis von
1877, die Arthur von Oettingen, dem Begriinder des ,Dualismus” in der Theorie
der Harmonik, gewidmet ist, analysierte Riemann aufler der Dur- auch die Moll-
Kadenz, und zwar in rigoros ,dualistischem” Sinne. Dur ist in der Obertonreihe,
Moll in der Untertonreihe begriindet. Einen Teil der Partialtonreihe (der Ober- oder
Untertonreihe) des Grundakkords bildet in Dur die V., aber nicht die IV. Stufe, in
Moll die IV., aber nicht die V. Stufe. In Dur ist also IV ,antithetisch” oder ,antilog”
und V ,synthetisch” oder ,homolog”, in Moll dagegen V ,antithetisch” und IV
,synthetisch”. Und als ,natiirliche” Kadenz soll in Dur I-IV—V—I, in Moll I-V—
IV—I gelten 1®. Analogen Stufen schreibt Riemann entgegengesetzte Bedeutungen zu:
Die IV. Stufe ist der I. in Dur ,antilog” und in Moll ,homolog”, die V. Stufe der
L. in Dur , homolog” und in Moll ,antilog”.

Stufenziffern sind Ordnungszahlen. Die Ziffer IV besagt nichts iiber die Bedeu-
tung des Akkords, den sie bezeichnet; er kann ,homolog” oder ,antilog” sein. Die
Zeichen T, D und S aber, die Riemann seit 1893 als Abbreviaturen fiir , Tonika”,
,Dominante” und ,Subdominante” benutzte!?, sollen als Chiffren fiir Funktionen,
fiir Bedeutungen der Akkorde gelten. Funktionsbezeichnungen explizieren die , Logik
des Tonsatzes”.

Doch sind die Funktionszeichen unvereinbar mit der dialektischen Interpretation
der Kadenz, der ,Logik”, die Riemann in der Musikalischen Syntaxis von 1877
entwickelt hatte. Ist die Subdominante in Dur ,antilog” und ,antithetisch”, in Moll
dagegen ,homolog” und ,synthetisch”, so ist ,Subdominante” nicht die Bezeichnung
einer Bedeutung, sondern kontrirer Bedeutungen, die sich gegenseitig aufheben. Die
,Funktion” S und der ,Logos“, den die Ausdriicke ,homolog” und ,antilog” andeu-
ten, klaffen auseinander.

Die Divergenz wire vermeidbar gewesen, wenn Riemann den ,Dualismus”, der
die Deutung von [-V—IV—I = T—D—S—T als ,natiirliche” Moll-Kadenz erzwang,

18 Riemann, Musikalische Syntaxis, Leipzig 1877, S. 38.
17 Riemann, Vereinfachte Harmonielehre, London 1893.
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preisgegeben hitte. Repréasentiert sowohl in Dur als auch in Moll die Subdominante
die , Antithese” und die Dominante die ,Synthese”, so sind ,Funktion” und ,Logos”
identisch. Riemann aber hielt unbeirrbar am , Dualismus” fest. Und die Konsequenz
des Beharrens auf dem Ziel, , die Ideen Hauptmann’s, Helmholtz’s und v. Oettingen’s
tunlichst zu verschmelzen”, war die Aushohlung des Funktionsbegriffs.

*

Der Widerspruch zwischen den Funktionsbegriffen und der ,musikalischen
Logik”, der unter den Voraussetzungen des ,dualen” Systems unaufhebbar ist, legt
es nahe, den Gehalt der Kategorien Dominante und Subdominante anders als durch
das dialektische Schema , Antithese-Synthese” zu bestimmen. Und man kénnte ver-
suchen, den Sinn des Ausdrucks ,Subdominante” in Merkmalen oder Beziehungen zu
suchen, die sdmtlichen Akkorden mit Subdominantfunktion gemeinsam sind.

Die Erwartung, daf§ ein wiederkehrender Ton das ,vinculum substantiale” der
Akkorde bilde, die in einer Tonart Subdominantfunktion erfiillen oder erfiillen kén-
nen, wird allerdings enttduscht. Sowohl der Leittonwechselklang der Dursubdomi-
nante als auch der Leittonwechselklang der Mollsubdominante sind in einer Dur-
tonart Subdominantakkorde. Doch haben e—a— und f—as—des’ keinen Ton
gemeinsam.

Auch ein Versuch, den Zusammenhang zwischen Akkorden gleicher Funktion
durch wiederkehrende Beziehungen — statt durch gemeinsame Merkmale — zu er-
kldren, wiirde in Schwierigkeiten geraten, die unauflésbar sind. Akkorde gleicher
Funktion sind zwar manchmal, aber nicht immer austauschbar. Zwischen der Tonika
und der Dominante kann statt der Subdominante deren Parallele oder Leitton-
wechselklang stehen. Aus dem Experiment aber, in der Progression (D)—D—T die
Dominanten durch Leittonwechselkldnge zu ersetzen, resultiert die tonal unver-
standliche Akkordfolge ais-moll/h-moll/C-dur. Funktionsbegriffe durch die Bezie-
hungen zu definieren, in denen Akkorde gleicher Funktion stehen oder nicht stehen
konnen, ist also nicht moglich, wenn absurde Konsequenzen vermieden werden
sollen.

Riemann stiitzte sich, um den Gehalt der Funktionsbegriffe zu bestimmen und den
Zusammenhang zwischen Akkorden gleicher Funktion zu erkldren, einerseits auf
Beziehungen, andererseits auf Merkmale der Akkorde. Funktionen beruhen auf der
»Stellung zur jeweiligen Tonika”!®; und mit der ,Stellung” der Dominante und
Subdominante kann nichts anderes als die Quintverwandtschaft gemeint sein, durch
die sie mit der Tonika verbunden sind. Das Phinomen, das den Begriff der Funktion
fundiert, ist also die Quintverwandtschaft.

Eine Subdominantparallele oder Dominantparallele ist aber mit der Tonika nicht
quintverwandt. Die Nebenakkorde scheinen also, obwohl sie die gleichen Funktionen
erfiillen wie die Hauptakkorde, an den Bezichungen, die den Gehalt des Dominant-
und Subdominantbegriffs ausmachen, keinen Anteil zu haben. Die Schwierigkeit

18 Riemanns Musik-Lexikon, a. a. O.
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ist von Riemann nicht ausgesprochen worden. Doch kann seine Hypothese, daf8 die
Nebenakkorde blofe , Scheinkonsonanzen” seien, als Versuch verstanden werden, an
der Funktionsgleichheit der Stufen VI und I oder II und IV festzuhalten, ohne die
Begriindung der Funktionen durch die Quintverwandtschaft preiszugeben.

Die Grundtone der Parallelakkorde in Dur und der Leittonwechselkldnge in Moll
und die Quinttone der Leittonwechselkldnge in Dur und der Parallelakkorde in Moll
sollen als ,Scheinkonsonanzen” oder , Auffassungsdissonanzen” gelten: als Ersatz-
tone, denen die Erinnerung an die Harmonietone, die sie vertreten, noch anhaftet,
so daf ein Leittonwechselklang der Durdominante oder -subdominante, obwohl der
Grundton mit dem unteren Halbton vertauscht ist, die Quintverwandtschaft mit der
Tonika durchscheinen 148t. Die Argumente aber, auf die Riemann seine Thesen
stiitzt, sind briichig.

1. Riemann beschreibt die ,scheinkonsonanten” Nebenstufen als ,Akkorde, fiir
deren Setzweise die Ableitung von den durch sie vertretenen Hauptklingen mafi-
gebend ist” 1%, Die Berufung auf die ,Setzweise” kann nichts anderes besagen, als

1% A, a. O. Riemanns Bestimmung der Nebenstufen ist in sich widerspriichlich. Einerseits erklart
Riemann den Grundton der II. Stufe in Dur als dissonierende ,sixte ajoutée” zur Subdominant-
harmonie; andererseits chiffriert er den Akkord als ,°a”, und ,°a” besagt, daff der Ton a das
»centre harmonique” des Akkords d-f—a bilde, ist also die Formel eines Mollakkords, der als
»Klangeinheit” und nicht als ,Scheinkonsonanz” verstanden werden soll: ,In C-Dur ist Sp = Sub-
dominante mit Sexte ohne Quinte = f a d (= ®a)” (Handbuch der Harmonie- und Modulations-
lehre, 7. Auflage, Berlin o. J., S. 69). Ahnlich zwiespiltig ist die Definition des ,Leittonwechsel-
klangs” (e—g~h bezogen auf c—e—g). Der Terminus ,Leittonwechsel” ist zerlegbar: Mit dem
Bestandteil ,Leitton” ist der Leittonabstand zwischen h, dem Bezugston von e—g-h, und ¢, dem
Bezugston von c—e—g, gemeint, mit ,Wechsel” der Wechsel von Dur zu Moll (a. a. O,, S. 113).
Der ,Leittonwechselklang”, dessen Name impliziert, da der Akkord eine ,Klangeinheit“ bilde,
wird andererseits von Riemann als ,Scheinkonsonanz” erkladrt: Der ,Leittonwechselklang” (e—g—h)
sei ein Septakkord (c—e—g-h) mit ,verschwiegenem Fundament” (c). Der Widerspruch ist vor-
gezeichnet im System Moritz Hauptmanns. Das Dursystem, das Tonsystem der Durtonart, besteht
nach Hauptmann aus Grund- und Quintténen einerseits (grofe Buchstaben), Terztonen andererseits
(kleine Buchstaben): F-a—C—e—G-h-D. Das Quintverhiltnis (F—C) bezeichnet Hauptmann durch
die Chiffre 1-1I, das Terzverhiltnis (F—a) durch I-III (Die Natur der Harmonik und der Metrik,
Leipzig 1853, S.26). Die Nebenakkorde in C-dur, a~C—e und e—G—h, werden dreifach bestimmt
(a. a. O., S. 34-36): erstens als Zusammensetzung von Bestandteilen zweier Durakkorde: III I III;
zweitens als Quinte und groBe Terz, die den oberen Ton gemeinsam habenllgI ; drittens
als Mollakkord mit dem Quintton als ,centre harmonique: II III I. Hauptmann nennt die zweite
Akkordbedeutung ,positiv”, die dritte ,negativ”: Die Lesung des Mollakkords von oben nach unten
setzt, als ,Negation”, die ,Position” voraus, die sie verneint; der ,Dualismus” — die These, dafl
der Quintton ,centre harmonique” des Mollakkords sei — ist bei Hauptmann kein ,Prinzip”,
sondern Teilmoment einer Dialektik. ,Negation der Negation” ist der Mollakkord in der Moll-
tonart: A—c—E statt a~C—e. Die ,Entzweiung” der Mollakkorde im Dursystem — der Widerspruch,
daB die Grund- und Quintténe der Akkorde (II und I) Terzténe des Systems (kleine Buchstaben)
sind und umgekehrt (a—C—e = II Il I} — ist im Mollsystem aufgehoben (A—c—E = II IiI I). Haupt-
manns Theorie 1é63t eindeutige Bestimmungen der Funktion von Nebenakkorden nicht zu; und die
Doppeldeutigkeit ist kein Mangel, sondern — als ,Entzweiung” — ein Moment der Dialektik. ,Es
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da8 ,Auffassungsdissonanzen” unter das Verbot der Verdoppelung dissonierender
Téne fallen. Die Regel aber, dal der Grundton der Subdominantparallele in Dur, den
Riemann als dissonierende sixte ajoutée definiert, nicht verdoppelt werde, ist irrig,
sofern sie als Behauptung iiber die musikalische Wirklichkeit — und nicht als will-
kiirlich verhdngte Norm — gemeint ist. Und einzig als empirische Regel wiire sie eine
Stiitze fiir die Theorie der ,Scheinkonsonanz”.

2. Der Dur-Moll-Parallelismus, die Korrelation zwischen C-dur und a-moll, ist
nach der Funktionstheorie in dem Phénomen der ,Scheinkonsonanz” begriindet: Die
Quinte eines Durakkords ist mit der Sexte, der Grundton eines Mollakkords mit der
Untersekunde vertauschbar. Der a-moll-Akkord ist in der C-dur-Tonart, der C-dur-
Akkord in der a-moll-Tonart eine ,Scheinkonsonanz”. Die Auffassung eines
Akkords als ,Scheinkonsonanz” setzt also voraus, dafl die Tonart feststeht, auf die
der Akkord bezogen werden soll. Der Parallelismus der Akkorde a und C oder d und
F in den Sequenzen a—d—C—F und F—C—d—a ist jedoch ein Phinomen, das sich
unmittelbar aufdringt, ohne daf8 entschieden sein miifite, ob a oder C als Tonika
gelten soll. Und sofern der Dur-Moll-Parallelismus von der Festsetzung einer Ton-
art unabhingig ist, entzieht er sich einer Erkldrung durch die Theorie der ,Schein-
konsonanz”.

3. Der Begriff der ,Scheinkonsonanz” fafit Phinomene zusammen, die so ver-
schieden sind, daf8 man zweifeln kann, ob es sinnvoll ist, sie der gleichen Kategorie
zu subsumieren. Vom Dur-Moll-Parallelismus der Akkorde a und C oder d und F ist
eine Dur-Moll-Analogie zu unterscheiden, die sich unter den Voraussetzungen der
Funktionstheorie nicht ohne Gewaltsamkeit erkldren lalt. Die Moll-Kadenz II—V—I
ist der Dur-Kadenz II—V—I, der Moll-Trugschlu8 I-V—VI dem Dur-Trugschlufl
[-V—VI analog, obwohl nach dem Buchstaben der Funktionstheorie die Stufe II in
Moll keine Subdominantparallele und die Stufe VI keine Tonikaparallele ist. Rie-
mann erklirt Moll: VI als Leittonwechselklang der Tonika und Moll: II als Fragment
eines Subdominantseptakkords (a-moll: h—d—f—a), der — von oben nach unten
gelesen — als Entsprechung zum Dominantseptakkord (C-dur: g—h—d—f) gelten soll.

hingt hier zu Vieles ab von der besonderen Stellung, von dem Hervortreten des einen oder anderen
Accordintervalls, als daf eine allgemein giiltige Substitutionsbestimmung der Nebenaccorde fiir die
Hauptaccorde sich abstract knnte festsetzen lassen” (a. a. O., S. 375). Riemann aber bestand auf
Eindeutigkeit: d—f—a in C-dur sei nichts anderes als ,Sp”; und da8 die Subdominantharmonie mit
»sixte ajoutée” zugleich als ,°a”, als ,Klangeinheit”, bestimmt wird, ist ein Relikt aus Hauptmanns
dialektischer Theorie und in Riemanns undialektischem System ein Widerspruch als Irrtum und
Mangel. Andererseits ist Hauptmanns Dialektik briichig. Die wechselnden Bedeutungen eines Moll-
akkords im Dursystem sind nicht Teilmomente eines in sich zusammenhingenden Vorgangs,
sondern haften an voneinander getrennten Ereignissen. Die Tonikaparallele einer Durtonart ist
zwischen der Tonika und der Subdominante Durchgangs- oder Vorhaltsakkord = III I III, in der
Quintschrittsequenz selbstindige Stufe und ,Klangeinheit” = II III I, als Trugschlul Dreiklang

mit gespaltenem Fundament = . Die Funktionen, die der Akkord erfiillen kann, sind auf

I 1I
I1III
verschiedene Situationen verteilt, statt dialektisch ,ineinander iiberzugehen”.
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Die Vorstellung aber, da8 der Ton h die ,charakteristische Dissonanz” des Subdo-
minantseptakkords h—d—f—a sei, wird von der musikalischen Wirklichkeit, in der
die Septime a als dissonierender Ton des Akkords erscheint, durchkreuzt20. Das Phi-
nomen der Dur-Moll-Analogie ist fiir die Funktionstheorie ein ,blinder Fleck”.

4. So verfehlt es wire, den Begriff der ,Scheinkonsonanz” als bloes Phantom
und Wortgespenst abzutun, so eng ist andererseits der Umkreis der Phinomene, die
er trifft. Unleugbar ist in den Akkordprogressionen C—e—G und G—e—C der
e-Akkord ein unselbstidndiger, vermittelnder Klang. Auf betonter Zeit erscheint er als
Vorhalts-, auf unbetonter als Antizipationsakkord. Als Vorhaltsakkord teilt er die
Funktion der folgenden Harmonie (C | e—~G =T | Dp—D und G | e—C = D | TI#!-T),
als Antizipationsakkord die der vorausgegangenen (C—e | G = T—TI | D und G—e |
C = D-Dp|T).

Doch widersetzt sich erstens das Phanomen der ,Scheinkonsonanz” einer Verallge-
meinerung zu einem Prinzip. Zweitens sind nicht nur Nebenakkorde von Haupt-
akkorden, sondern auch Hauptakkorde von Nebenakkorden als , Scheinkonsonanzen”
ableitbar. Und drittens ist die ,Scheinkonsonanz“ kein fundierendes, sondern ein
fundiertes Phianomen.

a) Den Grundton der Subdominantparallele in der Dur-Kadenz T—Sp—D-T als
»Dissonanz” aufzufassen, diirfte, wenn nicht unméglich, so doch gewaltsam sein:
Eine Deutung des Sp-Grundtons als Antizipation der D-Quinte wiirde voraus-
setzen, dafd die Sp unbetont ist; sie steht aber im allgemeinen auf betonter Zeit.

b) In der Dur-Kadenz S—Sp—D—T ist der Grundton der Subdominantparallele
Wechselnote zum Quintton der Subdominante. Die Subdominantparallele ist also
eine ,Scheinkonsonanz”. S—Sp aber ist zu Sp—S umkehrbar, ohne dafl der tonale
Sinn der Kadenz gefdhrdet wire; und in der Progression Sp—S—D—T ist der Quint-
ton der Subdominante Durchgangsnote zwischen dem Grundton der Subdominant-
parallele und der Terz der Dominante22, Die Grundform S erscheint als Variante,
die Variante Sp als Grundform. Das Phénomen der ,Scheinkonsonanz” durchkreuzt
die Prinzipien der Funktionstheorie, statt sie zu stiitzen.

¢) In der Kadenz Sp—S—D-T ist die Subdominante als Durchgangsakkord eine
~Scheinkonsonanz” ohne eigene, von der Subdominantparallele abgehobene tonale
Funktion. Ein Durchgangsakkord ist aber auch der Quartsextakkord in der Progres-
sion T-D { —T¢; und dennoch hat er unleugbar Dominantfunktion. Daf3 ein Akkord
oder ein Teil eines Akkords als Durchgang, Vorhalt oder Antizipation behandelt
wird, geniigt also nicht, um den Akkord als ,Scheinkonsonanz” wirken zu lassen;
eine zweite Bedingung, die erfiillt sein mufi, ist der Terzabstand der Akkorde: Eine
~Scheinkonsonanz” ist S nach Sp, aber nicht D £ nach T. Und daf die , Scheinkonso-

20 E. Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme,
Bern 1913, S. 110f.

2t Tl = Tonika-Leittonwechselklang.

22 H. Federhofer, Beitrige zur musikalischen Gestaltanalyse, Graz 1950, S. 13.
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nanz” an zwei Voraussetzungen — den Terzabstand der Akkorde und die Behandlung
als Durchgang, Vorhalt oder Antizipation — gebunden ist, besagt, daf8 sie ein fundier-
tes, abhidngiges Phdnomen ist, also nicht begriindendes Prinzip eines Systems der
Akkordfunktionen sein kann. *

Riemanns These, die tonalen Funktionen seien in zwei einander ergdnzenden
Momenten — der Quintverwandtschaft der Hauptakkorde und der ,Scheinkonso-
nanz” der Nebenakkorde — begriindet, ist briichig. Dennoch wire es verfehlt, in
der Funktionstheorie die Theorie einer Fiktion zu sehen. Daf8 die Subdominante und
die Subdominantparallele in der Kadenz die gleiche Funktion erfiillen, ist unleugbar.

Dem Dur-Moll-Parallelismus und dem Sachverhalt, daf$ sowohl die Sp von der
S als auch umgekehrt die S von der Sp abhingig sein kann (S—Sp—D—T und
Sp—S—D—T) wiirde der durch Riemanns Theorie der ,Scheinkonsonanzen” verdeckte
Gedanke gerecht werden, daf eine Funktion eine Bedeutung sei, die durch verschie-
dene Akkorde reprisentiert werden kann, ohne dafl einer der Akkorde zur Grund-
form und die anderen zu blofen Varianten erklirt werden miifiten. Funktionsgleich-
heit ist von substanzieller Abhidngigkeit zu unterscheiden.

Andererseits wire an das dialektische Schema zu erinnern, das von Riemann 1872
als ,musikalische Logik” exponiert, spiter aber fallengelassen wurde, weil die
»musikalische Logik”, die Funktionsbezeichnungen und das ,dualistische” System
insofern unvereinbar sind, als jede Verbindung von zwei Momenten das dritte aus-
schlieit. Statt des dialektischen Schemas aber kann der ,Dualismus” preisgegeben
werden.

Die Kennzeichnung der Subdominante als ,antithetisch” und der Dominante als
,synthetisch” schlieBt ein, da8 die Progression S—D die Regel und die Umkehrung
D—S eine Abweichung sei. Und unleugbar ist die Akkordfolge D—S (Dp—S, D—Sp,
Dp—Sp) eine seltene Ausnahme. In Beethovens Sonaten opus 2 wird — abgesehen
von Subdominant-Sextakkorden, die einen Durchgang zwischen dem Grund- und
dem Sextakkord der Dominante bilden?3, und Sequenzen, in denen der D die Sp
(C-dur: C—G—d—a) oder der Dp die S folgt (G-dur: G—D—e—h—C—~G)? — nur
an einer einzigen Stelle die Kadenz T—S—D—T zu T—D—S—T verkehrt 25,

Dafl die Anzahl der Funktionen auf drei beschriankt ist, wird in Riemanns ,musi-
kalischer Logik” — der Dialektik der Kadenz — vorausgesetzt, ohne begriindet zu
werden. Und der Versuch einer Erkldrung wird sich weniger auf die Funktionstheorie
als auf deren scheinbaren Gegensatz, die Fundamentschritt- oder Stufentheorie,
stiitzen konnen: Die Erfahrung, die der Funktionstheorie zugrundeliegt, lafSt sich
am einfachsten durch den Satz ausdriidken, daf8 Akkorde im Quint- oder Sekund-
abstand funktional different und Akkorde im Terzabstand funktional indifferent
sind.

28 Opus 11, 1, Adagio, T. 12; Opus 11, 2, Allegro vivace, 15. bis 10. Takt vor der Reprise.
24 Opus II, 2, Rondo grazioso, 11. bis 14. Takt der a-moll-Episode; opus II, 3, Allegro con brio,

T. 69~-70.
25 Opus 11, 1, Prestissimo, 1. bis 10. Takt des Durchfiihrungsteils.
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Daf8 der Quintschritt das konstitutive Moment tonaler Zusammenhiinge sei, ist
der Fundamentalsatz der Stufentheorie. Allerdings verkannte Rameau, daf8 nicht die
Verwandtschaft, sondern die funktionale Differenz zwischen Akkorden im Quint-
abstand entscheidend ist und daf8 ein Sekundabstand eine dhnliche Differenz begriin-
det wie ein Quintabstand. (Rameaus Verfahren, Sekundschritte der ,Basse fonda-
mentale” durch Unterlegung eines ,verschwiegenen Fundaments” auf Quintschritte
zuriickzufithren, driickt den Sachverhalt verzerrt aus.)

Erst die Voraussetzung, dafl Akkorde in Quint- oder Sekundabstinden funktional
different und Akkorde in Terzabstinden funktional indifferent sind, 1aBt den Fun-
damentalsatz der Funktionstheorie, daR die Anzahl der tonalen Funktionen auf drei
beschrankt sei, verstindlich werden. Wenn von drei Akkorden jeder zu den anderen
in Quint- oder Sekundabstinden steht (C—d—G, C—F—G), ist ein vierter entweder
eine Wiederholung oder eine Parallele eines der vorausgegangenen. Die Subdomi-
nante und die Subdominantparallele sind funktional gleich, weil beide sowohl von
der Tonika als auch von der Dominante durch funktionale Differenzen abgehoben
sind und darum eine dritte Funktion reprasentieren.

Man kénnte einwenden, dafl der Zusammenhang zwischen den Funktionen und
den Stufenabstinden nicht als Begriindung der Funktionen durch die Differenzen
und Indifferenzen der Abstinde, sondern als zuféllige Koinzidenz zu verstehen sei;
dafl zwei Momente zusammentreffen, besage nicht, dafl das eine die Bedingung des
anderen sei. Doch zeigt eine Analyse der Quintschrittsequenz I-IV—VII-III-VI—
[I--V—I, daB es sich um eine Abhéngigkeit handelt, denn die Quintschrittsequenz ist
einerseits nicht ohne Rest funktional bestimmbar und erscheint andererseits als
Ausnahme von der Regel der differenten und indifferenten Stufenabstinde.

Riemann erwihnt, dal sich Quintschrittsequenzen — genauer: deren mittlere
Stufen — einer funktionalen Deutung entziehen. ,Wie zuerst Fétis richtig erkannte,
steht aber die eigentliche Harmoniebewegung, die Kadenzierung, so lange still, als
die Sequenz wiahrt” 26. Und es ist nicht als Zufall abzutun, daf8 gerade die Quint-
schrittsequenz die Theorie der differenten und indifferenten Stufenabstinde in einen
Widerspruch verwidkelt; der Unbestimmtheit der Sache selbst entspricht eine Ver-
legenheit der Theorie. Einerseits miifSite eine funktionale Interpretation den Stufen
II und VI der Dur-Sequenz Tonikafunktion und den Stufen VI und II der Moll-
Sequenz Subdominantfunktion zuschreiben. Andererseits sind die funktionsgleichen
Stufen III und VI in Dur und VI und II in Moll durch Quintabstinde voneinander
getrennt. Sie sind also zugleich ,indifferent” und ,different”. Eine Theorie aber,
die gerade dort versagt, wo auch das Phinomen, das sie erkldren soll, ins Vage und
Unbestimmte gerit, darf als addquat gelten.

26 Riemann, Handbuch der Harmonie- und Modulationslehre, Berlin /0. J., S. 202.
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System und Geschichte

Hugo Riemann schrieb 1912 im Vorwort zu seiner Musikgeschichte in Beispielen:
»1st doch der eigentliche Zwedck der historischen Forschung, das allen Zeiten gemein-
same Urgesetzliche, das alles Empfinden und kiinstlerische Gestalten beherrscht,
erkennbar zu machen”. Und als Entdeckung eines , Urgesetzlichen” erschien Riemann
das ,duale Harmoniesystem”, das er durch ,praktische Verwertung und tunlichste
Verschmelzung der Ideen Hauptmann’s, Helmholtz's und v. Oettingen’s” entwickelt
hattel.

Helmholtz, auf den Riemann sich stiitzte, war zuriickhaltender; das Prinzip des
Harmoniesystems, das der Historiker Riemann in der Natur zu entdecken glaubte,
suchte der Naturwissenschaftler Helmholtz in der Geschichte. ,Daraus folgt der Satz,
der unseren musikalischen Theoretikern und Historikern noch immer nicht gentigend
gegenwirtig ist, dafl das System der Tonleitern, der Tonarten und deren Harmonie-
gewebe nicht auf unverdnderlichen Naturgesetzen beruht, sondern daB3 es die Conse-
quenz dsthetischer Principien ist, die mit fortschreitender Entwickelung der Mensch-
heit einem Wechsel unterworfen gewesen sind und ferner noch sein werden”2. Ist
aber das ,Harmoniegewebe” der Dur-Moll-Tonalitit die ,Consequenz dsthetischer
Principien”, so ist Riemanns Theorie als Dogmatik zu verstehen: als Versuch, die
Harmonik einer Epoche, des 17. bis 19. Jahrhunderts, in systematisch zusammen-
hiangenden Begriffen zu explizieren.

In der Kennzeichnung als Dogmatik ein Verdikt zu sehen, wire ein Mifverstidnd-
nis3. Die Umdeutung eines ,natiirlichen Systems” zu einer Dogmatik besagt nicht,
daf} die Theorie haltlos oder briichig sei, sondern schrinkt den Bereich ein, den sie
umfaBt. Zugleich dndert sich allerdings der theoretische Status der Prinzipien, die
dem System zugrundeliegen. Der Satz, dafl die Quinte und die grofie Terz die ein-
zigen ,direkt verstiandlichen” Intervalle seien?, ist in einer Dogmatik, die als solche
begriffen wird, nichts ,Urgesetzliches”, sondern ein Axiom, das es méglich macht,
die Erscheinungen der tonalen Harmonik des 17. bis 19. Jahrhunderts in systemati-
schem Zusammenhang darzustellen.

Der Dur-Moll-Tonalitét liegt nach Helmholtz der Gedanke zugrunde, musikali-
schen Zusammenhang durch Beziehungen zwischen Akkorden herzustellen®. Er ist

1 Zitiert nach W. Gurlitt, Hugo Riemann (1849—1919), Abhandlungen der geistes- und sozial-
wissenschaftlichen Klasse der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz, 1950,
Nr. 25, S. 8.

2 H. v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, Braunschweig 1863, Band 1II, S. 358.

3 ,Dogmatik ist eben gar nichts anderes als die systematische Explikation einer besonderen Haltung,
eines bestimmten Stils, einer besonderen Blickweise” (Erich Rothacker, Die dogmatische Denkform
in den Geisteswissenschaften und das Problem des Historismus, Abhandlungen der geistes- und
sozialwissenschaftlichen Klasse der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz, 1954,
Nr. 6, S. 14).

¢ M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 21.

5 Helmholtz, a. a. O., S. 382.
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ein ,édsthetisches Princip”, ein ,Stilprincip”$, das geschichtlich motiviert, nicht von
Natur gegeben ist. Die Regeln und Mittel aber, auf die sich die Verwirklichung eines
,Stilprincips” stiitzt, sind ,durch die Natur der Sache bedingt”?. ,Wenn der Zweck
richtig festgestellt ist, dem die Kiinstler einer gewissen Stilart nachstreben, und die
Hauptrichtung des Weges, den sie dazu eingeschlagen haben, so lafit sich iibrigens
mehr oder weniger bestimmt nachweisen, warum sie gezwungen waren, diese oder
jene Regel zu befolgen, dieses oder jenes technische Mittel zu ergreifen”®. Die
,Natur der Sache”, in der Riemann das ,Urgesetzliche” suchte, schreibt also nach
Helmholtz zwar die ,Mittel” vor, aber nicht den ,Zwedk”.

Zwischen Riemanns und Helmholtz’ Prinzipien besteht demnach aufler der Diffe-
renz, dafl Helmholtz die Harmonielehre, in der Riemann ein ,natiirliches System”
sah, als Dogmatik charakterisiert hitte, noch ein zweiter Unterschied: Die Momente
des Harmoniesystems, die Helmholtz ,Natur der Sache” und ,Stilprincip” nannte,
werden von Riemann anders als von Helmholtz gedeutet; bei Riemann erscheinen
sie als Voraussetzung und Resultat oder als Unter- und Uberbau, bei Helmholtz als
Mittel und Zwedk. Riemann akzentuiert die ,Natur der Sache”, die das Fundament
der Harmonielehre bilde, Helmholtz das ,Stilprincip” als den Zwedk, den die Mittel
der tonalen Harmonik erfiillen.

Der Unterschied scheint unaufhebbar zu sein. Fin Versuch, die ,Natur der Sache”
und das ,Stilprincip” ndher zu bestimmen, zeigt jedoch, da8 die Kategorien ,Vor-
aussetzung” und ,Resultat”, ,Mittel” und ,Zweck” inad4dquat sind, so daf8 die Diffe-
renz der Auslegungen an Bedeutung verliert. Einerseits ist die ,Natur der Sache”, die
Riemann dem Harmoniesystem zugrundelegte, als Inbegriff von Moglichkeiten —
nicht von fest umrissenen, fertig gegebenen Sachverhalten — zu verstehen. Anderer-
seits besteht das , Stilprincip”, von dem Helmholtz sprach, in nichts anderem, als daf8
die einzelnen Merkmale tonaler Harmonik — die Einschrinkung der Modi auf Dur
und Moll, der Fundamentalbafl, die Emanzipation des Septakkords und die Unter-
scheidung zwischen Stufe und Funktion — miteinander verkniipft sind und als Teil-
momente eines Systems erscheinen; und ob es sinnvoll ist, den Zusammenhang als
+Zweck” und die Teilmomente als ,Mittel” zu bezeichnen, ist zweifelhaft.

Eine Analyse der Bedeutungen der groen Terz mag geniigen, um verstindlich zu
machen, was die Bestimmung der ,Natur der Sache” als Inbegriff von Méglichkeiten
und die Kennzeichnung des ,Stilprincips” tonaler Harmonik als Zusammenhang von
Teilmomenten besagen. Eine grofle Terz kann erstens als unmittelbar verstindliche,
nicht reduzierbare Konsonanz, zweitens als Ditonus, als Zusammensetzung von zwei
gleichen Ganzténen, und drittens als Distanz, deren Maflintervall der Halbton bildet,
aufgefaBt werden. Die erste Bedeutung ist in der tonalen Harmonik, die zweite in der
Klangtechnik des 14. und 15. Jahrhunderts, die dritte in ,Kompositionen mit zwolf
nur aufeinander bezogenen Toénen” verwirklicht oder intendiert.

.a. 0., S. 361 und 383.
.a. 0, S. 361.
.a. O, 5. 359.
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Der Durterz entspricht die Proportion 4:5, dem Ditonus das Verhaltnis 64:81 und
der als Distanz gemessenen Terz die gleichschwebende Temperatur. Doch wire es
ein Irrtum aus ,naturalistischer” Befangenheit, in Verdnderungen der Stimmung und
Temperatur den Grund oder die Bedingung des Bedeutungswechsels von Intervallen
zu sehen. Die grofle Terz braucht nicht ,harmonisch rein” intoniert zu werden, um
in tonalem Kontext als Durterz zu erscheinen; sie kann temperiert werden, ohne daf3
ihr Sinn gefihrdet wire. Die Bedeutung ,Durterz” ist, um mit Carl Stumpf zu
sprechen, eine ,Sache der Auffassung und des beziehenden Denkens”, ein kate-
goriales Moment, das durch die Stimmung zwar gestiitzt werden kann, aber nicht
an sie gebunden oder durch sie bedingt ist.

Die Analyse 1aflt zwei Folgerungen zu, die sich gegenseitig ergénzen.

1. Wenn die Auffassungen der groflen Terz nicht von den Stimmungen und
Temperaturen abhingig sind, miissen sie in den Systemzusammenhingen begriindet
sein, deren Teilmoment die Terz bildet. Zur Durterz wird die grofle Terz in der
tonalen Harmonik, und zwar in Korrelation zur Auffassung des Dreiklangs als
unmittelbare Einheit und des unteren Tons der Quinte und groflen Terz als Grund-
ton. Das Verhiltnis der Teilmomente untereinander und zum Ganzen ist nicht in
Ursache und Folge zerlegbar; es wiire ebenso vergeblich wie iiberfliissig, entscheiden
zu wollen, ob die Einheit des Dreiklangs in der Bestimmung der Terz als Durterz
begriindet ist oder umgekehrt. Zur Fundierung einer historischen Untersuchung
geniigt der Sachverhalt, daf3 einerseits die drei Merkmale in der tonalen Harmonik
miteinander verbunden sind und dafl sie andererseits fiir die Klangtechnik des 14. und
15. Jahrhunderts sdmtlich nicht gelten. Nach den Kontrapunktregeln des spiten

Mittelalters tendiert die grole Terz zur Quinte ( f oder f ) Und in der Pro-

gression Terz-Quinte ist erstens die Terz ein Ditonus, zweitens ist eine Unterschei-
dung zwischen Grund- und Nebenton nicht méglich; und drittens bildet die grofSe

Terz mit der kleinen, die zum Einklang fortschreiten soll ( h , oder E), einen

Komplex, der nicht als primére Einheit — als Akkord —, sondern als sekundare Zu-
sammensetzung zu verstehen ist.

2.Die Anzahl sinnvoller Auffassungen der groflen Terz ist eng begrenzt. Dafl neben
den Auslegungen als Durterz, Ditonus und Distanz noch andere Interpretationen
mdglich sind, in denen die Terz als Teilmoment eines Systems erscheint, ist unwahr-
scheinlich. Der Inbegriff sinnvoll méglicher Auffassungen aber ist die ,Natur der
Sache”. Man kénnte entgegnen, dal der Ausdruck ,grofle Terz” dquivok sei und
eine Einheit der Sache vortdusche, die nicht bestehe; die Durterz, der Ditonus und
die als Distanz gemessene Terz seien drei verschiedene Intervalle, nicht wechselnde
Bedeutungen desselben Intervalls. Der Einwand wire kaum widerlegbar, wenn die
Bedeutung eines Intervalls von der Stimmung oder Temperatur abhinge, in der es
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intoniert wird. Daf$ aber die Auffassung von der Intonation unabhingig ist, daf also
die verschiedenen Auslegungen auf dasselbe Substrat bezogen sein kénnen, besagt,
dafl dem Wedchsel der Bedeutungen eine Einheit der Sache gegeniibersteht.

*

Sowohl die Stufen- als auch die Funktionstheorie sind als ,natiirliche Systeme”,
nicht als Dogmatiken konzipiert worden. Die Suche nach Kriterien, auf die sich eine
historische Bestimmung des Ursprungs tonaler Harmonik stiitzen kann, versté8t also
gegen die Intentionen, die den Theorien zugrundeliegen. Rameau zitiert 1722 im
Traité de I'Harmonie?® ein ,Exemple de Zarlin, auquel nous ajotitons la Basse fonda-
mentale”.

Bsp. 6
A Exemple de Zarlin
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Cadence irreguliere

Die Ergidnzung ist als Verdeutlichung, nicht als Verdnderung gemeint; Rameau ist
{iberzeugt, dafl die Sext-Oktav-Klausel von Zarlino als fragmentarische ,Cadence
parfaite” empfunden worden sei. Versteht man aber das ,natiirliche System”
Rameaus als Dogmatik von begrenzter geschichtlicher Geltung, so ist aus der Um-
deutung ein historisches Kriterium ableitbar: Die Penultima der Sext-Oktav-Klausel
muf3, wenn die Klausel als Dominant-Kadenz — als Analogon zu V—I — gelten soll,
als Fragment des Dominantseptakkords gedeutet werden; der Dominantcharakter
der Kadenz VII®—I setzt die Emanzipation der Septimendissonanz voraus.

Um nicht ins Ungewisse und Vage zu geraten, muf§ die Untersuchung von kom-
positionstechnisch bestimmbaren Kriterien ausgehen. Deren Anzahl aber ist gering.

1. Ein Dreiklang ist in der tonalen Harmonik eine unmittelbar gegebene Einheit.
Ob aber eine Kadenz, die uns als V—I erscheint, im spédten 15. Jahrhundert als
Akkordfolge oder als Zusammensetzung von Intervallprogressionen gemeint war,

h'_cll
ist nicht unmittelbar vom Notentext ablesbar. In der Formel d'—¢’ ist derz S.'ontra-
g— S

tenor bassus nicht Fundament einer Akkordfolge, sondern Zusatzstimme zu einem
Diskant-Tenor-Gertist. Dagegen erscheint der Baf) als Grundstimme, wenn der Tenor

¢ Traité de I'harmonie réduite & ses principes naturels, Paris 1722, S. 58.
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den Ton ¢’ mit der Terz ¢ vertauscht. Solange allerdings der Dominantcharakter

4

f—e
h—¢ | . . . .
der Kadenz f nicht feststeht — und er setzt, wie erwihnt, die Emanzipation der

d—c
Septimendissonanz voraus —, ist es auch bei der Kadenz V—I zweifelhaft, ob der
Bafi als Basse fondamentale und die Klangfolge als Akkordprogression verstanden
worden ist.
2. Wann sich die Vorstellung durchsetzte, da8 die Grund- und die Sextakkordform
eines Dreiklangs ,harmonisch identisch” seien, ist nicht vom Notentext ablesbar,
sondern aus Theoretiker-Zeugnissen zu erschliefSen.

3. Die Emanzipation der Septimendissonanz zeigt sich am Septakkord der V.,
nicht dem der IL. Stufe. Der Septakkord der II. Stufe ist aus der Synkopendissonanz
der Diskant-Tenor-Klausel hervorgegangen, und zu entscheiden, ob die Dissonanz
als Teilmoment eines Akkords oder als Relation zwischen einem dissonierenden Ton
und einem Bezugston aufgefaflt wurde, ob sie ,harmonisch” oder ,kontrapunktisch”
motiviert war, ist unméglich, solange sie als Synkopendissonanz regulir vorbereitet
und aufgelést wurde. Den Kontrapunktregeln entzieht sich erst der Septakkord der
V. Stufe. Er ist im allgemeinen nicht als Synkopen- und auch nicht als Durchgangs-
dissonanz erklirbar: nicht als Synkopendissonanz, weil er unbetont ist, und nicht als
Durchgangsdissonanz, weil die IV. oder die II. Stufe vorausgeht.

4. Die Unterscheidung zwischen Haupt- und Nebenstufen wurde von Riemann ins
Zentrum der Funktionstheorie geriickt, ist aber nicht an deren Voraussetzungen
gebunden. Man kann an der Erkldrung der Nebenakkorde als ,Scheinkonsonanzen”
zweifeln und braucht dennoch den Sachverhalt der Unterordnung von II, IIT und
VI unter IV, V und I nicht zu leugnen. Ob die Stufen II, III und VI als Nebenstufen
aufgefalt wurden oder nicht, ist von zwei kompositionstechnischen Merkmalen ab-
lesbar: von der Stellung der Akkorde im Takt und von den Fundamentschritten.
Werden die Stufen II, III und VI regelmiflig oder in iiberwiegender Anzahl auf
unbetonten Zihlzeiten und durch Terzschritte des Fundaments exponiert, so sind
sie als Nebenstufen gemeint. Ein Beispiel ist die III. Stufe in den Progressionen
[-III-IV und I-III—V: Sie ist unbetonter Durchgangs- oder Antizipationsakkord
und kann als ,Leittonklang” der Tonika — als Nebenform zu I — gedeutet werden,
weil sie durch einen Terzschritt des Fundaments mit I verbunden ist.

5. DaBl tonale Harmonik die ,Molldominante” in Dur und die ,Dursubdomi-
nante” in Moll ausschlieft, ist eines der Merkmale, an denen sie kenntlich ist. Und
man kann, nicht anders als bei der Unterscheidung von Haupt- und Nebenstufen, den
Sachverhalt gelten lassen, ohne die spekulative Erklarung der Funktionstheorie —
den Rekurs auf das Axiom, daf die Quinte und die grofe Terz die einzigen ,direkt
verstindlichen” Intervalle seien — iibernehmen zu miissen. Dafl Hermann Erpf, im
Widerspruch zu Riemann, die mixolydische V. Stufe als tonale Dominante und die
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dorische 1V. Stufe als tonale Subdominante gelten laBt1?, ist ein Irrtum, der auf
einem Miflverstindnis der ,modalen Reminiszenzen” in der Harmonik des 19. Jahr-
hunderts zu beruhen scheint. Die mixolydische V. Stufe ist im 19. Jahrhundert als
alterierte Dominante mit chromatischer — nicht diatonischer — Terz zu verstehen, als
Abweichung von der tonalen Norm, die aber den Akkordzusammenhang nicht
gefihrdete, weil die tonale Harmonik so fest etabliert war, dafl sie Ausnahmen von
der Regel zu ertragen vermochte. Der ,modale” Charakter des Akkords ist im
19. Jahrhundert bloBer Schein, wenn auch — als historische Reminiszenz — ein #sthe-
tisch relevanter Schein. Daf aber die tonale Harmonik des 19. Jahrhunderts pseudo-
modale Stufen als Chroma zulieB3, ist kein Grund, bereits die urspriingliche mixolydi-
sche V. und dorische IV. Stufe, deren Terzen im 16. Jahrhundert diatonisch waren,
dem Begriff der tonalen Harmonik zu subsumieren.

6. Es ist, wie erwdhnt, eines der Kriterien tonaler Harmonik, dafl die Kadenz
T—S—D—T nicht zu T—D—S—T umgekehrt wird. Und von der Regel, daf} die Funk-
tionenfolge S—D irreversibel ist, sind auler IV und V auch die Stufen II und III
betroffen, die nach der Funktionstheorie als Nebenformen zu IV und V verstanden
werden miissen: Die Progressionen V—II (D—Sp), III-IV (in der Bedeutung Dp—S
und nicht TI—-S) und III-II (Dp—Sp) werden ebenso vermieden wie V—IV (D-S).
Die Regel zureichend zu begriinden, ist schwierig; denn da8 die Kadenzwirkung der
plagalen Progressionen (I—V, IV—I) schwicher ist als die der authentischen (I-IV,
V—I), geniigt nicht, um die Verdoppelung der plagalen Kadenz, I-V—IV—I, aus der
tonalen Harmonik auszuschlieBen. An der Geltung der Norm aber ist kaum zu
zweifeln; daB sie erfiillt wird, ist ein historisches Kriterium, dessen Relevanz sich
am Zusammentreffen mit anderen Bestimmungsmerkmalen tonaler Harmonik zeigt.

19 H. Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, Leipzig 1927, S. 20.
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II
INTERVALLSATZ UND AKKORDSATZ

Zur Terminologie

Ein Versuch, Grundbegriffe der tonalen Harmonik wie ,Akkord” oder ,Basse
fondamentale” einzeln zu definieren und Merkmale zu nennen, nach denen sich
entscheiden 148t, ob ein Zusammenklang ein Akkord ist oder nicht, wire vergeblich.
Denn Ausdriidke wie ,Akkord” und ,Basse fondamentale” bezeichnen keine Sach-
verhalte, auf die man in den Noten zeigen konnte, sondern Teilmomente einer musi-
kalischen Horweise, die erst in der Beziehung zu anderen Momenten ihren Sinn
erhalten.

1. ,Akkord” wurde urspriinglich der blofle Zusammenklang verschiedener Téne
genannt!. In der Theorie der tonalen Harmonik aber werden erstens nur drei- oder
mehrténige Zusammenklinge als Akkorde bezeichnet, zweitens die zweitonigen Zu-
sammenklinge als Fragmente von drei- oder viertdnigen interpretiert, drittens die
Akkorde nicht als Resultate, als Zusammensetzungen von Tonen und Intervallen,
sondern als unmittelbar gegebene Einheiten aufgefalt und viertens die Abstinde
zwischen den Grund- oder Bezugstonen der Akkorde als Kriterium der Klangverbin-
dungen betrachtet. Die genauere Bestimmung war nicht als Verengung des Akkord-
begriffs gedacht, denn Rameau und noch Riemann waren unkritisch genug, ihren
Akkordbegriff, wenn nicht dem theoretischen BewufStsein, so doch dem musikali-
schen Empfinden fritherer Jahrhunderte zu unterstellen2. Versteht man den neueren
Akkordbegriff aber als Einschrankung, so muf, da die tonale Harmonik der Gegen-

1 Vgl. H. H. Eggebrecht, Studien zur musikalischen Terminologie, Abhandlungen der geistes-
und sozialwissenschaftlichen Klasse der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz,
Wiesbaden 1955, S. 20; die von Eggebrecht zitierten Zeugnisse wiren durch einen Satz des Anony-
mus 13 (14. Jahrhundert) zu erginzen: ,Encore est & scavoir que de ces XIII espéces devant dites
sont fais XIII acors, III parfais et IIII imparfais et VI dissonans” (CoussS 111, 496).
2 Im Traité de I'harmonie, Paris 1722, zitiert Rameau S. 58 ein ,Exemple de Zarlin, auquel nous
f—e
ajotitons la Basse fondamentale”. Rameau erginzt die Klangfolge a h ¢’ durch den Baf D-G-C;
d—c
die Exposition und Auflssung der Septimendissonanz durch Spriinge im Bafl widerspricht jedoch
den Kontrapunktregeln des 16. Jahrhunderts. — H. Riemann versucht im Handbuch der Musik-
geschichte (11 1, /1920, S. 437) eine funktionale Interpretation der chromatischen Motette Mirabile
mysterium von Jacobus Gallus, ist aber schon in den Anfangstakten zu verschiedenen Auslegungen
des gleichen Themas gezwungen: Die Téne e-fis-g-gis-a sollen in der ersten Stimme als Grundton,
Vorhalt, Terz, Vorhalt und Grundton gelten, die analogen Téne h—cis—d—dis—e in der zweiten
Stimme dagegen als Quinte, Terz, Grundton, Terz und Grundton.
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stand der folgenden Untersuchungen ist, der &ltere Akkordbegriff fallengelassen
werden.

2. Rameaus Theorie der ,Basse fondamentale” setzt einerseits den Begriff der
Akkordumkehrung, andererseits die Unterscheidung zwischen Akkorddissonanzen
und harmoniefremden Ténen voraus. Und umgekehrt sind die Hypothese, da8 Zu-
sammenklinge auf Grundformen, die aus iibereinandergesetzten Terzen bestehen,
reduzierbar seien, und die Behauptung, daf8 eine Septimensynkope eine Akkorddisso-
nanz, eine Quartsynkope dagegen ein harmoniefremder Ton sei, ohne die Kategorie
der ,Basse fondamentale” inhaltslos und fragwiirdig. Den Sextakkord f—a—d’ als
Umkehrung des Grundakkords d—f—a aufzufassen, ist erst sinnvoll, wenn der Fun-
damentton d als Teil einer ,Basse fondamentale” begriffen wird. Vergleicht man
d—f—a und f—a—d’ als einzelne Zusammenklinge, so kann man gegen Rameau ein-
wenden, daf8 f als Intervallgrundton der grofien Terz f—a mit d als Grundton der
Quinte d—a konkurriert. Das Argument liBt aber aufler acht, da3 erstens die Kate-
gorie ,Basse fondamentale” nicht durch den Begriff der Akkordumkehrung fundiert
ist, sondern nur in Wechselwirkung mit ihm verstanden werden kann, und daf$ zwei-
tens eine tonpsychologische Begriindung der Akkordumkehrung ebenso iiberfliissig
wie fragwiirdig ist, denn die Theorie der tonalen Harmonik behauptet nicht, daf8 wir
durch die Natur der Sache oder des menschlichen Hérens gezwungen seien, den Ton
d’ als Grundton des Sextakkords aufzufassen, sondern nur, daf8 der Begriff der Um-
kehrung eine theoretische Darstellung der Akkordzusammenhinge im System der

d d
tonalen Harmonik méglich macht. ,Basse fondamentale” der Akkordfolge a h

f g
ist der Quintschritt d—g, da der Sextakkord eine Umkehrung ist; andererseits aber
wird der Sextakkord als Umkehrung interpretiert, damit ein Quintschritt als ,Basse
fondamentale” resultiert. Ohne die These vom Primat des Quintschritts gegeniiber
dem Sekundschritt des Fundaments wire Rameaus Theorie nichts als der ,Terzen-
schematismus®, als der sie von Riemann verkannt wurde3.

Ein genaues Verstindnis der Theorie, das die Wechselwirkung der Kategorien
beriicksichtigt und nicht am einzelnen, aus dem Zusammenhang herausgebrochenen
Begriff haftet, ist zugleich die Bedingung fiir eine historische Abgrenzung der tonalen
Harmonik von ihren Vorformen. Angesichts einer Kette von Terz-Sext-Klingen z. B.,
in der Sekundabstinde die Norm und ,Quintschritte” eine seltene, auf die , Quart-
fall-Klausel“ 4 beschrinkte Ausnahme sind, ist eine Entscheidung, ob der Terz-Sext-
Klang als Umkehrung aufzufassen sei oder nicht, sowohl schwierig als auch iiber-
fliissig, weil eine Folge von Sekundschritten nicht als ,Basse fondamentale” zu ver-
stehen ist, der Begriff der Umkehrung aber ohne den erginzenden Gegenbegriff der
»Basse fondamentale” seinen Inhalt verliert. Dafs einerseits der Terz-Sext-Klang auch

3 H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 485.
4 H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950, S. 14.
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im 15. Jahrhundert als ein gegeniiber dem Terz-Quint-Klang labilerer Zusammen-
klang empfunden wurde und daB andererseits ein BewuBtsein der Oktavidentitit
der T6ne d und d’ in den Zusammenklingen d—f—a und f—a—d’ als Selbstverstand-
lichkeit vorausgesetzt werden darf, geniigt nicht, um den Umkehrungsbegriff zu

I4 ’

fundieren. Die Intervallfolgen;: und f_: reprasentieren die gleiche Kadenz,
die ,Mi-Klausel”; doch wire es willkiirlich, eine von ihnen als Umkehrung der ande-
ren zu bezeichnen, weil die Kategorie des Fundamenttons fiir die Kadenzwirkung der
Intervallfolgen 3—1 und 6—8 irrelevant ist.

3. Die Trennung von ,Kontrapunkt” und ,Harmonik” ist nur unter den Voraus-
setzungen der tonalen Harmonik sinnvoll. Eine Stufenfolge wie IV—V—I oder eine
Funktionenfolge wie S—D—T besagt nichts iiber die Stimmfithrung, die absurd sein
kann, ohne die ,harmonische Logik” aufzuheben. Eine von der Stimmfiihrung
unabhingig gedachte Harmonik aber ist das Korrelat einer von der Harmonik unab-
hingig gedachten Stimmfiihrung. Die These Ernst Kurths? dafl ,der” Akkord in
Bachs ,linearem Kontrapunkt” nicht Voraussetzung, sondern Resultat der Stimm-
fithrung sei, schlieBt nicht aus, daBl die Stufe oder Funktion, die der Akkord reprisen-
tiert, durch einen harmonischen Entwurf vorbestimmt ist. Der einzelne Akkord kann
gerade darum als blofles Ergebnis der Stimmfiihrung erscheinen, weil das allgemeine
Schema einer tonalen Stufen- oder Funktionenfolge die besondere Form des Akkords
— seine Lage, die Dissonanzen und Alterationen — offen lif3t. Der Begriff des line-
aren Kontrapunkts ist kein ausschlieBender Gegensatz, sondern eine Ergénzung zu
dem des harmonischen Kontrapunkts.

Um die ,Selbstindigkeit der Stimmen” zum Zweck des Kontrapunkts erkliren zu
kénnen, mufl man entweder eine von der Stimmfithrung unabhéngig gedachte Har-
monik voraussetzen oder die Zusammenkldnge zu einem gleichgiiltigen Akzidens
degradieren oder schlieflich ihre Bedeutung auf das Moment der ,Intervallvertrig-
lichkeit” 8 reduzieren. Die erste Interpretation besagt, daf die Harmonik zwar als
sekundir erscheint, aber nicht, weil sie gleichgiiltig wire, sondern weil sie selbst-
verstindlich ist. Die zweite Auslegung ist ein Miflverstindnis der These vom linearen
Kontrapunkt, das Kurth mit Befremden abzuwehren versuchte?. Die dritte Inter-
pretation schlieflich, die Kurth neben der ersten zuléft, verkennt die Bedeutung des
dlteren, noch nicht von der Harmonik getrennten Kontrapunkts.

Die Zusammenhidnge und Differenzen zwischen der tonalen Harmonik, dem
linearen Kontrapunkt” und dem &lteren Kontrapunktbegriff, der die Klangfolge
zusammen mit der Stimmfithrung umfafte, lassen sich an den mdglichen Auslegun-
gen einfacher Intervallfolgen demonstrieren.

5 E. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Bern 1917, S. 438: ,Der Kontrapunkt geht nicht
vom Akkord aus, sondern gelangt zum Akkord.”

8 Kurth, a. a. O., S. 107.

7 Vorwort zur dritten Auflage (1922) der Grundlagen des linearen Kontrapunkts.
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Nach der Theorie der tonalen Harmonik sind die Intervallfolgen Fragmente von
Akkordfolgen, die in der musikalischen Vorstellung erginzt werden miissen. Sie
reprisentieren die ,Basse fondamentale” a-moll: IV—V bzw. F-dur: VII—I; und die
Stufen IV und VII sind, nach dem Dogma vom Primat des Quintschritts gegeniiber
dem Sekundschritt, als Septakkorde mit , verschwiegenem Fundament” (II7 bzw. V7)
zu erkldren. Die Interpretation ist gewaltsam?8: Sie setzt aufler der Umdeutung der
phrygischen Klausel zu einem Halbschluf$ in Moll die ,Emanzipation des Sept-
akkords” voraus.

Kurths Theorie 148t nur die Stimmfiihrung, in Beispiel 7 also die Gegenbewegung,
als ,kontrapunktisches” Moment gelten. Der Begriff der ,Intervallvertriglichkeit”
— der Komplementérbegriff zu dem der ,Stimmfithrung” — aber ist fragwiirdig. Er
impliziert einerseits, dafl es gleichgiiltig sei, ob in den Intervallfolgen die imperfekte
der perfekten Konsonanz vorausgeht oder umgekehrt, und andererseits, dal der
einzelne Zusammenklang fiir sich stehe und einzig durch die Bewegung der Stimmen
mit dem vorausgegangenen und folgenden verbunden sei. Sofern eine Intervallfolge
keine Stufen- oder Funktionenfolge reprisentiert, ist sie nach Kurth nichts als ein
Nebeneinander von Konsonanzen. Sie zerfillt in einzelne Zusammenklinge.

Mit den Begriffen der &lteren Kontrapunkttheorie dagegen wiren die Intervall-
folgen 6—8, 3—5 und 3—1 als Fortschreitungen von einer imperfekten zu einer per-
fekten Konsonanz mit Halb- und Ganztonanschluf} in Gegenbewegung zu bestimmen.
Der Wedhsel der Klangdharaktere, die Bewegungsart und die Tonfolgen sind als
Einzelmomente des Kontrapunktbegriffs zu verstehen, die sich zwar unterscheiden,
aber nicht voneinander trennen und besonderen Regeln unterwerfen lassen. Das
Parallelenverbot richtet sich gegen gleiche Tonfolgen in verschiedenen Stimmen, aber
auch gegen gleichen Klangcharakter einander folgender Zusammenklinge, und die
Regel, daf3 eine Synkopendissonanz durch einen absteigenden Sekundsdhritt aufzu-
16sen sei, ist nicht nur eine Stimmfiihrungsvorschrift, sondern besagt zugleich, dafl
der Dissonanz eine imperfekte und nicht — in abruptem Gegensatz — eine perfekte
Konsonanz folgen soll.

Die Intervallfolgen reprisentieren weder Stufen- oder Funktionenfolgen noch sind
sie ein blofles Resultat aus Stimmfithrung und ,Intervallvertriglichkeit”: ,Intervall-
progression” ist ein Gegenbegriff zu den Kategorien des linearen Kontrapunkts wie
der tonalen Harmonik.

8 Der Unterschied zwischen der Stufentheorie Rameaus und der Funktionstheorie Riemanns, zwi-
schen der Reduktion der Penultima g-h—e’ (vor f—c'—f) auf einen V7-Akkord mit ,verschwie-
genem Fundament” und der Erklirung als ,Leittonwechselklang” der Dominante ist geringfiigig,
denn Riemann 148t die Nebenakkorde durch Zusetzen eines ,harmoniefremden” Tons und Weg-
lassen eines ,harmonieeigenen” entstehen, versteht sie also gleichfalls als latente Septakkorde.
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Doch stehen sich die Systeme nicht in starrer AusschlieBlichkeit gegeniiber. Reste von Intervall-
progressionen ohne Grundton iiberleben in der tonalen Harmonik und werden zu Schwierigkeiten
fir die Theorie.

Die Sext- und Septakkorde sind nach der Theorie der ,Basse fondamentale” als Sept- bzw. Nonen-
akkorde mit ,verschwiegenem Fundament” zu interpretieren. Man wird die unausgesprochene
Voraussetzung der Hypothese: dafl der Eindruck eines Zusammenhangs der Akkorde nicht auf
Sekundschritten der ,Basse fondamentale” (IV—V) beruht, also anders erklirt werden muf, kaum
leugnen koénnen. Die Folgerung aber, dafl dem ersten Akkord eine Terz substruiert werden miisse,
der Sekundschritt des Fundaments also ,eigentlich” ein Quintschritt sei (II7—V), ist fragwiirdig. Sie
erzwingt in Beispiel a die kontrapunktische Lizenz einer in gerader Bewegung zur Quinte fortschrei-
tenden? Septime; und dafl in den Beispielen b und ¢ die Quinte des Septakkords zur Terz fort-
schreitet, ist notwendig, um eine Quintenparallele zu vermeiden. L4t man aber die Hypothese eines
~verschwiegenen Fundaments” fallen, so ist der Eindruck eines Zusammenhangs der Akkorde nur zu
erkliren, wenn man Intervallprogressionen ohne Grundton, die Gegenbewegung von der Sexte zur
Oktave und von der Septime zur Quinte, als klangverbindendes Moment neben der ,Basse fonda-
mentale” gelten lafit.

Das Gegenklangprinzip

Das , Gegenklangprinzip” der Mehrstimmigkeit des 12. bis 14. Jahrhunderts wurde
von Joseph Smits van Waesberghe als Vorstufe der tonalen Harmonik beschrieben?.
Die Klangfunktionen beruhen auf melodischen Funktionen, nicht umgekehrt. , The
evolution of harmony in Europe . .. proceeds at first via the vertical expression in
chords of the horizontal melodic functions of unisonal song” 2.

Das von Smits van Waesberghe entworfene System melodischer Funktionen
beruht auf der Terzenkette (,chain of thirds”) d—f—a—c—e—g—h. Ein Grundton
bildet mit zwei oder drei Terzen iiber sich (d mit f—a oder f—a—c’) eine ,funktionale
Einheit” (,functional unit”). Der Ausdruck besagt nicht, daf8 die Téne sich zu einem
Akkord im Sinne der tonalen Harmonik oder einer stationdren Melodik zusammen-
schlieflen, sondern nur, daf8 der Zusammenhang des Grundtons d mit den Ténen
f und a enger ist als mit ¢ oder e. Die zweite Terzenkette eines Modus (im d-Modus
c—e—g—h) wirkt als ,funktionaler Gegensatz” (,functional contrast”); der Grund-
ton d und die Grundterz (,principal third”) d—f werden durch die Gegentone
(,counter-notes”) ¢ und e oder die Gegenterzen (,contrasting thirds”) c—e und e—g

9 S, Sechter, der Systematiker der Stufentheorie, rechtfertigt resultierende Satzfehler durch die
Unhérbarkeit des ,verschwiegenen Fundaments”: ,Da die Sept bei abwesendem Fundamente nicht
als solche gefiihlt wird, so 1d8t man sie auch wohl in zwei Stimmen héren, und lifit eine davon in
die Quint der Tonica steigen, wihrend die andere richtig in die Terz der Tonica herab geht” (Die
Grundsitze der musikalischen Komposition, Leipzig 1853, Dritte Abtheilung, S. 144).

1 A Textbook of Melody, Rom 1955, S. 76—85.

2 A a0,8S. 76
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beleuchtet und funktional fixiert. Problematisch ist die Rolle der Quarte. Smits van
Waesberghe unterscheidet eine ,Quarta consonans” (Auftakt d zum Grundton g)
von einer ,transitional fourth”, die den Ubergang von einer funktionalen Einheit zu
einer anderen vermittelt (vom Grundton d zur Gegenquinte g), und einer , deviation
fourth”, die als erweiterte Terz zu verstehen ist: der Terzkontrast e—g zur Finalis f
wird aus Scheu vor dem Halbtonschritt durch den Quartkontrast d—g ersetzt; doch
bildet d zugleich eine funktionale Einheit mit f (,double function”)3.

Das Gegenklangprinzip, das im Unterschied zur tonalen Harmonik einen Terz-
Quint-Klang oder einen Terz-Sext-Klang nicht als Akkord, als unmittelbar gegebene
Einheit voraussetzt, sondern die Klangfunktionen aus melodischen Funktionen ent-
stehen ldfit, wird dem Sachverhalt gerecht, dafl ein Zusammenklang im 12. bis 14.
Jahrhundert das Resultat einer sukzessiven Konzeption der Stimmen war. Man

d'—f

konnte einwenden, das Terzensystem sei von mehrstimmigen Klauseln wie h—c’
e'—f g—f
und h—c’ abstrahiert und auf die Einstimmigkeit iibertragen; die These, daf die

g—f
Klangfunktionen aus melodischen Funktionen entstanden seien, beruhe also auf
einem Zirkelschlu. Doch lassen erstens die Klangfunktionen einer Mehrstimmig-
keit, die dem Prinzip sukzessiver Stimmenkonzeption folgt, legitime Riickschliisse
auf melodische Funktionen zu; und zweitens wird das Terzensystem, wenn nicht der
Gregorianik, so doch dem Choral und der profanen Melodik des Mittelalters gerecht®.

3 Die Terminologie Smits van Waesberghes wire durch die Ausdriike ,Grundquinte” (d—a),
~untere Gegenquinte” (¢c—g), ,unterer Gegenklang” (c—e—g) ,obere Gegenquinte” (e~h) und
»oberer Gegenklang” (e—g-h) zu erginzen. — Ernest H. Sanders {Tonal Aspects of 13th-Century
English Polyphony, Acta mus. XXXVI1I, 1965, S. 19—34) betont die ,tonal unity” (S. 34) englischer
Sédtze aus der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts, die auf einem Pes, nicht einem Cantus firmus
beruhen. ,What gives this pieces their English sound is, in addition to the frequency of the major
mode, the stress on the chords of tonic and supertonic, their emphasis on triads and § -chords,
with the latter functioning most prominently as penultimate chords at cadence points, and a
predilection for trochaic rhythms and regular periodicity” (S. 22). Es scheint jedoch, als miisse
man zwei Techniken unterscheiden, deren Charakter gegensitzlich ist, obwohl sie manchmal, z. B.
in dem Satz aus den Worcester-Fragmenten, den Sanders abdruckt (S. 28—30: Suspiria-Peroris),
im selben Stiik miteinander abwechseln: einerseits das Operieren mit ,functional unit” und
»functional contrast” (c—e—g und h—d—f—a), um die Termini J. Smits van Waesberghes zu ver-
wenden (Abschnitte A 1 und B); andererseits das Verfahren, iiber den einzelnen Ténen eines
Pes perfekte Konsonanzen zu errichten, die ohne funktionalen Zusammenhang nebeneinanderstehen
(Abschnitte D 1 und D 2). Die erste Technik erscheint, nach der Theorie Smits van Waesberghes, als
ins Klangliche {ibertragene melodische Tonalitdt; aus der zweiten entstand durch Interpolation von
Terz-Sext-Kldngen (die bereits in den Worcester-Fragmenten zu beobachten ist) die fiir die Satz-
technik des 14. Jahrhunderts charakteristische Methode, aus der ,Tendenz” der imperfekten Kon-
sonanz zur perfekten ein Prinzip der Klangverbindung zu entwickeln: ein Prinzip allerdings, das
tonal indifferent ist.

4 Das Terzensystem wird nicht als Dogma, sondern als Hypothese vorausgesetzt. Erstens sind
Modifikationen nicht zu vermeiden. Zweitens wird die Geltung des Terzensystems, das Smits van
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»The Gregorian cadences are based on the contrasting third or thirds of the
fundamental note, namely (in the Dorian mode) on E—C against D, G—E—C against
F-D or a—D. '

The result of this in polyphony is obvious: the two-note ,chord’ on C (C—E) will
in the cadence contrast with D in Dorian, E—G on E with F and D, and the triad on
C (C—E—G), as well as that on E (E—~G—b) with D—a (the third being avoided in the
final chord in the Middle Ages). In this way in the polyphonic development we get
in the cadences chords which, expressed in terms of degrees of the scale, can be
represented by VII—I and II-I. These can also occur in the same way in the Phrygian
and Mixolydian modes.

The same rule can be followed in the Lydian mode, except that here- we may also
have the euphonic deviation of the Lydian mode, which has already been discussed,
the result becoming more graceful if, instead of G—E as the contrasting third of F,

the interval G—D is used or the following progression i:g:i = VII-II-I. Here

we have two different functions before the tonic is reached” 3.

Smits van Waesberghes Skizze einer Theorie der Klangfunktionen ldft allerdings
manche Fragen offen.

1. Die Stufenziffern VII und II setzen den Umkehrungsbegriff voraus. Ob aber
. der untere Ton einer Terz und der obere einer Sexte immer als Grundton gelten darf,
ist zweifethaft und sogar unwahrscheinlich. Denn erstens ist die Vorstellung einer
»Basse fondamentale” im 14. Jahrhundert nicht nur anachronistisch, sondern auch
e—f" g—f
g—f e—f
oder g_; : sie beruht auf dem Klanggegensatz zwischen imperfekter und perfekter

iiberfliissig zur Erklirung der Kadenzwirkung von Intervallfolgen wie

Konsonanz und der Gegenbewegung mit Ganz- und HalbtonanschlufS. Zweitens ist
Smits van Waesberghe gezwungen, in der als VII-I interpretierten lydischen Klausel

7 ’

_¢ einen Vorrang des Halbtonschritts gegeniiber dem Ganztonschritt zu unter-

stellen, der den Intervallklassifikationen des Mittelalters widerspricht®. Drittens ist
die phrygische Klausel VII-I nur scheinbar ein Analogon der lydischen Klausel

—f . —f f— _
VI-I: 870 (VIL-1) ist aus 87 (-1, 4T (VII-T) dagegen aus §° (m-p)

Waesberghe als Naturgesetz aller Melodik exponiert, auf das Mittelalter eingeschrinkt werden
miissen, wenn man nicht gezwungen sein will, eine Melodik, die das Akkordsystem der tonalen
Harmonik voraussetzt, als Verirrung des musikalischen Denkens zu betrachten.

5 Smits van Waesberghe, a. a. O., S. 78.

¢ Mit dem Ganzton verband sich im Mittelalter die Vorstellung des Vollkommenen und Einfachen,
Festen und Deutlichen, auch des Miénnlichen und Harten — mit dem Halbton die Vorstellung des
Unvollkommenen, Komplizierten und Undeutlichen, des Weichen und Weiblichen (Johannes Afflige-
mensis, GerbertS 11, 258 = CSM 1, 137; Aribo Scholasticus, GerbertS II, 213 = CSM 1I, 56; Engel-
bert von Admont, GerbertS II, 324).
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entstanden. Man kénnte einwenden, der Unterschied der Voraussetzungen sei im
Resultat aufgehoben; einfacher aber ist es, in Ubereinstimmung mit der Intervall-
charakteristik des Mittelalters einen Vorrang des Ganztonschritts (lydisch g—f bzw.
phrygisch d—e) in der Kadenz anzuerkennen, den Halbtonschritt (e—f bzw. f—e) in
der Gegenstimme als erginzende, sekunddre Fortschreitung zu erkldren und auf
Stufenziffern, die den Umkehrungsbegriff implizieren, zu verzichten.

2. Der Unterschied zwischen der ,contrasting third“ der dorischen und mixolydi-
schen Klausel und der ,deviation fourth” der lydischen und phrygischen Klausel
beruht nicht nur auf der Differenz der Modi, sondern ist auch in der geschichtlichen

Entwicklung begriindet: Die Klauseln 4—1 (g:i) und 5-8 (dg:: ) sind fiir das
12. und das friihe 13. Jahrhundert, die Klauseln 3—1 und 6—8 fiir das spatere 13.
und das 14. Jahrhundert bezeichnend.

3. Das Prinzip des Halbtonanschlusses, das Marchettus von Padua als erster for-
mulierte?, ist nicht von der phrygischen und der lydischen Klausel abzuleiten, son-
dern umgekehrt: Der Ersatz der Klauseln gt und &% durch g und e ist

d—f d—e e—f d—e
neben der Alteration des dorischen und mixolydischen Subtonus zum Subsemitonium
eine Konsequenz aus dem Prinzip des Halbtonanschlusses.

4. Smits van Waesberghes Versuch einer Interpretation des unteren und oberen
Gegenklangs als Vorformen der Dominante und Subdominante ist fragwiirdig. Sub-
dominante und Dominante bilden in der tonalen Harmonik einen Kontrast, der die
Tonika als Vermittlung und Ausgleich fordert. In der Klangtechnik des 14. Jahr-
hunderts aber gehen der untere und der obere Gegenklang (z. B. g—h—e’ und
g—h—d’) ineinander iiber; sie kontrastieren nicht miteinander, sondern nur zum

7

Grundklang. So kann die Intervallfolge g~§ , ohne ihre Bedeutung zu wechseln,

’ ’

4 ’
sowohl mit eg:f als auch mit g:;f zusammengesetzt werden.

5. Der Terzklang ist noch im 13. und 14. Jahrhundert als unsicher und labil, als
abhingige, an die Quinte oder den Einklang angelehnte Konsonanz empfunden wor-
den. ,Omnis imperfecta discordantia immediate ante concordantiam bene concor-
dat”8, Dafl zwei Tone im Terzabstand eine funktionale Einheit bilden, setzt also
keine Emanzipation der Terz zum selbstindigen Zusammenklang voraus, sondern
umgekehrt: Der Konsonanzcharakter des Zusammenklangs erscheint als Folge der
funktionalen Einheit der Melodietone.

*

7 GerbertS 1II, 80; die Forderung des Halbtonanschlusses steht wahrscheinlich auch hinter der
Bemerkung des Anonymus 1 (2. Hilfte des 13. Jahrhunderts), daf die kleine Terz (in der Intervall-
folge 3—1) eine bessere Konsoranz als die grofle sei: ,Est autem semiditonus consonantia melior
ditono maxime cum due voces simul proferantur” (CoussS I, 296).

8 Franco, in: S. M. Cserba, Hieronymus de Moravia O. P.: Tractatus de Musica, Regensburg 1935,
S. 252; Anonymus 1, CoussS I, 301.
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Die Satztechnik der im Roman de Fauvel anonym iiberlieferten, zwischen 1310

und 1314 entstandenen lateinischen Doppelmotette Desolata mater ecclesia — Quae

Filios enutrivi ist durch den Wechsel zwischen perfekten und imper-

fekten Konsonanzen bestimmt.

nutritos filios —

Bsp. 9

nach H.Besseler
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Die Terzen und Sexten sind keine Dissonanzen, kein zufalliges Resultat der Stimm-
fithrung, das nur auf unbetonter Zeit zugelassen wird, um verborgen zu bleiben,
sondern imperfekte Konsonanzen, deren Kontrast zu den perfekten als Prinzip der
Klangverbindung hervortritt. Dafl die perfekte Konsonanz auf betonter und die
imperfekte auf unbetonter Zeit erscheint, ist als Norm erkennbar; doch ist die um-
gekehrte Anordnung nicht ausgeschlossen (Takt 2, 11, 24). Der Wechsel der Klang-
charaktere ist aus einer bloBen Folge des franconischen Gesetzes? zu einem kompo-
sitionstechnischen Prinzip geworden.

Die Motette schlieft in F. Doch wird der lydische Modus vom mixolydischen
durchkreuzt; aufer in den Takten 20—21 und 27—28 erscheint G als Grundklang,
F als unterer und a als oberer Gegenklang. L4f}t man g—h(b)—d als ,funktionale
Einheit” und f(fis)—a—c(cis)—e als ,funktionalen Kontrast” gelten, so sind die aus
einer imperfekten und einer perfekten Konsonanz zusammengesetzten Klangfolgen
fast durchgehend als Funktionen des g-Modus verstindlich: Die Zusammenklinge
reprasentieren Klangfunktionen, sofern sie aus Toénen gleicher melodischer Funktion

f—e’ e'~f’
bestehen. Ausnahmen sind die Klangfolgen d'—e’ (Takt 13—14), h—c (Takt
b—a g—f
d'—e’ e'—f
20—21), d'—c’ (Takt 25) und h—c’ (Takt 27—28). In Takt 13, 20 und 27 lassen
f—e g—f

sich die Abweichungen vom g-Klang als Durchgangsnoten interpretieren. In Takt 25
aber ist die funktionale Einheit auffillig gestort; wer sich das Gegenklangprinzip als
Kategorie des musikalischen Horens zu eigen gemacht hat, erwartet iiber dem Gegen-
ton f im Tenor die Gegenquinte ¢’ und nicht die Grundquinte d’.

Das Gegenklangprinzip ist ein Analogon zur modalen Rhythmik. (Der Tenor der
Motette Desolata mater ecclesia reprasentiert den zweiten Modus.) Ein rhythmischer
Modus beruht auf einem Wechsel oder Gegensatz von Langen und Kiirzen, dem die
,innere Dynamik” der Taktrhythmik fehlt. Daf8 auf den Anfang einer Perfectio ein
Akzent fiel, ist nicht unwahrscheinlich, impliziert aber keinen Auftaktcharakter der
geraden Zeitwerte, der Brevis des ersten, ,trochdischen” und der Longa des zweiten,
»jambischen” Modus.

Die Taktperiode des 17. bis 19. Jahrhunderts, das rhythmische Analogon der tona-
len Kadenz, beruht auf dem Prinzip der Subordination, auf Abstufungen des
Schwergewichts. Allerdings sind am Begriff des Schwergewichts zwei Momente zu
unterscheiden. Ein Taktanfang trdgt einerseits einen Akzent und erscheint anderer-
seits als Ziel des Auftaktes; daf8 der letzte Takt einer Periode als der ,schwerste”
wirken kann, ist dagegen nicht im Akzentsystem begriindet, sondern bedeutet nur,
daB er, gleichsam als Resultat der Periode, alles Vorausgegangene in sich zusammen-

faBlt,

9 ,Item intelligendum est, quod in omnibus modis utendum est semper concordantia in principio
perfectionis, licet sit longa, brevis vel semibrevis” (Cserba, a. a. O., S. 254).
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Im Gegensatz zu einer Taktperiode entstehen modale Ordines durch blofe Addi-
tion; ein ,tertius ordo” unterscheidet sich von einem ,secundus ordo” nicht durch
groferes Gewicht des Schlusses, sondern einzig durch die Anzahl der Einheiten.

Analog zur modalen Rhythmik kann man das Gegenklangprinzip als einerseits
antithetisch, andererseits additiv charakterisieren. Die Tonika einer tonalen Kadenz
erscheint als ein Ziel und Resultat; Hauptmann und Riemann benutzten, um die
Kadenz zu beschreiben, die Terminologie der Hegelschen Dialektik. Grund- und
Gegenklang aber bilden eine Antithese, die keine Fortsetzung fordert, sondern in
sich abgeschlossen, gleichsam folgenlos ist. Und wie die rhythmischen Ordines ent-
steht die Disposition der Zusammenklinge durch blofe Addition einzelner Kon-
traste. Man wiirde das Prinzip der Klangtechnik des 14. Jahrhunderts verfehlen,

f/
wenn man versuchte, in Desolata mater ecclesia die Klangfolgen h—c’ (Takt 4—5)
f—e’ g—f
und d’—e’ (Takt 13—14) als ,Ausweichungen” zu interpretieren und die Wieder-
b—a
kehr des G-Klangs in den Takten 6 und 15 als ,Wiederherstellung des Modus” zu
begreifen.

Aus der Tatsache sukzessiver Stimmenkonzeption darf nicht auf einen Vorrang
der Stimmfiihrung gegeniiber der Klangfolge geschlossen werden. Eine Regel wie das
Parallelenverbot, das im 14. Jahrhundert zunéchst fiir die Oktave und den Einklang,
spiter auch fiir die Quinte formuliert wurde!?, ist vielmehr doppelt begriindet: Eine
Quintenparallele bedeutet nicht nur einen Verstol gegen die Forderung, dafl die
Stimmen verschieden und nicht gleich sein sollen!!, sondern auch gegen das Prinzip
des Wechsels der Klangcharaktere. Im dreistimmigen Satz war sie erlaubt, wenn sie

f—e’

mit der Intervallfolge 3—1 oder 3—5 zusammentraf: d'—e’ (Desolata mater ecclesia
d'—e b—a

Takt 13—14) oder b—a (Takt 22—23). Die Erklirung, dafl die Quintenparallele

g—a
,verdedkt” werde, also als ,tote” Intervallfolge zwischen nicht aufeinander bezoge-
nen Stimmen aufzufassen sei, ist allerdings nicht unmiiverstindlich. Sie leuchtet bei
Quintenparallelen zwischen Oberstimmen unmittelbar ein!?, geniigt aber nicht, um

10 Nota quod ab unisono vel ab octavo vel quintodecimo numquam ascendendum vel descenden-
dum est cum plano cantu per consimilem quantitatem nisi planus ascendat vel descendat ultra
tertium gradum” (Anonymus 5, CoussS 1, 366). ,Et ne doilt on point faire ne dire II quintes ne
deux doubles l'une aprés l'autre ne monter ne descendre avec sa teneur car ils sont parfais”
(Anonymus 13, CoussS III, 497).

1t Insimul cum cantu supra vel infra quem contrapunctamus nunquam ascendere vel descendere
debemus cum eadem combinatione perfecte concordante . . . Et ratio huius est, quum idem cantaret
unus quod alter ... quod contrapuncti non est intentio” (Prosdocimus de Beldemandis, 1412;
Couss$S 111, 197).

12 Discantus bene habere potest duas quintas cum contratenore et hoc quum contratenor est
supra tenorem in acutis” {Anonymus 11, CoussS III, 465).

5*
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Quintenparallelen zwischen Tenor und Triplum zu rechtfertigen®. Wenn man nur
die Stimmfithrung beriicksichtigt, ist die Behauptung, eine Quintenparallele werde
durch die gleichzeitigen Intervallfolgen 3—1 und 3—5 ,verdeckt”, eine briichige
Hypothese; denn Quintenparallelen zwischen Auflenstimmen sind auffillig. Der
Begriff der toten Intervallfolge ist also, wenn man ihn gelten 148, nur mit Riicksicht
auf die Klangfolge zu begriinden: ,Verdeckt” wird weniger die Parallelbewegung
durch Gegenbewegung als die Gleichheit der Quinten durch die Differenz zwischen
dem Terz-Quint-Klang und der leeren Quinte.

*

Als primidre Intervallfolgen galten im 14. Jahrhundert die Fortschreitungen von
einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz mit Ganz- und HalbtonanschluB in
Gegenbewegung* (3—1, 3—5, 6—8 und ihre Oktaverweiterungen):

Bsp. 10

f T T T ) o o T— 4 T
! T I S 1 -o—XF—4

13 Nach Franco ist das Triplum abwechselnd auf den Tenor und das Duplum bezogen, so daf8 nicht
nur eine irregulire Fortschreitung mit dem Duplum durch eine regulire mit dem Tenor, sondern
auch umgekehrt eine irregulire mit dem Tenor durch eine reguldre mit dem Duplum legitimiert
werden kann. ,Qui autem triplum voluerit operari, respiciendum est tenorem et discantum, ita
quod si discordat cum tenore, non discordet cum discantu vel e converso. Et procedat ulterius
per concordantias nunc ascendendo cum tenore vel descendendo, nunc cum discantu” (Cserba,
a. a. 0., S. 254).

14 Nach A. Machabey (Genése de la tonalité musicale classique des origines au XVe siécle, Paris
1955) sind die Grundziige der tonalen Harmonik schon im 13. Jahrhundert vorgezeichnet. ,La
cadence mélodique et la cadence harmonique sont corrélatives; la généralisation des sensibles
mélodiques, la constitution et I'enchainement des accords qui deviennent caractéristiques du group
conclusif, non seulement déterminent l'unification des différents modes, mais encore renforcent la
notion de tonique, directive de toute polyphonie” (S. 142). Doch stammt erstens das Franco-
Zitat (CoussS I, 154), auf das Machabey (S. 136 und 138) seine Interpretation der Klangtechnik des
13. Jahrhunderts stiitzt, aus dem pseudo-franconischen, im 14. Jahrhundert entstandenen Com-
pendium discantus. Zweitens bewirkt das Prinzip des Halbtonanschlusses keine Angleichung der
Modi, kein Zusammenwachsen des Dorischen, Phrygischen und Aolischen zu Moll und des Lydi-
schen, Mixolydischen und Jonischen zu Dur, sondern eine ,lydische” oder ,phrygische” Stilisierung
der Klauseln. Drittens wurde ein Bewufltsein der Tonika durch die Musica ficta weniger unterstiitzt

fis'—g’ f—e
als durchkreuzt; daB8 Klangfolgen wie cis’—d’ (Desolata mater ecclesia, Takt 2) und d'—e’
a—g b—a

(Takt 13—14) nebeneinander moglich sind, 1a8t erkennen, dafl die Gegenklangtechnik, im Unter-
schied zur tonalen Harmonik, nicht dem Prinzip der Subordination, sondern dem einer blofen
Addition der Klangkontraste folgte. Viertens krankt Machabeys Beschreibung der ,genése de la
tonalité musicale classique” an einem methodischen Fehler: Um sagen zu konnen, die tonale
Harmonik sei im 13. bis 15. Jahrhundert entstanden, zitiert Machabey Einzelmomente — den
Leitton (S. 207), den ,Fundamentcharakter” des Unterstimmen-Tenors (S. 182 ff.), Quintschritte der
Unterstimme (S. 226, 245 ff., 263) und Satzanfinge oder -schliisse mit imperfekten Konsonanzen
(S. 186, 209, 267) —, die im 17. Jahrhundert ein System, das der tonalen Harmonik, bilden, im
13. bis 15. Jahrhundert aber nicht oder doch anders als spiter miteinander zusammenhingen.
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Der Anonymus 13 schreibt: ,La tierce de ton et demiton requiert unisson aprés li
et celle de deux tons quinte apreés li. La sixte de demi ton avuec quinte requiert apres li
quinte et celle d’un ton avuec quinte requiert double apres li” 15, Andere Theoretiker
zihlen die Fortschreitung von der kleinen Sexte zur Quinte in Seitenbewegung
nicht zu den priméren Intervallfolgen. ,Consonantiarum sunt tres per se et perfectae
scilicet unisonus diapason et diapente; tres sunt per accidens scilicet semiditonus,
ditonus in ordine ad diapente vel unisonum, tonus cum diapente in ordine ad dia-
pason”16. Daf3 der kleinen Sexte entweder der Halbtonanschluf8 (6—8) oder der
Ganztonanschlufl (6—5) an eine perfekte Konsonanz fehlt, geniigte sogar, um sie
vom Begriff der imperfekten Konsonanz auszuschlieSen. ,Et aliae species videlicet
semiditonus et ditonus, tonus cum diapente faciunt consonantiam imperfectam, quia
tendunt ascendere vel descendere in speciebus praedictis perfectis scilicet semiditonus
in unisono, ditonus in diapente, tonus cum diapente in diapason ascendendo vel
descendendo seriatim” 7.

Die Progressionen 3—1, 3—5 und 6—8 sind im 13. Jahrhundert aus Durchgingen
(4—3—1 und 5—6—8) oder ,Wedhselklingen” (5—3—b5) entstanden8: In der Discan-
tus positio vulgaris wird die Sexte als Durchgangsdissonanz zwischen Quinte und
Oktave, als Analogon zur Septime, der Durchgangsdissonanz zwischen Oktave und
Quinte, beschrieben1®. Doch 1dBt schon der Anonymus 4 die grofle Sexte, die an
sich eine ,vilis discordantia” sei, unmittelbar vor der Oktave als , optima concor-
dantia” gelten2°.

Marchettus von Padua bezeichnet die Terz, Sexte und Dezime als Dissonanzen,
unterscheidet sie aber als ertrdgliche von den unertraglichen, der Sekunde, Septime
und None. ,Harum autem diaphoniarum seu dissonantiarum aliae compatiuntur
secundum auditum et rationem, et aliae non. Quae vero compatiuntur sunt tres
principaliter scilicet 3, 6, 10 21. Daf die Terzen und Sexten bis zum 15. Jahrhundert
von manchen Theoretikern als unvollkommene Dissonanzen, von anderen dagegen
als imperfekte Konsonanzen klassifiziert wurden, bedeutet keinen Unterschied der
Art oder Entwicklungsstufe des musikalischen Horens, sondern ist auf eine Schwie-
rigkeit der Theorie zuriickzufiihren. Die Konsonanz- oder Dissonanzbedeutung der
Terz und Sexte war im Mittelalter ein Problem, das sich nicht eindeutig 16sen lief3,
weil die Bedingungen der Konsonanz — einfache Zahlenproportion, direkte Ton-
verwandtschaft, Verschmelzung der Téne, Selbstindigkeit des Zusammenklangs —

15 Anonymus 13, CoussS 111, 496—97.

16 Pseudo-Franco, Compendium discantus, CoussS I, 154.

17 De discantu et consonantiis, GerbertS III, 306.

18 Thr. Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts, Wiirzburg
1937, S. 64f. und 72 £.

1% Ttem si firmus cantus ascendat per semitonium, puta de E gravi in F grave, et discantus sit
in diapason, puta in e acuto, descendat in ditonum per secundam a duplo et habebit diapente. Si
autem e converso descendat per semitonium et discantus sit in diapente, e converso in ditonum (zu
erginzen: per secundam) debet ascendere, ut habeat diapason” (Cserba, a. a. O., S. 191).

20 CoussS I, 359.

2 GerbertS II1, 80.
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zwar zum Teil, aber nicht samtlich erfiillt waren. Man konnte entweder die Terzen,
obwohl sie als Zusammenkldnge zulidssig waren, als Dissonanzen klassifizieren, weil
sie keine iiberteiligen Zahlenproportionen reprisentieren, oder konnte umgekehrt
den Wohlklang der Terzen durch das Wort ,Konsonanz”, die mathematische Unvoll-
kommenheit aber und die Unselbstindigkeit des Zusammenklangs durch den Zusatz
»imperfekt” ausdriicken. Marchettus beschreibt die Terz und Sexte als Gegenbewe-
gungsdissonanzen, die sich — im Unterschied zu den Seitenbewegungsdissonanzen,
der Durchgangs- und Synkopendissonanz — nicht in einen dissonierenden Ton
und einen Bezugston spalten lassen, sondern durch Fortschreiten beider Stimmen auf-
gelost werden miissen. ,Hae autem dissonantiae et his similes ideo compatiuntur
ab auditu, quia sunt magis propinquae consonantiis cum moventur sursum et deor-
sum. Dicitur enim, quod quando duae voces sunt in dissonantia, quae compatitur
ab auditu, quod quaelibet ipsarum requirens consonantiam, moveatur ita: videlicet
ut si una in sursum tendit, reliqua in deorsum semper distando per minorem distan-
tiam a consonantia, ad quam tendit.” Um als Zusammenklinge geduldet zu werden,
miissen die Dissonanzen in Gegenbewegung mit Ganz- und Halbtonanschluf822 zu
einer perfekten Konsonanz fortschreiten. ,Aliae vero dissonantiae sive diaphoniae
ideo non compatiuntur ab auditu, quia etsi moveantur sursum et deorsum: non
tamen ante consonantias per minorem distantiam sunt distantes.”

Die Beschreibung 148t eine Frage offen: Sollen auch der Ganzton und die kleine
Septime, sofern sie in Gegenbewegung mit Ganz- und Halbtonanschlufl zur Quarte
(die nach Marchettus eine perfekte Konsonanz ist) bzw. zur Quinte fortschreiten,
neben der Terz und Sexte als ertrigliche Dissonanzen gelten? Die Moglichkeit ist
nicht auszuschlieflen, denn wenn man sie voraussetzt, werden Intervallklassifika-
tionen des 13. Jahrhunderts erklirbar, die sonst unverstindlich sind.

Johannes de Garlandia unterscheidet den Halbton, den Tritonus und die grofle
Septime als vollkommene, unertriigliche Dissonanzen von der groflen Sexte und der
kleinen Septime als unvollkommenen, ertriglichen Dissonanzen und der kleinen
Sexte und dem Ganzton als mittleren Dissonanzen?23. Die Klassifikation, die als
Urteil iiber Klangcharaktere absurd wire — und die auch keinem Systemzwang zur
Last gelegt werden kann, denn die Analogie zur Einteilung der Konsonanzen fordert

22 Der gleiche Sachverhalt wird nach Simon Tunstede (sofern er als Verfasser der Quatuor prin-
cipalia gelten darf) durch den Terminus ,imperfekt” ausgedriickt: ,Imperfecta concordantia ab
instabilitate sua merito denominatur, quae de loco movetur in locum et per se inter nullas certas
invenitur proportiones. Tales enim sunt semiditonus, ditonus et donus cum diapente” (CoussS IV,
280).

2 Discordantiarum quedam dicuntur perfecte, quedam imperfecte, quedam vero medie. Perfecte
dicuntur, quando due voces non iunguntur aliquo modo secundum compassionem vocum, ita quod,
secundum auditum, una non possit compati cum alia. Et iste sunt tres species, scilicet semitonium,
tritonus, ditonus cum diapente. Imperfecte dicuntur, quando due voces iunguntur ita, quod secun-
dum auditum vel possunt aliquo modo compati, tamen non concordant. Et sunt due species, scilicet
tonus cum diapente et semiditonus cum diapente . .. Medie dicuntur, quando due voces iunguntur
ita, quod partim conveniunt cum perfectis, partim cum imperfectis. Et iste sunt due species, scilicet
tonus et semitonium cum diapente” (CoussS I, 105).
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nur die Bildung von drei Gruppen, aber nicht die Zusammenfassung der grofien
Sexte mit der kleinen Septime und der kleinen Sexte mit dem Ganzton —, wird
verstindlich, wenn man die Auflésungen der Dissonanzen in perfekte Konsonanzen
beriicksichtigt.

Bsp. 11

Die ,discordantiae perfectae” sind Seitenbewegungsdissonanzen mit Halbtonan-
schluf8 an den Einklang, die Quinte und die Oktave; dagegen sind die ,discordantiae
imperfectae” und ,mediae” Gegenbewegungsdissonanzen mit Ganz- und Halbton-
anschluf8 an die Quarte, Quinte oder Oktave. Und die Unterscheidung der ,imper-
fectae” von den ,mediae” ist im Vorrang der Oktave (6—8) und Quinte (7—5)
gegeniiber der Quarte (2—4 und 6—4) begriindet 24,

*

Dem Verfahren der Addition von Klangkontrasten steht im 14. Jahrhundert eine andere, aller-
dings periphere Technik gegeniiber, die vom ,Alternationsprinzip”, dem regelmifligen Wechsel
imperfekter und perfekter Konsonanzen, als ,Distinktionsprinzip” zu unterscheiden wire. Der
Ausdruck soll besagen, daf die Gliederung des Chorals, die bei der Addition von Klangkontrasten
vernachldssigt und durchkreuzt wurde, zum bestimmenden Moment der Klangtechnik wird: Den
Abschnitten des Cantus firmus entsprechen Terzen- oder Sextenketten mit Quint- oder Oktav-
schliissen; die imperfekten Konsonanzen, die im 14. Jahrhundert als ,Spannungs- oder Bewegungs-
klinge” interpretiert wurden, erscheinen als Darstellung und Verbreiterung der melodischen ,Bewe-
gung” in einem Choralneuma oder einer Distinktion.

Den Zusammenhang zwischen Melodik und Klangtechnik beschreibt der Anonymus 13 in einer
schwer faflichen Terminologie. ,Car il sont III maniéres de notes, c’est ascavoir appendans, non
appendans et désirans appendans. Notes appendans sont comme ici: (Beispiel fehlt) sur lesquelles
on doilt dire tierces quintes ou sixte double tant en commencement de déchant comme en moyen,
item: (Beispiel fehlt) sur lesquelles on doit dire quinte double ou tierce quinte. Notes non appen-
dans: (Beispiel fehlt) sur lesquelles on doit dire double quinte ou quinte tierce. Item: (Beispiel fehlt)
sur lesquelles on doit dire double tierce etc. Notes désirans appendans sont quand la teneur
monte une note ou 11, ou III en droit degré et en la fin soit une appendant, toutes celles par devant
sont désirans appendans; si comme yci: (Beispiel fehlt)” 25,

Der Ausdruck ,notes” bezeichnet Cantustdne, nicht ein vom Cantus und Discantus gebildetes
Intervall 28, Der Gegensatz der ,notes non appendans” zu den ,notes appendans” ist mit einer

% Franco (Cserba, a. a. O., S. 250) fafit einerseits die ,discordantiae imperfectae” und ,mediae”
zusammen und z#hlt andererseits die kleine Sexte zu den ,perfectae”, bezieht sie also als Seiten-
bewegungsdissonanz mit Halbtonanschlu auf die Quinte statt als Gegenbewegungsdissonanz mit
Ganz- und Halbtonanschluf8 auf die Quarte.

25 Couss$S 111, 497.

2 H. Riemann (Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 126f.) interpretiert ,notes appen-
dans” als ,Intervalle mit doppeltem Sekundanschluf in Gegenbewegung”, ,notes non appendans”
als ,Intervalle mit fehlendem oder nur in einer Stimme vorhandenem Sekundanschluf3, gleichviel
ob in Parallel- oder Gegenbewegung”, und ,notes désirans appendans” als ,Intervalle mit voll-
kommenem Sekundanschluf in Parallelbewegung”. Doch wire erstens der Ausdruck ,notes appen-
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Umbkehrung der Intervallfolgen verbunden: ,Notes appendans” fordern Progressionen von einer
unvollkommeneren zu einer vollkommeneren Konsonanz (3—5, 6—8 und 5-8)%7, ,notes non
appendans” dagegen Fortschreitungen von einer vollkommeneren zu einer unvollkommeneren
Konsonanz (8—5, 5—3 und 8-3). Da Parallelen perfekter Konsonanzen vom Anonymus 13 verboten
werden, muff den ,notes désirans appendans” die Verbindung imperfekter Konsonanzen ent-
sprechen.

DaB mit dem Ausdruck ,notes appendans” Sekundschritte des Cantus firmus gemeint sind %, ist
unwahrscheinlich; denn erstens ist, wenn ,appendans” und ,en droit degré” als Synonyme gelten
sollen, die Bezeichnung ,notes désirans appendans“ fiir einen Tenor ,en droit degré” iiberfliissig
und unverstindlich. Und zweitens zdhlt der Anonymus auch die Intervallfolge 5—8 iiber einer
absteigenden Terz des Cantus firmus zu den Progressionen ,sur notes appendans”?. Die Klassi-
fikation der Cantustdne kann also nicht in den Tonfolgen, sondern mufl in einem anderen Krite-
rium begriindet sein.

Der Anonymus gliedert den Choral in Abschnitte, in Neumata oder Distinktionen, die der
Diskantist durch Terzen- oder Sextenketten mit Quint- bzw. Oktavschliissen begleiten soll. Die
mittleren Abschnitte beginnen mit imperfekten Konsonanzen und nur der erste mit einer perfekten.
~Se c’est en commencement de chant la premiére et la darreniére doilt etre double et les moiennes
sixtes, ou la premiére et la darreniére quinte et les moiennes tierces. Se c’est en moyen chant, les
premiéres son sixtes et la darreniere double, ous les premiéres sont tierces et la darreniére quinte.”

Die Terminologie des Anonymus wird verstindlich, wenn man die iiber den ,notes appendans”,
»non appendans” und ,désirans appendans” geforderten Intervallfolgen auf die zitierte, im Text
unmittelbar folgende Beschreibung des Distinktionsprinzips bezieht: Die Progressionen der ,notes
désirans appendans” erscheinen in der Mitte oder auch am Anfang, die der ,notes appendans” am
Schlufs der Abschnitte und die der ,notes non appendans” zwischen den Distinktionen. ,Notes
appendans” sind also die Penultima und die Ultima einer Tongruppe; ,notes non appendans” sind
Tone, die durch eine Zdsur voneinander getrennt werden; und ,notes désirans appendans” sind
die Anfangs- und die mittleren Tone einer Distinktion, die dem Schlufl zustreben. Die Wirkungen
der Klangfolgen: der ,verbindende” Charakter der Fortschreitung von einer imperfekten zu einer
perfekten Konsonanz, der ,trennende” der umgekehrten Progressionen und der ,spannende” der
Verkettung imperfekter Konsonanzen, sind demnach vom Anonymus 13 als Mittel zur Darstellung
melodischer ,Bewegung” begriffen worden.

dans“, wenn er ein Intervall, also einen Cantus- und einen Discantuston bezeichnen wiirde, nur im
Plural sinnvoll; der Anonymus aber gebraucht auch den Singular. Zweitens ist Riemanns Deutung
mit dem Satz unvereinbar, da8 die Intervallfolge 5—8 iiber einer absteigenden Sekunde oder Terz
des Cantus eine Progression ,sur notes appendans” sei. Drittens ist Riemann gezwungen, den zwei-
ten Teil der Erkldrung der ,notes appendans”, in dem die Progression 5--8 gefordert wird, als ,ganz
verdorben” abzutun und in seinem Abdruck des Textes auszulassen. Und viertens verfehlt eine
Erklarung, die nur die Differenzen zwischen Parallel- und Gegenbewegung und zwischen einfachem
und doppeltem Sekundanschlul beriicksichtigt, den Gegensatz zwischen imperfekter und perfekter
Konsonanz aber vernachldssigt, den Kontrapunktbegriff des 14. Jahrhunderts.

¥ Die Intervallfolge 5—8 trat zwar im 14. Jahrhundert gegeniiber 6--8 zuriick, bewahrte aber noch
ihren Kadenzcharakter.

2 Georgiades, a. a. O., S. 59; S. 58 wird Riemanns Datierung des Anonymus 13 (13. statt 14. Jahr-
hundert) widerlegt.

2 ,Se la teneur descent, si comme Re Ut ou Mi Ut ou La Fa ou La Sol, la premiére doilt estre
quinte, mes que ce soit sur notes appendans.”



Zur Harmonik des 15. Jahrhunderts 73
Zur Harmonik des 15. Jahrhunderts

Die These, dafl die tonale Harmonik im frithen 15. Jahrhundert entstanden sei,
scheint sich, allerdings nicht unangefochten?!, zur communis opinio der Historiker
verfestigt zu haben2. ,Man begab sich”, schreibt Werner Korte, mit der Entdeckung
der Akkordbeziehungen ,auf ein vollkommen unbekanntes Gebiet, da das Horen
von Klingen gegeniiber dem Horen von mehrlinearem Ablauf etwas vollkommen
Neues darstellte” 3. Die Antithese ist fragwiirdig; denn tonale Harmonik und linearer
Kontrapunkt schlielen sich nicht aus. ,Ohne Zweifel liegen Funktionsbeziehungen
vor, die mit ausschlieBlicher Bezeichnung durch Tonika und Dominante unvergleich-
lich deutlicher charakterisiert sind als durch die Stufenbezeichnung, die keine Bezie-
hungen untereinander anzeigt” 4. Korte ist jedoch gezwungen, auf eine funktionale
Deutung der Stufen im Sekundabstand zur Tonika zu verzichten, also zu konzedieren,
dafl Zusammenklinge im Sekundabstand nicht nach dem Dominantprinzip, sondern
nach dem Gegenklangprinzip aufeinander bezogen sind. ,Auszunehmen sind die
beiden DP* und PD+ Bezeichnungen 3, deren hidufiges Vorkommen in enger Bezie-
hung zur Tonika nicht in unserem Sinne einer Dominant zur Dominant zu deuten
ist.”

In seiner Analyse der Motette Ave maris stella von Leonel ® beschrinkt sich Korte?

88855
auf eine tonale Interpretation der ,fundierten” Kldnge (5 3 1 3 1 ). Er scheint
11 1

also erstens zu zweifeln, ob die Terz-Sext-Klinge als Sextakkorde, als Umkehrungen
von Grundakkorden, gelten diirfen. Ohne die Voraussetzung aber, daf8 die Drei-
klinge und ihre Umkehrungen ,funktional identisch” sind, verliert das Funktions-
system seinen Sinn. Zweitens ist Korte sogar in der Analyse der ,Geriistklinge”
gezwungen, entlegene Funktionen zu postulieren:

d g d F | d B C a d g | F | C g C g |
D°® T° D° Dp+ D° Tp+ S+ Sp° p°® T° S5t st T s+ T°
Der Begriff einer Dursubdominante in Moll widerspricht der Funktionstheorie,
sofern man Riemanns Formulierung gelten 1a83t8.

L B. Meier, Die Harmonik im cantus-firmus-haltigen Satz des 15. Jahrhunderts, AfMw IX (1952),
S. 27—-44.

2 'W. Korte, Die Harmonik des frithen 15, Jahrhunderts in ihrem Zusammenhang mit der Form-
technik, Miinster 1929; Thr. Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des
15. Jahrhunderts, Wiirzburg 1937, S. 109 f.; H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950.

3 A a 0,8 12.

4+ A a0O,S. 5

5 In Riemanns Chiffrierungssystem: DD und SS.

¢ DTO XXVII, S. 78.

T A a O,S. 18-22,

8 Korte stiitzt sich auf H. Erpfs Fassung der Funktionstheorie (Studien zur Harmonie- und Klang-
technik der neueren Musik, Leipzig 1927), in der eine Dursubdominante in Moll und eine Moll-
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Nach Riemann stiften nur die Quinte und die grofie Terz als Abstand der Bezugsténe eine unmit-
telbare Verwandtschaft zwischen zwei Harmonien. Bezugston der Durharmonie c—e—g ist ¢,
Bezugston der Mollharmonie c—es—g ist g. Aus Riemanns Voraussetzungen folgt einerseits die
Moglichkeit einer Mollsubdominante in Dur (die Mollharmonie f—as—c hat denselben Bezugston ¢
wie die Durharmonie c—e—g) oder einer Durdominante in Moll (die Durharmonie g—h—d hat den-
selben Bezugston g wie die Mollharmonie c—es—g), andererseits der Ausschlu8 einer Dursubdomi-
nante in Moll (der Bezugston f der Durharmonie f—a—c ist nicht durch eine Quinte oder grofle Terz
mit dem Bezugston g der Mollharmonie c—es—g verbunden) und einer Molldominante in Dur (der
Bezugston d der Moltharmonie g—b—d ist nicht durch eine Quinte oder grofe Terz mit dem Bezugs-
ton ¢ der Durharmonie c—e—g verbunden). Riemanns These beruht auf einem Prinzip, dem har-
monischen ,Dualismus”, das briichig sein mag; der Sachverhalt aber, den sie zu begriinden versucht,
ist unleugbar. Die Dursubdominante in Moll und die Molldominante in Dur sind als ,Funktionen”
fragwiirdig, und zwar nicht, weil sie aus Riemanns System herausfallen, sondern umgekehrt:
Riemann hitte sich, um seine Theorie zu rechtfertigen, darauf berufen konnen, da8 sie die Frag-
wiirdigkeit der Dursubdominante in Moll und der Molldominante in Dur zu erkldren vermag.

Als Paradigma tonaler Harmonik im frithen 15. Jahrhundert gilt Dufays drei-
stimmige Chanson Helas, ma dame par amours®. Sie erbringt nach Heinrich Bes-
seler ,den Beweis, daf8 im 15. Jahrhundert streng stimmig komponierte Musik auf
akkordlich-harmonischer Grundlage moglich war” 9. Die Anzahl der Quintschritte
des Fundaments — um in der Terminologie der Stufentheorie zu sprechen — ist
doppelt so grofl wie die der Sekundschritte. Terz-Sext-Kldnge und ungestiitzte
Sexten sind selten (Takt 9, 13, 19 und 21). Die Stufen ¢, g und d erscheinen als
Hauptstufen; die sieben Abschnitte der Chanson schlielen auf ¢, d, g, d, g, d und c.
Die Zusammenklinge auf Nebenstufen setzen, da sie Ausnahmen sind, einer Reduk-
tion nach den Prinzipien der Funktionstheorie kaum Widerstand entgegen: Der
B-Klang (Takt 13 und 24) und der Es-Klang (Takt 21), die nur als unvollstindige
Dreiklange (b—d und es—g) vorkommen, lassen sich in g-moll als Tp und Sp oder
als fragmentarische T und S erklidren; der Ton a unter der Oktave ¢’—c” (Takt 3) und
der Ton h unter der Terz d'—fis’ (Takt 27) erscheinen als ,substruierte Terzen”, also
als exemplarische Verwirklichungen des Begriffs der — von einer Hauptstufe abhin-

a/ b/ g/
gigen — Nebenstufe; und der F-Klang ¢’ (Takt 19) ist zwischen b und ¢’ ein
blofer ,Durchgangsakkord”. f g es

Dennoch ist die These, in Helas, ma dame sei ,die neue Einheit der Tonalitit”
ausgeprigt, fragwiirdig. Besselers Charakteristik des Contratenors als ,Harmonie-
trager” ist dem Einwand ausgesetzt, daf8 der Contratenor keine Fundamentstimme,

dominante in Dur, allerding nur als ,Analogiebildungen” (S. 20), anerkannt werden; doch lassen
sich Kategorien, die den Differenzierungen einer spiten Entwicklungsstufe, der Harmonik des
19. Jahrhunderts, gerecht werden sollen, auf eine rudimentire Vorstufe der tonalen Harmonik kaum
sinnvoll iibertragen. Die Komplizierungen, in die eine funktionale Analyse von Werken des frithen
15. Jahrhunderts gerdt, wiren erst gerechtfertigt, wenn die einfachen funktionalen Zusammen-
hénge, als Grundlage der verwickelten, deutlich ausgeprigt wiren.

? Besseler, a. a. O., S. 41 und Anhang Nr. 1; Analyse S. 40—43.

10 A a O,S. 42,



Zur Harmonik des 15. Jahrhunderts 75

sondern eine Zusatzstimme seill. Diskant und Tenor bilden ein Satzgeriist, das als
zweistimmiger Kontrapunkt fiir sich bestehen kann; und irreguldre Dissonanzbildun-
gen lassen erkennen, daf8 der Contratenor, die zuletzt komponierte Stimme, in Takt 4
nur auf den Diskant und nicht auf den Tenor bezogen ist und in Takt 9 umgekehrt
nur auf den Tenor und nicht auf den Diskant.

1t Rudolf v. Ficker, Zur Schopfungsgeschichte des Fauxbourdon, Acta mus. XXIII, 1951, S. 116;
Ernst Apfel, Der Diskant in der Musiktheorie des 12. bis 15. Jahrhunderts, Diss. Heidelberg 1953,
masch. Der These, dafl der Contratenor im dreistimmigen Satz des frithen 15. Jahrhunderts nicht
,Harmonietriger”, sondern Ausfiillung eines Diskant-Tenor-Geriistes gewesen sei, setzte Ernest
H. Sanders (Die Rolle der englischen Mehrstimmigkeit des Mittelalters in der Entwicklung von
Cantus-firmus-Satz und Tonalititsstruktur, ABMw XXIV, 1967, S. 35) die Behauptung entgegen, dafl
seinige der alten Funktionen und Tendenzen” — gemeint sind offenbar die Kadenzfunktion des

. . . cis'—d’
Tenorschritts e—d und die Tendenz der imperfekten Konsonanz zur perfekten ( e_d) — ZwWar

+noch eine gewisse Scheinexistenz” fiihrten, ,aber ihr Wesen und ihre urspriingliche Bedeutung
eingebiifft” hitten. ,R. v. Fickers und Apfels Standpunkt scheint auch bedenklich angesichts der
Tatsache, dal Dominantkadenzen schon in einer Reihe von Machauts Chansons vorkommen.”
Gegenstand der Diskussion ist jedoch nicht, ob im 14. und 15. Jahrhundert Klangfolgen begegnen,
die einem Hérer des 20. Jahrhunderts als Dominantkadenzen erscheinen, sondern ob die Inter-
pretation als Dominantkadenzen historisch zu rechtfertigen ist. ,Auflerdem bleibt die Frage uner-
kldrt, wieso die Doppelleittonkadenz nicht beibehalten wurde.” Der Satz suggeriert, daf} einzig die
cis’—d’
Annahme ,dominantischer Tonalitdt” die Verdringung der Doppelleittonkadenz ( gis—a ) durch
cis’'—d’ e—d
die Tritonuskadenz( g—a) zu erkldren vermdége. Einerseits ist aber die Interpretation des Zusam-
e—d
menklangs e—-g—cis’ als Dominante — genauer: als Fragment des Dominantseptakkords — insofern
verfehlt, als der Dominantseptakkord, den sie voraussetzt, den Komponisten des 15. und noch des
16. Jahrhunderts fremd war; auch miiffte Sanders verstindlich machen, warum der Ton g nach a und
nicht nach f fortschreitet. Und andererseits ist es nicht unwahrscheinlich, dal das Veralten der
Doppelleittonkadenz auf eine wachsende Empfindlichkeit gegeniiber dem Tritonusquerstand zwischen
dem Leitton zur Quinte (gis) und dem Grundton (d) zuriikzufiihren ist. ,Und wenn auBerdem
Kompositionen dieser Zeit zwischen Kadenzen Passagen mit markanten Akkordfortschreitungen und
einem weitschrittigen Fundament enthalten, scheint es ebenso unmoglich, dem damaligen Horer
die Fahigkeit oder gar die Absicht zuzutrauen, die Stimmen so auseinanderzuhalten, daf er die
,Geriiststimmen’ erkennen konnte.” Sanders setzt sich jedoch einerseit iiber die Moglichkeit hin-
weg, dal die Stimmen durch klangliche Differenzierung von einander abgehoben wurden. Anderer-
seits unterstellt er der Hypothese v. Fickers und Apfels einen Sinn, den sie nicht hat oder minde-
stens nicht zu haben braucht. Was gehdrt wurde, war die Progression von einer imperfekten zu einer
perfekten Konsonanz { c1se’:g): ein Ubergang, der als ebenso zwingend und einleuchtend empfun-
den wurde wie im 18. und 19. Jahrhundert die Auflssung des Dominantseptakkords in den Tonika-
dreiklang und dessen Wirkung durch den Contratenor zwar erginzt, aber nicht verdndert wurde,
gleichgiiltig, ob er das Geriist zur Doppelleitton-, Oktavsprung- oder Quartsprungkadenz (gis-a,
A—a oder A—d) ausfiillte. — Arnold Salop (Jacob Obrecht and the Early Development of Harmonic
Polyphony, JAMS XVII, 1964, S. 288--309) gibt der These, dal die harmonische Tonalitit im
15. Jahrhundert entstanden sei, eine iiberraschende Wendung. Einerseits betrachtet er die sprung-
haften Contratenores in Dufays Chansons, die ,Harmonietrdger”, die nach Besseler eines der ent-
scheidenden Momente ,dominantischer Tonalitit” darstellen, als bloBe Zusatzstimmen zu Diskant-
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Man konnte einwenden, daf3 tonale Harmonik und sukzessive Stimmenkonzeption
sich nicht ausschlieen, daf8 der Entwurf einer Akkordfolge als Satzgeriist auch eine
Jlineare” Ausarbeitung durch nacheinander komponierte Stimmen zulasse. Eine
,streng stimmig komponierte Musik auf akkordlich-harmonischer Grundlage” ist
moglich. Aber sie setzt voraus, dal die Akkordvorstellung zu einer Selbstverstind-
lichkeit geworden ist. Tonale Akkordverbindungen kénnen nur dann das Fundament
oder Regulativ sukzessiver Stimmenerfindung bilden, wenn sie sich zu Formeln
verfestigt haben. Die Entwicklung vom manifest ,akkordlich-harmonischen” Satz
zur latenten , Grundlage” ist nicht umkehrbar.

Allerdings kann — im Unterschied zur Stufentheorie — die Funktionstheorie auf
die Voraussetzung, dal der Dreiklang als Akkord, als unmittelbar gegebene Klang-
einheit, begriffen sein mufS, verzichten, ohne ihren Sinn zu verlieren2. Sie braucht
nur zu fordern, daf die Téne ein System bilden, das erstens auf den Tonverwandt-
schaften der Quinte und der groflen Terz beruht und zweitens auf einen Mittelpunkt
bezogen ist. Das C-dur-System besteht aus den Quinten f—c, c—g und g—d und den
Terzen f—a (oder as—c), c—e und g—h, das a-moll-System aus den Quinten d—a,
a—e und e—h und den Terzen f—a, c—e und g—h (oder e—gis). Besseler charakterisiert
jedoch die Klangtechnik Dufays in Helas, ma dame als ,dominantische Tonalitit mit

Tenor-Geriisten (S. 290), leugnet also ihren primér harmonischen Charakter. Andererseits beobach-
tete er bei Obrecht die Tendenz, den Grundton zu Anfang eines Satzes durch mehrere Klauseln fest
zu etablieren, so daf§ spitere Kadenzen auf anderen Stufen als Ausweichungen auf das dem Bewufit-
sein noch gegenwirtige Zentrum bezogen werden kinnen: , ... a practice similar, in a sense, to that
of the late baroque, und probably deserving the designation ,tonal’ generally applied to the music
of the later period. This is tonality, not in the sense of major or minor key, or in the sense of
specific functional operations (such as dominant-tonic) —such associations reflect exceedingly
narrow viewpoints—but in the sense of [loyalty to a tonic’, as Willi Apel puts it“ (S. 300). Salops
Recht, das Wort ,Tonalitit” so zu gebrauchen, wie es ihm fiir den Zweck seiner Untersuchung
angemessen erscheint, soll nicht geschmilert werden. Was aber die Sache betrifft, so steht fest, dafl
es sich bei den Phianomenen, die Salop meint, nicht um die harmonische Tonalitit, von der in unseren
Untersuchungen die Rede ist, sondern um nichts anderes als die Darstellung eines Modus durch
eine Klauseldisposition handelt. Die Differenz zeigt sich auch an Bemerkungen zu Einzelheiten der
Satztechnik: ,Obrecht’s harmonic practice is implemented by the two factors discussed earlier, the
designed bass and the tritone drive to the cadence” (S. 304). Der prignante Baf}, ,the designed
bass”, der auf Grund seines melodischen Zuges, nicht als ,Harmonietriger”, der Kadenz zustrebt
(S. 291), ist eher das Gegenteil einer Fundamentstimme in tonaler Harmonik als deren Vorform. Und
den ,tritone drive” scheint Salop zu iiberschiitzen: Noch bei Obrecht ist die Fortschreitung des Tri-
CIS,_:’) nicht weniger hiufig als die Auflésung in die Sexte ( as;-?,).

2 Die Voraussetzung, dafl der Durakkord als unmittelbar gegebene Klangeinheit begriffen werden
miisse, ist nur dann notwendig, wenn er auf das ,Naturvorbild” der Partialtonreihe zuriickgefiihrt
werden soll. Betrachtet man aber die Behauptung, daff die Quinte und die grofle Terz die konstitu-
tiven Intervalle des Dur- und Mollakkords seien, nicht als musikalische Naturtatsache, sondern als
Hypothese, die das geschichtliche Akkordsystem der tonalen Harmonik erkliren soll, so kann man
die Akkorde aus Zusammensetzungen von Intervallen statt wie Riemann umgekehrt die Intervalle
aus Zerlegungen von Akkorden enstehen lassen.

tonus zur Quarte (
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Terzfreiheit” 13; und der Begriff der , Terzfreiheit”, des Alternierens zwischen grofen
und kleinen Terzen auf den Stufen ¢, g und d14, ist mit funktionaler Harmonik
unvereinbar.

Das Funktionssystem ist ohne den Akkordbegriff, aber nicht mit ,Terzfreiheit”
denkbar. Umgekehrt miifite eine Klangtechnik, in der die Bestimmung der Terzen
offen gelassen wird, den Akkordbegriff voraussetzen, um als tonale Harmonik gelten
zu kénnen. Und sofern in Helas, ma dame weder der Akkordbegriff noch das Funk-
tionssystem verwirklicht ist, muf3 die These, dafl Dufay die tonale Harmonik begriin-
det habe, fallen gelassen werden.

Die Technik des ,Kantilenensatzes”, das Verfahren, ein Diskant-Tenor-Geriist
durch einen Unterstimmen-Contratenor zu erginzen, wird in der Ars discantus per
Johannem de Muris beschrieben!?; und im gleichen Traktat, der trotz der Berufung
auf Johannes de Muris wahrscheinlich nicht vor 1400 entstanden ist, da er den
Contratenor bis zur Dezime unter dem Tenor hinabsteigen 1aft, wird eine Theorie
der Intervallprogressionen entwickelt, die zur Erklarung der Klangtechnik in Dufays
Helas, ma dame brauchbar erscheint.

Man kann die Regeln der Ars discantus iiber die ,Perfizierung” kleiner Terzen
oder Sexten und die ,Imperfizierung” grofSer Terzen oder Sexten!® in den Satz
zusammenfassen, dafl ein Ganzton zum Halbton alteriert werden soll, wenn eine
imperfekte Konsonanz ohne Halbtonanschluf zu einer perfekten Konsonanz fort-
schreitet:
cis'—d’ | g'—a’ e —d’ | b—a cis'—d’ | d'—e’ b—a cis’—d’ l

e—d| b-a |cs—d | ga a—g | b—a d—A A—d
Die allgemeine Geltung der rigorosen Vorschrift mag zweifelhaft sein; der Versuch,
ganze Sitze aus der Zeit um 1400 nach ihr zu stilisieren, wire verfehlt!?. Dennoch
148t sie Riickschliisse auf das musikalische Héren im frithen 15. Jahrhundert zu. Sie
besagt, dal die Fortschreitung von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz
mit Halbtonanschluf3 als besonders zwingende, einleuchtende Intervallfolge empfun-

b—a
g—d

18 A a. O, S. 43. In der tonalen Harmonik ist die Alteration der Terzen zwar nicht ausgeschlossen,
aber an Bedingungen gebunden, die in Helas, ma dame nicht immer erfiillt sind: Eine hochalterierte
T-Terz muf zur S und eine hochalterierte S-Terz zur Dur-D fortschreiten.

14 Zweifelhaft ist, ob das im Contratenor auf der e-Stufe vorgezeichnete b auch fiir die obere
Oktave gilt; in den Takten 4 und 29 ist wahrscheinlich nicht es’, sondern e’ zu lesen.

15 CoussS III, 93: ,Ad sciendum componere carmina vel motetos cum tribus, scilicet cum tenore,
carmine et contratenore primo notandum est, quod quando unisonus habetur super principalem
tenorem tunc tertia sub tenore vel quinta sub vel sexta sub (quae sexta tunc non dulce sonat) vel
octava sub vel decima sub potest poni in contratenore . ..”

8 CoussS 111, 72: ,Quandocumque tertia imperfecta id est non plena de tonis immediate post se
habet quintam vel sive etiam aliam quamcumgque speciem perfectam, ascendendo solam notulam,
illa tertia imperfecta debet perfici § duro...”

17 Man kann die Perfizierungs- und Imperfizierungsvorschriften mit der dhnlich rigorosen und
pointierten, aber gleichfalls fiir das musikalische Horen ihrer Zeit charakteristischen Generalba3-
regel vergleichen, dal der erste Ton einer absteigenden Quarte des Basses durch einen Quintsext-
akkord und der erste Ton einer absteigenden Quinte durch einen Septakkord zu akkompagnieren sei.
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den wurde: als ,primére”, den musikalischen Fortgang bestimmende und motivie-
rende Progression.

Der Begriff des Halbtonanschlusses ist von dem der Intervallprogression nicht
zu trennen; er darf im 14. und 15. Jahrhundert nicht als selbstindiges Moment mif3-
verstanden, nicht zu einem , Leittonprinzip” verfestigt werden — in die Einstimmig-
keit scheint er aus der Mehrstimmigkeit iibertragen worden zu sein. Noch im 13.Jahr-
hundert wurde der Halbton als ungewisses, schwer faflliches Intervall, als irrationaler
Rest zwischen der Quarte und dem Ditonus empfunden. Im Halbtonschritt wurde
keine , Tendenz” des unteren Tones zum oberen oder des oberen Tones zum unte-
ren wahrgenommen; der zweite Ton galt nicht als ,Zielton” des ersten, sondern der
Halbtonschritt wurde in der Klausel vermieden, weil er undeutlich war. Die von
Ernst Kurth!® zu einem musikalischen ,Urphidnomen” erhobene , Tendenz” des Leit-
tons ist eine ,zweite Natur”, die den Halbtonstufen erst in den Intervallfolgen
3—1, 3—5 und 6—8 zugewachsen ist'?. Die ,Tendenz” der imperfekten Konsonanz
zur perfekten und die ,Tendenz” des Leittons zum Zielton sind zwei Seiten einer
Sache.

Die konstruktive Bedeutung der Intervallfortschreitungen von einer imperfekten
zu einer perfekten Konsonanz mit Halbtonanschlu8 in einer der Stimmen ist, im
Unterschied zur Funktion der Akkorde in der tonalen Harmonik, unabhingig von
der Tonart. Das Dominantprinzip der tonalen Harmonik begriindet einerseits einen
Zusammenhang zwischen Akkorden und andererseits die Tonart: Die Skala wird
als Resultat einer Zerlegung der drei Hauptakkorde begriffen. Im 14. und 15. Jahr-
hundert aber stehen die Tonart und das Prinzip der Klangverbindung durch Inter-
vallfortschreitungen mit Halbtonanschlufs zusammenhanglos nebeneinander: Die

cis'—d’
,Perfizierung” der Terz und Sexte in der Klangfolge gis—a &dndert nichts am dori-
e —d

18 Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme, Bern
1913, S. 119 ff. Nach Kurth ist der Dur-Moll-Gegensatz auf ,Leittonspannungen” zuriickzufiihren:
»Darauf allein kann sich eine Mollbegriindung stiitzen; wenn némlich die Terz des Durdreiklangs
derjenige Teilton ist, der latente Spannkraft, und zwar in der Richtung nach oben, in sich trigt, so
stellt der Molldreiklang eine Korrektur dieser Leittontendenz durch Abwirtsalterierung dar, wo-
durch aber in die Terz bereits wieder abwirtsgerichtete Leittonspannung eindringt” (S. 121£.). Doch
kann erstens die , Leittonspannung” nicht Grund und Voraussetzung einer ,Dissonanzenergie” in den
Terzen sein, weil sie selbst erst im Zusammenhang mit der ,Tendenz” der imperfekten Konsonanz
zur perfekten entstanden ist. Und zweitens war die ,Leittonspannung” der Durterzen e und h
urspriinglich nicht mit der groflen Terz, sondern mit der Fortschreitungstendenz der kleinen Terz
i:f und (il:z, } verbunden.

19 In einer drastischen Beschreibung der primiren Intervallfolgen durch Johannes Gallicus erscheint
der HalbtonanschluB als sekundires Moment gegeniiber der Abhingigkeit der imperfekten Kon-
sonanzen von den perfekten: ,Sed etsi quando separatae fuerint a suis perfectis, naturali quodam
instinctu semper ad illas hunelent [?haerescunt] quandam videlicet imperfectam inter gravem et
acutum sonum retinentes concordiam, donec ad suas perfectas per tonum etiam ac per semitonium
aut per tonum ad plus et tonum redeant . . .“ (CoussS 1V, 385).

zum Einklang (
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schen Charakter der Klausel. Der Name ,,A_k;idens” fiir Alterationen ist also berech-
tigt, sofern er ausdriickt, daB8 der in der Melodik und der Disposition der Klausel-

cis’'—d’
stufen ausgeprigte Modus zwar verfdrbt, aber nicht verwandelt wird; gls——a ist
keine ,lydische” Kadenz. . 4

Riemanns Versuch, Werke des 15. Jahrhunderts durch rigorosen Gebrauch der ,musica ficta” auf

Dur, Moll oder Phrygisch zu reduzieren 2, krankt nicht nur an einer verzerrenden Auslegung einiger :

Termini Adams von Fulda?!, sondern auch an einem Irrtum in den Voraussetzungen. Da ihm die
Vorstellung eines von der Tonart unabhingigen Prinzips der Klangverbindung fremd war, meinte
Riemann aus der Tatsache, dafl die Progressionsregeln des 14. und 15. Jahrhunderts das System der
Modi durchkreuzen, den SchluBl ziehen zu miissen, dafl die ,musica ficta” eine Korrektur der Modi
nach den zwar noch nicht formulierten, aber schon wirksamen Normen des ,natiirlichen” Dur-
Moll-Systems bedeute. Doch wird erstens in Riemanns Erkldrung der Zusammenhang des Halbton-
anschlusses mit der Fortschreitung von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz verleugnet;
die Hochalteration wird als Durterz, die Tiefalteration als Mollterz in einer Folge von Akkorden,
nicht von Intervallen verstanden. Zweitens widerspricht die ,Perfizierung” der Terz vor der Quinte,
aus der die irreguldre Funktionenfolge D—S, die Umkehrung der reguliren Progression S—D, resul-

tiert, den Normen der tonalen Harmonik. Und drittens wire, wenn Riemanns Interpretation

zutrife, der unleugbare Riickgang der ,musica ficta” in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts |

kaum erkldrbar. LaBt man aber die Korrelation zwischen dem Halbtonanschluf einerseits und der
Fortschreitung von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz andererseits als eine der Vor-
aussetzungen der ,musica ficta” (neben dem Tritonusverbot) gelten, so wird der Verzicht auf den
Reichtum an Akzidentien verstindlich: Das Korrelat der Alteration, die Intervallprogression imper-
fekt-perfekt, wurde im spiteren 15. Jahrhundert durch die Tendenz, den ,Leerklang” der perfekten
Konsonanz zu vermeiden??, um seine Wirkung gebracht.

Der Zusammenhang, in den eine Intervallfolge eingeﬁigt wurde, dnderte nichts
an ihrer Bedeutung. Die Progression e;— d kann mit g d” aber auch mit g:ill
oder mit es _3 kombiniert werden, ohne daf die Sexte g—es’ ihren Sinn wechselt.

Sie wird nicht aus einer Terz und einem Grundton der VI. Stufe in eine Quinte
und eine Terz der IV. Stufe umgewandelt, sondern bleibt, was sie war. Die Klang-
folgen des dreistimmigen Satzes sind zusammengesetzte Intervallprogressionen,
nicht Akkordverbindungen, die durch eine ,Basse fondamentale” représentiert
werden.

Die Méglichkeit, eine Intervallprogression in verschiedene Klangfolgen einzufiigen, ohne daf sich
ihre Bedeutung 4ndert, darf nicht mit der Methode der Funktionstheorie verwechselt werden, die
Akkorde der IV. und VI. Stufe in Moll als Reprisentanten der Subdominante funktional zu identi-
fizieren. In der Funktionstheorie ist die Gleichsetzung von Akkorden ein Mittel, das die Reduktion
von Akkordfolgen auf das Kadenzmodell der tonalen Harmonik moglich machen soll. Die Klang-

2 Verloren gegangene Selbstverstindlichkeiten in der Musik des 15. bis 16. Jahrhunderts, Langen-
salza 1907; Handbuch der Musikgeschichte 11 1, 1920, S. 35-39.

2t Vgl. K. Dézes, Prinzipielle Fragen auf dem Gebiet der fingierten Musik, Diss. Berlin 1922 (un-
gedruckt).

22 Besseler, a.a. 0., S. 158 ff.
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es'—d’
folge b—a wird als Sp und D interpretiert, wenn der g-moll-Akkord folgt, dagegen als S-Leitton-
wechselklang und T, sofern sie fiir sich steht. Die Vorstellung, daB8 im ersten Fall der Ton ¢ durch
b und im zweiten der Ton d durch es ersetzt sei, ist eine Hypothese, die den Eindrudk eines tonalen
Zusammenhangs der Akkorde erkliren soll. Der Schein einer Ahnlichkeit zwischen dem Verfahren,

’

es’ es
die Akkorde b und g unter einem Funktionsbegriff zusammenzufassen, und der Méglichkeit, die
g c

Intervallfolge esg:j ohne Anderung ihrer Bedeutung mit b—a als dritter Stimme, aber auch mit

c—d zu verbinden, ist also triigerisch. Daf88 eine Intervallprogression sich immer gleich bleibt, besagt
nichts anderes, als daf§ sie ihren Sinn in sich trigt. Die Unterscheidung zwischen dem Zusammen-
klang als Erscheinung und dem, was er reprédsentiert, ist im 15. Jahrhundert gegenstandslos.

Eine Intervallprogression ist in sich abgeschlossen; ihre Bedeutung ist von einer
Beziehung der einzelnen Intervalle zu einer Tonika unabhingig. In der tonalen Har-
monik ist der Zusammenhang zwischen der Subdominante und der Dominante durch
die Tonika vermittelt; die Verbindung der Akkorde @iber ¢ und d fordert eine Fort-
setzung und Legitimation durch den g-Akkord. In Helas, ma dame dagegen sind die
Penultima und die Ultima der phrygischen Klausel (Takt 9—10, 19—20 und 26—27)
unmittelbar aufeinander bezogen. Sie bilden in den Zeilen 2, 4 und 6 der Chanson
keinen Halbschlu8, sondern stehen mit gleichen Rechten neben den g-Schliissen der
Zeilen 3 und 5 und den c-Schliissen der Zeilen 1 und 7. Die Klauseln auf den Stufen
¢, g und d bilden einen Zusammenhang ohne Mittelpunkt, in dem die bei tonalem
Horen verwirrende Differenz zwischen dem g-Modus des vokalen Mittelteils und
dem c-Modus des instrumentalen Anfangs und Schlusses keinen Widerspruch be-

deutet.
*

Als sicheres Zeichen der Entstehung des tonalen HarmoniebewuBtseins gilt die
Entwicklung von der ,Parallelkadenz” (Beispiel a) iiber die ,Oktavsprungkadenz”
(Beispiel b) zur ,Quartsprungkadenz” (Beispiel c) 2.

BSP. 12 ,79 T T n
e © -+ '
. - ?/e % =
(3

Doch konnen erstens die ,Oktavsprungkadenz” und die ,Quartsprungkadenz”
auch als blof8e Folge aus der Versetzung des Contratenors unter den Tenor erklart
werden; die Quinte unter der Penultima der Tenorklausel ist nichts anderes als die
einzig mogliche Konsonanz, sofern Oktavparallelen zwischen Contratenor und
Diskant oder Contratenor und Tenor und ein Sexten- oder Septimensprung im
Contratenor vermieden werden sollen.

23 Vgl. Besseler, a. a. O., S. 32 ff.; R. W. Wienpahl, The Evolutionary Significance of 15th Century
Cadential Formulae, Journal of Music Theory 1V, 1960, S. 131-152.
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Zweitens erweist sich die Hypothese einer Verdnderung des HarmoniebewufStseins
als iiberfliissig, wenn erklirt werden soll, wie die ,Quartsprungkadenz” gehort
wurde; denn sie léfit sich — mit den Kategorien der Ars discantus per Johannem
de Muris — als Analogon der ,Parallelkadenz” interpretieren: Die ,Parallelkadenz”
ist aus den Intervallfolgen 6—8 und 3—5, die ,Quartsprungkadenz” aus den Pro-
gressionen 6—8 und 10—8 zusammengesetzt.

Drittens blieb die ,Parallelkadenz”, wenn auch ohne Leitton zur Quinte, neben
der ,Quartsprungkadenz” bestehen, und es fillt schwer, sich vorzustellen, daf8
die eine Kadenzform als zusammengesetzte Intervallprogression, die andere da-
gegen als Akkordfolge gehort wurde. Allerdings wurde die ,Parallelkadenz” —
als schwichere Klausel2* — noch im spiten 17. und im 18. Jahrhundert tradiert, so
dafl es scheint, als besage sie auch im 15. und 16. Jahrhundert nichts gegen die
Moglidhkeit, die ,Quartsprungkadenz” als Ausprigung des Dominantprinzips zu
interpretieren. Doch war die Einfiigung der ,Parallelkadenz” in das Akkordsystem
der tonalen Harmonik mit einer Umdeutung verbunden: Die Penultima, der Sext-
akkord der VII. Stufe, wurde als Dominantseptakkord mit ,verschwiegenem Funda-
ment” aufgefaft. Die tonale Interpretation der ,Parallelkadenz” setzt also eine Ver-
selbstindigung des Septakkords voraus, die dem 15. und 16. Jahrhundert fremd war.
Wurde im 15. Jahrhundert die ,Quartsprungkadenz” als Analogon der ,Parallel-
kadenz” verstanden, so erscheint umgekehrt im 18. Jahrhundert die ,Parallelkadenz”
als Fragment einer ,Quartsprungkadenz“ mit Septimendissonanz 25,

2 A, Berardi, 1l Perché musicale, 1693, S. 38.
f/_el
% Eine Nebenform der ,Parallelkadenz”, h—c’, bildet nach E. Apfel den Ursprung der Dur-Moll-
d—c
Tonalitdt. Die Begriffe ,Tonalitit” und ,Klangtechnik” werden von Apfel ineins gesetzt. ,Aufbau
und Bewegung der Klinge bilden die sogenannte Tonalitit. Entscheidend fiir beides ist die tiefste
Stimme des Satzes. Auch die im 13. bis beginnenden 15. Jahrhundert vorherrschende Sekund-
folge der Kldnge (Nachbarschaftsverhiltnis der Klinge: Doppel- und Tripelleittonkadenz) bildet
eine Art ,Tonalitit’, allerdings eine sehr kurzatmige” (Spitmittelalterliche Klangstruktur und

e/_fl d!_e/
Dur-Moll-Tonalitit, Mf XVI, 1963, S. 153). Die Klauseln g—f und f—e lit Apfel, im Unter-
£ d-A

schied zu Besseler, noch nicht als Akkordfolgen gelten. Der Contratenor bassus sei zwar tiefste
Stimme. ,Als Fiillstimme hat er jedoch, auch wo er sich unter dem Tenor befindet, keine Klang-
trigerfunktion. Die beiden Geriiststimmen kénnen ohne ihn existieren” (Die klangliche Struktur der
spitmittelalterlichen Musik als Grundlage der Dur-Moll-Tonalitit, Mf XV, 1962, S. 217). Erst in
f—' b—a’ ’~h’
den Klauseln h—c’, ¢'~f' undfis'—g’ sei einerseits der Bafl notwendige Stiitze der Oberstimmen,
d— g-f a—g
denn die verminderte Quinte zwischen Tenor und Diskant konne nicht fiir sich bestehen. Und
andererseits impliziere die verminderte Quinte eine Tendenz zum Dur: sie setze die Tiefalteration
der lydischen vierten und die Hochalteration der mixolydischen siebten Stufe voraus (a. a. O.,
S. 219). Die verminderte Quinte zwischen Tenor und Diskant, die ,Klangtragerfunktion” des Basses
und die Tendenz zum Dur erscheinen demnach als verschiedene Seiten der gleichen Sache.

6
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Viertens galt im 15. und noch im 16. Jahrhundert der Quartsprung des Basses als
sekundidre Klausel gegeniiber dem absteigenden Sekundschritt des Tenors. In der
Beschreibung der ,Quartsprungkadenz” bei Guilelmus monachus werden der Bafl
und der Diskant auf den Tenor, nicht der Tenor und der Diskant auf den Baf§
bezogen?6. Und Guilelmus charakterisiert zwar die ,Quartsprungkadenz” als Norm
und die ,Parallelkadenz” als Abweichung; doch ist der Ausnahmecharakter der
,Parallelkadenz” nicht im Fehlen des ,Fundamentschritts?, sondern in der Vertau-
schung der melodischen Klauseln zwischen den Stimmen begriindet: Die Diskant-
formel erscheint im Tenor, die Tenorformel im Baf327. Pietro Aron klassifiziert

d'—e’
152328 die Kadenz f—e als Mi-Klausel, nicht als La-Klausel, degradiert also die
d—A
Unterquinte A des Basses zum Zusatzton und den Quartsprung zum sekundiren
Moment gegeniiber der Diskant-Tenor-Klausel 6—8. Und Zarlino?® 1ifit 1558 die
Diskant-Ba8-Klausel nicht als Kadenz eines zweistimmigen Satzes gelten; sie ist eine
Reduktionsform, der das Geriist, die Tenorformel, fehlt.

Man konnte meinen, dafl die Theoretiker gegeniiber den Anfingen der tonalen
Harmonik als einem Novum versagten — nicht weil sie es nicht wahrgenommen
hitten, sondern weil die Begriffe fehlten, um es zu beschreiben3?. Doch verraten auch
manche Ziige in der Kompositionstechnik des 15. und noch des 16. Jahrhunderts, da88
der Penultima-Klang der ,Quart- oder Oktavsprungklausel” nicht als Akkord auf-
gefalit wurde. Der zweite Teil des 1537 gedruckten Madrigals Madonna qual certezza
von Verdelot3! schlieft (Takt 26—27) mit einer Kadenz, die erkennen 148t daf
Verdelot die Forderung nach ,ricchezza dell’harmonia” zu erfiillen versuchte, ohne
die Tenorformel preiszugeben:

d'—cis'—d’
g—a —f
d— e —d
B— A —a.

Eine Mi-Klausel 6—8 (Alt und Bafi) ist mit einer Subsemitonium-Klausel 6—8 (Dis-
kant und Tenor) verschrinkt32. Die nach modernen Begriffen iiberfliissigen oder
absurden Stimmkreuzungen und der im 16. Jahrhundert veraltete (nicht als Archais-

26 CoussS II1, 295.

27 CoussS 111, 296: ,Ab ista enim regula fiunt exceptiones, quarum prima talis, quod cantus firmus
teneat modum suprani, sicut: fa mi, mi fa; sol fa, fa sol; la sol, sol la; tunc contratenor bassus
potest tenere modum tenoris, hoc est facere suam penultimam sextam bassam subtus tenorem
ultimam vero octavam bassam.”

28 Toscanello in Musica, Venedig 2/1529, lib. 1, cap. 18.

® Jstitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. 111, cap. 51.

30 Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 357.

31 A. Einstein, The Italian Madrigal, Princeton 1949, Bd. 111, S. 21-23.

32 Vgl. S. Hermelink, Zur Geschichte der Kadenz im 16. Jahrhundert, KongreRbericht Kéln 1958,
S. 133.
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mus im Text begriindete) Oktavsprung des Basses sind nur verstindlich, wenn man
gelten 148t, daf die Téne A und d nicht als Fundamenttone einer Akkordfolge d-moll:
V-1 aufeinander bezogen, sondern als SchluBténe verschiedener, wenn auch ver-
schriankter Klauseln voneinander getrennt sind.

Andererseits ist nicht zu leugnen, daf} die primiren Intervallfolgen, sofern sie den
Gegensatz zwischen der imperfekten und der perfekten Konsonanz und die Unselb-
stindigkeit der imperfekten Konsonanz voraussetzen, durch die Tendenz zur ,ric-
chezza dell’harmonia” an Drastik der Wirkung verlieren.

Die Emanzipation der imperfekten Konsonanz im 15. Jahrhundert zeigt sich einer-
seits an der Bestimmung der Terzen durch iiberteilige Proportionen (5:4 und 6:5) 33,
andererseits an der uneingeschrinkten Zulassung von Parallelen imperfekter Konso-
nanzen. Dafl eine grofere Anzahl imperfekter Konsonanzen in unmittelbarer
Aufeinanderfolge erlaubt wurde — zwei oder drei vom Anonymus 13 (14. Jahr-
hundert), drei oder vier in der Optima introductio, vier oder fiinf vom Anonymus 11
(15. Jahrhundert) 3* —, ist noch kein sicheres Zeichen einer Verfestigung zur stabilen
Konsonanz; auch eine lingere Kette imperfekter Konsonanzen kann als ,Bewegung”
aufgefaBt werden, die zur ,Ruhe” einer perfekten Konsonanz tendiert. Die Polemik
Adams von Fulda gegen die Einschrankung der Parallelbewegung aber 1463t erkennen,
dal am Ende des 15. Jahrhunderts die imperfekte Konsonanz nicht mehr als ,Span-
nungsklang”, als abhingiges, auf die perfekte Konsonanz bezogenes Intervall, son-
dern als selbstdndiger, in sich beruhender Zusammenklang empfunden wurde. , Licet
olim veteres ultra tres aut quatuor imperfectas se sequi omnes prohiberent, nos
tamen moderniores non prohibemus, praesertim decimas, cum ornatum reddant, voce
tamen intermedia” 3.

Doch wird der Begriff der Intervallprogression als Kategorie musikalischen Horens
durch die Verselbstindigung der imperfekten Konsonanz und die Tendenz zur
~Ticchezza dell’harmonia” nicht restlos aufgehoben. Zarlino erkldrt 1558 zwar einer-
seits die Vollstindigkeit der Dreiklinge zur Bedingung einer ,compositione per-

33 Vgl. M. Ruhnke, Artikel Intervall in MGG VII, Spalte 1344 ff.

3¢ Anonymus 13: ,Mais par accors imparfais, tierces et sixtes, peut-on bien monter ou descendre
II ou III notes ou plus se besoing est” (CoussS IlI, 497); Optima introductio in contrapunctum pro
rudibus: ,Et possumus duas species imperfectas ordinare ascendendo vel tres aut quatuor vel
plures si necesse fuerit, descendendo autem duas vel tres vel quatuor vel plures semper speciebus
perfectis sequentibus” (CoussS III, 12); Anonymus 11: ,Plures tertiae et plures sextae possunt
sequi una post alteram ita tamen quod non fiant ultra quatuor vel quinque et post illas immediate
sequatur perfecta species et hoc fit quum tenor ascendit vel descendit per simplices gradus”
(CoussS 111, 463). Ob das Kriterium der kaum eingeschrinkten Zulassung von Parallelen imperfekter
Konsonanzen geniigt, um die Optima introductio aus dem 14. in das 15. Jahrhundert zu verweisen
(M. Bukofzer, Artikel Discantus in MGG 111, Spalte 572), erscheint angesichts der geringen Differenz
von der Regel des Anonymus 13 zweifelhaft.

35 GerbertS 111, 353; der Ausdruck ,ornatus” laBt allerdings, als Analogon zur Terminologie der
Rhetoriker, die ihre von den Regeln der Grammatik abweichenden Kunstmittel als Figuren oder
Ornamente bezeichneten, auf den Lizenz- und Ausnahmecharakter einer Erscheinung schliefen; die
~ricchezza dell’harmonia” war also noch keine Selbstverstindlichkeit.

6*
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fetta”: ,Conciosiache é necessario (come dird altrove) che nella Compositione
perfetta si ritrovino sempre in atto la Quinta et la Terza over le sue Replicate” 3.
Andererseits aber tradiert er die Forderung des Halbtonanschlusses beim Ubergang
von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz: ,Acciocche con facilita si
osservi questa Regola che qualunque volte si vorra procedere dalla Consonanza
imperfetta alla perfetta di fare che almeno una delle parti si muove con un movi-
mento nel quale sia il Semituono maggiore tacito overo espresso. Et per conseguire
tal cosa giovera molto 'uso delle Chorde chromatiche et dell’enharmoniche”3?. Die
,konstruktive” Verkettung der Zusammenklidnge beruht auf Intervallprogressionen;
die Vollstandigkeit der Dreiklinge ist ein ,koloristisches” Akzidens. Und der Drei-
klang ist noch kein ,Akkord”, weil der Fundamentschritt, die Beziehung zwischen
Akkordgrundténen, noch nicht das Prinzip der Klangverbindung ist.

~Klangeinheit” ist keine primidr wahrnehmungspsychologische Kategorie, sondern
eine ,Sache der Auffassung und des beziehenden Denkens” (Carl Stumpf). Daf8 ein
Akkord unmittelbar als Einheit begriffen wird, bedeutet nicht, dafi die einzelnen
Tone und Intervalle bis an die Grenze der Nichtunterscheidbarkeit miteinander , ver-
schmelzen” 38, sondern daf8 der Akkord als ganzer — und nicht durch einzelne, aus
den Zusammenkldngen hervorstechende Intervallprogressionen — auf den voraus-
gegangenen und den folgenden Akkord bezogen wird. Das Kriterium des Akkord-
charakters der Zusammenklinge ist das Prinzip der Klangverbindung durch Funda-
mentschritte. Nicht die Selbstédndigkeit der Stimmen, sondern die Methode der Ver-
kettung von Zusammenklingen durch Intervallfolgen widerspricht dem Akkord-
begriff. Die Kategorien ,Akkord” und ,Fundamentschritt” sind durch Korrelation
miteinander verbunden. Die Téne eines Akkords bilden eine Einheit in bezug auf
einen Fundamentton; und von einem Fundamentton zu sprechen ist nur sinnvoll,
wenn die Aufeinanderfolge der Fundamentténe einen musikalischen Zusammenhang
stiftet.

Der Ubergang von der Intervallprogression zur ,Basse fondamentale” impliziert
einen Vorrang der Quintverwandtschaft gegeniiber dem Sekundabstand der Zusam-
menklange. Nach dem Kontrapunktbegriff des 15. und 16. Jahrhunderts sind die
Klangfolgen h'—” und b—a’

g/—a/ g/—el
d'—f d’—cis’
g—f g—a

36 A a O, lib. 111, cap. 31.

37 A, a. O, lib. III, cap. 38.

38 In der Theorie der Konsonanz war man gezwungen, die Definition als ,Verschmelzung”, welche
an der Unfihigkeit unmusikalischer Versuchspersonen, Einzeltone zu unterscheiden, gemessen wer-
den kann, fallen zu lassen; denn eine Konsonanztheorie, in der die grofere oder geringere Schwie-
rigkeit, den Zusammenklang zu zerlegen, als Kriterium der Konsonanzgrade gelten soll, ist dem
Einwand ausgesetzt, dall sie den Konsonanzcharakter eines Intervalls von der Instrumentation
abhingig mache. C. Stumpf, der zunichst in den Experimenten mit Unmusikalischen die Méglich-
keit einer operationalen Definition der Konsonanz gesehen hatte, charakterisierte spiter die ,Ver-
schmelzung” als blofle ,Einheitlichkeit”.
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in sich abgeschlossen; sie fordern keine Ergdnzung und Rechtfertigung durch das
Vorausgegangene oder Folgende. Das Moment, das die Zusammenkldnge mitein-
ander verkettet, sind die Intervallprogressionen der Aufenstimmen, 10—12 und
10—8. Werden aber die Zusammenklinge als Akkorde und die Schritte der ,Basse
fondamentale” als Maf8 der Akkordbeziehung verstanden, so sind die Akkorde nicht
unmittelbar, sondern nur indirekt, durch Vermittlung eines dritten, aufeinander
bezogen: Als C-dur: D—S und d-moll: S—D ,tendieren” sie zur Tonika. Der Ganzton
wird als doppelte Quinte aufgefalt. Dafl in der Stufentheorie, im Unterschied zur
Funktionstheorie, nicht der Ganztonabstand der Akkorde g—A als indirekte Quint-
verwandtschaft erkldrt, sondern der g-Akkord als II7-Akkord mit ,verschwiegenem
Fundament” interpretiert, der Ganztonschritt g—A also auf einen Quintschritt (e—A)
reduziert wird, ist ein sekunddres Moment gegeniiber der gemeinsamen Voraus-
setzung der Theorien, daf8 die Quintbeziehung das Prinzip der Akkordverkettung
sei.

Der Kadenzcharakter einer Klangfolge ist in einem Zusammenwirken trennender
und verbindender Momente begriindet; in einer Kadenz muf3 sowohl ein deutlicher
Unterschied als auch ein fafllicher Zusammenhang ausgeprigt sein. Verbindende
Momente in der ,Parallelkadenz” des 14. und 15. Jahrhunderts sind der Halb- und
Ganztonanschluf8 und die ,Tendenz” der unselbstindigen imperfekten Konsonanz
zur perfekten Konsonanz, trennende Merkmale dagegen der Kontrast der Klang-
charaktere, das Fehlen eines der Penultima und der Ultima gemeinsamen Tones und
die , innere Distanz” zwischen Tonen im Ganz- oder Halbtonabstand. Die Dominant-
kadenz ist drmer an Eigenschaften. Unterscheidende Wirkung hat der weite dufere
Abstand der Fundamenttdne; den Zusammenhang stiften, aufler einem gemeinsamen
Ton, die Quintverwandtschaft und der Leitton. Die Gegenbewegung der Dominant-
terz und -quinte zum Tonikagrundton — als Diskant-Tenor-Klausel Voraussetzung
und Ursprung der Dominantkadenz — wird in der tonalen Harmonik gleichgiiltig
und iiberfliissig. Die grofle Sexte oder kleine Terz ist nicht als Intervall auf die
Oktave oder den Einklang, sondern als Akkordterz und -quinte auf den Fundament-
ton bezogen.

Satztypen und -formeln des 15. und 16. Jahrhunderts

Die in der Trennung der pddagogischen Disziplinen ,Kontrapunkt” und ,Har-
monielehre” begriindete Gewohnheit, die Begriffe , modaler Kontrapunkt”, ,Inter-
vallsatz”, ,Tenorbezug” und ,Sukzessivkonzeption der Stimmen” zu einer Ge-
samtvorstellung zusammenzufassen und sie den Begriffen ,tonale Harmonik”,
,Akkordsatz”, ,Baflbezug” und ,Simultankonzeption der Stimmen” starr entgegen-
zusetzen, verfithrt zu dem Trugschlufl, von Akkordsatz und tonaler Harmonik zu
sprechen, wo einzig ein Vorrang des Basses gegeniiber dem Tenor oder eine simul-
tane Konzeption der Stimmen erkennbar ist. Simultankonzeption aber impliziert
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nicht Balbezug, Balbezug nicht Akkordsatz und Akkordsatz nicht tonale Harmonik.

Pietro Aron verwirft 1523 die Sukzessivkonzeption der Stimmen, aber nicht, weil
er in einem Akkordzusammenhang die Voraussetzung und das Geriist des Satzes
sihe, sondern wegen der Briiche und Mingel in den zuletzt komponierten Stimmen:
.- - » facendo prima il canto over soprano di poi il tenore, quando e fatto detto tenore,
manca alcuna volta il luogo al controbasso, et fatto controbasso assai note del contro-
alto non hanno luogo . . .“ Nur simultan entworfene Stimmen wirken mit gleichen
oder fast gleichen melodischen Rechten zusammen. ,Onde gli moderni in questo
meglio hanno considerato come e manifesto per le compositioni da essi a quattro a
cinque a sei et a pilt voci fatte, dele quali ciascuna tiene luogo commodo facile et
grato, perche considerano insieme tutte le parti et non secondo come di sopra e
detto.” Andererseits ldBt Aron die Moglichkeit offen, aufler dem Tenor oder dem
Diskant auch den Bafl oder sogar den Alt als erste Stimme zu komponieren. ,Et se
te piace componere prima il canto, tenore o controbasso, tal modo et regola te resti
arbitraria come de alcuni al presente si osserva, che molte fiate danno principio al
controbasso alcuna volta al tenore et alcuna volta al controalto” 1.

1. Als reprisentativer Typus galt im 15. und 16. Jahrhundert der Satz mit Tenor-
cantus-firmus. In der Ars discantus per Johannem de Muris wird um 1400 der Tenor
als Geriiststimme, der Diskant als erste und der Contratenor bassus als zweite
Gegenstimme beschrieben?. Das gleiche Verfahren sukzessiver Stimmenkonzeption
wird, durch Vermittlung Zarlinos, noch 1613 von Johannes Nucius iiberliefert3.
»Thenor velut thematis filum, et primum vocum inventum, quem feré aliae respi-
ciunt voces, et ad cuius nutum formantur, a tenendo dictus videtur” 4,

Daf der Tenor Cantus firmus oder Cantus prius factus ist, schlieSt nicht notwendig
ein, dal die Intervallfolgen primér auf den Tenor bezogen sind. Die Charakteristik
des Tenors als ,fundamentum totius relationis” besagt nur, dafl der Tenor den
Modus des ganzen Satzes reprisentiert, wenn die einzelnen Stimmen modal diffe-
rieren®. Vom ,Tenor” als Reprisentanten des Modus aber ist der ,Tenor” als satz-
technische Bezugsstimme zu unterscheiden. ,Et est sciendum, quod contratenor in
quantum est gravior tenore dicitur tenor”$. Dafl der Anonymus 11 einen Unter-
stimmen-Contratenor als , Tenor” bezeichnet, ist keine terminologische Absurditit,
sondern besagt, dafl die beiden Funktionen des Tenors, Cantus prius factus und

1 Toscanello in Musica, Venedig 2/1529, lib. II, cap. 16.

2 CoussS III, 93.

3 Musica poetica, cap. 6: ,Si tenor et discantus unisonum sonuerint, quomodo addendae sunt
reliquae voces?”

¢t A a O, cap. 7.

5 Tinctoris, CoussS IV, 29: ,Unde quando missa aliqua vel cantilena vel quaevis alia compositio
fuerit ex diversis partibus diversorum tonorum effecta, si quis peteret absolute cuius toni talis
compositio esset, interrogatus debet absolute respondere secundum qualitatem tenoris, eo quod
omnis compositionis sit pars principalis ut fundamentum totius relationis.” (Vgl. dazu E. Lowinsky,
Conflicting Views on Conflicting Signatures, JAMS VII, 1954, S. 194).

% Anonymus 11, CoussS III, 465.
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Bezugsstimme zu sein, voneinander getrennt und auf verschiedene Stimmen verteilt
werden. Die Differenzierung der Funktionen verfestigte sich im 16. Jahrhundert zu
der Unterscheidung zwischen dem BaB als kontrapunktischer Bezugsstimme und dem
Tenor als Représentanten des Modus, die Zarlinos metaphorischer Beschreibung der
Stimmencharaktere? zugrunde liegt und von Johann Lippius 1612 in eine Formel
gefallt wurde: ,Melodia namque Bassi est fundamentalis: Tenoris et Discantus
(quorum elegans vicissitudo) est Principalis sive Regalis: Alti denique est explemen-
talis”8. Thomas Morley zog 1597 die pidagogischen Konsequenzen: Er iibernahm
zwar?® Zarlinos Tabelle19, die den Diskant als erste, den Baf3 als zweite und den Alt
als dritte Gegenstimme zum Tenor entstehen 148t, ergénzte sie aber durch eine An-
weisung, wie zu einem Tenor zunichst ein Bafl und dann eine Oberstimme zu bilden
seill,

2. Manche Theoretiker des 15. Jahrhunderts, der Anonymus 1112 und der Anony-
mus Coussemaker 1V 13, scheinen an ein Diskant-Tenor-Geriist zu denken, das als
zweistimmiger Kontrapunkt fiir sich bestehen kann, denn unter den Diskant-Tenor-
Intervallen, die sie aufzihlen, fehlt die Quarte.

Eine paradigmatische Form des Diskant-Tenor-Satzes ist das Geriist aus Sexten-
parallelen mit Oktavanfingen und -schliissen. Durch Erginzung eines Contratenor
altus entsteht der Fauxbourdon. Das Resultat einer vierstimmigen Ausarbeitung
aber ist ein Satz, der als Akkordfolge mit BaBfundament aufgefalt werden miifSte,
wenn seine Entstehungsweise unbekannt wire 14.
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Die Akkorde in Beispiel a scheinen die Funktionen d-moll: Tp—Dp—Tp—Dp—T—D—T
zu reprisentieren, in Beispiel b die Funktionen g-moll: D—Tp—Sp—D—T-D—T.
Nach Guilelmus monachus aber beruhen die Sitze auf einem Tenor-cantus-firmus;

7 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. IlI, cap. 58; H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie,
Berlin 2/1920, S. 423.

8 Synopsis musicae, cap. 1.

® A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke (Faksimile-Nachdrudk in: Shakespeare
Association Facsimiles, Nr. 14, London 1937, S. 129).

10 A a. O, lib. I, cap. 58.

1 A a O.,S. 126.

12 CoussS III, 466.

13 CoussS IV, 448.

4 M. Bukofzer (Geschichte des englischen Diskants und des Fauxbourdons nach den theoretischen
Quellen, StraBburg 1936) spricht von ,vierstimmigem Harmoniesatz”; mit den Beispielen auf
S. 296 £. habe Guilelmus ,den letzten Schritt zum homogenen ,reinen Satz’ getan” (S. 97). Doch irrt
sich Bukofzer, wenn er meint, daf8 ,die Stimmerfindung schon die Vierstimmigkeit voraussetzt”.
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der Diskant bildet zum Tenor Sextenparallelen mit Oktavanfingen und -schliissen,
der Bafl Quinten und Terzen, der Alt Quarten und Terzen. ,Et nota quod circa com-
positionem quatuor vocum sive cum quatuor vocibus supra quemlibet cantum fir-
mum, sive supra quemlibet cantum figuratum facias quod contratenor bassus sem-
per teneat quintam bassam in penultima concordii. Item quod antepenultima sit
tertia bassa, et illa que est (ante) antepenultima(m) sit quinta, ita quod principium
sive prima nota sit unisonus. Supranus vero semper teneat suam penultimam
sextam altam supra tenorem, ita quod finis concordii sit semper octava alta supra
tenorem. Et prima nota pariter etiam sit octava, relique autem notule sint semper
sexte. Contravero altus semper faciat suam penultimam quartam supra tenorem, ita
quod antepenultima sit semper tertia alta, et illa que est (ante) antepenultima(m) sit
quarta, et antecedens sit semper tertia, ita quod ultima sit semper (quinta alta vel)
tertia alta vel unisonus vel octava bassa (,vel octava bassa’ ist zu streichen) et prima
notula pariter” 5. Die Beschreibung scheint statt des Soprans den Contratenor bassus
als — der Konzeption nach — zweite Stimme zu exponieren. Doch ist der Baf} satz-
technisch keine Voraussetzung des Soprans, sondern eine Konsequenz aus dem
Diskant-Tenor-Geriist; sofern Parallelen perfekter Konsonanzen und Sext- oder
Septspriinge im Baf} vermieden werden sollen, ist der Wechsel zwischen Quinten
und Terzen unter dem Tenor die einzig mégliche Erginzung der Sextparallelen durch
eine Unterstimme. Nach Guilelmus ist auch der Contratenor altus unverinderlich;
doch kann der Wechsel zwischen Quarten und Terzen iiber dem Tenor durch Quar-
tenparallelen ersetzt werden.

3. Guilelmus monachus beschreibt in seiner ,Regula ad componendum cum tribus
vocibus non mutatis” 16 einen dreistimmigen Satz mit einem Sopran als Cantus
prius factus, einem ,secundus supranus”, der Terzenparallelen mit Unisonusanfin-
gen und -schliissen bildet, und einem Contratenor als Zusatzstimme. Die Terzen-
parallelen unter einem Diskant-cantus-firmus sind nichts anderes als eine Umkeh-
rung der Sextenparallelen iiber einem Tenor-cantus-firmus!?; und der Contratenor
ist — analog zum Baf} des vierstimmigen Satzes mit Diskant-Tenor-Geriist — auf
den Wechsel zwischen Quinten und Terzen unter dem Cantus firmus eingeschriankt.
Der Satz mit Diskant-cantus-firmus war also im 15. Jahrhundert, durch Vermitt-
lung des Diskant-Tenor-Geriistes, mit dem Tenor-Satz eng verbunden. Der Anony-
mus Coussemaker IV tradiert in seiner Tabelle vierstimmiger Intervallzusammen-
setzungen die Methode der Ars discantus per Johannem de Muris, den Tenor vor-
auszusetzen und den Diskant als erste Gegenstimme zu beschreiben 8. In den Bei-
spielen des ,Discantus in unisono”1® aber erscheint der immer wiederkehrende
Diskant und nicht der wechselnde Tenor als priexistente Stimme.

15 CoussS 111, 295 f.

§ CoussS 111, 289.

17 Vgl. E. Apfel, Zur Entstehungsgeschichte des Palestrinasatzes, AfMw XIV (1957), S. 42.
18 CoussS 1V, 448.

1% A a. O, 450.

-
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4. Der Satz mit Diskant-BaB-Geriist ist schon im frithen 16. Jahrhundert in
manchen Frottole ausgeprigt?®, wurde aber erst am Ende des Jahrhunderts, von
Thomas Morley, als Typus begriffen. Die ,Harmonielehre” im Libro llamado Arte
de Tafier Fantasia (1565) von Thomas de Sancta Maria?! ist noch an traditionelle
Schemata gebunden.
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Der Wechsel zwischen '¥'- und §-Klingen wire nach Guilelmus monachus als
Ausarbeitung der Sextenparallelen eines Diskant-Tenor-Geriistes zu einem vier-
stimmigen Satz zu erkliren. Nach Thomas de Sancta Maria aber zdhlen nur die
Intervalle zwischen Bafl und Sopran; die Auflenstimmen gelten als Geriist, die Mit-
telstimmen als Ausfiillung des Satzes. ,Es de saber que aunque qualquiera con-
sonancia se de a tres, 0 a quatro voces, 0 a mas, con todo eso siempre la consonancia
se entiende y se quenta deste el contrabaxo al tiple, que son las vozes extremas, por-
que las vozes intermedias, que son tenor y contraalto, solamente sirven en las con-
sonancias de acompanamiento y de hinchir el vazio que ay entre las extremas” 2.
Die Umdeutung des Diskant-Tenor- zu einem Diskant-Ba3-Geriist setzt voraus, daf8
sich die Intervallkombinationen zu unmittelbar vierstimmig konzipierten oder
~gegriffenen” Formeln verfestigt haben; die Herkunft aus sukzessiver Stimmen-
erfindung ist im Resultat, dem Sequenzschema, aufgehoben. Andererseits darf aus
der Bemerkung, daf$ nur die Intervalle zwischen den Auflenstimmen zihlen, geschlos-
sen werden, daf} die §- durch g-Kléinge ersetzt werden konnten, dafl also die
Zusammenklinge keine Akkorde und Représentanten von Stufen sind, sondern blofle
Ausfiillungen der Oktave durch Konsonanzen.

In der Beschreibung Thomas Morleys ist der Diskant-Ba-Satz an kein Schema
gebunden. ,Maister: Then (to go to the matter roundly without circumstances)
here be two parts make in two middle parts to them and make them foure, and of all

20 E, E. Lowinsky (On the Use of Scores by Sixteenth-Century Musicians, JAMS 1, 1948, S. 21,
Anmerkung 20) unterscheidet drei Arten der ,simultaneous conception”: Erstens die Polyphonie
des 16. Jahrhunderts, in der alle Stimmen, auch wenn sie nicht zugleich entstanden, aufeinander
bezogen wurden; zweitens den Akkordsatz und drittens den Diskant-Bal-Satz. ,And finally there
is that mixed form —partly simultaneous, partly successive—that appears in the frottola; here the
soprano and bass are simultaneous conceived while the alto and tenor are later additions.” Doch ist
erstens auch der Diskant-Tenor-Satz des 15. Jahrhunderts eine ,mixed form”, und zweitens
beruhen die Frottole seltener auf einem Diskant-Bafi- als auf einem Diskant-Tenor-Geriist.

21 M. Schneider, Die Anfinge des Basso continuo und seiner Bezifferung, Leipzig 1918, S. 30—46.
Die Bezeichnung ,Harmonielehre” ist anachronistisch, da Thomas de Sancta Maria viertdnige
Zusammenkldnge nicht unmittelbar als Einheiten, als Akkorde betrachtet, sondern sie aus Inter-
vallen zusammensetzt.

2 A, a O, S. 44, Anmerkung 2.
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other cordes leave not out the fifth, the eight and the tenth, and looke which of
those two (that is the eight or the tenth) commeth next to the treble to set upper-
most.”
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Das bestimmende Prinzip ist die Vollstindigkeit der Dreiklinge. Doch wird die
Sexte noch nicht als Grundton einer Akkordumkehrung, sondern als Alternative
zur Quinte verstanden. ,But when you put in a sixt then of force must the fifth bee
left out, except at a Cadence or close where a discorde is taken thus, which is the
best a manner of closing, and the onelie waie of taking the fifth and sixth
together” 23,
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Morleys Teilungsstriche sind keine Taktstriche; sie schlieflen die Mdoglichkeit, den
¢-Klang als Synkopendissonanz zu interpretieren, nicht aus. Andererseits ist die
Verfestigung zur , Akkorddissonanz” deutlich vorgezeichnet. Doch entzieht sich der
¢-Klang den Auslegungsmethoden der Stufen- wie der Funktionstheorie: Die Sexte
ist weder Grundton einer Umkehrung des II7-Akkords noch ,sixte ajoutée” zum
S-Dreiklang; der $¢-Klang ist vielmehr nichts anderes als ,the fifth and the sixth
together”. Die Unterscheidung zwischen Grund- und BafSton ist noch gegenstands-
los.

5. Der BaSbezug der Stimmen wird im 16. Jahrhundert zur satztechnischen Norm.
Er impliziert aber nicht, daf die Zusammenklinge als Akkorde, als unmittelbar
gegebene Einheiten, begriffen sind. Die ,harmonische Identitit” von Grund- und

' Sextakkord wird durch die Akzentuierung des realen Basses sogar verdeckt.

Joachim Burmeister konstruierte 1606 den vierstimmigen Satz von unten nach
oben. ,Si libuerit Tenoris sonum in Octavae spacid cum Bafii sond C conjungere,
schemata exhibebunt ¢ ordinis meson. Si intra diapason arctius, eadem facilitate
offendetur E vel G vel a. Deinde in Alto Melodiae sonus invenietur eddem negotio,
quem intervalli aptitudo et motus ejusdem compositus pronuntiationique conveniens,
quo priorum duarum vocum Bafi videlicet et Tenoris peractd syntaxi factum est,
admittet. Ultimo locd Melodiae sonum in Discantu pari dexteritate et commoditate

% A a O,S. 143.
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cum reliquis vocibus in harmoniam devincere notitiam hauserit”2%. Doch verrit
Burmeisters Terminologie, daf8 die dreiténigen Zusammenklange nicht als Akkorde
begriffen, sondern aus Intervallen iiber einer Bezugsstimme, dem Baf}, zusammen-
gesetzt sind. Unter den imperfekten Konsonanzen gelten, nach einer mittelalterlichen
Tradition der Intervallcharakteristik?®, die grofle Terz und Sexte als ,plenae de
tonis”, die kleine Terz und Sexte als ,non plenae de tonis”; und die Bezeichnungen
perfectus cum semiimperfecto” ( A c e = Quinte und kleine Terz), ,perfectus cum
plene imperfecto” ( ¢ e g = Quinte und grofle Terz), ,puri semiimperfecti“ (A c f
= kleine Sexte und kleine Terz) und ,puri plene imperfecti” (c e a = grofle Sexte
und grofle Terz)2® besagen, dafl nach Burmeister der Charakter eines Zusammen-
klanges von den Charakteren der auf den Baf3 bezogenen Intervalle abhéngt, daf3 also
der Baf3 Bezugston nicht nur der , Grundakkorde”, sondern auch der ,Sextakkorde”
ist. AuBerdem verdoppelt Burmeister in seinen Tabellen vierténiger Zusammen-
kldnge?? immer den BafSton, den er also als Hauptton versteht, auch wenn er — nach
der Theorie der ,Basse fondamentale” — Akkordterz ist.

Entschiedener noch als in Burmeisters Musica poetica wird in den um 1610 ent-
standenen Rules how to Compose von Giovanni Coperario der BafSbezug der Stim-
men zum Prinzip der Satzanalyse gemacht. ,What chords parts are to use in Contra-
point. If the Bass rise a 2, Canto demands a 10, next an 8, Alto first an 8, next a 5,
Tenor first a 5, next a 3...2. Doch ist der Baflbezug der Stimmen in der Satz-
technik um 1600 nur ein Gesichtspunkt neben anderen; als ausschliefliches Prinzip
der Satzanalyse wird er nicht allen Féllen gerecht. In seiner Darstellung von §-Klin-
gen verkennt Coperario, da8 die Oberstimmen nicht primir auf den Bafl bezogen
sind, sondern eine Sekund- oder Septimensynkope bilden.
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2 Musica poetica, Rostock 1606 (Faksimile-Nachdrudk Kassel 1955), S. 18.

% Ars discantus per Johannem de Muris, CoussS 111, 72.

2% A.a. O, S.19; vgl. M. Ruhnke, Joachim Burmeister, Kassel 1955, S. 108.

27 A a 0,8 24,

2 G, Coperario, Rules how to compose (A Facsimile Edition of a Manuscript from the Library of
the Earl of Bridgewater, circa 1610, now in the Huntington Library San Marino, California. With
an Introduction by Manfred F. Bukofzer. Los Angeles, 1952), fol. 4 v.
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~How to use a 5, and 6 together. If the Bass rise the 2 then the 6, or 13 must hold,
and then use the 11, or 4 then holding the sam you must use the 10, or 3, the other
6 must rise a 2, and next the 5... In the last two scores you must note the Bass
holding of his first note, and the next 15 a minim. In the first (of the two last
examples) the Bass rises a 2, and then falls a 5. In the last the Bass rises a 4, and in
these two the 6, and 5 are used both together in severall parts, and cleane contrarie to
the other three first examples” 2. Daf8 der Baf8 nicht die primére Stimme ist, zeigt sich
an der ,Quarta consonans” (Beispiel a—c), die der Regel widerspricht, dafl die
Quarte als Synkopendissonanz durch eine Konsonanz, eine Terz oder Quinte, vor-
bereitet werden soll, die aber insofern gerechtfertigt ist, als die Oberstimmen eine
reguldre Sekund- oder Septimensynkope bilden, neben der die gleichzeitige irregu-
lare Quartsynkope verblaf3t3°.
*

Die charakteristischen Schemata der tonalen Harmonik, die ,vollstindige Kadenz“
(IIVVIoderIIVIVI, auch I 1l VI), die ,Quintschrittsequenz” (I IV VII III VI
II VI) und der ,Dur-Moll-Parallelismus” (Moll: VI VII IIl = Dur: III VI V I oder
Moll: Il VIIIV = Dur: I V VI III) sind in satztechnischen Formeln des 16. und des
frithen 17. Jahrhunderts vorgebildet. Die duflere Ubereinstimmung ist aber keine
geniigende Rechtfertigung einer tonalen Interpretation. Die Formeln sind zunichst
nicht in einem Akkordsystem begriindet, sondern umgekehrt: Das System ist aus
einem Zusammenwachsen der Formeln hervorgegangen; das tonale Prinzip, das in
der theoretischen Darstellung als Anfang erscheint, ist geschichtlich das zuletzt
Erreichte.

1. Der , Dur-Moll-Parallelismus” ist im Diskant-Baf3-Geriist des Passomezzo
antico und der Follia vorgeformt.
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2% A. a. O, fol. 32 v; Bukofzer kommentiert (S. 13): ,The real difference between the two types
lies not in the way they are approached, as Coperario believes, but in their respective resolutions
to either a six-four combination or a five-three combination.” Doch ist auch Bukofzers Interpre-
tation einseitig. Unter einer Sekund- oder Septimensynkope der Oberstimme kann der Ba8 sowohl
von der Vorbereitungskonsonanz zur Dissonanz als auch von der Dissonanz zur Auflésungs-
konsonanz entweder fortschreiten oder seinen Ton festhalten. Da Coperario von den vier Arten der
Baflbehandlung nur die beiden extremen verzeichnet, die sich sowohl durch die Exposition als auch
durch die Aufldsung unterscheiden, konnte er meinen, das eine sei mit dem anderen gegeben.

3¢ Vgl. C. Dahlhaus, Zur Theorie des klassischen Kontrapunkts, KmJb 1961, S. 43—57.
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Eine Interpretation als Akkordsatz und als Ausprigung des tonalen Harmonie-
systems wire jedoch fragwiirdig. Denn erstens lieB das Diskant-Baf-Geriist
::? :g :fils im Alt auBler der Tonfolge f'—f'—d'—d’ auch g'—f'—es'—d’ zu; der
BaB ist also nicht Fundament einer Akkordfolge, sondern Teil einer Intervallprogres-
sion der Auflenstimmen, die durch Konsonanzen ausgefiillt wird.

Zweitens ist nicht b, sondern g der urspriingliche Anfangston des Basses im Passo-
mezzo antico3!. Der F-Klang muf3 also unmittelbar auf den g-Klang bezogen werden,
und eine Interpretation als Dominante der Tp ist ausgeschlosen. Man braucht nicht
zu leugnen, daB der , Parallelismus” der Klinge g und B und die ,Dominantwirkung”
der Fortschreitung F—B den Komponisten des 16. Jahrhunderts bewufit waren. Doch
wurde die Beziehung zwischen dem g- und dem F-Klang nicht als durch g—B = T—Tp
und B—F = Tp—Dp vermittelt empfunden. Der ,Parallelismus” und die ,Dominant-
wirkung” wurden zwar als Erscheinungen wahrgenommen, aber nicht als system-
bildende Prinzipien aufgefafit.

Drittens wird der Follia durch tonales Horen eine ,innere Dynamik” aufgezwun-
gen, die dem 16. Jahrhundert fremd war. Der moderne Horer, dem die Kategorien
der funktionalen Harmonik und Metrik zur zweiten Natur geworden sind, versteht
die Tonika als Ziel der Dominante (Ganzschluf}) oder die Dominante als Anhang
der Tonika (HalbschluB3); und zwar erscheinen ihm eine ,auftaktige” Gliederung,
verbunden mit ,innerem Crescendo”, und die Akkordfolge D—T als Norm, eine
,niedertaktige” Gliederung und die Akkordfolge T—D als Abweichung. Das Schema
der Follia wird dadurch einem Phrasierungswechsel unterworfen, der das Gleichmaf3
stort und verwirrt:

i I | [ !
TD|T (D)|Tp (D)|TD
Das 16. Jahrhundert kannte weder den schroffen metrischen Gegensatz zwischen
auftaktiger und niedertaktiger Phrasierung noch die analoge harmonische Differenz
zwischen ,zielstrebigen” und ,anhingenden” Akkorden. Die Zusammenklinge der
Follia wurden aneinandergefiigt, ohne dafl man vom zweiten zum dritten einen
,Fortschreitungszwang” oder zwischen dem dritten und vierten eine ,harmonische
Zisur” empfunden hitte.

Viertens hat sich die Klangfolge D—g—F—B in den Kanzonetten und Madrigalen
des spiten 16.Jahrhunderts zwar zu einem satztechnischen Topos verfestigt, der
unmittelbar vierstimmig konzipiert wurde?®2; doch lit die Formel Modifikationen
zu, die eine tonale Interpretation ausschlieen. Sie bricht in Monteverdis Madrigal

31 O. Gombosi, Italia: Patria del Basso ostinato, Rassegna Musicale VII (1934), S. 25: ,La forma
barocca non vuole pitt saperne della tonalita dorica del Passomezzo: scambiando i primi passi doppi
trasforma il dorico nel maggiore parallelo.”

32 Gesamtausgabe der Werke Claudio Monteverdis, ed. F. Malipiero, 1926 ff. (Band) II, (Seite) 9,
(Zeile) 1, (Takt) 1; II, 10, 3, 1; 11, 29, 2, 4; 11, 31, 3, 5; 11, 33, 2, 1; 11, 65, 2, 6; 11, 97, 2,5;
11, 97, 3, 2.
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Ch'io non t'ami (Takt 12—14)3% nach dem dritten Zusammenklang ab und wird in
der reduzierten Fassung unmittelbar wiederholt. Daf§ die , Tp” fehlen kann, bedeutet,
dal der Zusammenhang zwischen der ,T” und der ,Dp” nicht durch sie vermittelt
ist. In dem Madrigal Vivrd fra i miei (Takt 4—7)3* ersetzt Monteverdi den g-Klang
des Schemas D—g—F—B durch die Durvariante. Der B-Klang ist also keine ,Tp”.
D und G sowie F und B sind durch ,Dominantwirkung”, G und F durch die Intervall-

’ r’

folge 3—5 der Auflenstimmen ( g:;: } miteinander verbunden.

2. Die ,Quintschrittsequenz” (I IV VII III VI II V I) ist eine der Grundformeln
der tonalen Harmonik des spiten 17.und des frithen 18. Jahrhunderts; an ihr als
Modell entwickelte Rameau seine Theorie der , Basse fondamentale”. Noch im frithen
17. Jahrhundert aber war sie ein tonal indifferentes Satzschema.

Erstens fehlte den Vorformen der Quintschrittsequenz die Bestimmtheit eines
festen Anfangs und Schlusses; sie waren ziellos. Die Kadenz ging nicht als erwartetes
Resultat aus ihnen hervor, sondern wurde ihnen &duferlich angefiigt. In einem
Tenor-Solo mit Basso continuo, Ninfa che scalza il piede35, verwendet Monteverdi
Takt 22—35 ein Sequenzschema, das ein Kanonmodell durchscheinen lafit.

Bsp. 19

Die erste Sequenz umfafit dreizehn, die zweite zehn Schritte; die erste bricht ab mit
der betonten Terz des Schemas als Dominante in G-dur, die zweite mit der unbeton-
ten Sexte des Schemas als Dominante in C-dur. Das Bewuftsein eines Unterquint-
Kanons verhindert eine Verfestigung der Zusammenklidnge zu Akkorden. Und ein
Versuch, die Klangfolge C—F®—B—e®—a einer tonalen Interpretation als T—S5—(S)—
Dp—Tp zu unterwerfen, wiirde durch die harte harmonische Zasur zwischen (S) und
Dp das Gleichmaf der Sequenz stéren.

Zweitens konnten die kanonischen Sequenzschemata des 16. und des frithen
17. Jahrhunderts chromatisch modifiziert werden, ohne ihre Bedeutung zu dndern.
In dem Madrigal Mentre io miravo fiso3® exponiert Monteverdi die Vorform der
Quintschrittsequenz in zwei Fassungen. Die zweite folgt der ersten mit gleichem Text
in der Unterquinte, soll also als Imitation verstanden werden. Eine Transposition
auf die gleiche Tonhche aber zeigt drastisch den harmonischen Gegensatz der Fas-
sungen:

(1) D G¢® C F¢ h e a d® g
(2) D G5 ¢ F B Es® As d* g

3% Monteverdi 111, 76, 3, 1.
34 Monteverdi 111, 87, 1, 4.
35 Monteverdi VIII, 260, 1, 3.
36 Monteverdi I, 63, 2, 3.
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Die zweite Version ist keine chromatische Variante einer diatonischen Grundform,
sondern nichts anderes als eine der méglichen Darstellungen des abstrakten, neu-
tralen Intervallschemas durch bestimmte Tonstufen. Eine tonale Analyse wiirde den
Sinn des Schemas verfehlen, weil sie einen ,logischen” Vorrang des Akkordsystems
gegeniiber der satztechnischen Ausarbeitung voraussetzt. Bei Monteverdi aber
behaupten gerade umgekehrt die Intervallschemata gegeniiber der Differenz zwi-
schen Diatonik und Chromatik oder zwischen tonaler Geschlossenheit und Modula-
tion eine selbstdndige Existenz und Bedeutung.

Drittens waren die Vorformen der Qumtschrlttsequenz metrisch unbesnmmt Um
1700 liegen in der Stufenfolge I'IV VII III VI'II V I die Schwerpunkte auf den
Stufen IV, III, II und I; die IV. Stufe erscheint als das Ziel der I., der Taktanfang
als das des Auftaktes. Die Quintschrittsequenz ist das harmonische Analogon der
4-Takt-Periode. Die metrische Umkehrung, der Beginn auf betonter Zeit, erzwingt
eine Modulation.

Bsp. 20

In dem Zitat aus Tarquinio Merulas 1637 gedruckter Kanzone La Strada (Takt
11—-13)37 aber sind die metrische Umkehrung und der C-dur-Schluf der G-dur-
Sequenz noch nicht als Abweichungen von einer Norm, sondern als Zeichen metri-
scher und tonaler Indifferenz des Schemas zu verstehen.

Bsp. 21
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Die aus Septakkorden zusammengesetzte Quintschrittsequenz (Beispiel a) ver-.
dankt ihren Ursprung der Synkopenklausel des 16. Jahrhunderts auf der Mi-Stufe,
der Ut-Stufe und der La-Stufe (Beispiel b). Andererseits impliziert die Septakkord- .

¥ A. Schering, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, Nr. 184, S. 217.
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kette Voraussetzungen, die dem 16. Jahrhundert fremd waren. Die verminderte
Quinte wurde als Tonfolge vermieden und als Zusammenklang nur zugelassen, wenn

ihr die Terz (h ) aber nicht, wenn ihr der Einklang (h ) folgte. Ferner war

der Quartsprung der Unterstimme zur Auflésungskonsonanz der Synkopendissonanz
im 16. Jahrhundert eine seltene Ausnahme 3. Und schliefSlich wurde die ,gebundene”
Dissonanz erst im 17. Jahrhundert — zunichst noch zégernd — von der betonten auf
die unbetonte Zeit iibertragen.

3. Die Kadenz I-IV—V—I ist, trotz ihres Namens, in der tonalen Harmonik
weniger eine Schlufformel als ein Harmoniemodell. Sie erscheint als die einfachste
Ausprigung des Prinzips, das der tonalen Harmonik zugrundeliegt: des Gedankens,
daf’ die Tonika Vermittlung und Resultat des Gegensatzes zwischen Subdominante
und Dominante sei. Die Kadenz ist die Darstellung einer Tonart durch Akkorde,
und es ist keine blofle Metapher, wenn verwickelte Akkordzusammenhinge, solange
sie sich in den Grenzen einer Tonart halten, als ,erweiterte Kadenzen” erklirt
werden.

Von dem Gebilde I-IV—V—I muf8 also die Modellfunktion unterschieden wer-
den, die es in der tonalen Harmonik erfiillt. Und die Frage nach der Entstehung der
Kadenz ist doppeldeutig. Daf3 die Akkordfolge I-IV—V—I um 1500 vereinzelt nach-
weisbar ist, besagt nicht unmittelbar, daf8 sie bereits die Bedeutung hatte, die sie in
der tonalen Harmonik erhielt.

Edward E. Lowinsky beschrieb die Entwicklung der tonalen Harmonik als Wachs-
tum eines Keimes: ,The seeds of tonality began to sprout in the cadence; the cadence
grew to a phrase and evolved into an ostinato pattern; frottole and villancicos were
at time composed over free variants of standard bass melodies” 3. Der Begriff des
Wachstums schliet ein, dafl schon das fritheste Auftauchen der Progression
I-IV—V—I Zeichen und Ausdruck eines neuen ,Tonalititsgefiihls” sei, das dann
allmihlich statt einzelner Teile ganze Formen unter seine Herrschaft brachte. Es
scheint aber, als sei der Ubergang vom sporadischen Gebrauch des Gebildes
I—IV—V—I zum Bewuftsein der Modellfunktion eher als ,,quahtatxver Sprung zZu
verstehen.

Hugo Riemanns Uberzeugung, dafl die tonale Harmonik die einzig ,natiirliche”
sei, legte die Vermutung nahe, dafl die Kadenz I-IV—V—I aus einer der ,Natur”
niheren nicht notierten Volks- oder Gebrauchsmusik stamme, die neben der Kunst
der Niederlinder bestand. Und man kénnte, auf der Suche nach einer Bestitigung,
auf Josquins Motette Ave Maria?® verweisen, in der sich die Progression [-IV—V-I
(Takt 94—101) so drastisch vom Kontext abhebt, daf die Hypothese, das Harmonie-
schema sei von auflen, aus der Gebrauchsmusik, in den niederlindischen Kontra-

38 P, Hamburger, Subdominante und Wediseldominante, Wiesbaden 1955, S. 139 ff.

3 E. E. Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, Berkeley and Los Angeles
1961, S. 15.

40 Josquin-Gesamtausgabe, Motetten Band I, S. 1.
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punkt eingedrungen, geradezu unabweislich erscheint. Bei genauerer Analyse aber
entstehen Zweifel. Das Geriist der Takte 94—110 bildet ein Unterquintkanon zwi-
schen Superius und Tenor, der sich auf ein einfaches Schema reduzieren l48t:

Bsp. 22
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Zu fragen wire also, ob das Harmonieschema durch einen Kanon auskomponiert
oder der Kanon durch einen Baf3 erginzt worden ist. Eine Priexistenz des Harmonie-
schemas ist nicht ausgeschlossen, aber unwahrscheinlich. Erstens ist die Kanonmelodik
weder im Superius noch im Tenor unmittelbar auf die Harmonik bezogen; die
G-Tonart des Superius steht quer zur C-Tonart des Basses, und auch die Tonfolge
des Tenors, ¢'—d’'—e’—c’, ist dem Harmonieschema blof} angepaflt, statt es als ,imma-
nente Harmonik” zu enthalten. Zweitens ist, wenn der Kanon als das satztechnisch
Primidre vorausgesetzt wird, der Baf8 deduzierbar; sollen Kontrapunktfehler vermie-
den werden, so sind die Bafischritte, die als I-IV—V—I erscheinen, die einzig mog-
lichen.

Andererseits ist nicht zu leugnen, dal um 1500 — also gleichzeitig mit Josquins
Ave Maria, das 1502 von Petrucci gedruckt wurde — das Schema I-IV—V—I in
einem Lautenrecercar von Joanambrosio Dalza als Akkordfolge erscheint4!.

Bsp. 23 T,
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Die Progression V—I ist in der ,Clausula formalis” seit Dufay vorgebildet, ohne
allerdings im Kontrapunkt als Akkordfolge gemeint zu sein. Das Neue ist die
IV. Stufe als Antepenultima auf betonter Zeit.

Die IV. Stufe steht an der Stelle der §-Dissonanz.
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Als Geriist der Klausel galten die Diskant- und die Tenorformel; der Baf3 bildete eine

Zusatzstimme. Demgegeniiber bedeutet der §-Klang der IV. Stufe als Antepenultima
eine ,Emanzipation”, ein Hervortreten der Baformel, die zur fundierenden Stimme

wird. Doch ist andererseits die Abhingigkeit vom §-Klang nicht génzlich aufgeho-

4 Joanambrosio Dalza, Tastar de corde und Recercar, in: O. Korte, Laute und Lautenmusik bis zur
Mitte des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1901, S. 132.

7
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ben; die ,vollstindige Kadenz I-IV—V—I“ ist noch eine Nebenform der ,Clausula
formalis”.

Nach der Theorie der tonalen Harmonik beruht die Kadenzfunktion der Subdo-
minante auf der Quintverwandtschaft mit der Tonika und dem Sekundkontrast zur
Dominante, und der §-Klang gilt als Variante der Subdominante: Die ,Erscheinun-
gen” der Satztechnik werden aus der ,Logik” des Akkordsystems begriindet. Histo-
risch aber ist umgekehrt der ¢-Klang die Vorform und Voraussetzung der Sub-

dominante als Antepenultima der Kadenz.
In der tonalen Harmonik sind an der Subdominante drei Momente zu unterschei-

den: die Quintverwandschaft mit der Tonika, der — ,dialektische”, nicht ,komple-
mentdre” — Sekundkontrast zur Dominante, der eine Auflésung in die Tonika
fordert, und die Vertauschbarkeit der IV. Stufe mit der II. Die IL Stufe ist nicht
unmittelbar, sondern indirekt — als Vertretung der Subdominante (Funktionstheorie)
oder als Dominante der Dominante (Fundamentschritt-Theorie) — auf die Tonika
bezogen.

In der ,Clausula formalis” erscheint die ,IV. Stufe” manchmal auf unbetonter Zeit
als Vorbereitungskonsonanz der Synkopendissonanz.

Bsp. 25 ] -
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Es wire jedoch ein Miflverstdndnis, sie als Sekundkontrast zur V. Stufe aufzufassen.
Der BafSton f ist nichts anderes als eine der méglichen Konsonanzen unter ¢; er ist
kontrapunktisch, nicht harmonisch-tonal begriindet.

Die Abhingigkeit vom Vorbild der ,Clausula formalis” ist von den ,Sub-
dominanten” in Dalzas Recercar*2 noch ablesbar:

Bsp. 26
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42 Dalza, a. a. O., T. 20-30.
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Der Lautensatz ist eher eine Auflosungsform des strengen Kontrapunkts als der
Ausdruck eines origindren, von der niederlindischen Kunst unabhingigen Impulses.

Lowinsky zitiert4® eine Pavanna alla ferrarese von Dalza, der ausschlieflich
Akkorde der Stufen I, II, IV und V zugrundeliegen. Die II. Stufe sei als Subdominant-
parallele zu verstehen: ,Even the chord of the second degree is handled in a modern
manner as a substitute for the subdominant” 4. Doch geniigt es, der ersten Halb-
zeile, an die Lowinsky zu denken scheint, eine Variante, die Takte 57—60, gegen-
iberzustellen, um zu erkennen, dafl II-V—I kein Ersatz der — in der Pavanna alla
ferrarese nicht vorkommenden — Formel IV—V—I ist.

Bsp. 27

Die Stufe II ist in Takt 59 unmittelbar als ergédnzender Ganztonkontrast — und nicht
indirekt als Subdominantparallele — auf I bezogen. Das um 1500 Normale aus dem
fiir uns Naherliegenden, aber um 1500 Ungewdhnlichen — der Kadenz IV—V—I —
zu erkldren, wire anachronistisch.

Andererseits sind die Quintbeziehungen I-IV, IV—I und V—I in der Pavanna alla
ferrarese mit einer Drastik ausgeprigt, in der Lowinsky mit unbestreitbarem Recht
ein Novum sieht.

Daf3 ein Terz-Quint-Klang trotz des Moments von Unruhe und Labilitdt, das man
an der Terz empfand, fiir sich stehen kann und nicht aufgelost zu werden braudht,
war eine musikalische Erfahrung des frithen 15. Jahrhunderts. Die Kompositions-
technik aber blieb an die Kategorien des Intervallsatzes gebunden; obwohl die Wir-
kung des Dreiklangs gesucht wurde, bildeten die Akkorde nicht das Material des
Komponierens. Charakteristisch ist Antoine Brumels Motette Sicut lilium, nach Lo-
winsky ein Paradigma tonaler Harmonik 3. Brumels Bemithung um Klangwirkungen
ist unverkennbar. Die Terz-Quint-Klinge, so entscheidend sie den Eindruck bestim-
men, stellen aber nicht die Voraussetzung, sondern das Resultat des Komponierens
dar: die ,dsthetische” AuBlenseite des Werkes. Die Kompositionstechnik beruht auf den
Normen und Methoden des Intervallsatzes. Die Klangkette des ersten Abschnitts, die
Lowinsky als F: I-VI—IV erklirt, geht aus Imitationen eines Terzfall-Motivs her-
vor. Grundlage der Takte 11—15 ist der Fauxbourdonsatz. Die Takte 16—19 beruhen
auf dem komplementiren Ganztonkontrast F—g—F. Den Zusammenhang zwischen
dem C- und dem B-Klang in den Takten 20—23 stiftet die Intervallprogression 3—5,

# Lowinsky, a. a. O., S. 63f.
“ A aQ,S. 62,
5 A.a. 0,5 181

7%
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die Fortschreitung von der groBen Terz zur Quinte; und der abschlieSenden Kadenz
liegt ein Diskant-Tenor-Geriist zugrunde. Der Eindrudk, es handle sich um Akkord-
satz, ist Schein, wenn audch ein dsthetisch relevanter.

Verglichen mit Brumels Technik ist Dalzas Verfahren ,modern”, allerdings zu-
gleich primitiv. In der Pavanna alla ferrarese erscheint der Quintschritt des Basses als
Fundament von Akkordzusammenhingen. Dennoch blieb die Moglichkeit tonaler
Harmonik, die bei Dalza vorgezeichnet ist, zunichst unerschlossen. Erstens fehlten
um 1500 die kompositionstechnischen Voraussetzungen, um aus einem Stufengang
von Akkordgrundténen musikalische Formen zu entwickeln, die iiber die Simplizitat
von Tanzsitzen hinausreichen. Und zweitens wurde der Quintschritt zwar als
einleuchtende Progression erkannt, aber nicht als Prinzip eines Akkordsystems
begriffen. Da er eine bloBe Formel neben anderen war, bedeutete die Koexistenz mit
dem Ganztonkontrast — aufgefalt als in sich geschlossene Progression — keinen
Widerspruch.

Charakteristisch ist ein von Lowinsky zitierter* Saltarello von Paolo Borrono.

Bsp. 28
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Zunichst scheint es, als sei die Akkordfolge IV—V—I als ,dialektischer” Kontrast
zwischen Subdominante und Dominante begriffen, der sich in die Tonika auflost;
daf8 die Stufen IV—V in Takt 2 durch eine Zeilenzédsur von I getrennt sind, konnte
als kunstvolle Verschrinkung von harmonischer und formaler Artikulation zu erklé-
ren sein. Die Takte 6—8 aber zeigen, dal IV—V fiir Borrono eine Formel ist, die auch
getrennt von I bestehen kann: ein in sich geschlossener Ganztonkontrast, dem II—I
als zweiter Ganztonkontrast angefiigt wird.

Von tonaler Harmonik zu sprechen, wire also eine Ubertreibung. Die ,vollstin-
dige Kadenz” I—IV—V—I erscheint im 16. Jahrhundert in unmittelbarer Nihe zu
satztechnischen Formeln, die keine tonale Interpretation zulassen; und die Annahme,
dafl das musikalische Horen wihrend eines Werkes oder Satzes zwischen tonaler und

4 A a.O,S.65.
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nicht-tonaler Auffassung wedchselte, wire problematisch. Zwar konnen in einem
Kompositions- und Horsystem Relikte einer fritheren Entwicklungsstufe als verstei- |
nerte Formeln mitgetragen werden; dafl aber umgekehrt bloe Fragmente und ver-
streute Antizipationen des Neuen ein — sei es auch rudimentéres — Systembewuft-
sein einschlieBen, ist unwahrscheinlich. Die ,vollstindige Kadenz” war ein
satztechnischer Topos, ohne als Prinzip eines Akkordsystems begriffen zu sein.

Die Entwicklung der Akkordtheorie

Der Akkordbegriff der tonalen Harmonik beruht auf Voraussetzungen, die in der
Theorie kaum getrennt werden, weil sie im abgeschlossenen System eng miteinander
zusammenhingen, die aber unterschieden werden miissen, wenn die Vorgeschichte
des Akkordbegriffs dargestellt werden soll: (1) Intervalle, die sich zur Oktave er-
ginzen — Quinte und Quarte, Terz und Sexte — gelten als ,harmonisch identisch”;
und der untere Ton der Quinte und Terz — also der obere Ton der Quarte und Sexte
— wird als ,Grundton” des Intervalls aufgefafit. (2) Ein Dur- oder Mollakkord
besteht aus einem Grundton als ,centre harmonique”, einem Terzton und einem
Quintton; die Lage des Grundtons im Baf} gilt als Norm, die Versetzung des Terz-
oder Quinttons in den Bafl als Abweichung (, Akkordumkehrung”). (3) Das charak-
teristische Intervall ist in einem Durakkord die grofle Terz oder kleine Sexte, in
einem Mollakkord die kleine Terz oder grofle Sexte. (4) Der {-Klang gilt als Konso-
nanz, sofern er als Umkehrungsakkord aufgefafSst wird. (5) Der Zusammenhang der
Akkorde wird — nach der Stufentheorie — durch Grundtonfolgen (,Fundament-
schritte”) reprdsentiert. (6) Das Akkordsystem einer Tonart ist in Haupt- und
Nebenstufen gegliedert.

1. In der dlteren Intervalltheorie wurden die Terzen und Sexten nicht als unmittel-
bar gegebene, sondern als zusammengesetzte Intervalle aufgefafit. Die grofle Terz,
die ,tertia perfecta”, besteht aus zwei Ganztonen, die kleine Terz, die ,tertia imper-
fecta”, aus einem Ganzton und einem Halbton, die grofSe Sexte, die ,sexta perfecta”,
aus einer Quinte und einem Ganzton und die kleine Sexte, die ,sexta imperfecta”,
aus einer Quinte und einem Halbton. Die Termini ,perfekt” und ,imperfekt”?
besagen, dafl der Gegensatz zwischen dem ,perfekten”, fest umrissenen Ganzton
und dem ,imperfekten”, undeutlichen Halbton als das unterscheidende Merkmal der
grof8en und kleinen Terz oder Sexte empfunden wurde.

Die Charakteristik der Terzen und Sexten ist im 16. Jahrhundert nicht mit einer
Theorie der Intervallgrundtone verbunden; doch ist es nicht ausgeschlossen, daf3 sie
unausgesprochen auf einer dem tonalen Akkordsystem widersprechenden Grund-

1t Hermann Finck, Practica musica, Wittenberg 1556, fol. C 1; Ambrosius Wilphlingseder, Erotemata
musices practicae, Niirnberg 1563, lib. 1, cap. 7; Fredericus Beurhusius, Erotematum musicae libri
duo, 1580, lib. I, cap. 9; Lucas Lossius, Erotemata musicae practicae, Niirnberg 1563, lib. 1, cap. 6;
Peter Fichmann, Praecepta musicae practicae, 1604, fol. G 2.
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tonauffassung beruht. Wenn man voraussetzt, da der Ton, der die kleinere Zahl
reprasentiert, der Grundton eines Intervalls sei, laBt sich die , Vollkommenheit” der
grofen Terz und Sexte als Ubereinstimmung von Grundton und Bafiton und die
»Unvollkommenheit” der kleinen Terz und Sexte als Auseinanderfallen von Grund-
ton und Baffton interpretieren: Reprisentant der kleineren Zahl ist in der grofen
Terz der untere Ton (4:5), in der kleinen Sexte (5:8) der obere Ton (8=4), in der
groflen Sexte der untere Ton (3:5) und in der kleinen Terz (5:6) der obere Ton
(6=3).

2. Hugo Riemann berief sich? auf einen Satz Walter Odingtons, um zu demon-
strieren, dafl schon um 1300 der Terzton und der Quintton des Dur- oder Moll-
akkords auf den Grundton als , centre harmonique” bezogen wurden. ,Compatien-
tur ergo se simul, si eidem voci gravi comparentur, ditonus vel semiditonus, diapente,
diapason, diapason cum ditono vel semiditono, diapason cum diapente, bis diapason
ut in his numeris patet sub hac formula: 64. 81. 96. 128. 162. 192. 256“3. Doch
muf$ man, um Odington zu verstehen, beriidksichtigen, da8 zwar die Terz als Konso-
nanz, die Sexte aber noch als Dissonanz galt. Der Anonymus 4 148t die Sexte zu,
sofern sie als Restintervall zwischen der Terz und der Oktave oder zwischen der
Quinte und der Dezime entsteht. Und auch Odingtons Satz hat unter den Voraus-
setzungen des 13. Jahrhunderts nur dann einen theoretischen Gehalt, wenn man
annimmt, daf8 er die Sexte als verdeckte Dissonanz rechtfertigen soll. Daf} der unterste
Ton als Bezugston charakterisiert wird (,si eidem voci gravi comparentur”), besagt
nicht, daf3 er als ,centre harmonique” eines Dur- oder Mollakkords aufgefafst wurde,
sondern nur, dafl er der gemeinsame Ton der primdren Intervalle (Terz und Oktave,
Quinte und Dezime, Dezime und Doppeloktave) ist, die eine Sexte als sekundires
Intervall entstehen lassen.

Gafurius und Zarlino konstruieren die Dreiklinge empirisch durch Zusammenset-
zung und mathematisch durch Teilung von Intervallen. Der Durakkord beruht nach
Gafurius nicht auf einem ,centre harmonique”, auf der Beziehung eines Terztones
und eines Quinttones zu einem Grundton, sondern besteht einerseits aus zwei Terzen
und reprasentiert andererseits die ,harmonische Proportion” 15:12 :10, die Teilung
der Quinte nach der Formel, daB sich die erste Zahl zur dritten verhilt wie die Diffe-
renz zwischen der ersten und zweiten zur Differenz zwischen der zweiten und dritten.
»Quinta componitur ex duobus primis simplicibus scilicet tertia minore atque maiore,
concordi medietate servata; inde suaviorem ducit extremitatum concordiam quasi
quae certa imitatione harmonicae adhaereat medietati” 5. Der $-Klang wird aus Terz

2 Geschichte der Musiktheorie, Berlin /1920, S. 120,

3 CoussS I, 202.

4 CoussS I, 360; Riemann, a. a. O., S. 191; Thr. Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der
ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts, Witrzburg 1937, S. 77; E. Apfel, Zur Entstehung des realen
vierstimmigen Satzes in England, AfMw XVII, 1960, S. 86, Anmerkung.

5 Practica musicae, Mailand 1496, lib. 111, cap. 2. Der unmittelbar folgende Satz besagt, dal die
Terz durch eine Sexte zur Oktave erginzt werden kann und daf die Oktave mit der Quinte eine
+harmonische Proportion” (6:4:3) bildet. ,Huius quidem medietatis chorda si in acutum exachordi
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und Quarte zusammengesetzt, nicht als ,Sextakkord” vom 3-Klang, dem ,Grund-
akkord”, abgeleitet. ,Quod cum minor consonantia videlicet diatessaron superposita
fuerit tertiae maiori tunc extremi invicem termini sextam ipsam maiorem communi
chorda mediatam atque concinnitati aptissimam conducent” 8.

Die These Hugo Riemanns?, Zarlino sei der Entdecker der ,dualen Natur der
Harmonie”, darf als widerlegt gelten®. Die Argumentation wire zu ergénzen durch
eine Darstellung des von Zarlino skizzierten Systems der Zusammenklange. Zarlino
betrachtet den ,Sextakkord” und den ,Quartsextakkord” nicht als Umkehrungen des
,Grundakkords”, sondern konfrontiert Zusammenklinge, die aus gleichen Inter-
vallen in verschiedener Anordnung bestehen:

Quinte und Quarte: c g ¢ und G ¢ g
6 :4:3 4:3:2
Grofe und kleine Terz: c e g und A c e
15:12:10 6 :5:4
Quarte und grofle Terz: G ¢ e und c e a
20:15:12 5:4:3
Quarte und kleine Terz: e g ¢ und H e g
24:20:15 8 :6:5

Die erste, linke Gruppe reprisentiert den ,ordine naturale”, die zweite, rechte Gruppe
den ,ordine accidentale” ?. Die Reihe der iiberteiligen Proportionen (2 : 1,3 :2,4:3,
5:4, 6:5), erginzt durch 8 : 619, bestimmt den ,luogo naturale” der Intervalle:
das ,frithere” und ,dem Ursprung nihere” Intervall soll dem ,spdteren” voraus-
gehen, nicht folgen. Die von Natur gegebene Ordnung sei also die Lage der Quinte
(3 : 2) unter der Quarte (4 : 3), der Quarte unter der groflen Terz (5 : 4), der grofien
Terz unter der kleinen Terz (6 : 5) und der kleinen Terz unter der Quarte (8 : 6),
nicht umgekehrt 1.

Aufler dem letzten reprisentieren die Zusammenklinge des ,ordine naturale”
die ,harmonische Proportion* (6 :4:3, 15:12:10 und 20:15:12) und die
Zusammenklidnge des ,ordine accidentale” die ,arithmetische Proportion” (4 :3 : 2,
5:4:3 und 6 : 5 : 4). Zarlinos ,Entdeckung” war nicht ,die duale Natur der Har-
monie”, sondern die Ubereinstimmung der Konsequenzen aus zwei Vorurteilen: daf§

intervallo fuerit intensa, acutiorem 1psas extremitates harmonica medietate conclaudlt diapason
compositam perficiens aequisonantiam.”

¢ A.a O, lib. II1, cap. 12.

7 Geschichte der Musiktheorie, S. 389 ff.

8 C. Dahlhaus, War Zarlino Dualist?, Mf X, 1957, S. 286.

9 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. 111, cap. 31 und 60.

10 Lib, III, cap. 60: ,Si vede, che dopo il semidituono, contenuto tra questi termini 6 und 5 segue
immediatamente la Diatessaron, posta tra questi termini 8 et 6.”

it Lib, III, cap. 60: ,...non si trova nell’ ordine nominato, che’l Ditono sia posta senz’ alcun
mezzo avanti la Diatessaron; la onde essendo queste due consonanze accomodate l'una dopo
Valtra contra la loro natura, essendo posta nell’acuto quella, che doverebbe esser collocata nel
grave et nel grave quella, che doverebbe tener 'acuto.”
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erstens die ,harmonische Proportion” einen Vorrang gegeniiber der , arithmetischen”
behaupte und zweitens die tiefere Lage als ,luogo naturale” des in der Uberteilig-
keitsreihe ,fritheren” Intervalls gelten miisse.

Der Begriinder der modernen Akkordtheorie ist weder Zarlino noch Rameau, son-
dern Johann Lippius. Der Dreiklang wird von Lippius unmittelbar als Einheit, als
Akkord begriffen. ,Trias harmonica simplex et recta radix vera est unitrisona
omnis harmoniae perfectissimae plenissimaeque” 2. Der Grundton erscheint als
»centre harmonique”, aus dem Lippius, wie spiter Rameau, die Quinte ,hervor-
gehen” ldft. ,Soni monades, seu voces radicales tres constituentes etiam tres dyades
radicales sunt primo duae extremae, scilicet prima, ima basis, et ultima seu summa
ab illa genita.” Die Terz wird als Resultat einer Teilung der Quinte verstanden.
»Deinde est una media duas illas extremas perfecto masculoque tinnitu conspirantes
leniori sua dulcedine coniungens, ex iisdem procedens . ..”13, Durch die Termini
~basis”, ,media” und ,ultima” werden die Téne als Teile eines Dreiklangs bestimmt;
auch wenn die ,basis” und die ,ultima” eine Quarte (G—c) statt einer Quinte (c—g)
bilden, bleiben sie, was sie waren. ,Unde basso interdum, quamquam rarius, etiam
ultima, et media unitrisonae radicis monade licet uti” 1%, Die Zusammensetzungen
aus Terz und Quarte, der §- und der -Klang, werden als Akkorde mit dem Terz-
oder Quintton im BaB, als Sext- und Quartsextakkord gedeutet.

Die Akkordumkehrung wurde als Sonderfall der Oktavversetzung von Akkord-
tonen verstanden. ,(Trias harmonica) Diffusa est, cuius partes seu voces radicales
minus sibi invicem vicinae dispersae sunt atque diffusae in diversas octavas: et vel
quaedam tantum, vel omnes.” Doch betont Lippius den Unterschied zwischen der
Versetzung der ,media” oder ,ultima” in den Baf} und der bloflen Vertauschung
von Akkordténen zwischen den Oberstimmen. ,Ac semper melior est trias harmo-
nica, cuius basis imo substat loco, caeterae superiore”15. Dagegen erscheint im
Akkordsystem des Heinrich Baryphonus 16 der Sextakkord e—g—c” neben der Oktav-
erweiterung des Grundakkords zu C—e—g als Versetzung des Grundtons, der Sext-
akkord E—c—g neben der Oktaverweiterung c—g—e’ als Versetzung des Terztons und
der Quartsextakkord G—c—e neben der Oktaverweiterung c—e—g’ als Versetzung
des Quinttons.

Gleichzeitig mit Lippius, um 1613, erkannte Thomas Campion, daf8 der eigentliche
Fundamentton eines Sextakkords nicht der Bafiton, sondern dessen Unterterz sei.
~Such Bases are not true Bases, for where a sixt is to be taken, either in F. sharpe, or
in E. sharpe, or in B. or in A. The true Base is a third lower, F. sharpe in D., E. in C.,
B.in G., A. in F.” 47,

12 Synopsis musicae novae, Erfurt 1612, fol. F 4.

13 Fol. F 5. -

4 Fol. H 4.

15 Fol. F 6.

16 Henrici Baryphoni Pleiades musicae, Magdeburg 1630, S. 164 f.

17 A New Way of Making Foure Parts, um 1613; zitiert nach R. W. Wienpahl, English Theorists
and Evolving Tonality, M & L XXXVI, 1955, S. 386.
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Andreas Werckmeister'® unterscheidet vier Gruppen von Akkorden: ,Ordinar-
Sdtze” mit enger Lage der drei Oberstimmen (C—c—e—g); ,zerstreuete Ordinar-
Sdtze” mit weiter Lage der Oberstimmen (C—c—g—¢’); ,Extraordinar-Sitze” mit
Quintton- statt Grundtonverdoppelung; ,sonderbahre Sidtze”, ,iiber welchen im
General-Basse die Signaturen und Zahlen iiberstehen”. Die Umkehrungsakkorde
werden also — als Abweichungen von der Generalbaflinorm des 3-Klangs — mit den
Dissonanzen zu der Gruppe der ,sonderbahren Sdtze” zusammengefafSt. Nicht der
abstrakte Grundton der Akkordtheorie, sondern der reale Balton der Continuopraxis
beherrscht die musikalische Vorstellung.

3. In Zarlinos Beschreibung der Intervallcharaktere® wird die grofle Terz nicht
der kleinen, sondern der groflen Sexte gleichgesetzt. Die grofien Terzen und Sexten
gelten als lebhaft, heiter und klangvoll — ,vive et allegre, accompagnate da molta
sonorita” —, die kleinen Terzen und Sexten als zwar lieblich und sanft, aber zugleich
ein wenig traurig und matt — ,quantunque siano dolci et soavi, declinano alquanto
al mesto, over languido”.

Die Intervallcharakteristik stimmt mit Zarlinos Prinzip iiberein, die Zusammen-
klinge G—c—e und c—e—a (oder H—e—g und e—g—<") als verschiedene Zusammen-
setzungen gleicher Intervalle aufeinander zu beziehen. Andererseits widerspricht die
Vorstellung, dafs der Moll-Sextakkord und der Dur-Quartsextakkord (oder der Dur-
Sextakkord und der Moll-Quartsextakkord) denselben Affekt ausprigen, dem
modernen Begriff eines Dur- oder Mollcharakters, an dem eine Akkordumkehrung
nichts dndert. Zarlinos Intervallcharakteristik wurde von Lippius iibernommen,
obwohl sie der Theorie der Akkordumkehrung entgegenzustehen scheint. ,Ditonus
seu tertia major dulci imperfectione concinnere alacrius, vegetius, vivacius: porro
semiditonus seu tertia minor suavi quoque imperfectione concinnere mollius, remis-
sius, tristius: deinde sexta maior sua imperfectione circumsonare quasi altius et
laetius: sexta denique minor sic etiam circumsonare demissius, mollius, langui-
dius” 20. Die Inkonsequenz ist aufgehoben, wenn man gelten 146t, daf8 die ,harmo-
nische Identitit” des Sextakkords mit dem Grundakkord einen Gegensatz der
Charaktere nicht ausschliefSt. Eine ,harmonische”, in der Akkordtheorie begriindete
Fundierung der ,#sthetischen” Urteile iiber Zusammenkldnge ist eine mogliche, aber
keine notwendige Folgerung aus dem Begriff der Akkordumkehrung.

4. Im Kontrapunkt des 16. Jahrhunderts wurde der ?-Klang in eine dissonie-
rende Quarte und eine konsonierende Sexte zerlegt?!. Nach der Theorie der tonalen

8 Harmonologia musica, Frankfurt 1702, S. 3 ff.

19 Jstitutioni harmoniche, lib. 111, cap. 10.

2 Synopsis musicae novae, fol. E 7.

2t Glen Haydons Darstellung der Entwicklung des Quart-Sext-Klangs vom 13. bis zum frithen
17. Jahrhundert (The Evolution of the Six-Four Chord. A Chapter in the History of Dissonance
Treatment, Berkeley 1933) krankt, so differenziert die Beschreibung und Klassifikation der Phéno-
mene ist, an einer Uberschiitzung des Akkordcharakters der Intervallkombination. In tonaler Har-
monik ist der Quart-Sext-Akkord als Umkehrung des Tonikadreiklangs eine Konsonanz und als
Doppelvorhalt vor der Dominante eine Dissonanz. Und ob er in der Mensuralmusik das eine oder
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Harmonik aber ist entweder auler der Quarte auch die Sexte eine Dissonanz oder
auller der Sexte auch die Quarte eine Konsonanz. Der Ausdruck ,Dissonanz”
bezeichnet in der Funktionstheorie nicht ein Intervall, sondern einen Ton, der weder
Terz noch Quinte des ,centre harmonique” ist. Mit der Quarte als Grundton ist der
¢-Klang eine Konsonanz, ein Quartsextakkord, mit dem Baflton als Grundton
dagegen eine Dissonanz, ein Doppelvorhalt.

Die Akkordfolge a—g—g

f—e—d
c—c—H
F-G—-G

148t in der Stufentheorie zwei Deutungen zu: Um eine aus Quintschritten des Funda-
ments zusammengesetzte Basse fondamentale zu konstruieren, muf8 man entweder
den {-Klang die I. Stufe (zwischen IV und V) reprisentieren lassen oder den F-dur-

das andere gewesen sei, ist die Frage, die Haydon zu beantworten suchte: ,The thesis that the six-
four chord at any moment in the periods studied, is treated as a purely consonant combination
cannot successfully be defended. On the contrary, all the examples cited give overwhelming proof
that the six-four chord is treated exclusively as a dissonance... At no time does one find both
free entrance and free quitting of the six-four chord, i. e., the six-four both approached and quitted
by a skipwise progression of all the parts” (S. 133£.). So unleugbar es jedoch ist, daB8 der Quart-
Sext-Klang niemals als Konsonanz aufgefafit wurde, so briichig ist die Behauptung, dafl er eine
Dissonanz gewesen sei. Er war kein Akkord, der als Ganzes dissonierte, sondern eine Zusammen-
setzung von zwei Intervallen, die unabhingig voneinander waren und verschieden behandelt wur-
den: die Quarte als Dissonanz, die vorbereitet und aufgelést werden mufite; die Sexte als Konso-
nanz, die keiner Fortschreitungsregel unterworfen war. 1. Die Sexte kann festgehalten werden,
2; Und die Quinte in der Progression 2 g, scheinbar eine
Parallele zur Auflésung der Quarte in die Terz, ist im frithen 15. Jahrhundert manchmal nichts

: b d cis’h | &
anderes als eine ornamentale Nebennote, die aus der Unterterz-Klausel resultiert: a a g | a.

fe eld
S

2. Die unvorbereitete Quarte auf betonter Zeit, die bei Dufay und noch bei Ockeghem vorkommt,
ist, wie Haydon mit Recht beont, keine Vorform des konsonierenden Quart-Sext-Akkords, sondern
ein Riickstand einer élteren Dissonanzbehandlung, die im 16. Jahrhundert von einer differenzierteren
Technik abgelost wurde. ,Even the presence of a relatively large number of these accented unprepar-
ed six-four chords in the music of Dufay and his contemporaries is scarcely sufficient ground for
reaching the conclusion that the six-four chord in its modern sense was consciously used by the
composers of that period” (S. 20). Das scheinbar Moderne ist ein Archaismus. 3. Die Quarte iiber einem

wihrend die Quarte aufgeldst wird:

hl cII hl
Halteton, d’ | e’ d’ , ist primir als Konsonanz auf die Sexte, nicht als irregulire Dissonanz auf die
g 18 8

liegende Stimme zu beziehen. Der Halteton, der in dreistimmigen Sidtzen des 15. Jahrhunderts im
allgemeinen dem Contratenor, der Ergédnzungsstimme zum Diskant-Tenor-Geriist, zufillt, ist eher
Zusatz- als Fundamentton. 4. Daf} ein Quart-Sext-Klang, in dem der Balton oder die Quarte Durch-
gangsnote ist, keinen Akkord darstellt, braucht kaum gesagt zu werden. Die betonte Durchgangs-
dissonanz, im 15. Jahrhundert nicht selten, veraltet im 16., ohne ginzlich unterdriickt zu werden
(S. 68), um im 17. wieder modern zu werden.
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Akkord als II7 mit ,verschwiegenem Fundament” und den $-Klang als Doppel-
vorhalt zur V. Stufe erkldren. Der Konsonanz- oder Dissonanzcharakter der Quarte
iiber dem Bafs ist also in der Stufentheorie sowohl mit dem Prinzip der Akkord-
umkehrung als auch mit der Konstruktion der Basse fondamentale durch Wedchsel-
wirkung verbunden.

Doch ist die Theorie der Akkordumkehrung keine notwendige Bedingung, um
die Quarte liber dem Baf als Konsonanz auffassen zu konnen. Andreas Papius erklart
1581 — mit antikisierender Tendenz — die Quarte ohne Beriicksichtigung ihrer
Lage im Zusammenklang als perfekte Konsonanz; er reduziert sie nicht auf die
Quinte, sondern verwendet sie — analog zur Quinte — als Stiitze und Geriistintervall
von Zusammensetzungen imperfekter Konsonanzen 22.

Umgekehrt kann die Quarte auch dann, wenn sie als Oktaverginzung der Quinte
aufgefafit wird, als Dissonanz gelten. Andreas Werckmeister 1ifit den {-Klang
durch Versetzung der Altklausel in den Baf entstehen. ,Die Discantisirende, Alti-
sirende und Tenorisirende konnen auch loco fundamenti gesetzet werden” 23:

Bsp. 29
4 T n
#8 o = — + =
- r F%’——J—s—‘—tﬁw—‘“
2 8 7 6 i i 3
“l[“——“_n*—e__'ﬂ——-tb"—“—_—‘—““_ﬂg

Die Identitit der Formeln wird durch den Austausch zwischen den Stimmen nicht
aufgehoben; e—c'—g’ und g—c'—e’ sind also ,Umkehrungen” von c—e’—g’. Dennoch
polemisiert Werckmeister gegen die Meinung, dal die Quarte iiber dem Baf3 eine
Konsonanz sei. ,Wenn sie aber blof / oder anstatt def fundaments gesetzet wird /
verlieret sie ihren Sitz / und muf3 alf eine dissonanz resolviret werden. Ob nun wol
einige diesen progressum ohn unterschied zulassen wollen / so wird doch dieselbe
harmonie nicht allemal ihren effectum erreichen” 24,

22 Eadem natura providit, ne tres voces convenire possint sine perfecta aliqua consonantia. ..
Ecce enim super A bassum dentur tertia C et quinta E aut super C bassum tertia E et quinta G;
sunt in priori A C et CE, in posteriori C E et E G tertiae, colligatae perfectione quintae A E et C G.
Rursus super bassum A imponantur D quarta et F sexta: aut super bassum C quarta F et sexta a.
In his exemplis sexta A F et tertia D F, aut sexta C a et tertia F a fulciuntur quarta A D, aut C F*
(De consonantiis, seu pro diatessaron libri duo, Antwerpen 1581, S.107.) Der Streit iiber den Kon-
sonanz- oder Dissonanzcharakter der Quarte ist ein nicht unwesentliches — in D. P. Walkers Abhand-
lung iber den Musikalischen Humanismus im 16. und frilhen 17. Jahrhundert (Kassel 1949) ver-
gessenes — Thema der musikalischen ,querelle des anciens et modernes”.

2 Die nothwendigsten Anmerckungen und Regeln [ wie der General-Bafi wol kénne tractiret
werden, Aschersleben 1698, fol. B 2 (§ 26); Harmonologia musica, S. 49.

% Hypomnemata musica oder Musicalisches Memorial, Quedlinburg 1697, S. 7. ,Die Ungeraden
Zahlen dienen gar nicht zur Wurtzel / welche eine harmoniam naturalem geben kénnen; Denn
3.4. giebet eine quartam zum fundament / 5. giebet mit ihr folgenden 6. die tertiam minorem; ist
alles ein verkertes Wesen der Natur” (Hypomnemata musica, S. 6; Harmonologia musica, S. 26).
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5. Die Kategorien ,Akkord” und ,Fundamentschritt” sind komplementire
Begriffe: Ein Akkord ist eine unmittelbare Einheit — und nicht eine blofle Zusam-
mensetzung von Intervallen — in bezug auf einen Fundamentton, und ,Fundament-
ton” ist nur dann eine kompositorische — und nicht eine blof8 , tonpsychologische” —
Kategorie, wenn der Zusammenhang der Akkorde auf Fundamentschritten — und
nicht auf Intervallprogressionen — beruht.

Als ein zwar nicht sicheres, aber doch geniigendes Zeichen, dafl im 17. Jahrhundert
der Fundamentschritt als Reprdsentant der Akkordfolge verstanden worden ist und
daB3 die Intervallprogression — als Kategorie des musikalischen Horens — durch die
Akkordfolge ersetzt wurde oder neben ihr verblafte, darf die ,Tabula naturalis”
gelten.

Ascendendo Descendendo

In der ,Tabula naturalis” bildet der Fundamentschritt des Basses das Ordnungs-
prinzip der Verbindungen von Grundakkorden. Sie darf nicht als bloles Vehikel der
Generalbaflpraxis — das iiber Kategorien des musikalischen Horens wenig oder nichts
besagt — mifiverstanden werden. Die ,Tabula naturalis” ist primdr keine Darstel-
lung von Akkorden, die zu gegebenen Tonfolgen eines Basso continuo gegriffen
werden konnen, sondern bedeutet, da8 Akkordverbindungen, reprisentiert durch
Fundamentschritte des Basses, als Grundlage und Material der Komposition auf-
gefalit worden sind. ,Haec tabula maxime est necessaria, totiusque musicae funda-
mentum: iuxta quam, ubicunque potest, omnia componi solent ac debent: nec facile
ab ea recedendum” 5.

Man koénnte einwenden, die Interpretation der Balschritte als Fundamentschritte
sei insofern fragwiirdig, als der Sextakkord in der ,Tabula naturalis” fehle, also nicht
zu entscheiden sei, ob die Akkordfolge 18—V als Terzschritt des Basses oder als Quint-
schritt des Fundaments klassifiziert worden wire. Doch sind wahrscheinlich die
»Tabula naturalis” und die Deduktion der Akkordumkehrungen aufeinander bezogen
worden: Johann Criiger iibernahm nicht nur von Johann Lippius die Theorie der

25 W. Schonsleder, Architectonice musices universalis ... Autore Volupio Decoro, 1631, pars I,
cap. 4. G. Coperario (Rules how to compose, um 1610, fol. 4—9) entwidkelt Klangfolgen iiber 10
Bafschritten: der auf- und absteigenden groflen Sekunde, kleinen Terz, Quarte, Quinte und Oktave.
Er beschreibt Tonfolgen der Oberstimmen als Intervalle iiber dem Baf (,If the Bass rise a 2, Canto
demands a 10, next an 8”), beschriinkt sich auf den §—Klang, beriicksichtigt aber weder das Prinzip
der Grundtonverdoppelung noch die Methode, die Akkordtone durch die kleinsten melodischen
Intervalle zu verbinden.
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Akkorde, sondern auch — in der zweiten Auflage der Synopsis musica — von Wolf-
gang Schonsleder oder von Johann Andreas Herbst die , Tabula naturalis“ 26,

Die Verfestigung der zusammengesetzten Intervallprogressionen zu Akkordfolgen
ist mit einer Umdeutung von Regeln der ,musica ficta” zu Vorschriften der Akkord-
bildung tiber Bafischritten verbunden. Die Progression mit akzidenteller kleiner Terz
wird zur plagalen Kadenz mit Moll-Subdominante, die Progression mit akzidenteller
grofer Terz zur authentischen Kadenz mit Dur-Dominante.

Bsp. 31 )]

== ===
S = ==

Francesco Bianciardi?” und Lorenzo Penna fordern iiber dem ersten Ton einer fallen-
den Quarte oder aufsteigenden Quinte des Basses die kleine Terz und iiber dem
ersten Ton einer fallenden Quinte oder aufsteigenden Quarte die grofle Terz; das
Umgekehrte gilt als Ausnahme?8. Die gleiche Regel wird von Franz Xaver Mursch-
hauser als Ausdruck des Kadenzprinzips dargestellt. ,Die Tertiam majorem betref-
fend / wird selbige demjenigen Fundamental-Clavi, oder Schliissel aufgesetzt / von
welchem man durch eine Cadenz, oder auf die Weis / und Gleichnus einer Cadenz,
entweders in die Quart hinauf / oder in die Quint hinab springt” 2. ,Von der Tertia
minori. Diese wird absonderlich auf diejenige Fundamental-Claves erfordert / welche
eine Cadenz entweders in die Quint hinauf / oder in die Quart hinab formiren / wenn
anderst derjenige Ton, auf welchen die Composition eingerichtet / eine solche Tertiam
ex natura sua, und eine solche Cadenz mit sich fithret / oder per accidens, das ist /
zufilliger Weis zuldsset”3°. Aus dem Prinzip des Halbtonanschlusses bei Fortschrei-
tungen von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz geht also im 17. Jahr-
hundert eines der bestimmenden Momente funktionalen Horens hervor: die Affinitdt

zwischen Dominante und Dur, Subdominante und Mol 3!. :

26 Synopsis musica, Berlin 1630, cap. 8 (Akkordtheorie); 2/1654, S. 65 (Tabula naturalis).

21 Breve regola per imparar a sonare sopra il Basso con ogni sorte d’Istromento, 1607; nach F. T.
Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass, Oxford 1931, S.77.

28 L. Penna, Primi albori musicali, Bologna 3/1679, lib. 1II, S. 151: ,Andando il basso di quarta
in git, o di quinta in si, se gli dia terza minore se bene in alcun caso se li pud dare la maggiore,
dunque si conformi con la natura della composizione.” (S. 154): ,Descendendo il basso di quinta,
o ascendendo di quarta, le regole seguenti serviranno per questi passi. Prima regola. Che se li dia
la terza maggiore, perche se occorrerd darvi la terza minore, sard segnata.”

2 Academia musico-poetica bipartita, Erster Teil, Niirnberg 1721 (der zweite ist nicht erschienen),
S. 26.

30 A a.0.,S.29.

3t H, Riemann, Handbuch der Harmonielehre, Berlin 7/1919, S.214: ,Alle dominantischen Bezie-
hungen sind daher eigentlich dur-artige, alle subdominantischen moll-artige, wie sich schon an
dem Bestreben, der Molltonart eine Durdominante und der Durtonart eine Mollsubdominante zu
geben, offenbart, wihrend das Gegenteil (Dursubdominante in Moll, Molldominante in Dur) aus-
geschlossen ist.”
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6. Der erste Ansatz zu einer Gliederung des Akkordsystems in Haupt- und
Nebenstufen ist die Generalbafiregel, die iiber einer Mi-Stufe im Baf8 den Sextakkord
fordert. Im untransponierten System ist iiber dem Baflton h der Sextakkord not-
wendig, um die verminderte Quinte zu vermeiden. Nach Galeazzo Sabbatini32 aber
soll auBer h und den hodchalterierten Stufen auch der Baflton e durch ,die Terz und
Sexte begleitet werden”. Und Lorenzo Penna verlangt 1679 sogar auf der La-Stufe
den Sextakkord. ,Seconda Regola. Che ogni nota di fondo si accompagni di terze,
e quinte, 0 loro replicate, eccetto li mi, quali per ordinario usano le terze, e seste,
0 loro replicate . . . Sia avertito, che le note del mi nelle chiavi per h quadro sono
b fa h mi et e la mi; e nelle chiavi di b molle sono a la mi re et d sol la re” 33. Die
La-Stufe ,d sol la re” wird von Penna zu den ,Mi-Stufen” gezihlt.

Die Forderung, dafl iiber Mi- und La-Ténen des Basses Sextakkorde gebildet
werden sollen, hat eine Reduktion des Akkordsystems der Dur-Tonart auf vier
Hauptstufen zur Folge:

c d e f g a h
1 II Ié v Vv Ive vé

Die Sextakkord-Regel, die Penna abstrakt — ohne Beriicksichtigung der Tonart —
formuliert hatte, wird von Matthew Lodke 1673 auf die Dur-Tonart bezogen. ,If G
be the Tone, F sharp, B, and E, are proper notes to play Sixes on. If A be the Tone,
then G sharp, C sharp, and F sharp, are proper for Sixes” 34,

Durch die Sextakkord-Regel werden die Dreiklinge der Stufen III, VI und VII
zu Ausnahmen degradiert; die Regel impliziert also eine Gliederung des Akkord-
systems der Dur-Tonart in Haupt- und Nebenstufen. Daf8 die Stufe II neben I, IV
und V als Hauptstufe gilt, darf nicht als Mangel und Inkonsequenz der Theorie
miflverstanden werden. Auch die kompositorische Praxis des spiten 17. Jahrhunderts
zwingt zur Anerkennung einer selbstindigen II. Stufe, also zu einer Modifikation
der Funktionstheorie. Und noch in Rameaus erstem Entwurf einer Harmonielehre gilt
statt der IV die II als dritte Hauptstufe neben I und V35,

Der Gedanke einer Reduktion der Nebenstufen auf die Hauptstufen war dem
17. Jahrhundert fremd. Doch geniigt der Nachweis, daf8 dem Hoéren von Akkord-
folgen die Gliederung des Akkordsystems in Haupt- und Nebenstufen zugrunde
lag, zur Rechtfertigung des Begriffs ,tonale Harmonik”. Denn Riemanns These, daf3
die III. Stufe in Dur als Dp oder als ,Leittonwechselklang” der T und die VI. Stufe
als Tp oder als , Leittonwechselklang” der S zu verstehen sei, ist keine Beschreibung,
sondern eine spekulative Interpretation des die tonale Harmonik — als musikalische
Hoérweise — fundierenden Phanomens der Unselbstindigkeit der Stufen III und VL

32 Regola facile e breve per sonare sopra il Basso continuo, 1628; nach Arnold, a. a. O., 5. 111f.

3 L. Penna, a. a. O., lib. I1I, S. 136. Daf die Sextakkordregel kein blofler Kunstgriff der General-
baBpraxis, sondern ein Kompositionsprinzip war, bezeugt Angelo Berardi, der sie als Vorschrift
fiir den ,Contrapunto semplice” formuliert: ,Sopra la voce del mi, procaci di darli la sesta minore,
o terza” (Miscellanea musicale, Bologna 1689, S. 113).

3 Melothesia, or Certain Rules for playing upon a Continued-Bass, 1673 ; nach Amold, a.a.0., S.155.
35 Traité de I'harmonie, Paris 1722, S. 204 £,
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Zur Dissonanztechnik des frithen 17. Jahrhunderts

Die Dissonanz ist, neben dem Fundamentschritt, eines der konstitutiven Momente
des Akkordzusammenhangs. In der Generalbafitheorie des frithen 18. Jahrhunderts,
auf die sich Rameaus Harmonielehre stiitzte, wurden Dissonanz und Fundament-
schritt aufeinander bezogen: Der aufsteigenden Quarte oder fallenden Quinte des
Basses entspricht der Septakkord, der aufsteigenden Quinte oder fallenden Quarte
der Quintsextakkord?.

Den Ubergang von den Kategorien des élteren Kontrapunkts zum Dissonanz-
begriff der tonalen Harmonik vermittelte der moderne Kontrapunkt des frithen
17. Jahrhunderts, der Kontrapunkt des Madrigals und der Monodie. Die Begriffe
Kontrapunkt und Monodie scheinen sich auszuschliefen. Doch bedeutet Giulio Cacci-
nis Polemik gegen den traditionellen Kontrapunkt nichts anderes, als da8 der Kontra-
punkt in der Monodie kein Zwedk, sondern ein blofes Mittel sei; er wurde degra-
diert, aber nicht aufgehoben. Der Zusammenhang zwischen der Vokalstimme und
dem Baf wird von Caccini als Kontrapunkt, als Intervallfolge, verstanden: .. . es-
sendomi io servito di esso [scilicet contrappunto] per accordar solo le due parti
insieme e sfuggire certi errori notabili, e legare alcune durezze piti per accompagna-
mento dello affetto che per usar arte”2 Das Festhalten am Kontrapunktbegriff
darf nicht als Zeichen einer terminologischen Verlegenheit, eines Mangels an ange-
messenen Kategorien, miflverstanden werden. Denn die Bedingungen, die gegeben
sein miissen, um eine harmonische Analyse als addquate Beschreibung der Satz-
technik erscheinen zu lassen — daf$ der Ba3 Dreiklinge oder Septakkorde reprisen-
tiert und die Vokalstimme auf Akkorde bezogen ist, also in Akkordténe und
»harmoniefremde” Téne zerlegt werden kann —, sind in der Monodie zwar zum
Teil, aber nicht samtlich erfiillt. Die Septime ist noch nicht mit dem Dreiklang zum
Septakkord zusammengewachsen. Und die iibrigen Dissonanzen konnen nicht immer
als Zusatztone zu Akkorden, sondern miissen oft als Teile von Intervallfolgen !
interpretiert werden. Die Kategorien ,Akkord” und ,harmoniefremder Ton” sind

1 J. Ph. Rameau, Génération harmonique, Paris 1737, S. 171: ,La seule Note tonique porte I’Accord
parfait, ou naturel; on ajoute la Septiéme a cet Accord pour les Dominantes, et la Sixte majeure
pour les Sousdominantes”. Die ,Dominante” wird von Rameau als erster Ton einer aufsteigenden
Quarte des Basses und die ,Sousdominante” als erster Ton einer absteigenden Quarte definiert.
Die Septakkord-Regel ist auf die Akkordumkehrungen zu iibertragen. Der erste von zwei Sext-
akkorden iiber einem aufsteigenden Halbton des Basses soll zum Terzquartakkord ergénzt werden
(Michel de Saint-Lambert, Nowveau traité de l'accompagnement, 1707; nach F. T. Arnold, The Art
of Accompaniment from a Thorough-Bass, Oxford 1931, S. 191).

2 Vorwort zu den Nuove Musiche, 1601; nach A. Solerti, Le origini del melodramma, 1903, S. 60.
Jacopo Peri fordert, da8 sich die raschere oder langsamere Bewegung des Basses nach dem Affekt
des Textes (und nicht nach den Regeln des Kontrapunkts) richten solle; doch definiert er die
Konsonanzen und Dissonanzen der Vokalstimme nicht als Akkordténe und ,harmoniefremde”

Téne, sondern als ,false e buone proporzioni”, als Intervalle zum BaBl (Vorwort zu Euridice,
1600 Solerti, a. a. O., S. 46).
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der Satztechnik des frithen 17. Jahrhunderts nicht unangemessen?3; aber sie reichen
nicht aus.

Adriano Banchieri rechtfertigt die Lizenzen vom strengen Satz als Mittel der Text-
darstellung. ,Usansi altre dissonanze in variati modi conteste, dalli Compositori
moderni chiamate Durezze, le quali componendole in note, non vengono permesse,
nulla dimeno in occasione di parole vengono permesse, ma bisogna volendole prati-
care considerarle bene”%. Der moderne, ,lizenzidse” Kontrapunkt bedeutet keine
fundamentale Anderung der Kompositionstechnik, sondern setzt — als Ausnahme
von der Norm — den strengen Kontrapunkt voraus. ,Dico per cio che il novello
contrapuntista deve prima apprendere le regole e precetti nell’ Osservato Contra-
punto, poi servirsi di questa studiosa inventione cio¢ & dire, ponere in partitura una
voce cantabile di compositione che habbia vago e polito cantare, sopra quella tessere
un nuovo Contrapunto e imitare quelli affetti e inventioni, che studiosamente produ-
virsi” 3.

Um den modernen Kontrapunkt des 17.Jahrhunderts beschreiben zu konnen,
mufl man die einzelnen Merkmale des_traditionellen’ Dissonanzengebrauchs® von-
einander trennen. (1) Die Dissonanz des 16. Jahrhunderts war nicht primar auf die

; folgende Konsonanz bezogen, sondern bildete einen Ubergang zwischen zwei Konso-

nanzen; sie bedeutete weniger eine Spannung, die durch die Konsonanz aufgelost

~wird, als eine reizvolle oder auch stérende Unterbrechung, ein negatives Moment
- gegeniiber dem affirmativen der Konsonanz. (2) In der Dissonanztechnik des

16. Jahrhunderts war die Stimmfithrung mit dem Unterschied zwischen betonter
und unbetonter Zeit durch Korrelation verbunden: Die Dissonanz entstand durch
einen Sekundschritt einer der Stimmen und muflte, wenn sie unbetont war, durch
einen Sekundschritt der gleichen Stimme aufgelést werden (Durchgangs- oder
Drehnotendissonanz), dagegen durch einen Sekundschritt der anderen Stimme, wenn
sie betont war (Synkopendissonanz). (3) Dissonanzen wurden ausschliellich durch
Sekundschritte exponiert und aufgeldst. (4) Sie entstanden durch Seitenbewegung

" einer der Stimmen; die Dissonanz ,Note gegen Note” war verpont?. (5) Die Disso-
nanz — das Intervall — konnte in einen dissonierenden Ton, dem ein Sekundschritt

folgen muflte, und einen Bezugston, der keinem Fortschreitungszwang unterworfen

1+ war, zerlegt werden; der dissonierende Ton war auf eine Gegenstimme, nicht auf

einen Akkord bezogen. (6) Die Unterscheidung zwischen , Akkorddissonanz” (Sep-
time) und ,harmoniefremdem Ton” (Quarte) war dem 16. Jahrhundert fremd; die
Quartsynkope und die Septimensynkope galten als Dissonanzen der gleichen Kate-
gorie.

3 Vgl. H. H. Eggebrecht, Arten des Generalbasses im frithen und mittleren 17. Jahrhundert, AfMw
X1V, 1957, S.74; derselbe, Heinrich Schiitz, Gottingen 1959, S. 38,

4 Cartella musicale, Bologna 3/1614, S. 103.

5 A.a. 0, S. 166.

8 Vgl. K. Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 92 (Durchgangsdissonanz)
und S. 204 (Synkopendissonanz).

7 A.a.0, S.136ff.
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1. Die Dissonanz wurde im 15. und 16. Jahrhundert nicht als Kontrast und
Widerpart zur Konsonanz, sondern als eine kaum merkliche Unterbrechung der
Konsonanzenfolge aufgefaflt. Prosdocimus de Beldemandis und der Anonymus 11
erlauben die Dissonanz, sofern sie unauffillig ist®. Und als ,verborgene” Dissonanz
wird von Gafurius nicht nur die Durchgangsdissonanz, sondern auch die Synkopen-
dissonanz charakterisiert. ,Quae vero per sincopam et ipso rursus celeri transitu latet
discordantia admittitur in contrapunctu”®. Dafl Guilelmus monachus!® und Nicola
Vicentino!* die Synkopendissonanz als Reiz und nicht als storendes Akzidens
empfinden, dndert nichts an der Bedeutung der Dissonanz, ein blofer Ubergang
zwischen zwei Konsonanzen zu sein. Auch Zarlino bemerkt, wie Guilelmus und
Vicentino, dafl die Synkopendissonanz die Schonheit der folgenden Konsonanz
erhhe und beleuchte: , ... che non solamente tal Dissonanza non li dispiace ma
grandemente in lei si compiace, perché con maggior dolcezza e maggior soavitd fa
udire tal Consonanza.” Dennoch interpretiert er die Exposition der Synkopendisso-
nanz durch einen Sekundschritt in Seitenbewegung als Mittel, um die Dissonanz
halb im Verborgenen zu halten; sie impliziert keine Spannung, kein Crescendo,
sondern ein Nachlassen, ein Decrescendo. ,La onde la voce allora nel perseverar della
Sincopa perde quella vivacita che havea nella prima percussione di modo che fatta
debole et essendo percossa da un movimento pit gagliardo d'un altra voce forte che
si muove da un luogo all’altro con pilt gagliardo movimento nella quale & nascosta
la Dissonanza sopra la sua seconda parte, tal Dissonanza a pena si ode essendo anco
che prestamente ce ne passa” 12,

Die These Knud Jeppesens 13, die Synkopendissonanz sei als , primédres”, die Durch-
gangsdissonanz als ,sekunddres” Phidnomen aufgefalt worden, ist einseitig. Denn
erstens wurde nicht nur die Durchgangsdissonanz, sondern auch die Synkopendisso-
nanz als ,,Verborgene” Dissonanz interpretiert. Und zweitens miifite man, wenn man
die Synkopendissonanz als ,primédres” Phinomen, als Kontrast zur Konsonanz,
gelten 14ft, der Durchgangsdissonanz von der Dauer einer Minima den gleichen
Status zuerkennen. )

Bsp. 32 P2 —a————
4d o J

8 ,Usitandum tamen in cantu fractibili eo quod in ipso propter velocitatem vocum earum non
sentiuntur dissonantiae” (Prosdocimus; CoussS III, 197). ,Dissonantia minus percipitur seu percipi
potest ratione parvae morae seu velocitatis in pronunciando” (Anonymus 11; CoussS III, 463).
 Practica musicae, Mailand 1496, lib. IIl, cap. 4.

10 Dissonantia secunde dat dulcedinem tertie basse; dissonantia vero septime dat dulcedinem
sexte; dissonantia quarte dat dulcedinem tertie alte” (CoussS III, 291).

1 Et accid che il compositore possi usare assai varietd di cibo per gl'orecchi, si ha ritrovato un
modo da comporre le dissonanze fra le consonanze e dette dissonanze si fanno passar con il mezzo
et il favore della sincopa” (L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Rom 1555, Faksimile-
Ausgabe Kassel 1959, fol. 29v).

12 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. I1I, cap. 42.

13 Jeppesen, a.a. 0., S.78.
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Die Sekundsynkope der Oberstimmen?* wisd durch eine Terz vorbereitet, deren
oberer Ton zugleich Durchgangsdissonanz in bezug auf den Baf} ist. Und wenn die
Synkopendissonanz als , primires” Phianomen aufgefafit werden soll, kann man ihrer
Vorbereitungskonsonanz, also auch der Durchgangsdissonanz, die gleiche Bedeutung
kaum absprechen.

Zarlino zitiert, neben anderen Momenten, die Differenz der Konsonanzen, um den
Kontrapunkt als ,Harmonie”, als Zusammenstimmen von Verschiedenem oder Ent-
gegengesetztem, deuten zu konnen. ,La quarta conditione, che si ricerca, &: che le
Modulationi, e il concento sia variato, percioche da altro non nasce ’'Harmonia, che
dalla diversita delle Modulationi e dalla diversitd delle Consonanze messe insieme
con varietd” ¥3. Die Dissonanzen erwihnt er nicht; sie wurden erst im spéten 16. und
im 17. Jahrhundert als , primdres” Phanomen des Kontrapunkts begriffen. Vincenzo
Galilei ld8t um 1590 die Theorie des Kontrapunkts zur Beschreibung von Dissonanz-
bildungen einschrumpfen 16. Nach Giovanni Maria Bononcini beruht der Kontrapunkt
auf dem Gegensatz zwischen Konsonanz und Dissonanz. Il Contrapunto ¢ una
artificiosa disposizione di consonanze, e dissonanze insieme” 7. Und Christoph Bern-
hard bestimmt die ,Con- und Dissonantien” als ,Materia” des Kontrapunkts; ein
~harmonischer Contrapunct” bestehe aus ,wohl gegeneinander gesetzten Con- und
Dissonantiis* 8.

2. Die Korrelation zwischen Dissonanzton und Bezugston einerseits, betonter und
unbetonter Zeit andererseits wurde im modernen Kontrapunkt des 17. Jahrhunderts
aufgehoben.
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Nach den Normen des Palestrinastils miiite in Beispiel a'® die None auf der beton-
ten Zeit nicht als Durchgangsdissonanz durch eine aufsteigende Sekunde der Ober-
stimme, sondern als Synkopendissonanz durch eine absteigende Sekunde des Basses
in eine Dezime aufgelést werden. Die betonte Durchgangsdissonanz, der ,Transitus

14 Beispiele dieses Dissonanztypus aus Werken Palestrinas verzeichnet P. Hamburger, Studien zur
Vokalpolyphonie, Wiesbaden 1956, S. 54—61.

15 Istitutioni harmoniche, lib. III, cap. 26.

16 Cl. V. Palisca, Vincenzo Galilei's Counterpoint Treatise: A Code for the Seconda Prattica,
JAMS IX, 1956, S. 81-96.

17 Musico prattico, Bologna 1678, S. 48,

18 7. Miiller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers
Christoph Bernhard, Leipzig 1926, S. 40.

19 Monteverdi XI (L'Orfeo), S. 145, Zeile 2, Takt 2; dhnlich 77, 3, 1; 146, 5, 1.
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inversus” 2, ist eines der unterscheidenden Merkmale des modernen Kontrapunkts.
Umgekehrt wird in Beispiel b?! die None auf unbetonter Zeit wie eine Durchgangs-
dissonanz der Oberstimme exponiert, aber wie eine Synkopendissonanz der Unter-
stimme aufgeldst. Die unbetonte Synkopendissonanz, die ,Syncopatio inversa” 22,
ist das Gegenstiick zur betonten Durchgangsdissonanz. Durch die Abweichung von
den Normen des 16. Jahrhunderts wird allerdings die Unterscheidung zwischen Dis-
sonanzton und Bezugston fragwiirdig und die Terminologie unsicher. Ob Beispiel b
als Analogon der Synkopendissonanz auf unbetonter Zeit oder als Antizipations-
dissonanz der Oberstimme aufgefalSt wurde, ob also der obere oder der untere Ton als
Dissonanz gelten soll, ist kaum zu entscheiden.

Die Dissonanzfiguren des modernen Kontrapunkts erinnern an Archaismen der
Zeit um 1500.

0 |
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Knud Jeppesen?3 interpretiert das Zitat aus Josquins Messe Faysant regres (Gloria,
Takt 23—24) als Antizipationsdissonanz der Oberstimmen. Man kann aber auch
von einer irreguldren Synkopendissonanz des Basses sprechen. Die betonte Zeit ist
mit der unbetonten vertauscht, oder genauer: der Unterschied ist suspendiert.

3. Ein zweites Merkmal der Dissonanztechnik im modernen Kontrapunkt des
17. Jahrhunderts — neben der Vertauschung der unbetonten mit der betonten Zeit —
ist die Elision der reguldren Vorbereitungs- oder Auflésungskonsonanz.
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In Beispiel a fehlt die Vorbereitungskonsonanz einer betonten Durchgangsdisso-
nanz?, in Beispiel b die Vorbereitungskonsonanz einer unbetonten Durchgangs-

20 Bernhard, a. a. O., S. 86: ,Transitus inversus ist, wenn das erste Theil eines Tactes im Transitu
bose, das andere gut ist”.

2t Monteverdi X1, 10, 2, 2; shnlich 22, 4, 1; 22, 5, 3; 57, 1, 2-3; 80, 4, 3; 125, 4, 2; 140, 3,
1; 141, 4, 2; 143, 1, 3; XII1 (L'Incoronazione di Poppea), 29,1, 2; 50, 2, 3; 53,2, 3; 58, 4, 4; 64, 5,
4; 70, 2, 1; 85, 4, 3; 86, 1, 3; 115, 1, 2; 120, 4, 4; 121, 1, 1; 178, 2, 2; 201, 4,1;202,2,3;
207, 1,1; 212, 3, 3.

22 Bernhard bezeichnet (a. a. O., S. 85) als ,umgekehrte Syncopatio” die Aufldsung der betonten
Synkopendissonanz durch eine aufsteigende Sekunde.

23 A a 0O,S. 169.

24 Monteverdi XI, 66, 4, 1; dhnlich 114, 1, 2 und 114, 3, 3.

8+
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dissonanz?®, ohne dal die Auffassung als Durchgangsdissonanz gefihrdet wire.
Eine notwendige Bedingung, um von Durchgangsdissonanzen sprechen zu konnen,
ist also nicht, dafl sie durch einen Sekundschritt erreicht, sondern nur, dafi sie tiber
einem festgehaltenen Ton der Gegenstimme exponiert® und durch einen Sekund-
schritt aufgeldst werden. Christoph Bernhard klassifiziert die unvorbereitete Durch-

gangsdissonanz als Sonderfall der ,Heterolepsis”, der ,Ergreiffung einer anderen
Stimme*” ?’; die fehlende Vorbereitungskonsonanz soll, wenn, nicht im.. Generalbaﬁ |

so doch in der musikalischen Vorstellung ergidnzt werded.”

Zweifelhaft ist, ob eine unvorbereitete Septime auf unbetonter Zeit, die in Gegen-
bewegung der Stimmen zur Quinte?®, seltener zur Terz?® fortschreitet, im frithen
17. Jahrhundert als Akkorddissonanz gelten darf.
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Die Elision der Vorbereitungskonsonanz ist kein geniigendes Kriterium einer Ver-
festigung zur Akkorddissonanz.

Das Gegenbild der unvorbereiteten Durchgangsdissonanzen sind Synkopendisso-
nanzen, die durch einen Sprung oder durch eine aufsteigende Sekunde — statt einer
absteigenden3® — aufgeldst werden. Bernhard klassifiziert sie als zweiten Sonderfall
der ,Heterolepsis”, der ,Ergreiffung einer anderen Stimme” 3!.

25 Monteverdi XI, 56, 1, 3; @hnlich 143, 3, 1. Giovanni Maria Artusi leugnet in seiner Polemik
gegen Monteverdi, dafl ,die Pause als Konsonanz gelten kénne” (E. Vogel, Claudio Monteverdi,
VifMw 111, 1887, S. 330).

% Im Unterschied zur ,betonten Durchgangsdissonanz”, die i{iber einem festgehaltenen Ton der
Gegenstimme exponiert wird, ist der ,frei einsetzende Vorhalt” eine Dissonanz ,Note gegen Note”
(Monteverdi XI, 56, 4, 2; 60, 2, 2; 62, 5, 3; 66, 2, 2; 105, 2, 1).

27 Bernhard, a. a. O., S. 87: ,Heterolepsis in eine Ergreiffung einer anderen Stimme und ist zweyer-
ley. Erstlich wenn ich nach einer Consonantz in eine Dissonantz springe oder gehe, so von einer
andern Stimme in transitu kénte gemacht werden.”

28 Monteverdi XI, 64, 2, 2; dhnlich 21, 3, 1; 60, 1, 2; 64, 2, 1; 64, 3, 3; 79, 2, 2; 142, 3, 1; 142,
3, 3.

20 Monteverdi XI, 59, 3, 2; ahnlich 57, 1, 2.

30 Das Abspringen der Synkopenseptime zur Terz oder Quinte ist im 16. Jahrhundert vom
. Archaismus zum Modernismus — vom Merkmal einer Vorstufe des ,klassischen” Kontrapunkts zur
; expressiven Lizenz von den Normen des strengen Satzes — umgedeutet worden. Jeppesen (a. a. O.,
S. 243) zitiert ein Beispiel aus Josquins Messe Malheur me bat und verweist auf Artusi; und auch
andere Theoretiker um 1600 verzeichnen die Dissonanzfigur: Pietro Pontio (Ragionamento di
Musica, 1588, S. 80 und 82), Vincenzo Galilei (vgl. Palisca, a. a. O., S. 90£.) und Domenico Cerone
(El Melopeo y Maestro, 1613; vgl. R. Hannas, Cerone, Philosopher and Teacher, MQ XXI, 1935,
S. 415).

31 A a O, S. 89; aufer als ,Heterolepsis” klassifiziert Bernhard die irregulér — durch einen Sprung

IS
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Die irreguldre Auflosung einer Synkopendissonanz — einer Quarte in die Quinte
(Beispiel a)32, einer Septime in die Oktave (Beispiel b)33 oder in die Terz (Beispiel
)%, einer None in die Sexte (Beispiel d)% oder in die Quinte (Beispiel €)% —
bedeutet also, wenn man Bernhards Erklirung gelten lafit, dafl die Zweistimmigkeit
der Monodie als Reduktionsform eines dreistimmigen Kontrapunkts, nicht eines
Akkordsatzes, zu verstehen ist.

Septimensynkopen, die zur Quinte abspringen, deren Auflésungston also mit der
Sexte — der reguliren Auflésungskonsonanz — kontrapunktisch unvereinbar ist,
scheinen, da eine Interpretation als ,Heterolepsis” ausgeschlossen ist, eine Auf-
fassung als Akkorddissonanzen zu erzwingen.
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oder eine aufsteigende Sekunde — aufgeléste Synkopendissonanz auch als ,Syncopatio cata-
chrestica” (S.77), weil sie der Norm widerspricht, als ,Ellipsis“ (S. 84), weil die reguldre Auflésungs-
konsonanz fehlt, und als ,Mora“ (S. 85) oder ,Retardatio” (S. 151), weil die Konsonanz durch die
Dissonanz verzogert wird. Als Erklirung kann jedoch nur die Interpretation als ,Heterolepsis”
gelten.

32 Monteverdi XI, 61, 2, 1; dhnlich 77, 4, 1.

3 Monteverdi XI, 9, 3, 2; ahnlich 57, 3, 3; 60, 4, 3; 62, 2, 1; 66, 2, 1.

3¢ Monteverdi XI, 142, 5, 4; dhnlich 141, 4, 3.

35 Monteverdi XI, 119, 2, 2; ahnlich 114, 3, 3.

% Monteverdi X1, 101, 2, 2; dhnlich 142, 1, 3.
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Doch kann man der zur Quinte abspringenden Minimensynkope (Beispiel a)37 eine
reguldr aufgeloste Semibrevensynkope in einer latenten Stimme — also im General-
bafl — substruieren (Beispiel b). Auch das Abspringen der Septimensynkope ist also
— wie das Fehlen der Vorbereitungskonsonanz eines Septimendurchgangs — kein
geniigendes Kriterium einer Emanzipation vom Kontrapunkt und einer Verfestigung
zur Akkorddissonanz.

4. Ein drittes Merkmal der Dissonanztechnik des modernen Kontrapunkts ist die
Zulassung der im 16. Jahrhundert verpénten Dissonanz ,Note gegen Note” 38,
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Die Septime wird auf betonter (Beispiel a)?® oder unbetonter Zeit (Beispiel b)4? in
Gegenbewegung oder gerader Bewegung exponiert und in Gegenbewegung aufgelost.
Der Unterschied zwischen dissonierendem Ton und Bezugston ist aufgehoben; und
die Dissonanz bildet nicht einen Ubergang zwischen zwei Konsonanzen, sondern
ist ausschlieflich auf die ihr folgende Konsonanz bezogen.
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37 Monteverdi XI, 19, 2, 1-2; dhnlich 61, 3, 3; 140, 4, 2.
38 Vgl. Jeppesen, a. a. O., S. 136 f£.
3 Monteverdi XI, 56, 1, 1; @hnlich 142, 3, 2; 142, 4, 2.

4 Monteverdi XI, 56, 2, 2; dahnlich 19, 3, 1; 62, 4, 2; 116, 4, 1; 139, 4, 1; 144, 1, 2.
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Angesichts der Dissonanz ,Note gegen Note” erscheint die Methode der kontra-
punktischen Reduktion, sofern sie nicht versagt, als spekulative Willkiir. In dem
Terzett Non partir ritrosetta aus Monteverdis 8. Madrigalbuch#! (Bsp. 40) wird die
Septime ,Note gegen Note” in drei Formen exponiert, die eine Reduktion zulassen.
Den Takten 1—5 (Beispiel a) konnte — als latentes Satzgeriist — eine Brevensynkope
substruiert werden (Beispiel b); in Takt 6 (Beispiel ¢) wiare die Dissonanz ,Note
gegen Note” als ,Anticipatio transitus”*? — als Vorausnahme einer Durchgangs-
dissonanz — zu erkldren; und in den Takten 21—25 (Beispiel d) ist die Septimen-
parallele der Aulenstimmen aus einer Verschrinkung traditioneller Dissonanzfiguren
entstanden: Das erste Modell ist die Auflésung einer Septimensynkope in einen
{-Klang mit ,Quarta consonans” (Beispiel e), das zweite die Vorbereitung einer
Sekundsynkope der Oberstimmen durch eine Terz, deren oberer Ton zugleich Durch-
gangsdissonanz in bezug auf den Bafl ist (Beispiel f)*3. Die Verschiedenheit der
Voraussetzungen zur Dissonanz ,Note gegen Note” ist jedoch aufgehoben in der
Gleichheit des Resultats.

Zweifelhaft ist, ob die Septime ,Note gegen Note” als Septakkord gelten darf oder
als Intervalldissonanz aufgefat werden muf. Sie wird in Monteverdis L'Orfeo aus-
schlieBlich in die Quinte, in L'Incoronazione di Poppea, allerdings selten4, auch
durch einen Quartsprung des Basses in die Terz aufgelost. Das verbindende Moment

o—h’
in der Klangfolge a—gis ist die Intervallfortschreitung 7—5, nicht der Sekundsdhritt
d—e
des Basses als Fundament einer Akkordprogression. Erst in der Relation zu einem
Quartsprung des Basses erscheint die Septime als Akkorddissonanz. Die Dissonanz
+Note gegen Note” vermittelt also den Ubergang von der Stimmfiihrungsdissonanz
zum Septakkord.

5. Auf einer zweiten Entwicklungsstufe des modernen Kontrapunkts, die in den
Werken Monteverdis zwar nicht fest ausgeprigt, aber doch vorgezeichnet ist, wird
die Kategorie der Intervallprogression durch die der Akkordfolge ersetzt. Die Stim-
men werden nur als melodische und rhythmische Charaktere noch unmittelbar auf-
einander bezogen; die Auffassung der Intervalle zwischen den Stimmen ist durch
den Akkordbezug der Téne — durch deren Klassifikation in Akkordténe und
harmoniefremde Téne — vermittelt.

4 Monteverdi VIII, 305-309.

42 ] D, Heinichen, Der Generalbafl in der Composition, Dresden 1728.

43 ], Mattheson (Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faksimile-Nachdrudk Kassel 1954,
S. 320) erklirt den Bafton der zweiten Septime als Antizipationsdissonanz: ,Fiirs achte nimmt sich
auch die eine Sept in gebundenen Fillen bisweilen der andern an, so dafl auf gewisse Weise diese
Dissonantz alsdann durch ihres gleichen geldset wird. Der Bafl nimmt dabey mehr voraus, und
schreitet eher fort, als er sollte”.

4 Monteverdi XIII, 40, 1, 2; 109, 1, 2; 244, 1, 2; 244, 3, 3, 244, 4, 1.
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Als Zeichen, daB die Stimmen nicht mehr direkt durch Intervalle, sondern indirekt,
durch eine Akkordvorstellung, aufeinander bezogen wurden, erscheint ein Typus
der Antizipationsdissonanz, der den Normen des 16. Jahrhunderts widerspricht.
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Die traditionelle Portamentodissonanz bedeutete, dafl auf unbetonter Zeit ein Ton,
der auf der folgenden betonten Zeit zur Konsonanz wurde, als Dissonanz antizipiert
werden konnte. In dem Zitat aus Monteverdis Orfeo® aber vertauscht die Ober-
stimme den antizipierten Grundton mit der Terz bzw. die antizipierte Terz mit der
Quinte; der Vorausnahme liegt also die Vorstellung eines Akkords zugrunde.

In dem Zitat aus Vorrei baciarti — einem Duett aus Monteverdis 7. Madrigal-
buch*® — sind simtliche unbetonten Viertel des Basses, und aullerdem beide Achtel
in Takt 46 und 71, nach den Generalbafiregeln des frithen 17. Jahrhunderts als
Durchgangsdissonanzen aufzufassen?’.
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Der Basso continuo reprasentiert also die Akkordfolge d—a—F—d—A (a); und ein
Versuch, die Oktaven oder Dezimen e—e’, e—g’ und g—g’ in Takt 46, 70 und 71 als
Auflosungskonsonanzen relativ betonter Durchgangsdissonanzen der Oberstimmen
zu charakterisieren, wire verfehlt. Die Konsonanz ist ein blofles Akzidens des
Zusammentreffens ,harmoniefremder” Tone; denn die Stimmen bilden keine Inter-
vallfolge, die als solche wahrgenommen werden soll, sondern sind unabhingig
voneinander auf die Akkorde bezogen.

Den Ubergang von der ilteren zur modernen Dissonanzauffassung vermittelt eine
Technik, die entgegengesetzte Interpretationen zuldfit.

45 Monteverdi X1, 3, 3, 1; dhnlich 13, 2, 2; 30, 3,2; 77,1, 3.

18 Monteverdi VII, 52—57.

47 Galeazzo Sabbatini, Regola facile e breve per sonare sopra il Basso continuo, 1628; nach F. T.
Arnold, a. a. O., S. 125f.
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Ob in den Sekundkollisionen des Beispiels*® die Toéne e’ und a’ als Zusatzdissonan-
zen zum G- und C-Akkord, also als ,harmoniefremde” Téne, verstanden werden
sollen oder ob die Téne d" und g’ als Synkopendissonanzen mit abspringenden —
von der Oberstimme in den Bafl versetzten — Bezugstdnen (¢'—e und a’—A) gemeint
sind, ist kaum zu entscheiden. Von der Differenz — die nicht als eine blo8 termino-
logische Schwierigkeit oder Verlegenheit abgetan werden darf — sind die Grund-
lagen der kompositorischen Technik und des musikalischen Hérens betroffen. Denn
nach der zweiten Interpretation beruht der Satz auf einem Intervallgeriist der
AuBenstimmen, das durch Konsonanzen und Synkopendissonanzen ausgefiillt wird,
nach der ersten dagegen auf einer Stufenfolge (V—-I—-IV—V—I), die zu einer Akkord-
folge ausgearbeitet wird, von der sich einzelne ,harmoniefremde” Téne abheben.

Eine starre Kontrastierung von Intervallsatz und Akkordsatz wire eine rohe Abbreviatur der
musikalischen Wirklichkeit. Dje Kategorie der Intervallfortschreitung wurde im modernen Kontra-
punkt nicht ginzlich aufgehoben, sondern nur zu einem sekundidren Moment degradiert.

Bsp. 44 0 = .
St f |7 |
ah tu ridi
]
e |
== =

Abstrahiert man in dem Beispiel4® vom Basso continuo, so erscheint der Ton e im Vokalbaf als
relativ betonte Wechselnotendissonanz und der Ton f als unbetonte Durchgangsdissonanz. Das
Konzept eines dreistimmig reguldren Kontrapunkts aber wird vom Basso continuo durchkreuzt. Die
Aufeinanderfolge einer None und einer Septime zwischen der Oberstimme und dem Instrumental-
baB ~ den der Vokalba paraphrasiert — ist nicht als Intervallprogression gemeint, sondern die

48 Monteverdi VIII, 282, 1, 2—4.
4 Monteverdi VIII, 309, 1, 1-2.
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Stimmen sind unabhingig voneinander auf den d- und den F-Akkord bezogen ™. Eine Durchgangs-
dissonanz im Baf (e) trifft mit einem Akkordton (f) in der Oberstimme und ein Akkordton im
Bal mit einer Durchgangsdissonanz in der Oberstimme zusammen. Andererseits ist aber kaum zu
leugnen, daf8 die Septime nicht als blofes Akzidens, sondern als ~Spannungsklang” der Intervall-
fortschreitung 7--5 wahrgenommen wird. Die Grundkategorie des ilteren Kontrapunkts, die der
Intervallprogression, wird im modernen Kontrapunkt als sekundires Moment bewahrt.

Man konnte einwenden, dal die Intervallfolge 9—7 das Resultat einer auch im Palestrinasatz
nicht ausgeschlossenen Dissonanzverschrinkung sei — die erste Dissonanz trifft zusammen mit der
Vorbereitungskonsonanz der zweiten und die zweite mit der Auflésungskonsonanz der ersten —
und nichts gegen die Méglichkeit einer kontrapunktischen Interpretation besage.
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Knud Jeppesen®! zitiert einen Takt aus Palestrinas Motette Fuit homo, in dem ein unbetonter
Durchgang im Sopran mit der Aufldsungskonsonanz eines relativ betonten Durchgangs im Alt eine
Dissonanz ,Note gegen Note” bildet. Doch miissen die kollidierenden T&éne, um unabhingig von-
einander aufgefafit werden zu konnen, bei Palestrina auf eine dritte Stimme, den Ba8, bei Monte-
verdi dagegen auf einen Akkord bezogen werden.

6. Die Akkorddissonanz, der selbstindige Septakkord, ist weder eine einfache
»Tatsache”, die in den Noten steht, noch ein ,Grundphdnomen” der musikalischen
Wahrnehmung, das sich psychologisch — als ,Verschmelzung” der dissonierenden
Téne durch vermittelnde Terzen®2 — erkliren 148t, sondern eine ,Sache der Auf-
fassung und des beziehenden Denkens” (C. Stumpf). Als Kategorie des musikali-
schen Horens verstanden, beruht die Akkorddissonanz auf einer Wechselwirkung
zwischen Dissonanzauflésung und Fundamentschritt, setzt also voraus, dafl der
Fundamentschritt als Repridsentant des Akkordzusammenhangs begriffen ist.
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% Nach der Stufentheorie wire der BaSton f vor g als d® — also aufler dem e’ der Oberstimme auch
das ¢’ der Mittelstimme als Durchgangsdissonanz — zu interpretieren.

5t A, a. O, S. 235. Jeppesen interpretiert irrig die relativ betonte Durchgangsdissonanz im Alt als
Bezugston einer Synkopendissonanz des Soprans und die unbetonte Durchgangsdissonanz im
Sopran als Auflssung der Synkopendissonanz durch einen ,Sekundschritt nach oben”.

82 E. Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme,
Bern 1913, S. 53.
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Die Septime wird als Akkorddissonanz empfunden, sofern der Fundamentton bei
der Auflosung der Dissonanz wechselt (Beispiel a und b), dagegen als ,harmonie-
fremder” Ton, sofern er festgehalten wird (Beispiel c und d) 33.

Durch die Wedhselwirkung, die nicht in Grund und Folge zu zerlegen ist, indern
sowohl die Fundamentschritte als auch die Dissonanzauflésungen ihren Charakter.
Einerseits erscheinen Fundamentschritte, die sich mit der Auflésung der Septime in
ihre Untersekunde® verbinden lassen — die absteigende Quinte und die aufstei-
gende Sekunde — gegeniiber ihren Umkehrungen — der aufsteigenden Quinte und
der absteigenden Sekunde — als primire Schritte der ,Basse fondamentale” 5,
Andererseits wird die Synkopenseptime nicht mehr als ,Anhang” oder ,Uberhang”
der vorausgegangenen Konsonanz empfunden®®, sondern als ,Spannungsdisso-
nanz”, die der folgenden Konsonanz als ihrem Ziel zustrebt. Die ,dynamische”
Auffassung des Fundamentschritts und der Dissonanzauflsung sind zwei Seiten
einer Sache.

Die Entwicklung vom 16. zum 17. Jahrhundert wurde von Paul Hamburger als
Ubergang von einem Primat des unauffélligeren ,harmoniefremden” Tons zu einem
Vorrang der auffilligeren Akkorddissonanz beschrieben. Doch mifiversteht Ham-
burger die Begriffe , Intervalldissonanz” und ,harmoniefremder Ton” als Synonyme.

8 Die Unterscheidung zwischen Akkorddissonanz und harmoniefremdem Ton wird durch den
Systemzwang sowohl der Stufentheorie als auch der Funktionstheorie gefidhrdet. Denn einerseits
wird sie durch den konsequenten ,Terzenschematismus” Simon Sechters aufgehoben; Sechter ver-
steht die Quarte und Sexte als Oktavversetzungen der Undezime und Tredezime und interpretiert
einen Quartvorhalt vor der Terz der Dominante nicht als harmoniefremden Ton, sondern als Unde-
zime des Akkords (Die Grundsitze der musikalischen Komposition, Leipzig 1853, Dritte Abtheilung,
S. 83). Andererseits wird in Riemanns Funktionstheorie — die den Harmoniebegriff auf die Drei-
klinge der T, S und D einschrinkt — der Quartvorhalt vor der Dominantterz zusammen mit der
Septime des Dominantseptakkords und dem Grundton der Tonikaparallele (in Dur) unter den
Begriff des ,harmoniefremden Tons” subsumiert. Doch beraubt der Versuch, die Akkorddisso-
nanzen, die harmoniefremden Téne und die von den Hauptakkorden abweichenden Téne der
Nebenakkorde einem einzigen Begriff zu unterwerfen, die Musiktheorie notwendiger terminologi-
scher Differenzierungen.

8 Die Aufldsung der Septime in ihre Untersekunde ist in der tonalen Harmonik anders motiviert
als im ilteren Kontrapunkt. Als Intervalldissonanz wurde die Septime in die Sexte und nicht in die
Oktave aufgeldst, weil der unmittelbare Ubergang von einer Dissonanz zu einer perfekten Konso-
nanz als hart und abrupt empfunden wurde; der Dissonanz (d—c’) sollte die imperfekte Konsonanz
(d—h) und der imperfekten die perfekte (c—c’) folgen. Als Akkorddissonanz dagegen wird die Sep-
time in die Untersekunde und nicht in die Obersekunde aufgeldst, weil eine Hérweise, die an den
Akkordfolgen II"'—V und IV'—V das ,dynamische” Moment pointiert, den Aufldsungston der Disso-
nanz als Resultat zu verstehen sucht; nur die Untersekunde aber — und nicht die Obersekunde
der Septime — ist ein die Akkorde unterscheidender Ton.

8 A. Schénberg (Harmonielehre, Leipzig und Wien 1911, S. 132-140) z#hlt auch die absteigende
Sekunde zu den ,stirkeren” Fundamentschritten. Schonberg interpretiert den Sekundschritt d—C
als doppelten Quintschritt (d~G—C); doch kann man ihn auch als absteigenden Quartschritt (F—C)
mit einer ,substruierten Terz” (d) unter dem ersten Fundamentton, also als ,schwicheren” Funda-
mentschritt verstehen.

3 G. Zarlino, Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. 111, cap. 42: ,,... nel cantar la Semibreve
sincopata si tiene salda la voce & si ode quasi una suspensione o taciturnitd.”
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Das Kriterium eines ,harmoniefremden” Tons — gegeniiber einer Akkorddissonanz
— ist das Fehlen eines ,Harmoniewechsels” wihrend der Dissonanzauflosung.
Dagegen bezeichnet der Begriff der Intervalldissonanz ein der Differenz zwischen
Akkorddissonanz und ,harmoniefremdem” Ton geschichtlich vorausgehendes — und
sie ausschlieBendes — Prinzip der Dissonanzauffassung. Daf8 eine in die Sexte fiber
dem Tenor aufgeldste Septime des Soprans als Intervalldissonanz verstanden wird,
besagt, da8 die Fortschreitungen der iibrigen Stimmen — also auch der ,Harmonie-
wechsel” oder das Fehlen eines ,Harmoniewechsels” — an der Bedeutung der Disso-
nanz nichts dndern. Die Unterscheidung zwischen Akkorddissonanz und ,harmonie-
fremdem” Ton ist im 16. Jahrhundert gegenstandslos.

Der Irrtum in den Voraussetzungen ist in seinen Konsequenzen bis in technische
Einzelheiten zu verfolgen.
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Nach Hamburger® ist ,die Formel II’—V“ (Beispiel a) im 16. Jahrhundert eine
seltene Ausnahme, weil es die Komponisten vermieden, ,gleichzeitig mit der Sept-
auflosung die Harmonie zu wechseln”. Um erkldren zu kénnen, warum die ,Formel
Il 8-V“ (Beispiel b) trotz des analogen ,Harmoniewechsels” ein fester Topos war, ist
Hamburger gezwungen, eine Septime zwischen zwei Oberstimmen, deren Einzeltone
mit dem Bafl Konsonanzen bilden, als verdeckte Dissonanz, gleichsam als ,Mitte
zwischen Kon- und Dissonanz”, zu interpretieren 8.

Doch wurde erstens auch ,die Formel II’—V“ im 16. Jahrhundert gebraucht, aber
nur, wenn der ,Grundton der V. Stufe” nach einer Pause der Unterstimme ein-
setzte (Beispiel ¢) 5%, Das unterscheidende Merkmal der irreguliren Formel a gegen-
iiber den reguldren Formeln b und c ist das Abspringen des Bezugstons der Syn-
kopendissonanz bei der Dissonanzauflosung, nicht der ,Harmoniewechsel”. Die
Seitenbewegung galt im 16. Jahrhundert als Norm nicht nur der Exposition, sondern
auch der Auflésung einer Synkopendissonanz.

Zweitens beruht Hamburgers Voraussetzung, daf die Dissonanzauflésung durch
einen ,Harmoniewechsel” auffilliger werde, auf irriger Verallgemeinerung einer
Kategorie des tonalen Horens zu einem ,Grundphinomen” der musikalischen Wahr-
nehmung. Die Dissonanzauflésung wird nicht , von Natur” durch einen ,Harmonie-
wechsel” betont, sondern wird bei tonalem Horen pointiert, weil sie, in Wechsel-

57 P, Hamburger, Subdominante und Wechseldominante, Wiesbaden 1955, S. 151.

5 A a O,S. 1391t

% Hamburger zitiert (S. 155f.) Beispiele aus dem 16. Jahrhundert, ohne zu beriicksichtigen, da8
sie seiner Hypothese widersprechen.
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wirkung mit dem Fundamentschritt, als bestimmendes Moment des harmonischen
Fortgangs erscheint. Umgekehrt ist ein ,harmoniefremder” Ton an sich weder
unauffilliger noch auffilliger als eine Akkorddissonanz, aber er ist in der Dur-Moll-
Tonalitit gleichgiiltig fiir den harmonischen Fortgang®. Die Auffilligkeit der mit
einem ,Harmoniewechsel” verbundenen Dissonanzauflésung ist ,eine Sache der
Auffassung und des beziehenden Denkens”.

Generalbaf3-Harmonik

Der Terminus ,GeneralbaB-Harmonik” ist fragwiirdig; denn der Generalbaf ist im
17. Jahrhundert weniger ein Fundament der Kompositionstechnik als ein blofes
Werkzeug der Auffithrungspraxis. Die Bezifferung erscheint einerseits als fragmen-
tarische Kontrapunktschrift, andererseits als rudimentire Akkordschrift.

Die Dissonanzbezifferung ist als Abbreviatur einer Kontrapunktschrift zu begrei-
fen. Zu meinen, die GewShnung an Ziffern wie 7, $ und ¢ sei einer Verselbstan-
digung des Septakkords zugute gekommen, wiire ein Mifverstindnis.
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Eine Bezifferung wie i konnte auf betonter Zeit eine Synkopendissonanz der Ober-
stimmen (Beispiel a) oder des Basses (Beispiel b) und auf unbetonter Zeit eine Durch-
gangsdissonanz der Oberstimmen (Beispiel ¢} oder des Basses (Beispiel d) meinen.

8 Schonbergs Polemik gegen den Begriff des ,harmoniefremden” Tons (a. a. O., S. 344-387) ist
schwach begriindet. Sie stiitzt sich auf vier Argumente: 1. ,Harmoniefremde Tone gibt es nicht,
denn Harmonie ist Zusammenklang” (S. 355); der Einwand trifft nicht die Sache, sondern nur den
Namen. 2. Das Argument, ,harmoniefremde” Tone seien nicht ginzlich, sondern nur ,relativ ein-
fluBlos“ (S. 348), ist umkehrbar: ihre Bedeutung fiir den harmonischen Fortgang mag unleugbar
sein, ist aber geringer als die der Akkorddissonanzen, so dafl man auf die Unterscheidung nicht ver-
zichten kann. 3. Der Einwand, daf Zusammenklinge, die durch ,harmoniefremde” Téne entstanden
sind, sich zu selbstindigen Akkorden verfestigen konnen (S. 352), besagt nicht, daf die Differen-
zierung von ,Akkorddissonanzen” und ,harmoniefremden Ténen” iiberfliissig sei, sondern um-
gekehrt, daB sie notwendig ist, wenn die geschichtlichen Verinderungen der Zusammenklinge
beschrieben werden sollen. 4. Der ,Harmoniewechsel” ist nach Schonberg (S. 353 f.) ein ungenii-
gendes Kriterium, um Akkorddissonanzen von harmoniefremden Ténen zu unterscheiden, denn ein
Nonenvorhalt;l , also ein harmoniefremder Ton, kénne nicht nur in die Oktave z , sondern auch -
durch einen ,,Harmoniewechsel” — in die Dezime Z aufgelost werden. Das Beispiel ist ein Grenzfall,

der aber nicht bedeutet, daf8 die Kriterien versagen, sondern nur, dafl zwei Interpretationen mdoglich
sind: Entweder ist die Dissonanz eine Akkorddissonanz und der erste Bafiton eine substruierte
Terz; oder sie ist ein harmoniefremder Ton und der zweite BaSton eine substruierte Terz.
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Sie setzte also voraus, dafl dem GeneralbaSspieler die Korrelation zwischen betonter
oder unbetonter Zeit einerseits und Sekundfortschreitung oder festgehaltenem Ton
andererseits zur ,zweiten Natur” geworden war!. Der Zwang, von der Abbreviatur
drei Intervalle — die Vorbereitungskonsonanz, die Dissonanz und die Auflésungs-
konsonanz — abzulesen, lieB kein BewuBtsein einer selbstindigen Existenz und
Bedeutung des ,Sekundakkords” entstehen, sondern hatte eine Verfestigung der
Kategorien des traditionellen Kontrapunkts zur Folge.

Das von der Generalba3-Bezifferung abgeleitete Repertoire von Akkordnamen ist
eine historisch zufillige Nomenklatur ohne theoretischen Gehalt. Es scheint zwar,
als bezeichne der Akkordname den Abstand des Bafitons vom Grundton einerseits
und von der Dissonanz andererseits. Doch wiirde, wenn die Vermutung zutrife, der
Name ,Quartakkord” statt ,Quartsextakkord” geniigen; und dafl zwar % zu 2 —
dem ,Sekundakkord” —, aber { nicht zu 4 — einem ,Quartakkord” — abgekiirzt
wurde, ist nicht theoretisch, sondern historisch zu erkldren. Urspriinglich hétte die
Ziffer 2 sowohl i als auch ? und die Ziffer 4 analog sowohl § als auch ¢ bedeuten
kénnen, war also unbrauchbar; der $-Klang aber wurde, frither als i, zu einer
seltenen Ausnahme?, und so war die Abbreviatur von % zu 2, aber nicht die von §
zu 4 moglich.

Die Generalbaf-Bezifferung setzt, als Bezeichnung von Abweichungen, von
~sonderbahren Sdtzen” (Werckmeister), den Grundakkord — und iiber Bafstufen
mit verminderter Quinte den Sextakkord — als Norm voraus. Einerseits scheint die
Gleichsetzung der Zusammenklinge § '’ ii dem — von Lippius, Campion und
Baryphonus formulierten — Begriff der Akkordumkehrung nahezukommen. ,Die
Auffassung der aus gleichnamigen Ténen gebildeten Akkorde als harmonisch gleich-
bedeutender liegt also gewissermaflen schon der Generalbaflbezifferung, wie sie von
Anfang an sich gestaltete, zu Grunde, aber noch verhiillt durch den unantastbaren
Baf3; durch Rameaus Neuerung kommt gleichsam die GeneralbaSbezifferung erst zur
Erkenntnis ihres eigentlichen Wesens” 3. Die obligaten, nicht bezifferten Sextakkorde
iiber BaBstufen mit verminderter Quinte wurden wahrscheinlich — nach der Regel,
die Thomas Campion formulierte — als Umkehrungsakkorde verstanden.

Andererseits wurde aber die Einsicht in die Bedeutung der abstrakten ,Basse fon-
damentale” durch den Vorrang des realen Basses der Continuopraxis versperrt. (Die
Ziffer 6 bezeichnete nicht den Abstand des Bafitons vom Grundton, sondern
bedeutete, dafl die Quinte durch die Sexte zu ersetzen sei.)

Der Sextakkord lief8 drei Interpretationen zu: er konnte erstens als Umkehrungs-
akkord aufgefafSt, zweitens als § -Klang dem £ -Klang — mit gleichen Rechten —

1 Die Satztechnik der Monodie, in der die Korrelation aufgehoben ist, zwingt den GeneralbaBspieler
zum Mitlesen des Vokalparts.

2 Noch Michel de Saint-Lambert (Nouveau traité de l'accompagnement, 1707) interpretiert die
Ziffer 2 als §, nicht als § (F. T. Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass, Oxford
1931, S. 175).

3 H. Riemann, Zur Reform der Harmonie-Lehrmethode, in: Priludien und Studien 1lI, Leipzig
o.].,S. 56.
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konfrontiert und drittens als Nebenform zum Dreiklang tiber dem gleichen BaBton —
also als sekunddrer Akkord, aber mit dem Bafiton als ,Fundamentton” — erklart
werden.

Der Basso continuo der Cento Concerti ecclesiastici (1602) von Ludovico Viadana
ist unbeziffert und wurde als Stimmbuch gedruckt. Die Generalbal-Improvisation
war méglich, weil der ,Grundakkord” als Norm vorausgesetzt und der ,Sextakkord”
— analog zu den Dissonanzen — als Abweichung auf bestimmte satztechnische For-
meln eingeschrinkt wurde, die vom Baf8 abgelesen werden konnten. Viadanas Satz-
technik ist ,motettisch”4; und eine Rekonstruktion der Regeln, die dem Accom-
pagnement einer Solomotette wie Exaudi me, Domine® zugrunde lagen, zeigt, dafi
die Meinung, der Generalbal3 setze eine Verfestigung der Zusammenklinge zu
Akkorden voraus, eine fragwiirdige Hypothese ist.

1. Uber BaBlstufen mit verminderter Quinte ist die Quinte durch die Sexte zu
ersetzen. Die Sextakkord-Regel des spiteren 17. Jahrhunderts deutet, wie gezeigt
wurde, eine Gliederung des Akkordsystems in Haupt- und Nebenstufen an. Viadana
aber setzt den § -Klang nicht iiber den BaBistufen h, e und a des untransponierten

Systems, sondern ausschlielich iiber h voraus. Seine Praxis kann durch eine tradi-

tionelle Kontrapunktregel, das Verbot des ,Mi contra Fa” formuliert werden.

2. Die Baf3-Klausel (Beispiel a und b) ist durch die Diskant-Klausel, die Quart-
synkope, zu erginzen.
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Eine Interpretation der Sexte als Umkehrungsakkord und Reprisentant der I. Stufe
wire ein Mifverstindnis. Denn im frithen 17. Jahrhundert wurde der erste Ton der
Baformel B—c—d—G im allgemeinen als § -Klang und nur dann als § -Klang aus-
gesetzt, wenn die Sexte als Vorbereitungskonsonanz der Quartsynkope notwendig
war. Die Wahl des Zusammenklangs war abhéngig von der Diskant-Klausel oder
dem Fehlen der Diskant-Klausel; als bestimmendes Moment erscheint der ,Kontra-
punkt”, nicht die ,Harmonik”.

3. Uber absteigenden Sekundgingen des Basses bildet die Oberstimme Dezimen-
parallelen; die Mittelstimme wechselt zwischen Quinte und Sexte oder Quinte und
Oktave. Der § -Klang ist also keine Umkehrung eines Grundakkords, sondern die

4 F. Blume, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik, Leipzig 1925, S. 64—75;
H. H. Eggebrecht, Arten des Generalbasses im frithen und mittleren 17. Jahrhundert, AfMw XIV,
1957, S. 69-73.

5 M. Schneider, Die Anfinge des Basso continuo und seiner Bezifferung, Leipzig 1918, S. 172£.
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Sexte ist — neben der Quinte und der Oktave — eine der moglichen Ausfiillungen
der Dezime durch eine Konsonanz.
Der Generalba8 der Monodie des frithen 17. Jahrhunderts beruht auf Fragmenten
' der Satztechnik des 16. Jahrhunderts: dem vollstindigen Dreiklang und der aus drei
_Intervallen — der Vorbereitungskonsonanz, der Dissonanz und der Aufldsungs-
- konsonanz — zusammengesetzten Dissonanzfigur.
~ Der einzelne Akkord kann in der Monodie fiir sich stehen; er hat seine Bedeutung
nicht als Teil einer Akkordfolge und Funktion einer Tonart, sondern unmittelbar
in seinem bloflen Dasein. Andererseits ist er eine gegebene Einheit, keine Zusammen-
setzung von Intervallen.

Die Dissonanz muf}, getrennt vom Akkord, noch als Intervall und als Ubergang
zwischen zwei Konsonanzen begriffen werden. Die Kategorien , Akkorddissonanz”
und ,harmoniefremder Ton”, die den Zusammenhang zwischen dem Akkord und
der Dissonanz vermitteln, wiirden die Technik der frithen Monodie verfehlen.
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In dem ersten Zitat (Beispiel a) aus Giulio Caccinis Monodie Dovro dunque morire®
erscheint die Generalba-Bezifferung als Abbreviatur von drei Stimmen eines fiinf-
stimmigen Satzes. Die Verschrankung der Dissonanzfiguren — einer Halbnoten-
synkope (8—7—6), einer Ganznotensynkope (3—4—3) und eines Viertelnotendurch-
gangs (8—7—3) — erinnert an die Technik des Madrigals. Die Vorbereitungskonso-
nanz der Septime ist eine Durchgangsdissonanz in bezug auf die Oberstimme, und
die Auflésungskonsonanz trifft mit einer Antizipationsdissonanz der Vokalstimme
zusammen.

Im Unterschied zur Satztechnik des 16. Jahrhunderts ist jedoch die Dissonanz kein
Akzidens der Stimmfithrung, sondern die Kontrapunkt-Fragmente werden um der
Dissonanz willen benutzt. Caccini charakterisiert die Relikte des Kontrapunkts im
Vorwort zu Le Nuove musiche als Mittel des Textausdrucks und als Ausnahmen
von der Norm der Halteton-Manier: ,, . .. tenendo pero la corda del basso ferma,
eccetto che quando io mene volea servire all’ uso commune, con le parti di mezzo
tocche dall’istrumento per esprimere qualche affetto, non essendo buone per altro” 7.

8 Le Nuove Musiche, 1601; Faksimile-Nachdrudk 1934, S. 23.
7 Vorwort zu Le Nuove Musiche (nach A. Solerti, Le origini del melodramma, 1903, S. 57).
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In dem zweiten Zitat aus Dovro dunque morire (Beispiel b) wird durch die Beziffe-
rung eine unvorbereitete Quarte auf betonter Zeit gefordert®. Doch ist die Elision
der Vorbereitungskonsonanz kein geniigendes Kriterium einer Umdeutung der Inter-
valldissonanz zu einem ,harmoniefremden” Ton. Der ,unvorbereitete Vorhalt”
muf als Abbreviatur einer Quartsynkope verstanden und als Lizenz auf die Norm,
die reguldre Synkopendissonanz, zuriickbezogen werden. Die Quartsynkope war als
Diskant-Klausel zu einer stereotypen Formel geworden, die man verkiirzen konnte,
ohne ihre Bedeutung zu dndern. Auch in der fragmentarischen Diskant-Klausel ist
die Antepenultima, der , Vorhalt”, nicht als ,harmoniefremder” Ton auf den Akkord
g-moll: V, sondern als Quarte und Sekunde auf die Gegenstimmen, die Bafklausel
im Continuo und die Tenor-Klausel im Vokalpart, bezogen.

*

Die stereotypen BafSformeln des frithen 17. Jahrhunderts diirfen nicht als ,Repri-
sentanten” tonaler Akkordfolgen mifiverstanden werden. Der reale Baf8 behauptet
noch einen Vorrang gegeniiber der abstrakten ,Basse fondamentale” und eine selb-
stindige Bedeutung gegeniiber den Akkorden. Die Verlegenheit moderner Editoren
gegeniiber manchen Generalbissen des frithen 17. Jahrhunderts, die Unsicherheit bei
der Wahl zwischen Grundakkorden und Sextakkorden, ist keiner bloSen Unkenntnis
»verloren gegangener Selbstverstindlichkeiten” zur Last zu legen, sondern ist in
der Sache selbst begriindet. Denn sofern die Generalba-Akkorde nichts als eine
Ausfiillung der Intervalle zwischen den notierten Stimmen durch Konsonanzen
waren, ist die Entscheidung zwischen der Quinte und der Sexte iiber dem Baf3 sekun-
ddr oder sogar gleichgiiltig.

Einerseits ist kaum zu leugnen, dafi in den BaBformeln des frithen 17. Jahrhunderts
typische Akkordfolgen der tonalen Harmonik vorgezeichnet sind. Andererseits drin-
gen sich bei genauerem Hinsehen die Differenzen auf.

Erstens ist eine Tonfolge, nicht eine Akkordprogression, das identisch wiederkeh-
rende Moment. Der aufsteigende ,lydische” Quintgang des Basses mit dem Tritonus
als viertem Ton (c—d—e—fis—g) a8t vier Interpretationen zu: Er kann (1) alsIVIVEV
I mit dem BafB8ton d als Durchgangsdissonanz?, (2) als IV V VI V¢ 110, (3) als IV (II)
IV V8 I mit der II. Stufe als blolem , Durchgangsakkord” 1! und (4) als IV VIVé V81
gedeutet werden — die ,harmonische Zdsur” zwischen V und IV® wird durch die
Wiederholung der Stufenfolge IV V gerechtfertigt!?. Samtliche Auslegungen sind
Formeln der tonalen Harmonik — die Akkordfolge C—d—e—D®—G, die einer tonalen

8 Arnold (a. a. O., S. 45) kommentiert: ,It is, of course, possible that Caccini intended the 11 in
question to be prepared by taking the preceding 6 on § ¢ as ¢.“ Doch wire die verminderte
Quinte als Dissonanz ,Note gegen Note” eine kaum weniger irregulire Figur als die Abbreviatur
einer Quartsynkope.

9 Monteverdi VII, 35, 3, 4; 37, 2,1; 37,3,1;76,1, 1.

10 Monteverdi VII, 38, 1, 3.

11 Monteverdi VII, 37, 1, 2; 42, 1, 2.

12 Monteverdi VII, 50, 1, 1.

9
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Auffassung Widerstand entgegensetzt, wird von Monteverdi im 7. Madrigalbuch
vermieden. Dennoch ,beruht” die Bafformel nicht auf der ,harmonischen Logik” der
Akkordfolgen, sondern die Akkordfolgen sind ,Darstellungen” der BafSformel. Sie
ist das begriindende, fundierende, nicht das begriindete, fundierte Moment.

Zweitens ist der §-Klang manchmal mit dem §-Klang vertauschbar. In dem
Duett Non ¢ di gentil core aus Monteverdis 7. Madrigalbuch 13 wird (Takt 4—13) die
Baflformel e—f—g—c auf der c-Stufe exponiert und auf den Stufen d, f, a und d
wiederholt. Die Interpretation des ersten Bafltons als I® wird in Takt 4 und 7, iiber
den Mi-Stufen e und A (C-dur und F-dur), durch die Sextakkord-Regel gefordert, in
Takt 11 dagegen durch die Oberstimmen ausgeschlossen und ist in Takt 5 und 9
ungewif8 oder unwahrscheinlich.

Drittens ist den Ballformeln des frithen 17. Jahrhunderts das ,dynamische” Mo-
ment der tonalen Harmonik, die Wechselwirkung zwischen Teil und Ganzem, noch
fremd. Bei tonalem Horen erscheinen die Akkorde der Progression C—a—D—G—G7'—C
in wechselnder Bedeutung: zu Anfang, nach dem zweiten Akkord, als T-Tp, dann,
nach dem vierten, als S—Sp—D—T, und schliefSlich als T—Tp—(D)—D—D"—T: die
Korrekturen und Bestiatigungen des Fritheren durch das Spatere brauchen nicht zu
BewuBtsein zu kommen, um wirksam zu sein. Bafiformeln dagegen beruhen auf dem
Prinzip der ,Nebenordnung”; die einzelne Stufe einer Formel ist in das Ganze durch
Gewohnheit, nicht durch beziehendes Denken eingefiigt.

Viertens fehlt den BaBformeln die ,Tendenz” zu einem Schwerpunkt. Ob die
Akkordfolge iber dem absteigenden Quartgang c—H—A—G als C-dur: I—Vé—
(VII6)—V oder als G-dur: IV—I6—VIIS—I aufgefafit werden soll, ist oft ungewif3;
und es scheint, dafl man die Frage weder entscheiden kann noch soll, weil sie gleich-
giiltig oder gegenstandslos ist. Die Festigkeit der auf einer BafSformel beruhenden
Akkordfolge darf nicht mit tonaler Geschlossenheit verwechselt werden. Tonale
Harmonik beruht auf Vermittlung zwischen der gegebenen, besonderen Akkord-
folge und dem abstrakten System der Stufen oder Funktionen. Der Beziehung des
Einzelnen auf das Allgemeine verdankt eine tonale Akkordfolge ihre Geschlossenheit.
Eine BafSformel aber reprdsentiert nichts als sich selbst. Sie wird durch kein System
legitimiert, sondern ist nur unmittelbar als konkrete Gestalt wirksam.

Nebenordnung und Subordination

Sucht man einen Terminus, um die Klangtechnik des spdten 16. und des frithen
17. Jahrhunderts zu charakterisieren, so kann man dem ,Subordinationsprinzip” der
tonalen Harmonik ein ,Prinzip der Nebenordnung” entgegensetzen. Der Ausdruck
"soll besagen, daf Zusammenklinge aneinandergefiigt werden, ohne daf der Ein-
‘druck einer auf ein Ziel gerichteten Entwicklung entsteht. Ein erster Akkord bildet

13 Monteverdi VII, 8.
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mit einem zweiten eine ,Progression” und der zweite mit einem dritten; die frithere
Akkordfolge ist aber unabhéngig von der spiteren und umgekehrt.

Das ,dynamische” Moment der tonalen Harmonik (die Wechselwirkung zwischen
Teil und Ganzem und die ,Tendenz” zu einem Ziel) und die Unterscheidung zwischen
dem Gegebenen und seiner Bedeutung (die Zusammenfassung verschiedener Akkorde
unter den gleichen Funktionsbegriff) sind zwei Seiten einer Sache, deren charakteri-
stisches Merkmal die Subordination ist. Die Akkorde C und a sind unmittelbar durch
nichts als durch zwei gemeinsame T6ne miteinander verbunden. Bei tonalem Héren
aber erwartet man die Unterordnung eines der Akkorde unter den anderen; und
sofern entschieden werden mufl, ob C die Parallele von a oder a die Parallele von C
ist, wird die Akkordfolge C—a einem Fortsetzungszwang unterworfen. Die Tendenz
zu einem Ziel ist das Korrelat einer Bestimmung von Funktionen.

Der Ubergang zur tonalen Harmonik beruht einerseits auf Umdeutung, anderer-
seits auf Selektion.

1. In der tonalen Kadenz a-moll: S—D—T erscheint die Tonika als Ausgleich eines
Gegensatzes zwischen der Subdominante und der Dominante. Im 16. Jahrhundert
dagegen wurden die ,Akkordfolgen” d—E und E—a als Mi-Klausel und Subsemito-
nium-Klausel aneinandergefiigt, ohne einen ,logischen” Zusammenhang zu bilden.
In der nebenordnenden Harmonik sind die Akkorde d und E unmittelbar, in der
subordinierenden dagegen indirekt, durch Vermittlung der Tonika a, aufeinander
bezogen.

Bsp. 51

Die Klangtechnik Andrea Gabrielis in dem 1566 gedruckten Madrigal O belta
rara?l scheint einer harmonisch-tonalen Interpretation der Akkorde —a == T, E = D,
d=S5,A = (D)Sund g = (5)S — kaum Widerstand entgegenzusetzen. Geringe
Abweichungen aber verraten, daf8 sie nicht dem Subordinationsprinzip, sondern dem
der Nebenordnung folgt. Erstens ist der chromatische Ton b nicht tonal motiviert:
Die Terz iiber g wird (Takt 8) zu b alteriert, weil die Akkorde g und A durch einen
Halbtonschritt miteinander verbunden werden sollen, nicht aber, weil der g-Akkord
als zweite Subdominante verstanden worden wire; er ist zwischen zwei A-Akkorde
eingefiigt, statt auf einen d-Akkord bezogen zu sein. Zweitens ist die Kadenz a—E
der ersten und letzten Zeile nicht als Halbschluf in a-moll gemeint; sie bedeutet viel-
mehr, daf} die e-Stufe als Finalis gelten soll. Die Tonart des Madrigals ist e-phrygisch,
nicht a-moll. Die klangtechnischen Mittel tonaler Harmonik sind vorgeformt, aber
noch nicht auf die Dur-Moll-Tonalitdt bezogen.

t A. Einstein, The Italian Madrigal, Princeton 1949, Bd. HII, S. 178—81.
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2. Die Dominant- und die Subdominantbeziehung, die in der Theorie der tonalen
Harmonik als Anfang und Ausgangspunkt des Akkordsystems erscheinen?, sind
geschichtlich nichts Einfaches und Unzusammengesetztes, das ,spontan entdeckt”
worden wire3, sondern das Resultat eines ,, Zusammenwachsens” oder einer Vermitt-
lung verschiedener Momente: der Akkordverwandtschaft einerseits und der Akkord-
positionen andererseits.

In der ,Dominantenkette” EF—A—D—G—C, einer der satztechnischen Formeln des
spaten 16. und des frithen 17. Jahrhunderts, sind die Zusammenkliange zwar durch
Quintschritte des Fundaments und durch Leittdne miteinander verbunden; aber der
zweite Akkord ist noch nicht ,Tonika” einer ,Dominante”: die Anstrengung stin-
diger Umdeutungen (D—T=D—T=D-T=D-T) wire eine Verzerrung. Die Domi-
nantbeziehung ist in der Sequenz nur vorgeformt; sie ist noch nicht das Prinzip eines
auf Subordination beruhenden Akkordsystems, sondern ein blofles Mittel der Klang-
. verbindung.

Die Subdominante und die Dominante teilen ihre Positionen in der Kadenz mit
Zusammenkldngen, die in der Theorie der tonalen Harmonik auf die Hauptakkorde
zuriickgefiihrt werden, im 16. und frithen 17. Jahrhundert aber noch keine Reduktion
zulassen.
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Der § -Klang (Beispiel a) und die $-Klinge (Beispiele b und c) sind als Antepenul-
tima der Kadenz einander ,dhnlich”, aber nicht, weil die £-Kldnge als Subdominant-
akkorde mit ,sixte ajoutée” vom §-Klang abzuleiten wiren?, sondern weil sie in
der gleichen Position erscheinen. Der §-Klang als Penultima der Kadenz (VIIS—I)
gilt in der Theorie der tonalen Harmonik als Fragment eines Dominantseptakkords.
Die Interpretation ist ein Versuch, die Tatsache, daf8 die Akkorde die gleiche Position
haben, durch die Hypothese zu erkliren, daf3 sie die gleiche Funktion reprisentieren.
Sie ist aber eine Umdeutung, die den selbstindigen Septakkord voraussetzt, eine dem
16. und frithen 17. Jahrhundert fremde Kategorie. Geschichtlich ist nicht die Ver-

2 Die zweiseitige, polare Ausbildung des Dominantverhiltnisses ist ebenfalls eine jener letzten
Gegebenheiten, fiir die eine ,Erklirung” schlechthin nicht zu geben ist” (H. Erpf, Studien zur Har-
monie- und Klangtechnik der neueren Musik, Leipzig 1927, S. 19).

3 E. Kirsch, Wesen und Aufbau der Lehre von den harmonischen Funktionen, Leipzig 1928, S. 6.

4 H. Riemann (Handbuch der Harmonielehre, Berlin 7/1917, S. 166) erkldrt die Wechseldominante
(Beispiel c) als ,chromatische Verdnderung der Subdominantharmonie”.



Nebenordnung und Subordination 133

tauschbarkeit der Zusammenklidnge in den tonalen Funktionen begriindet, sondern
umgekehrt die Moglichkeit einer funktionalen Gleichsetzung in der Ubereinstimmung
der Akkordpositionen vorgezeichnet.

Die Einzelmomente des Dominantbegriffs — die Akkordverwandtschaft und die
Kadenzposition — werden in Rameaus Terminologie noch voneinander unter-
schieden. Einerseits bezeichnet der Name ,Dominante” keine feste tonale Funktion,
sondern einen Septakkord iiber dem ersten Ton einer absteigenden Quinte der
~Basse fondamentale”; die Position vor der Tonika ist eine Zusatzbestimmung, aus-
gedriickt durch den Terminus ,Dominante tonique”. Andererseits verrdt Rameaus
Zweifel, ob die Stufe II von IV oder umgekehrt IV von II abhéngig sei®, ein Bewuf3t-
sein der Konkurrenz zwischen dem Vorrang der 1. Stufe in der traditionellen Kadenz
und dem der IV. Stufe im System der Akkorde.

3. Ein drittes Merkmal des Ubergangs zur tonalen Harmonik — neben der Um-
deutung von unmittelbaren zu indirekten Akkordbeziehungen und der Interpretation
von Akkordpositionen als Akkordfunktionen — ist die Ausprigung des Unterschieds
zwischen tonal geschlossenen und modulierenden Sequenzen. Beide Typen heben sich
ab von der Ziellosigkeit der ,offenen” Sequenzen des 16. und friihen 17. Jahr-
hunderts. Die tonale Quintschrittsequenz des spdteren 17. Jahrhunderts hat zwei
Funktionen: einerseits reprisentiert sie, als ,geschlossene” Sequenz (I—IV-—-VII—III—
VI-II—V—I), eine Tonart; andererseits vermittelt sie, als ,modulierende” Sequenz,
die Uberginge zwischen den Tonartenstationen eines Satzes. Die Bedeutung der
modulierenden Sequenz ist also durch ihren Gegensatz zur geschlossenen Sequenz
bestimmt. Demgegeniiber bezeichnet der Begriff der ,offenen” Sequenz ein der
Differenz zwischen tonal geschlossenen und modulierenden Sequenzen geschichtlich
vorausgehendes kompositorisches Verfahren.
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5 Traité de I'Harmonie, Paris 1722, S. 204 f.
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Die Sequenzen in dem Zitat aus Monteverdis 8. Madrigalbuch® scheinen in Takt
116—122 eine tonale Interpretation wenn nicht zu fordern, so doch zuzulassen:
d-moll: VII-II—VI-II—V—I und a-moll: VII-III—VI-II—V—I. Doch wird die
tonale Auffassung in den Takten 122—24 von einer ,Dominantkette” —AD GCF —
durchkreuzt, die auf dem Prinzip der Nebenordnung beruht. Der bei tonalem Horen
verwirrende D-dur-Akkord in Takt 122 ist weder eine chromatische Variante, eine
sekundidre Abweichung vom tonalen Schema, das als Norm vorauszusetzen wire,
noch eine ,Dominante zur Dominante der Tonikaparallele” (die Benennung wire
eine leere, in keiner musikalischen Erfahrung begriindete Vokabel), sondern ein
Zeichen, daf8 die Akkorde aneinandergefiigt sind, ohne eine Tonart auszuprigen
oder zu einer Tonart zu modulieren. Die Kadenz in Takt 12526 ist ein dufSerer
Abschlu3, nicht das ,Ziel“ der Sequenz.

4. Eines der Merkmale des Verfahrens, den Tonsatz durch Baformeln zu fundie-
ren, ist — pointiert gesagt — die Gleichgiiltigkeit gegeniiber der Differenz zwischen
dem §- und dem $-Klang mit gleichem BaBton. Der Akkordzusammenhang beruht
auf dem realen Baf, nicht auf der abstrakten ,Basse fondamentale”. Die Technik, den
Unterschied zwischen Quinte und Sexte als sekundires Moment zu behandeln, ist
aber — in paradoxer Verkehrung von Archaischem zu Modernem — eine der Voraus-
setzungen einer Horweise, die verschiedene Akkorde — einen ,Hauptakkord” und
einen ,Parallelklang” oder ,Leittonwechselklang” — demselben Funktionsbegriff
subsumiert.
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Nebenordnung und Subordination 135

In dem Zitat aus Monteverdis 7. Madrigalbuch? erzwingt die Oberstimme iiber
dem Baf3ton e, im Widerspruch zur Sextakkord-Regel, den $-Klang statt des $-Klangs.
Sofern aber die Sextakkord-Regel Ausdruck einer Norm des Accompagnements
und des musikalischen Horens war, liegt der SchluB nahe, daf8 der $-Klang
als Abweichung vom $-Klang, die Stufe C-dur: III also als Nebenakkord zu I
empfunden wurde. Der e-Akkord wird bei tonalem Héren von G-dur: VI zu C-dur:
T umgedeutet, und in Ubereinstimmung mit Hugo Riemanns Ableitung der Neben-
akkorde erscheint in G-dur: VI der Ton e im Baf3 als Teil des C-Akkords im G-Akkord
und in C-dur: III der Ton b’ in der Oberstimme als Teil des G-Akkords im C-Akkord.
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Die Bafiformel e—f—g—c ist im 15. Jahrhundert als Zusatzstimme zur Diskant-
Tenor-Klausel entstanden (Beispiel a). Dafl sie im 16. Jahrhundert der Diskant-
Tenor-Klausel manchmal in doppelten Notenwerten substruiert wurde (Beispiel b),
darf als Zeichen ihrer Verselbstindigung gelten. In Monteverdis Kadenz, die eine
dritte Entwicklungsstufe reprisentiert, ist die Baflformel zum Fundament des Ton-

i - . A,
satzes geworden: Bei der Auflosung der Synkopendissonanz des zweiten Soprans
wird im ersten Sopran der Bezugston d” der Synkopendissonanz nicht festgehalten,
sondern mit der Wech§e1notend1ssonanz e’ vertauscht; primire Gegenstimme der
Diskant-Klausel des zweiten Soprans ist also der BaB, nicht die zersplitterte Tenor-
Klausel des ersten Soprans.
*

Die Entstehung der tonalen Harmonik ,um 1630” wurde von Hans Zingerle® als
Ergebnis einer Selektion beschrieben: Die Akkordfolgen G—F, G—d, ¢%—F, e—d und
F—e, ,stiltypische” Erscheinungen der ,Renaissance-Harmonik” Monteverdis, seien
in der ,klassischen Harmonik” Cavallis, Carissimis und Luigi Rossis ausgeschlossen
worden, weil sie dem ,dominantischen Prinzip” widersprechen.
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1. Weder das ,dominantische Prinzip” noch das Prinzip der ,Renaissance-Har-
monik” wird von Zingerle niher bestimmt; und die Voraussetzung der klassifizie-

7 Monteverdi VII, 49, 2, 1-2.
8 Die Harmonik Monteverdis und seiner Zeit, o. ., S. 6-10.
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renden Stilkritik, daf3 die unterscheidenden Merkmale notwendig auch die wesent-
lichen und charakteristischen seien, ist fragwiirdig. Sie hat zur Folge, dal Monte-
verdis Harmonieprinzip als ,Verzicht auf dominantische Bezogenheit” formuliert,
also als Negation einer Norm erklirt wird, die nach Zingerle erst im spéteren
17. Jahrhundert entstanden ist.

Um das Veralten der Progressionen G—F, G—d, ¢®—F und e—d zu begriinden,
geniigt die Regel, dal die Kadenz T—S—D—T, das Modell tonaler Akkordfolgen, eine
Umkehrung von S—D zu D—S nicht zuldf8t. Die Kadenzregel wird nicht als Dogma
vorausgesetzt (zur Bestimmung der Grenzen tonaler Harmonik im 19. Jahrhundert
wire sie zu eng), sondern als Hypothese, die einerseits aus der Theorie der tonalen
Harmonik abgeleitet werden kann und andererseits das Veralten der Akkordfolgen
G—F, G—d, e®~F und e—d um 1630 zu erkldren vermag. Und umgekehrt: Sofern der
Ausschluf der zitierten Progressionen durch eine Regel begriindet werden kann, die
sich aus der Theorie der tonalen Harmonik deduzieren 148t, darf er als Kriterium des
Ubergangs zur tonalen Harmonik gelten.

Unmittelbar betroffen von der Kadenzregel sind die Akkordfolgen G—F und
G—d (D—S und D—Sp); die Progressionen e—F und e—d widersprechen ihr nur dann,
wenn es ausgeschlossen ist, die III. Stufe als Nebenakkord der Tonika zu verstehen.
In der ,Parallelkadenz” eS—F, die als zusammengesetzte Intervallprogression aufzu-
fassen ist (3—5 und 6—8), erzwingt bei tonalem Héren die Pointierung des Tones g
als Baflton eine Interpretation des eS-Akkords als Dominantparallele, also einen
Widerspruch zur Kadenzregel. Dagegen ist in der Akkordfolge C—e—F die IIL Stufe —
auf unbetonter Zeit — keine Dp, sondern ein ,Durchgangsakkord”, der von Hugo
Riemann als Nebenakkord (, Leittonwechselklang”) auf die I. Stufe bezogen wurde.

2. In Zingerles Beschreibung des Ubergangs zur tonalen Harmonik erscheint der
Versuch, aufler den Akkordfolgen G—F, G—d, e>—F und e—d auch d—C und d—e
zu Kriterien der ,Renaissance-Harmonik” zu erklédren, als fragwiirdige Hypothese.
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In dem Zitat aus Monteverdis 7. Madrigalbuch® représentieren die Akkorde d und
C zweifellos die Funktionen Sp und T in C-dur.

3. Das Zusammentreffen der Akkorde G und F oder G und d wird bei tonalem
Horen als Bruch im harmonischen Fortgang empfunden. Doch konnen die Akkorde
einander folgen, sofern erstens die ,harmonische Zidsur“1® durch eine formale

? Monteverdi VII, 182, 3, 4; Zingerle, Beispiel 33.
10 Daf3 die Akkorde C—A, um tonal — als T (D) Sp — aufgefalt zu werden, ,durch eine Zisur von-
einander getrennt” werden miissen, wurde von Zingerle (S. 13) erkannt. In Carissimis Oratorien
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Zisur — eine Motiv- oder Phrasengrenze — gerechtfertigt ist und zweitens die beiden
Akkorde unabhingig voneinander auf einen dritten, vermittelnden Akkord bezogen
werden kénnen. Die indirekte Akkordbeziehung, die durch harmonische Zisuren
erzwungen wird, ist eines der unterscheidenden Merkmale der subordinierenden
gegeniiber der nebenordnenden Harmonik.
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Der Stufengang des Basses in dem Zitat aus Monteverdis 7. Madrigalbuch ! darf
nicht als undifferenzierte Skala miSverstanden werden; er zerfillt, in Ubereinstim-
mung mit der Zeilengliederung der Vokalstimmen, in die Quartgénge g—d und c—G.
Der harmonischen Zisur zwischen den Akkorden D und C entspricht also eine for-
male Zisur; und die Akkorde sind nicht unmittelbar, sondern indirekt, durch Ver-
mittlung des G-Akkords, aufeinander bezogen. Dafl der Quartgang tonal unbestimmt
ist und eine Entscheidung zwischen IV—I6—VII®—I und I—V8—(VII®)—V kaum zulif3t,
dndert nichts an der indirekten Akkordbeziehung: Der Tonikabegriff der tonalen
Harmonik setzt indirekte Akkordbeziehungen voraus, aber nicht umgekehrt. Die
Einzelmomente der tonalen Harmonik, die im abgeschlossenen System einen festen
Zusammenhang bilden, sind unabhingig voneinander entstanden.

e
I
™

Der Baffton f in dem Monteverdi-Zitat!? wurde von Francesco Malipiero als
Sekundakkord der Stufe C-dur: V interpretiert. Malipieros Generalbafl-Aussetzung
ist irrig, verrit aber — als falscher Ausgleich zwischen entgegengesetzten Auffas-
sungen — eine Schwierigkeit in der Sache selbst. Man kann den Baf8 entweder in zwei

Jephta, Judicium Salomonis, Baltazar und Jonas (ed. Friedrich Chrysander in: Denkmdler der Ton-
kunst 11, 1869) sind, aufer in zwei Sequenzen (3, 2, 1; 74, 1, 3), die Akkorde G und F (5, 1, 1;
20, 5,2; 53,41, 1; 58,1, 2; 60, 2, 4; 63, 4, 4) oder G und d (34, 3, 1; 38, 3, 1; 53, 2, 3; 56,
2,2;67,2,4;84,5,3; 104, 4, 4; 107, 4, 2) durch formale Zisuren voneinander getrennt.

11 Monteverdi VII, 42, 2, 2.

12 Monteverdi VII, 49, 1, 1; ahnlich 41, 1, 2; 41, 2, 2.
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Quartgidnge (c—g und f—c) gliedern oder als gleichmiBigen Oktavgang verstehen.
Im ersten Fall werden die Akkorde G und F durch eine harmonische Zisur vonein-
ander getrennt, im zweiten dagegen — nach dem Prinzip der Nebenordnung —
unmittelbar aufeinander bezogen; das verbindende Moment wire die Intervall-
progression };:E (3—5). Malipieros Interpretation weicht der Alternative aus; sie
ist ein Versuch, das Gleichmaf8 des Fortgangs dadurch zu wahren, daf8 die harmoni-
sche Zidsur zwischen den Akkorden G und F durch Umdeutung des Dreiklangs iiber
f zum Sekundakkord verleugnet wird.
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Der Bruch, der bei tonalem Horen des Zitats® zwischen den Akkorden G und F
entsteht, erzwingt einen Ausgleich durch indirekte Akkordbeziehungen, so daf8 der
vermittelnde C-Akkord als Ziel und Resultat der Akkordfolge erscheint. Man kénnte
einwenden, dafl der harmonischen Zisur keine formale Zisur entspreche, die tonale
Interpretation also fragwiirdig sei. Doch ist andererseits kaum zu leugnen, daf8 der
Akkordfolge G—F durch die tonale Auffassung als Widerspruch, der aufgehoben
werden muf3, ein Pathos des Textvortrags zuwichst, das sie bei nebenordnendem
Héren verliert.

Bsp. 61

Die Normen der tonalen Harmonik fordern in dem Monteverdi-Zitat** iiber dem
Baflton G den eS-Akkord, damit die Sequenz als C-dur: T—D—Tp—Dp—S—T mit
»anhidngender”, nicht auf den folgenden, sondern den vorausgegangenen Akkord
bezogener Dominante und Dominantparallele verstanden werden kann. Von Monte-

13 Monteverdi VII, 11, 1, 4.
14 Monteverdi VII, 49, 3, 3; #hnlich 98, 1, 1; 132, 3, 2; 177, 1, 3.
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verdi wird aber die Entscheidung zwischen den Akkorden G und e® — und zwischen
einer betonten (d”’) und einer unbetonten Durchgangsdissonanz (e””) — als sekun-
dires Moment offen gelassen.
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Bei tonalem Horen des Zitats 1% wirkt der F-Akkord als storende Interpolation, die
den harmonischen Zusammenhang auseinanderbrechen 1df8t. Und der Eindruck eines
Nebeneinander unverbundener Zusammenklinge wird durch die Betonungsquinten
der Aufenstimmen verstirkt, entsprechend der Beobachtung Moritz Hauptmanns S, -
daB in einer Quintenparallele der zweite Akkord nicht als Folge des ersten ver- |
stindlich sei, sondern einen neuen Anfang bilde. Der Schein eines Mangels an Zu-
sammenhang verschwindet jedoch — und die Betonungsquinten werden unauf-
fallig —, wenn man die Takte nicht als Akkordfolge iiber einem Stufengang I—VII—
VI—V des Basses, sondern als Intervallsatz auffalt und die Intervallfortschreitungen
}81:;: und ?:E als das die Zusammenklinge verbindende Moment wahrnimmt.
Andererseits sind Dreiklangsparallelen mit Betonungsquinten ein zum Topos ver-
festigtes Satzschema des spdten 16. und frithen 17. Jahrhunderts!?, und man kann
die Akkordfolge G—F—e als versteinerten Rest einer fritheren Entwicklungsstufe in
Monteverdis 7. Madrigalbuch interpretieren.
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In Tempro la cetra, einem Variationenzyklus iiber einen StrophenbafB, trifft die
in der tonalen Harmonik ,exterritoriale” Akkordfolge G—F—e mit einem Text zu-
sammen, der sie als Archaismus charakterisiert’® — der Zusammenhang ist kein
Zufall, denn in den drei anderen Strophen ist der BafSton f zu fis alteriert.

3 Monteverdi VII, 48, 3, 2.

18 Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 70.
17 Monteverdi 11, 33, 3, 4; 37,2, 3; 61,1, 4; 73,2,3; 78,2, 1.
18 Monteverdi VII, 4, 2, 3.
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Eine Akkordfortschreitung, die aus dem Repertoire der gewdhnlichen Formeln
ausgeschlossen wird, also aus dem Kontext als seltenes und auffilliges Ereignis
hervorsticht, kann zum Mittel der Expression werden: Musikalischer Ausdruck
haftet am Besonderen, an dem, was sich vom Schema unterscheidet. Eine Abweichung
aber ist nicht nur das Neue, sondern auch das Veraltete. Und sofern das Pathos des
Exzeptionellen — das die tonale Harmonik als Norm voraussetzt — dem Zitat aus
Tempro la cetra nicht erst durch die spdtere Geschichte zugewachsen ist, sondern
schon der Konzeption zugrunde lag, wire es nicht das geringste unter den Zeugnis-
sen fiir Monteverdis von Schiitz gerithmten Scharfsinn, dafi er das expressive Moment
im Veralten von Formeln entdeckte, die er selbst erst zu Archaismen hatte werden
lassen.
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III
MODUS UND SYSTEM

Tonart und Skala

Das Wort ,Tonart” ist 4quivok. Es bedeutete im frithen 18. Jahrhundert einerseits
+~Modus”, andererseits , Proprietas vocis”.

Die ,Proprietas vocis”, die Eigenart eines Tones, beruht nach einer Theorie, die
ins Mittelalter zuriickreicht?, auf dem unten angrenzenden Intervall. Eine Stufe ist
»dural”, wenn sie einen ,harten” Ganzton oder eine ,harte” grofle Terz, dagegen
»mollar”, wenn sie einen ,weichen” Halbton oder eine ,weiche” kleine Terz unter
sich hat. Noch 1691 meint Andreas Werckmeister in seiner Schrift iiber die Musica-
lische Temperatur? mit dem Ausdruck ,e-moll” nicht die Molltonart mit dem Grund-
ton e, sondern die Tonstufe es, und mit ,e dur” nicht die Durtonart mit dem Grund-
ton e, sondern die Tonstufe e; ,e-moll“ ist die durch den , weichen” Halbton d—es
und die ,weiche” kleine Terz c—es charakterisierte Tiefalteration der ,harten” Ton-
stufe e.

Die Relation zwischen Tonstufe und Intervall wurde von Johann Mattheson in ihr
Gegenteil verkehrt. In seiner Terminologie ist ,e moll” zwar noch eine ,Proprietas
vocis”, eine Ton-Eigenart; doch ist nicht der Ton es, der auf einer ,weichen” Terz
beruht (c—es), sondern der Ton e, der einer ,weichen” Terz zugrundeliegt (e—g),
gemeint. Der Grund der Umdeutung ist die Verschrinkung von ,Proprietas vocis”
und ,Modus” im Begriff der ,Ton-Art”: Soll die ,Ton-Art” — der Charakter - des
Modus mit der ,Ton-Art” des Grundtons iibereinstimmen, so muf3 statt des oberen
der untere Ton der ,weichen” Terz als ,mollar” bestimmt werden. ,In den sieben
diatonischen Klang-Stuffen sind erstlich” — Mattheson zdhlt von d bis ¢ — ,zwo
weiche Tonarten, hernach zwo harte, drittens wieder zwo weiche, und endlich eine
harte . . . Kein Mensch wird streiten, daf3 D und E nicht die kleine Tertz, F und G
die grofle, A und H wieder die kleine; C aber die grofle, urspriinglich und eigentlich
zu sich nehmen” 3. Wie eng im Begriff der ,Ton-Art” die Vorstellung der Proprietas
vocis noch mit der des Modus verbunden ist, zeigt der Gedanke, daf3 das ,weiche”
fis-moll eine durch Hochalteration des Grundtons entstandene Variante des ,harten”
F-dur sei: ,Wenn hergegen bey einer harten Tonart, durch Erhéhung ihres Grund-
klanges, die sonst grofle Tertz, zufilliger Weise, klein werden muf8, so entstehet

t C. Dahlhaus, Die Termini Dur und Moll, AfMw XII, 1955, S. 280 ff.

2 A.a. O, S. 294,

3 ]. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faksimile-Nachdruck Kassel 1954,
Vorrede, S. 14.
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daraus nothwendig ein weicher Modus, weil das Intervall enger zusammen gezogen
wird” 4.

Dafl Mattheson, obwohl er nicht an Modi, sondern an Dur- und Molltonarten
denkt, die Tonarten mit ,diatonisch” notierten Grundtonen und Terzen als primére
Formen, die mit ,chromatisch” notierten Grundténen und Terzen als Varianten
erklért, ist ein Zeichen, wie schwer es den Theoretikern, auch den ,aufgeklarten”,
noch im 18. Jahrhundert fiel, das moderne Tonartensystem adédquat zu beschreiben.
Die Unterscheidung zwischen diatonischen und chromatischen Tonarten, an der
Mattheson festhielt, war seit einem Jahrhundert veraltet: da88 sie den Sinn des moder-
nen Tonartensystems verfehlt, zeigt sich an der absurden Konsequenz, daf} zwar
h-moll, aber nicht D-dur zu den primdren, , diatonischen” Tonarten zahlt.

*

Das Verhiltnis zwischen Tonart und Skala ist in der Dur-Moll-Tonalitét essentiell,
und nicht blof8 akzidentell, anders als im System der Modi.

1. Eines der Bestimmungsmomente eines Modus bildet, neben der Finalis und der
Repercussa, der Ambitus. Ein Modus ist in seinem Tonumfang begrenzt; er beruht
auf der Ausfiillung einer Oktave durch Tone, genauer: eines Quart-Quint-Oktav-
Geriistes durch Ganztdne®. Dagegen wire es widersinnig, vom festen Ambitus einer
Dur- oder Molltonart zu sprechen. Deren Tonumfang ist, wenn auch kasuell ein-
geschrinkt, so doch prinzipiell unendlich, weil nicht die Disposition der Stufen in
einer Oktave, sondern einzig die Relation der Téne zum Grundton iiber den Ton-
bestand entscheidet. Durch ¢ und ¢ ist der c-jonische Modus, aber nicht die C-dur-
Skala begrenzt; und die duere Ubereinstimmung, der Sachverhalt, daf es die glei-
chen Tone sind, die einerseits in c-Jonisch die Oktave von ¢ bis ¢’ ausfiillen und
andererseits in C-dur als Prim, Terz oder Quinte der Tonika, Dominante oder Sub-
dominante auf den Grundton ¢ bezogen sind, sollte nicht die Differenz verdecken,
daf der jonische Modus eine Oktavgattung, C-dur aber ein System von Funktionen
ist. Eine C-dur-Skala ist, obwohl sich aus ihr die Téne C, ¢, ¢’... als ,points
d’attraction” herausheben, nicht ,aus Oktaven zusammengesetzt”, wihrend eine
zweite oder dritte c-jonische Oktave als Wiederkehr der ersten in anderer Lage zu
verstehen ist.

2. Die Unterscheidung zwischen ,transponierten” und ,untransponierten” Skalen
trifft bei der Dur-Moll-Tonalitdt ins Leere. Als relative ist sie gleichgiiltig, als ab-
solute verfehlt. Ist F-dur Grundtonart eines Satzes, so kann die C-dur-Skala als
»transponiert”, die d-moll-Skala als ,untransponiert” klassifiziert werden; iiber die
Differenz zwischen einer ,Quintverwandtschaft” (F-dur und C-dur) und einer , Terz-
verwandtschaft” (F-dur und d-moll) besagt aber der Unterschied zwischen Abwei-

4 A aO,S 15

% In die Quarten des Quart-Quint-Oktav-Geriistes (c—f—g—c’, d—g—-a—d’ oder e—a—~h—e’) werden
die Ganztdne entweder unten (Jonisch) oder oben (Phrygisch) oder der eine unten und der andere
oben eingefiigt (Dorisch).
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chung und Ubereinstimmung der Vorzeichen wenig oder nichts. Die absolute Unter-
scheidung, die Alternative zur relativen, besteht in der Vorstellung, daf8 der Ausdruck
»untransponiert” die Position und Bedeutung von C-dur und a-moll im System der
Tonarten kennzeichne. Sie ist jedoch eine von der Notation hervorgebrachte Tiu-
schung. F-dur und d-moll verhalten sich zu C-dur und a-moll nicht wie Transpositio-
nen zu Grundformen, also wie Abbilder zu Modellen, sondern wie andere, aber
gleichberechtigte Lokalisierungen oder Verwirklichungen der Funktionssysteme Dur
und Moll. Der Tonartenzyklus hat keinen festen Ausgangspunkt. Dem System der
Modi aber war die Notation, die in der Dur-Moll-Tonalitit den Sachverhalt, den sie
ausdriickt, zugleich verzerrt, genau adidquat. Denn bis zum 16. Jahrhundert galt die
Transposition, der ,cantus mollis” oder ,fictus”, als Abweichung von der Norm, der
~eigentlichen” Diatonik. Die transponierte Skala — das Abbild — reprisentierte die
Diatonik in geringerem Grade als die untransponierte — das Modell. Und die Grenze
zwischen einem Vorzeichen, das eine Transposition, und einem Akzidens, das eine
chromatische Variante bezeichnet, war oft flieSendS.

3. Die Diatonik — verstanden als eine bestimmte Anordnung von fiinf Ganz- und
zwei Halbtonen — kann in der Dur-Moll-Tonalitit als gemeinsames Merkmal von
Dur und Moll aufgefaBt werden. Doch ist das Verbindende, die Diatonik, schwiacher
ausgeprigt als das Trennende, der Gegensatz zwischen Dur und Moll; die Uberein-
stimmung in der Disposition der Ganz- und Halbtone wird verdeckt durch die Ver-
schiedenheit der Relationen zum Grundton: Die Anderung der Charaktere, der die
Tone a und c unterworfen sind, wenn sie zunichst als Tonikaprim und -terz in a-moll
und dann als Subdominantterz und Tonikaprim in C-dur aufgefafit werden, ist so
eingreifend, dafl die Diatonik, das verbindende Moment, zum Abstraktum verblafit.
Demgegeniiber erscheint die Diatonik in der Modalitdt nicht blof implizit als halb -
verdecktes gemeinsames Merkmal, sondern explizit als ,Inbegriff” der Modi. Dur
und Moll wirken, vor dem Hintergrund der beide umfassenden Diatonik, als Anti-
these, wihrend die Modi eine Reihe bilden, deren einzelne Glieder, die modalen
Skalen, vom vorausgehenden oder folgenden nur bei einer einzigen Stufe differieren:
Der #olische Modus unterscheidet sich vom phrygischen durch seine II., vom dorischen
durch seine VI. Stufe. Eine Reihe aber it das die Glieder verbindende Moment, also
die Diatonik, eher hervortreten als eine Antithese. Daf8 die Reihe als solche erscheint,
setzt allerdings voraus, dafl die Modi nicht einzeln fiir sich stehen, sondern aufein-
ander bezogen werden. Die Bedingung wird in der Einstimmigkeit selten erfiillt, hdu-
fig aber in der Mehrstimmigkeit; die Wechselwirkung der Modi ist sogar eines der
Merkmale, durch die sich die modale Mehrstimmigkeit von der Einstimmigkeit unter-
scheidet?. Und so dréngt sich die Vermutung auf, dal gerade in der Mehrstimmigkeit

¢ Die Alternative, dafl ein Vorzeichen entweder eine chromatische Alteration oder eine Transposition
ausdriicke, ist, wie gezeigt werden soll, ,modern” und den Vorstellungen des 15. und 16. Jahr-

hunderts nicht addquat.
7 Durch die Gleichzeitigkeit verschiedener Modi in einem mehrstimmigen Satz verlieren die Modus-

charaktere an Deutlichkeit, so daf} statt der einzelnen Modi deren gemeinsame Grundlage, die Dia-
tonik, hervortritt,
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die Diatonik, der ,Inbegriff” der Modi, zu einer selbstindigen Existenz und Wirkung
kommt, also nicht blof3 ein gemeinsames Implikat der Modi bildet, sondern explizit
als Phianomen neben dem Modus hervortritt. Die ,Emanzipation” der Diatonik aber
ist eines der Momente, die den Ubergang vom System der Modi zur Dur-Moll-

Tonalitdt vermittelten. *

Ein Modus verhilt sich anders zur Diatonik als eine Dur- oder Molltonart. Ob es
sinnvoll ist, den Unterschied als einfache Antithese zu formulieren, diirfte allerdings
zweifelhaft sein, obwohl die Theorien Hugo Riemanns iiber die Dur-Moll-Tonalitit
und Jacques Handschins iiber die Modalitit es nahelegen. Nach Riemann?® sind in
einer Dur- oder Molltonart die Funktionen Tonika, Dominante und Subdominante —
oder die Akkorde, durch die sie reprisentiert werden — das priméire und die Skala,
die durch Zerlegung der Akkorde entsteht, das sekunddre Moment. Ist demnach in
der Dur-Moll-Tonalitdt die Skala im Funktions- und Akkordzusammenhang der
Tonart begriindet, so gilt nach Handschin® in der Modalitdt das Entgegengesetzte:
Die Diatonik, schreibt Handschin, bilde den , Unterbau”, der Modus einen ,Uber-
bau”. Es scheint also, als sei die Verdnderung, der das Verhiltnis zwischen Tonart
und Skala unterworfen war, als einfache Umkehrung zu verstehen: Das fundierende
Moment, die Skala, wird zum fundierten, das fundierte, die Tonart, zum fundieren-
den. Doch ist weder Riemanns noch Handschins These so fest begriindet, daff ein
Versuch, die Entwicklung von der Modalitdt zur Dur-Moll-Tonalitdt zu beschreiben,
sich auf sie stiitzen konnte. Die Antithese muf3, trotz ihrer bestechenden Simplizitit,
preisgegeben werden. Eine Analyse, die verzogert werden mufi, weil die Darstellung
ihrer Voraussetzungen zu verwickelt wire, wird zeigen, daf$ das Verhiltnis zwischen
Diatonik und Modus nicht als ,Unter- und ,Uberbau” zu verstehen ist. Und
andererseits ist die Relation zwischen Tonart und Skala in der Dur-Moll-Tonalitit
nicht so unzweideutig, wie sie in Riemanns Darstellung erscheint.

Sie muf historisch differenziert werden. Ist in der Modalitit, wie erwahnt, eine
,Emanzipation” der Diatonik zu eigener und nicht blof8 impliziter Wirkung zu
beobachten, so in der Dur-Moll-Tonalitit umgekehrt ein allmahliches Zuriicktreten
der Skala. Und die geschichtlichen Unterschiede zwischen der fritheren und der spi-
teren Entwicklungsstufe der Dur-Moll-Tonalitit sind von den abweichenden Aus-
legungen des Verhiltnisses zwischen Tonart und Skala in der Stufen- und der
Funktionstheorie ablesbar.

Eines der Prinzipien der Stufentheorie ist der Gedanke, dafl die Akkorde der sieben
diatonischen Stufen eine — um mit Handschin zu sprechen — , geschlossene Sozietit”
bilden und daf8 auf der Diatonik die Geschlossenheit einer harmonischen Tonart be-
ruht. Die Stufenziffern stellen keine blofen Ordnungszahlen, keine Menge dar, die
auch grofer oder kleiner sein konnte, ohne daf3 sich ihr Wesen dnderte, sondern
driicken aus, daf gerade sieben — und nicht sechs oder acht — Stufen als Zyklus

8 H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 523.
9 J. Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948, S. 260.
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erscheinen. Ist also die Geschlossenheit einer Tonart nach der Stufentheorie in der
Skala begriindet, so beruht die Festsetzung des Grundakkords auf einem Prinzip, das
neben dem des Stufenzyklus die harmonische Tonart konstituiert: der Dominant-
wirkung des Septakkords mit grofer Terz und kleiner Septime. Tonika der untrans-
ponierten Diatonik ist C, weil G die einzige Stufe ist, iiber der ein Dominantsept-
akkord erscheint. In Moll gerit allerdings das zweite Prinzip der Stufentheorie in
Widerspruch zum ersten: Die Hochalteration der 7. Tonstufe gilt einerseits als , kon-
stitutiv”, weil sie die Voraussetzung eines Dominantseptakkords auf der V. Stufe ist,
andererseits als ,chromatisch-akzidentell”, weil die Diatonik die Geschlossenheit der
Tonart verbiirgen soll.

Die Funktionstheorie vermeidet den Widerspruch, an dem die Stufentheorie krankt,
indem sie die Skala nicht als Voraussetzung und tragenden Grund der Tonart, son-
dern als Resultat einer Zerlegung der Funktionsakkorde begreift.

Die Deduktion besticht durch Simplizitit. Der Schein der Klarheit aber triigt.
Denn die zentrale Kategorie, der Funktionsbegriff, ist dquivok. Und aus der Doppel-
deutigkeit resultiert eine Verwirrung in der Beschreibung des Verhéltnisses zwischen
Tonart und Skala.

Daf3 der Funktionsbegriff ein ,Doppelbegriff” ist, wird offenkundig, wenn man
fragt, ob ,Tp” die gleiche oder eine andere Funktion bezeichne als ,T“. Die Antwort
eines Funktionstheoretikers wire zweifellos: ,p” bedeutet ,Parallele”, und daf8 der
a-moll-Akkord in C-dur als ,Parallele” gilt, besagt, daf} er den C-dur-Akkord ,ver-
treten” und die Funktion der Tonika erfiillen kann. Driickt demnach , T“ die Funktion
der Tonikaparallele aus, so ist ,p” eine Akkordbezeichnung. Wenn aber die zusam-
mengesetzte Abbreviatur ,Tp” einerseits eine Funktion ,T“ und andererseits einen
Akkord ,p” ausdriickt, so gilt das gleiche fiir die scheinbar einfache Chiffre ,T“: Sie
bezeichnet eine Funktion, die der C-dur-Akkord mit dem a-moll-Akkord teilt, aber
auch den C-dur-Akkord im Unterschied zum a-moll-Akkord. Sie fafit ein formales
Moment, eine ,, Akkordfunktion”, mit einem materialen, einem , Funktionsakkord”,
zusammen.

Die Skala ist ein materiales Moment, muf8 also, wenn sie als ,Resultat” erscheinen
soll, aus den Funktionsakkorden — und nicht den Akkordfunktionen — deduziert
werden. Funktionsakkorde aber sind aufler den primiren — der Tonika, Dominante
und Subdominante — auch die sekundiren: die ,Parallel-” und ,Leittonwechsel-
klinge”. Die These, dafl die Geschlossenheit der Skala und des aus ihr gebildeten
Akkordbestandes ,funktional” begriindet sei, kann also nichts anderes besagen, als
daB das System der neun Funktionsakkorde mit der Skala konvergiert. Die Uber-
einstimmung ist jedoch nicht liickenlos.

1. Die Symmetrie des Systems der Funktionsakkorde fordert als Analogon zu den
»Leittonwechselklingen” der Tonika und der Subdominante den der Dominante. Der
h-moll-Akkord in C-dur — der ,Leittonwechselklang der Dominante” — fallt aber
aus der diatonischen Skala heraus und legt, sofern der Ton fis keine fliichtige Wech-
selnote ist, die Vorstellung eines Tonartwechsels, einer Modulation nach G-dur, nahe.

10
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DaB der ,Leittonwechselklang der Dominante” eine Bestandteil der Tonart sei, ist
eine Fiktion aus Systemzwang.

2. Die III. Stufe, in C-dur der e-moll-Akkord, fungiert nach der Funktionstheorie
entweder als Leittonwechselklang der T oder als Dp: als Leittonwechselklang der T
in der Akkordfolge C—e—F, als Dp in den Progressionen C—G—e—G und C—G—a—e.
Doch ist der Begriff der ,Dp” fragwiirdig. In den Akkordfolgen, die ihn rechtfertigen
sollen, erscheint die III. Stufe entweder als Wechselklang (G—e—G) oder als Teil einer
Sequenz (C—G/a—e). Das entscheidende Kriterium, die Legitimation durch die Ka-
denz, fehlt: In der Kadenz kann zwar die T durch die Tp (Trugschluf}) und die S durch
die Sp (I-I1I—V—I), aber nicht die D durch die Dp ersetzt werden. ,Dp” ist kein
Analogon za , Tp” und ,Sp”.

Einerseits iiberschreitet also das System der Funktionsakkorde die Tonart; es
postuliert einen Funktionsakkord — den Leittonwechselklang der Dominante —, der
aus der Tonart herausfillt. Andererseits reicht es nicht aus, um den Akkordbestand
der Tonart zu begriinden; es erklirt die III. Stufe durch einen Begriff — den der
,Dominantparallele” —, der schwach motiviert ist. Der Tonart als geschlossenem Ak-
kordbestand muf also aufler dem funktionalen ein ,materiales” Prinzip zugrunde-
liegen, das erkldrt, warum der h-moll-Akkord aus der Tonart herausfillt, obwohl
die Funktionstheorie ihn postuliert, und warum die III. Stufe, deren Bedeutung der
Begriff der ,Dp” nicht addquat ausdriickt, einen Teil des Akkordbestandes der Tonart
bildet. Und das ,materiale” Prinzip kann in nichts anderem als der Skala — der
Diatonik — bestehen. Auch die Funktionstheorie ist also, um die Geschlossenheit des
Akkordbestandes erkliren zu konnen, gezwungen, die Skala vorauszusetzen.

Andererseits ware zu fragen, ob eine Tonart, um zu sein, was sie ist, als , geschlos-
sener” Akkordbestand erscheinen muf8. Die Definition der Tonart als System von
Funktionen besagt, wenn sie genau genommen wird, daf8 die materiale Darstellung
der Funktionen — also auch die Skala — variabel und fiir den Tonartbegriff sekundar
ist. (Die Funktion ,S” ist als Funktion von der Alternative, ob sie in C-dur durch
f—a—c oder f—as—des reprisentiert wird, unabhéngig.) Ist es aber von geringer Be-
deutung fiir die Vorstellung ,C-dur”, durch welche Akkorde die Funktionen S und D
erfiillt werden, so sind dem Akkordbestand keine festen Grenzen gezogen. Und die
Funktionstheorie entsprache demnach einer Entwicklungsstufe der harmonischen
Tonalitit, auf der die ,geschlossene” Tonart zu einer ,offenen” wird, die sich nicht
als Zyklus von Stufen, sondern als prinzipiell ins Unendliche dehnbarer Inbegriff von
Relationen zu einem Zentrum — der Tonika — présentiert.

*

Es liegt in der Natur des Tonsystems, daf8 die Finales der Modi — die Hexachord-
stufen c—d—e—f—g—a — und die Grundtbne der , primdren” Dur- und Molltonarten —
der Skalen mit den Vorzeichen #, b und # — miteinander iibereinstimmen. Doch wiire
es eine fragwiirdige Vereinfachung, aus der Koinzidenz zu schliefen, die Tonarten
d-moll, e-moll, F-dur und G-dur seien unterschiedslos durch ,Transformation” —
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durch Verinderung der Skalen — aus dem d-, e-, f- und g-Modus hervorgegangen.
Es geniigt, an den Sachverhalt zu erinnern, daf$ im 15. und 16. Jahrhundert zwar das
b, aber nicht das # zur Transposition der Skala benutzt wurde, um die Hypothese
einer gleichmifBigen Transformation siamtlicher Modi zu durchkreuzen: So regulir die
Verwandlung von f-Lydisch in f-Jonisch oder von d-Dorisch in d-Aolisch erscheinen
mochte, so verstorend irregulir hitte die von e-Phrygisch in e-Aolisch oder von
g-Mixolydisch in g-Jonisch gewirkt. Auch wire es verfehlt, in der Modustransforma-
tion die primire Bedeutung des zum Vorzeichen verfestigten b-Akzidens zu sehen.
F-Jonisch, die ,Dur”-Variante zu f-Lydisch, ist ein haufiger, d-Aolisch aber, die
~Moll“-Variante zu d-Dorisch, ein seltener Modus. Die Vorstellung, der Gebrauch
der ,exterritorialen” Modi Jonisch und Aolisch sei durch Transformation des lydi-
schen und des dorischen Modus erschlichen worden, ist also nur partiell fundiert.
Und auch beim jonischen Modus sind Zweifel nicht ausgeschlossen: Es kénnte sein,
daf3 die Tiefalteration der IV. Stufe, des lydischen Tritonus, weniger in einem Tonart-
gefiihl, das zum Dur tendierte, als in einer satztechnischen Schwierigkeit begriindet
war: das b wurde erzwungen durch den Kadenztypus

Diskant g'—f'—e'—f’

Tenor b—a—g—f.

Ist demnach der Gedanke einer Transformation der Modi — die Vorstellung, dafl
die Tonarten d-moll, e-moll, F-dur und G-dur unterschiedslos durch Verdnderung
der modalen Skalen entstanden seien — manchen Zweifeln ausgesetzt, so beruht
andererseits die Gegenthese, dafl die Modi durch einen Wechsel der Grundténe in
Dur- und Molltonarten verwandelt worden seien, auf nicht weniger vagen Voraus-
setzungen. Sie wiirde bedeuten, daf sich im dorischen Modus der Ton a und im
lydischen ¢, also die Confinales, im phrygischen Modus der Ton a und im mixolydi-
schen ¢, also die plagalen Repercussae, allmahlich statt der Finales als Grundtone
durchsetzten. Die Hypothese kann zwar durch Beobachtungen an phrygischen und -
mixolydischen Sitzen partiell gestiitzt werden; aber es wire eine grobe Simplifika-
tion, sie als allgemeines Prinzip zu formulieren.

»Transformation” und ,Grundtonwechsel” sind Kategorien, iiber die in einer
theoretischen Exposition — im Gedankenexperiment — beinahe nichts ausgemacht
werden kann. Die Bestimmung ihrer Bedeutung setzt Analysen reprdsentativer

Werke voraus.
*

»Tonartwechsel” oder ,Modulation” ist in der Dur-Moll-Tonalitit ein so ein-
facher Begriff, daf eine Definition als iiberfliissige Trivialitit oder Pedanterie er-
scheinen kénnte. Beharrt man aber auf einer genauen Bestimmung, so erweist sie sich
als verwickelt: Die umstindliche Formulierung, dafl von einem Tonartwechsel immer
dann gesprochen werde, wenn sich entweder der Grundton oder die Vorzeichen oder
aber sowohl der Grundton als auch die Vorzeichen dndern, ist nicht zu vermeiden —
die Uberginge von a-moll nach C-dur oder A-dur sind Modulationen, obwohl a-moll
mit C-dur das Vorzeichen und mit A-dur den Grundton teilt.

10*
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Eine Ubertragung der Definition auf die Beziehungen der Modi untereinander
wire eine Verzerrung des Sachverhalts. Denn sie wiirde als selbstverstindlich vor-
aussetzen, was fragwiirdig ist: daf es legitim sei, Anderungen des Grundtons und
des Vorzeichens auch in der Modalitit unter den gleichen Begriff, den der ,Modu-
lation“, zu subsumieren. In der Theorie des 16. und noch des 17. Jahrhunderts sind
~Moduswechsel” — ,mutatio” oder ,alteratio toni” — und ,Systemwechsel” — Ver-
tauschung des ,cantus durus”, des 4-Systems, mit dem ,cantus mollis”, dem
b-System, oder dem ,cantus fictus”, dem Doppel-b-System — getrennte Sachverhalte,
~Modulation” als zusammenfassender Inbegriff beider Momente ist eine Kategorie
der Dur-Moll-Tonalitit.

Die Tatsache, daf8 der Moduswechsel in der Theorie des 16. und 17. Jahrhunderts vom System-
wechsel unterschieden wurde, legt den Gedanken nahe, daf der Modulationsbegriff auch in der
Dur-Moll-Tonalitdt nicht so selbstverstindlich ist, wie er zu sein scheint, solange man in der
Gewdhnung an die Sprache der Harmonielehre befangen ist. DaB zwischen einem Ubergang in die
Paralleltonart — von a-moll nach C-dur — und einer Modulation in die Dominanttonart — von
a-moll nach e-moll — ein Unterschied besteht, von dem sich nicht a priori entscheiden lift,
ob er eine graduelle oder eine prinzipielle Differenz ist, diirfte kaum zu leugnen sein. Und man
konnte vermuten, dafl er durch den Gegensatz zwischen Modus- und Systemwechsel mitbestimmt,
dafl also die Kategorientrennung in der Dur-Moll-Tonalitit noch in Relikten wirksam sei.

Die Relation zwischen C-dur und a-moll wére demnach als Entsprechung zum Moduswedhsel zu
verstehen, wihrend das Verhiltnis zwischen a-moll und e-moll einen Systemwechsel einschlieSt.
In der Verwandtschaft paralleler Tonarten ist jedoch aufler dem ,materialen” Moment, der Uber-
einstimmung der Tonbestinde, ein ,funktionales”, die Analogie der Akkordbedeutungen, enthalten:
Die Akkorde einer Tonart erscheinen in der Paralleltonart in gleicher, in der Dominant- oder
Subdominanttonart dagegen in abweichender Funktion. (Der a-moll-Akkord hat in C-dur Tonika-,
in e-moll Subdominantbedeutung.)

Der Einwand, die Analogie oder Heterologie der Funktionen sei durch die Ubereinstimmung oder
Verschiedenheit der Tonbestinde fundiert, wire verfehlt. Denn die Gleichheit der Tonbestinde wird
durch die Differenz der Toncharaktere verdeckt: ¢ ist in a-moll ein ,anderer” Ton als in C-dur.
Wird aber die Ubereinstimmung der Tonbestinde durch die Abweichung der Toncharaktere zu
einer verborgenen Implikation herabgesetzt, ohne daf die Analogie der Akkordfunktionen davon
betroffen wire, so kann die Analogie der Akkordfunktionen nicht auf die Ubereinstimmung der
Tonbestinde zuriickgefithrt werden. Und sofern die Gleichheit oder Ungleichheit der Tonbestinde —
also auch der Vorzeichen — ein sekundires, verdecktes Moment ist, erhélt der Begriff der ,Modu-
lation”, der die Veridnderung des Vorzeichens mit der des Grundtons zusammenfaft, seine Legiti-
mation zuriidk.

Zur Entwicklung des Tonsystems

Der Ausdruck ,Tonsystem” bezeichnet einerseits eine ,Materialleiter”, den
Bestand an Tonen, iiber den eine musikalische Praxis verfiigt, andererseits eine musi-
kalische Anschauungsform, die ein Material von Tonen zu einem Komplex von Ton-
beziehungen werden ld8t. Die Doppeldeutigkeit mag verwirrend sein, beruht aber
nicht auf terminologischer Willkiir, sondern auf einer Schwierigkeit in der Sache
selbst. Ein Ton ist nicht fiir sich, sondern erst in einem Zusammenhang von Ténen
ein musikalisches Phinomen statt eines akustischen Datums. Ein Tonsystem als
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Materialleiter ist also, sofern es als musikalische Gegebenheit gelten soll, nicht denk-
bar ohne ein Tonsystem als Komplex von Tonbeziechungen.

Es ist demnach von sachlicher, nicht blof8 terminologischer Bedeutung, dafl der
Ubergang von der ,Modalitdt” zur tonalen Harmonik in der alteren musikwissen-
schaftlichen Literatur nicht selten als Wechsel zwischen zwei , Tonsystemen” um 1600
beschrieben worden ist. Dem Gedanken, die Verdnderung als eine des , Tonsystems”
zu charakterisieren, liegt die Vorstellung zugrunde, daf8 die Diatonik, das System der
Modi und die pythagoreische Stimmung einerseits, der diatonisch-chromatisch-
enharmonische Tonbestand, die Dur-Moll-Tonalitit und die harmonisch-reine Stim-
mung andererseits zwei einander entgegengesetzte Komplexe bilden, daf also die
Teilmomente des einen sowohl untereinander untrennbar zusammenhiingen als auch
zu denen des anderen in ausschlieBendem Kontrast stehen. Der Terminus ,Ton-
system” ist dann ein zusammenfassender Ausdruck fiir einen Tonbestand, eine
Stimmung und eine Tonartvorstellung.

Demgegeniiber wird in neueren Darstellungen — aus Skepsis gegen zu einfache
»Zuordnungen” und aus Scheu vor einer Unterwerfung der Geschichte unter einen
Systemzwang — der Begriff des Tonsystems von den Tonartvorstellungen getrennt
und auf Tonbestinde und Stimmungen eingeschrinkt. Die engere Abgrenzung des
Begriffs ist unzweifethaft klarer, eindeutiger als die weitere, schliefit aber die Gefahr
ein, dal dem Tonbestand eine selbstindige, von den Tonartvorstellungen unabhén-
gige Existenz und Bedeutung zugeschrieben wird, die er nicht hat, sofern er musika-
lisch und historisch verstanden werden soll.

Der weitere, dquivoke Begriff des Tonsystems hat also, so undeutlich er erscheinen
mag, den Vorzug, das Problem des Zusammenhangs zwischen Tonbestand, musika-
lischer Anschauungsform und Tonarten- oder Modusvorstellung offen zu halten, ein
Problem, das durch Aufspaltung in getrennte, nicht aufeinander bezogene Unter-
suchungen — tiber Modus und Tonart einerseits, Stimmung und Temperatur anderer-
seits — zum Verschwinden gebracht wird, statt gelést zu werden. Man wird darum
den Gedanken, von dem die Vorstellung eines Wechsels der , Tonsysteme” um 1600
getragen wurde, wenn nicht als feste Erkenntnis, so doch als Hypothese voraussetzen
diirfen — den Gedanken, daf in den Praktiken und Theoremen, die im 15. und
16. Jahrhundert auf eine Verdnderung oder Aufhebung der Diatonik und des
Systems der Modi zielen, ,Tendenzen” zur Dur-Moll-Tonalitdt verborgen seien: im
Drei-Hexachord-System eine Andeutung oder Vorform der harmonischen Funk-
tionen Tonika, Dominante und Subdominante; im 12-ténigen System der musica
ficta eine Modifikation der modalen Leitern zu Dur- und Mollskalen; im 17- oder
19-ténigen System der spekulativen Theorie eine Vorausnahme oder Vorbereitung
des modernen Transpositionsverfahrens; in der harmonisch-reinen Stimmung eine
Fundierung der Tonbeziehungen durch Akkorde und Akkordzusammenhinge; in der
Chromatik des Madrigals ein Ansatz zur funktionalen Alterationsharmonik.

Die Interpretation als ,Tendenz” schlieft die Vorstellung ein, daf sich das Wesen
einer Sache am deutlichsten an den Konsequenzen zeige, die aus ihr hervorgehen:
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Phinomene, die sich in der tonalen Harmonik des 17. und 18. Jahrhunderts zu einem
System zusammenfiigen, erscheinen im 15. und 16. Jahrhundert als verstreute Einzel-
momente, die sich nicht unmittelbar, sondern einzig unter dem Gesichtspunkt der
spiteren Entwicklung, in der sie ,zusammenwachsen”, aufeinander beziehen lassen.

Die Gegenthese wire, dafd man zum Ursprung einer Sache zuriickgehen miisse, um
zu erkennen, was sie ist. Und ein Historiker, dem es widerstrebt, zwei Jahrhunderte
als in sich widerspruchsvollen, von bloflen , Tendenzen” erfiillten Ubergangszustand
zu charakterisieren, der seinen Sinn auBerhalb seiner selbst hat, wird neben der
indirekten, von den Folgen ablesbaren Bedeutung auch den unmittelbaren, primédren
Sinn der Drei-Hexachord-Ordnung oder des 12-tgnigen Systems zu bestimmen ver-
suchen.

Ob aber ein Phinomen noch seine frithere oder schon seine spitere Bedeutung hat,
zeigt sich an den Zusammenhingen, in denen es erscheint. Entscheidend ist nicht das
vereinzelte Vorkommen von Teilmomenten der tonalen Harmonik, sondern die
Beziehung, in der sie zueinander stehen.

*k

Als tief eingreifende Verinderung des Tonsystems, die den Ubergang vom System
der Modi zur Dur-Moll-Tonalitdt kennzeichnet oder sogar bewirkte, gilt die Chro-
matik des 16. Jahrhunderts. ,Unser modernes Tonsystem, hervorgegangen laﬁs der
Reduktion der alten Kirchenmodi auf Dur und Moll, die gleichschwebende/Tempe-
ratur, die Harmonik, selbst die jiingste Errungenschaft der Neuzeit, jener von Fétis
statuierte Begriff der Tonalitit, sie haben den Strahlpunkt eigentlich in ihf. Denn sie
war es, die gleichsam das Signal zur Revolution gegen die Diatonik gab, die Kirchen-
modi verwirrte und aufldste und endlich eine ginzliche Umwandlung der Kunst-
anschauung herbeifithrte” 1.

Die Antithese, die Theodor Kroyer in den zitierten Sdtzen zwischen ,Dur-Moll-
Tonalitit” und ,Diatonik” konstruiert, mag verwirrend wirken und den Einwand
provozieren, daf3 auch eine Dur- oder Molltonart, nicht anders als ein Modus, diato-
nisch fundiert sei. Und es scheint, als sei Kroyer in dem Trugschlufl befangen, daf8
die Chromatik, weil sie das System der Modi destruierte, das Fundament der Dur-
Moll-Tonalitdt sein miisse, in dem Irrtum also, dafl die Negation eines fritheren Zu-
stands notwendig die tragende Voraussetzung des spiteren sei.

Doch ist Kroyers Vorstellung vom Wechsel der Tonsysteme um 1600 nicht so
haltlos, wie sie zu sein scheint, wenn sie grob beim Wort genommen wird. Denn
erstens diirfte mit dem Ausdruck ,Diatonik” — genauer: ,altere Diatonik” — zwar
die Skala gemeint sein, aber nicht nur als solche, sondern zugleich als Inbegriff der
Modi. Da aber, wie noch gezeigt werden soll, die Diatonik erst in ihrem Verhiltnis
zum System der Modi — und nicht abstrakt fiir sich — zulinglich verstanden werden
kann, ist in Kroyers scheinbarem Irrtum, in der Entgegensetzung von Dur-Moll-

t Th. Kroyer, Die Anfinge der Chromatik im italienischen Madrigal des 16. Jahrhunderts, Leipzig
1902, S. 1.
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Tonalitit und Diatonik, eine Einsicht enthalten, die nur prézisiert zu werden braucht,
um weitgehende Folgerungen zuzulassen.

Zweitens kénnte hinter Kroyers Antithese die Vorstellung stehen, daf8 die Dia-
tonik zwar auch in der Dur-Moll-Tonalitdt fundierende, aber nur im System der
Modi begrenzende Bedeutung habe. Oder umgekehrt formuliert: Chromatik, im
System der Modi destruktiv, kann in der tonalen Harmonik konstruktiv wirken — sie
ist eines der Momente, auf denen der dynamische Charakter der Tonalitét, die , Ten-~
denz” der Akkorde zueinander und zur Tonika, beruht. Es geniigt also, an der Dia-
tonik der Modi den ausschlielenden und an der Chromatik der Dur-Moll-Tonalitat
den konstruktiven Sinn hervorzuheben, um Kroyers Antithese als sinnvoll zu erwei-
sen.

Drittens gehort der Tonartenwechsel, die Modulation — also auch die Verfiigung
iiber ,chromatische” Téne — zu den konstitutiven Merkmalen der Dur-Moll-Tonali-
tit. Die Vorstellung, dal aus dem einzelnen Modus die einzelne Dur- oder Moll-
tonart hervorgegangen sei, wiire eine geschichtsfremde Fiktion. In der musikalischen
Wirklichkeit stehen die Modi und analog die Tonarten in Relationen zueinander;
und aus dem System der aufeinander bezogenen Modi ist das System der aufein-
ander bezogenen Dur- und Molltonarten entstanden. Das System der Modi aber ist
diatonisch, das der Dur- und Molltonarten diatonisch-chromatisch.

*

Der Begriff der ,ilteren”, modalen Diatonik, der den Versuch stiitzen sollte,
Kroyers Entgegensetzung von ,Dur-Moll-Tonalitit” und ,Diatonik” durch Prizi-
sierung zu rechtfertigen, schlieSt die Voraussetzung ein, daf} die Diatonik kein immer
gleiches, sondern ein geschichtlich verdnderliches Phénomen sei. Der Gedanke einer
Variabilitit der Diatonik mag zum Widerspruch reizen; denn der Bestand der sieben
diatonischen Stufen erscheint als feste Gegebenheit, der man sich fiigen oder der
man ausweichen, die man aber nicht dndern kann. Doch umfaflt der Begriff der
Diatonik nicht nur den Bestand an Stufen, sondern auch deren Zusammenhang;
und der Zusammenhang ist einem Wechsel der Prinzipien unterworfen.

Bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts wurde die Diatonik als System von unmittel-
baren und indirekten Quintbeziechungen konstruiert: Aus einer Quintenkette von f
bis h (f—c—g—d—a—e—h), zusammengelegt in eine Oktave, resultiert die diatonische
Skala. Dagegen beruht nach der Theorie der Dur-Moll-Tonalitdt die Diatonik auf
einem Geriist von drei Quinten, das durch Terzen ausgefiillt wird: in C-dur F—a—
C—e—G—h—D, in a-moll D—f—A—c—E—g—H?2.

Das duflere Zeichen des Unterschieds der Strukturen ist die akustische Bestimmung
der grolen Terz: In der Quinten-Struktur erscheint die grofle Terz als Zusammen-
setzung von zwei gleichen Ganzténen, als Ditonus, als doppelter Ganzton mit der
Proportion 64:81; in der Quint-Terz-Struktur dagegen als harmonische Terz mit der

2 M. Hauptmann bezeichnet durch grofe Buchstaben die Grund- und Quintténe, durch kleine die
Terztone des Systems (Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 11).
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Proportion 4:5 (= 64:80); die Differenz 80:81 ist das syntonische Komma. Doch
ist der Intonationsunterschied ein blofles Akzidens; man kann eine harmonisch
intonierte Terz als Ditonus und umgekehrt einen pythagoreisch intonierten Ditonus
als harmonische Terz auffassen. Die Intonation ist nichts als die akustische Auflen-
seite einer Differenz zwischen zwei Strukturen der Diatonik.

Man hat, um die Variabilitit zu leugnen und den Begriff einer immer gleichen,
onatiirlichen Diatonik zu retten, verschiedene Auswege gesucht. Der erste ist der
Versuch, auch bei der Dur-Moll-Tonalitit die Quinten-Struktur als festen Unterbau
der Diatonik zu begreifen und die Quint-Terz-Struktur als bloBen Uberbau gelten
zu lassen®: Durch die harmonische Terz — die im Unterschied zum Ditonus kein
abgeleitetes, sondern ein in sich begriindetes, unmittelbar als Konsonanz einleuch-
tendes Intervall ist — werde der aus zwei gleichen Ganzténen zusammengesetzte
Ditonus zwar modifiziert, aber nicht aufgehoben. Doch krankt die Hypothese vom
Unter- und Uberbau an der Willkiir, daf sie zu einer Nebensache erklirt, was im
Vordergrund steht, und zur Hauptsache, was im Verborgenen bleibt.

Ein zweiter Ausweg wire die entgegengesetzte These, daf§ die Quint-Terz-Struktur
die von Natur gegebene Norm musikalischen Horens sei und die Quinten-Struktur
eine bloBe Spekulation ohne Bedeutung fiir die Praxis*. Ein Historiker aber miifite,
um der These zustimmen zu kénnen, verleugnen, was in den Texten steht, und
bloBer Vermutung den Vorrang gegeniiber den Dokumenten lassen, die bis zur
Mitte des 16. Jahrhunderts unmifiverstindlich die Quintenstruktur der Diatonik
bezeugen.

Auch ein dritter Ausweg fiihrt in die Irre. Die Behauptung?, daB8 die Quinten-
und die Quint-Terz-Struktur sich nicht ausschlielen, sondern zusammenwirken, dafl
in der Dur-Moll-Tonalitdt die Quinten-Struktur in der pythagoreisch intonierten
Dominant-Terz und die Quint-Terz-Struktur in der harmonisch-rein intonierten
Tonika-Terz zur Geltung komme, beruht auf einem Mifverstindnis. Die Manier
mancher Geiger, den Leitton, also die Dominant-Terz, zu erhohen, hat mit der pytha-
goreischen Terz des Mittelalters nur die akustische AuBenseite gemeinsam, die musi-
kalisch nichts besagt, weil auch die geringfiigig vergréfierte Dominant-Terz als in sich
begriindete Konsonanz und nicht als Zusammensetzung von zwei gleichen Ganz-
tonen zu einem Ditonus aufgefafit wird.

Man kann also der Tatsache nicht ausweichen, daf8 die als Tonbestand immer
gleiche Diatonik als Zusammenhang zwischen den Tonen einem Wechsel der Struk-
turen, einem Ubergang von der Quinten-Struktur der modalen Diatonik zur Quint-
Terz-Struktur der Dur-Moll-Tonalitdt unterworfen war.

Den Zusammenhang der Téne in der Dur-Moll-Tonalitdt zu beschreiben, diirfte
iiberfliissig sein. Dafi in einer Dur- oder Moll-Tonart der Grundton den Ausgangs-

8 J. Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948, S. 254 f.

4 H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, Berlin 2/1920, S. 111f.; J. Smits van Waesberghe,
A Textbook of Melody, Rom 1955, S. 66{.

5 H. Stephani, Zur Psychologie des musikalischen Horens, Regensburg 1956, S. 8f.
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und Mittelpunkt eines Netzes von Tonbeziehungen bildet, daf§ von dem Ton ¢ aus
zunéchst die Quinten f und g als Subdominante und Dominante und dann die iibrigen
Téne als Terzen und Quinten der Tonika, Subdominante und Dominante bestimmt
werden, hat sich auch Hérern, die von der Theorie der Dur-Moll-Tonalitdt nichts
wissen, als festes Schema der Wahrnehmung von Tonzusammenhiéngen eingeprégt.

In der dlteren, modalen Diatonik aber wire es, im Unterschied zur Dur-Moll-
Tonalitdt, gewaltsam, die Tone ausschliefSlich oder auch nur primér auf einen Modus-
grundton als Ausgangs- und Mittelpunkt zu beziehen. Dal der Ton h in C-dur als
Terz der Quinte mit dem Grundton ¢ zusammenhingt, leuchtet ein; dagegen diirfte
es schwierig, wenn nicht unmoglich sein, sich die Tone c und f im e-Modus als vierte
und fiinfte Unterquinte des Grundtons e zu vergegenwirtigen. Und so ist es in
Beschreibungen des Systems der Modi zur wissenschaftlichen Gewohnheit geworden,
die Bedeutung des Grundtons einzuschrinken, die Modi als Oktavausschnitte aus
der diatonischen Skala darzustellen und die diatonische Skala auf die Quintenkette
von f bis h zuriickzufithren®.

Das Verfahren, die Modi durch die Skala und die Skala durch die Quintenkette zu
begriinden, schliet, wenn es als Norm des musikalischen Hérens gelten soll, zwei
Folgerungen ein: erstens die These, dafl ein Ton, unabhingig vom Modus, einen
immer gleichen Charakter habe, daf also der Ton e primir als sechster Ton in der
Quintenkette von f bis h und erst sekundir als I. Stufe im e-Modus oder als II. Stufe
im d-Modus aufzufassen sei; zweitens die Behauptung, dafl der Charakter eines
Intervalls durch die Anzahl der Quintabstinde zwischen den beiden Ténen bestimmt
werde, daB also die grofe Terz vier (f—c—g—d—a) und der diatonische Halbton fiinf
Quinten (f—c—g—d—a—e) als ,innere Distanz” zwischen den Ténen impliziere.

Als Normen des musikalischen Horens sind die Konsequenzen nicht unproblema-
tisch. Denn daf8 der Ton e, wenn er als I. Stufe des e-Modus exponiert und als II. Stufe
des d-Modus weitergefithrt wird, seine Bedeutung dndert, diirfte kaum zu leugnen
sein. Und die These, daf8 dennoch der Charakter des Tones e primir durch die Stellung
in der Quintenkette geprigt sei, ist nur durch den Zusatz zu retten, dafl der Ton-
charakter durch den Modus zwar verdeckt und modifiziert, aber nicht aufgehoben
werde. Doch wire einzuwenden, daf8 eine Modifikation, die den Charakter verdeckt,
in einer Musiktheorie, die Phinomene zu beschreiben versucht, von einem Wechsel
des Charakters nicht zu unterscheiden ist.

Andererseits soll nicht geleugnet werden, da8 die Verdnderungen, die ein Grund-
tonwechsel an den einzelnen Tonstufen bewirkt, im System der Modi geringer
erscheinen als in der Dur-Moll-Tonalitat. In der tonalen Harmonik verlieren die
Toéne ¢ und e, wenn man sie von C-dur nach a-moll versetzt, also zunichst als Grund-
ton und Terz, dann als Terz und Quinte hort, ihre musikalische Identitit. (Daf} die
Beobachtung einer tief eingreifenden Verdnderung der Toncharaktere in Hugo Rie-
manns ,dualem” System verleugnet wird, besagt nichts gegen die Beobachtung,
sondern gegen das System.) Dagegen wire es eine Ubertreibung, wenn man auch

8 Handsdin, a. a. O., S. 254 1.
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im System der Modi die Bedeutungsinderung, der etwa die Terz e—g bei einem
Ubergang vom e-Modus zum d-Modus unterworfen ist, als radikalen Wechsel der
Toncharaktere beschriebe.

Die zweite der Folgerungen aus dem Rekurs auf die Quintenkette, die Behaup-
tung, dafl in der Quinten-Struktur der Diatonik die kleine Terz drei, die grofle Terz
vier und der Halbton fiinf Quintabstinde enthalte, ist, wenn nicht irrig, so doch
ungeniigend. Daf8 der Ganzton als Differenz zwischen Quarte und Quinte, die grofle
Terz als Zusammensetzung von zwei Ganztonen und der Halbton als Differenz zwi-
schen grofler Terz und Quarte bestimmt wird, bedeutet nicht, daf die Quintbezie-
hung, die das System fundiert, in den Verzweigungen der Intervallableitung als
dritte, vierte oder fiinfte Quinte gegenwirtig sei. Man kann die Vermittlungen, an
deren Ende der Halbton steht, in Gedanken rekonstruieren; die musikalische Wahr-
nehmung ist jedoch eng begrenzt: fiir sie verschwinden die Voraussetzungen im
Resultat. Man kann sich beim Horen eines Intervalls zwar die letzte Vermittlungs-
stufe bewuflt machen, aber nicht die fritheren, kann also Quarte und Quinte beim
Ganzton oder die Ganztonverdoppelung bei der grofSen Terz mitdenken, aber nicht
vier Quinten bei der grofSen Terz.

Das Schema der Quintenkette geniigt also nicht zu einer Darstellung der Diatonik.
Beschreibt man sie aber unter der Voraussetzung, daf8 in der Wahrnehmung eines
Intervalls nur die letzte Vermittlungsstufe gegenwirtig ist, so zeigt sich, dafl die
Diatonik in immer schon modal geformter Gestalt erscheint.

Unmittelbar gegeben sind die einfachen, ,perfekten” Konsonanzen: Oktave,
Quinte und Quarte. Sie bilden das Geriist einer Oktavskala (d—g—a—d oder e—a—
h—e). Das melodisch konstitutive Intervall ist demgegeniiber der Ganzton, als
Differenz zwischen Quinte und Quarte ein abgeleitetes Intervall ersten Grades, aber
zu selbstindiger Bedeutung und Faflichkeit verfestigt. Die grofSe und die kleine Terz
entstehen durch Vermittlung des Ganztons: als Summe von zwei Ganztdnen und
als Differenz zwischen Ganzton und Quarte.

Das Prinzip, das man der Diatonik in ihrer konkreten Beschaffenheit zugrunde
legen muf, ist demnach die Ausfiillung eines Quart-Quint-Oktav-Geriistes durch
Ganztdne. Das Resultat der Ausfiillung aber ist ein Modus; oder anders formuliert:
die Diatonik erscheint, wenn man sie durch Ausfiillung eines Quart-Quint-Oktav-
Geriistes konstruiert, in modaler Gestalt. In die Quarten des Geriistes werden die
Ganztone unten (c—d—e—f), oben (e—f—g—a) oder der eine Ganzton unten und der
andere oben eingefiigt (d—e—f—g).

Die Konstruktion der élteren, modalen Diatonik aus Tetrachorden ist die geschicht-
lich fritheste und auch die sachlich am festesten begriindete Methode. Erstens wird sie
der Tatsache gerecht, dafl die Auffassung entfernterer Quintbeziehungen einer
Stiitze bedarf: Der Halbton, dessen Bestimmung als fiinfte Quinte eine diinne Ab-
straktion ist, wird fafllich, wenn man ihn in den Grenzen eines Tetrachords als
Restintervall zwischen einer Quarte und zwei Ganzténen versteht.
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Zweitens wird die problematische Hypothese iiberfliissig, daf8 der Modus ein
bloler Uberbau sei und die Bedeutung der Téne nur geringfiigig modifiziere. Der
Rekurs auf die Tetrachordstruktur bildet den Ausweg oder die Vermittlung zwischen
zwei fragwiirdigen Extremen: zwischen der Behauptung, daf8 sich bei einem Uber-
gang vom e- zum d-Modus an der Bedeutung der Tone e und g wenig oder nichts
dndere, und der entgegengesetzten These, dafl sich der Ton e aus einer zweiten
Quinte in einen Grundton und der Ton g aus einer ersten in eine dritte Unterquinte
verwandle. Bezieht man die Terz e—g auf Tetrachorde, so erscheint sie im d-Modus
als Differenz zwischen der Quarte d—g und dem Ganzton d—e, im e-Modus dagegen
als Differenz zwischen der Quarte e—a und dem Ganzton g—a. Einerseits wird also
die Tetrachordtheorie der Bedeutungsidnderung der Tone bei einem Wechsel des
Modus gerecht. Und andererseits ist das abstrakt Ungreifbare vermieden, in das
man sich verliert, wenn man die Bedeutungsédnderungen auf Relationen zu Modus-
grundtonen zuriickfithrt.

Das Ergebnis der Ausfiillung eines Quart-Quint-Geriistes durch Ganzténe ist, da
ein Ganzton zwei Quintabstdnde impliziert, immer die diatonische Skala, die man
abstrakt auch auf die Quintenkette von f bis h zuriidkfithren kann. (Der Einwand, das
Tetrachordprinzip geniige nicht, um die Diatonik zu begriinden, da auch eine Skala
wie e—f—g—a—h—cis—dis—e als Ausfillung eines Quart-Quint-Oktav-Geriistes
durch Ganztdne verstanden werden konne, trife ins Leere: Die Ganztdéne h—cis und
cis—dis setzen die vermittelnden Tone fis und gis voraus, sind also, wenn als unteres
Tetrachord das phrygische oder antik dorische, e—f—g—a, erscheint, ausgeschlossen.)

Die modale und die abstrakte Darstellung der Diatonik sind zwei Seiten einer
Sache, und der Gedanke, man miisse sich fiir einen Vorrang der einen oder der ande-
ren Seite entscheiden, wire ein Vorurteil — in der Vorstellung, es miisse immer ein
erstes, fundierendes Phinomen geben, von dem dann ein zweites, fundiertes abzu-
leiten sei, steckt eine falsche Erwartung gegeniiber der Wirklichkeit.

Das Problem ist bei seiner Entstehung, in der Antike, am deutlichsten gesehen
worden. Die antiken ,Modi” sind in zwei aufeinander bezogenen Erscheinungs-
formen gegeben: als Harmoniai, als Oktavausschnitte aus der diatonischen Skala,
und als Tropoi, als Darstellungen oder Verwirklichungen aller Modi in der gleichen
Oktave (Dorisch e'—d'—c’—h—a—g—f—e, Phrygisch e—d'—cis’~h—a—g—fis—e,
Lydisch e'—dis’—cis’—h—a—gis—fis—e). An den Tropoi wird das Verfahren, die
Modi durch Ausfiillung eines Quart-Quint-Oktav-Geriistes zu konstruieren, mani-
fest: Die drei fundamentalen Tropoi, Dorisch, Phrygisch und Lydisch, entstanden
durch verschiedene Einfiigung von Ganztonen in das immer gleiche Geriist
e'—h—a—e”. Die Gewohnheit, die Tropoi als ,Transpositionsskalen” zu interpre-
tieren, ist also irrefithrend. Denn wer den Zusammenhang zwischen Harmonia und
Tropos als ,Transposition” begreift, reduziert den Tropos als abgeleitete auf die
Harmonia als urspriingliche Gestalt, verkennt also, dafl der Tropos auf der Aus-
fiillung eines Geriistes perfekter Konsonanzen beruhte und daf8 die modale Diatonik,

7 O. Gombosi, Die Tonarten und Stimmungen der antiken Musik, Kopenhagen 1939.
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die der Tropos reprisentiert, und die abstrakte Diatonik, aus der man Oktavgattun-
gen herausschneiden kann, eine Korrelation bilden, die sich nicht in ein primires und
ein sekunddres Moment zerlegen lafit.

Dem Tetrachordprinzip, dem Verfahren, ein Quart-Quint-Oktavgeriist durch Ganzténe auszu-
fiillen, entspricht der Gedanke, drei oder vier Toncharaktere zu unterscheiden. Er ist in der Antike
in einer Solmisation, im Mittelalter in einer Variante der hexachordalen Solmisation entwidkelt
worden.

In der antiken Solmisation, die Aristides iiberliefert® werden die Stufen nach den unmittelbar
angrenzenden Intervallen klassifiziert und in drei Gruppen geteilt:

A H ¢ d e f g a h < & ¢ f 'Y a'

te ta te to ta te to te ta te to ta te to te
Die t3-Stufen d und g sind von zwei Ganztdnen umgeben, die ta-Stufen von einem Ganzton unten
und einem Halbton oben, die t&-Stufen von einem Halbton unten und einem Ganzton oben. Die
Sonderstellung des a=te, das als vierter Toncharakter erscheint, obwohl es wie d und g von zwei
Ganztdnen umgeben ist, diirfte in dem Zwang begriindet sein, daf} eine Solmisation die Verwendung
der gleichen Silbe fiir unmittelbar aufeinanderfolgende Stufen vermeiden mufB.

Das Schema der drei Toncharaktere, das in der Antike die Solmisation unmittelbar bestimmte,
erscheint im spiten Mittelalter in der Form eines Zusatztheorems zur hexachordalen Solmisation.
Adam von Fulda erwihnt 1490 die offenbar verbreitete Meinung, daf fiir jedes der drei Hexachorde
zwei Solmisationssilben oder Tonstufen charakteristisch seien: ut und fa fiir das Hexachord molle
(f—d’), re und sol fiir das Hexachord naturale (c—a), mi und la fiir das Hexachord durum (g—e):
»Sunt tamen nonnulli, qui unicuique duas quasi sibi convenientes attribuunt voces; nam donant
b mollari ut et fa, naturali re et sol, h durali mi et Ia”®. Als kennzeichnende Téne (principes soni)
der Hexachorde durum und molle galten h und b, das h durum und das b molle. Thren Charakter,
ihre Proprietas, aber verdanken h und b dem ,harten” Ganzton a—h und dem ,weichen” Halbton
a~b1% Die von Adam von Fulda zitierte Meinung besagt also, daf die ,mollaren” Stufen ut und
fa dem b molle, die ,duralen” Stufen mi und la dem h durum #hnlich seien. Doch kann die Ahnlich-
keit nicht nur auf den unten angrenzenden Intervallen, dem ,weichen” Halbton unter den , molla-
ren” Stufen b, f und ¢ und dem ,harten” Ganzton unter den ,duralen” Stufen h und e, beruhen;
denn auch die ,naturalen” Stufen haben Ganzténe unter sich. Man muf8 vielmehr, um Adam von
Fulda zu verstehen, auf die Quatuor principalia Pseudo-Tunstedes zuriidkgreifen, in denen jedes
Hexachord in drei Paare einander dhnlicher Stufen zerlegt wird:

| |
ut Te mi fa sol lIa

! I I
|
Pseudo-Tunstede charakterisiert die Stufen durch die beiderseits angrenzenden Intervalle: Die tiefen
Stufen (voces graves) ut und fa haben einen Ganzton iiber sich und einen Halbton unter sich, die
hohen Stufen (voces acutae) mi und la umgekehrt einen Halbton iiber sich und einen Ganzton
unter sich, und die mittleren Stufen (voces circumflexae) sind von zwei Ganzténen umgeben1t.

*

Das Drei-Hexachord-System, die Verschrinkung der Hexachorde durum (G—e,
g—¢’, g—€"’), naturale (c—a, ¢’—a’) und molle (f—d’, £—d’’), war die Darstellungs-
und Anschauungsform des Tonsystems im spateren Mittelalter. Durch den Ton b

8 Handschin, a. a. O., S. 342.

9 Adam von Fulda, Musica, GerbertS I1I, 343.

10 C. Dahlhaus, Die Termini Dur und Moll, AfMw XI1I, 1955, S. 280 ff.
11 pseudo-Tunstede, Quatuor principalia, CoussS IV, 225.
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aber, der im Drei-Hexachord-System keine chromatische Variante zu h, sondern eine
selbstindige Stufe bildet, scheint die Geschlossenheit der modalen Diatonik gestért
oder sogar aufgehoben zu werden.

Die Erginzung der Diatonik durch den Ton b 148t drei Interpretationen zu: Erstens
als Spaltung einer Stufe: Obwohl das b dem h nebengeordnet ist, statt ihm als chro-
matische Variante untergeordnet zu sein, reprisentieren beide Tone die gleiche
Stufe!2. Zweitens als ,System-Erweiterung”, als Ausdehnung der diatonischen
Heptatonik zur Oktatonik. Und drittens als ,Systemwechsel” 13, als Ubergang von
der originalen Lage der Diatonik zur Unterquint-Transposition.

DaB8 die Interpretationen als Stufenspaltung, als System-Erweiterung und als Systemwechsel, so
verschieden sie sind, simtlich die Hexachordvorstellung zu einem blofen Darstellungsmittel herab-
setzen, ist kein Zufall: Das Hexachord — genauer: das einzelne Hexachord — ist, im Unterschied zur
Heptatonik und zur Pentatonik, kein fiir sich sinnvolles System von Ténen.

In der anhemitonischen, halbtonlosen Pentatonik (c—d—f—g—a—<’) erscheint die kleine Terz, da
eine Zwischenstufe zwischen d und f sowie a und ¢ fehlt, als ,Schritt”, nicht als ,Sprung”. Der
Ausdruck ,Terz”, der die Vorstellung eines mittleren Tones, einer ,Sekunde”, voraussetzt, ist
inadidquat. Den ,Tonschritten” der Heptatonik, dem Halbton und dem Ganzton, entsprechen in der
Pentatonik der Ganzton und die kleine Terz; und zwischen der kleinen Terz als einfachem Intervall
und der grofen Terz als zusammengesetztem Intervall besteht in der Pentatonik die gleiche
Differenz wie zwischen dem Ganzton und der kleinen Terz in der Heptatonik.

Die Pentatonik und die Heptatonik sind Systeme. Das Hexachord ist dagegen eine blofle Hilfs-
konstruktion. Als System wire es in sich widerspruchsvoll: Das Verfahren, zwar die Terz d—f,
aber nicht die Terz a—¢’ durch eine Zwischenstufe auszufiillen, hitte, als Systemprinzip begriffen,
die absurde Konsequenz, daB8 der Horer zwischen den Intervallvorstellungen der Pentatonik und der
Heptatonik, also zwischen der Auffassung der kleinen Terz als ,Schritt” und als ,Sprung”, wechseln
muf.

Um im Hexachord eine sinnvolle Konstruktion statt eines inkonsequenten Systems zu erkennen,
mufl man es einerseits verdoppeln — erst zwei Hexachorde bilden ein Ganzes — und andererseits als
Darstellungsmittel verstehen. Das Zwei-Hexachord-System Guidos von Arezzo, das den Ton b noch
ausschlof}, war eine Methode, um die Verwandtschaft und Ahnlichkeit der Tone im Quintabstand —
der ,finales” d—e—f—g und der ,confinales” a~h—c'—~d’ — zu demonstrieren!¢. Die Tone d und a
oder e und h werden nach Guido als einander dhnlich empfunden, weil sie von gleichen Intervallen
umgeben sind. Die untere Grenze aber, an der die Gleichheit der Intervalle in Verschiedenheit iiber-
geht, wird durch ¢ bzw. g bezeichnet, die obere Grenze durch a bzw. ¢’. Die Hexachorde c—a und
g—e’ haben also die Funktion, den Umfang darzustellen, innerhalb dessen die Umgebungen quint-
verwandter Téne iibereinstimmen.

Unter der Voraussetzung, daf3 nicht sechs, sondern nur drei Toncharaktere unter-
schieden wurden, verliert die Differenz zwischen den scheinbar entgegengesetzten
Interpretationen des b — zwischen der Erklarung als Systemwechsel und als System-
Erweiterung zur Oktatonik — die Schirfe einer Alternative. Die Wirkung eines b ist
oft zu gering, als dafl man von einem ,Systemwechsel”, einer Transposition, spre-
chen konnte. Andererseits wire es eine Untertreibung, von blofler chromatischer

12 Odo von Saint-Maur bezeichnete den Ton b als ,nona prima” und den Ton h als ,nona secunda”.
(Den Ausgangspunkt der Zihlung bildete der Ton A.)

13 Handsdin, a. a. O., S. 53 ff.

4 Dahlhaus, a. a. O., S. 286 ff.
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»Verfirbung” zu reden. Ein Einflul des b auf die Charaktere der angrenzenden
Stufen ist unverkennbar. Aber er ist ,lokal begrenzt”. Und einer ,lokal begrenzten”
Wirkung entspricht die Vorstellung, daf8 ein Trichord der Rahmen sei, innerhalb
dessen die Tone durch ihre Wechselbeziehungen als deutlich voneinander abgehobene
Charaktere erscheinen. Durch die Vertauschung von h mit b werden zwar die Cha-
raktere der unmittelbar angrenzenden Stufen a und ¢’ verdndert: a ist ,dural” statt
yhatural”, ¢’ ,natural” statt ,mollar”. Entferntere Tone aber sind nicht oder nur

schwach betroffen.
*

Das Festhalten an einer starren Alternative zwischen Akzidens- und Transposi-
tionsbedeutung der Alterationen, die Verleugnung vermittelnder Stufen zwischen
den Extremen, wiirde weder der musikalischen Wirklichkeit noch einer im 14. Jahr-
hundert entwickelten Theorie der Chromatik gerecht, die widerspruchsvoll und ver-
worren wirkt, wenn man sie unter der inadiquaten, von der Dur-Moll-Tonalitit
abstrahierten Voraussetzung analysiert, daf8 eine Alteration entweder eine , Verfir-
bung” oder das Zeichen eines ,Systemwechsels” sei.

Die Introductio secundum Johannem de Garlandia definiert: ,Musica falsa est,
quando de tono faciunt semitonium, et e converso. Omnis tonus divisibilis est in duo
semitonia et per consequens signa semitonia designantia in omnibus tonis possunt
applicari (Coussemaker: amplificari)” '®. In der Teilbarkeit des Ganztons — ,omnis
tonus divisibilis est in duo semitonia” — sah Rudolf von Ficker das Erklarungs-
prinzip der Chromatik, und er vermutete, dafd zwischen dem Namen ,musica falsa”,
dem Erkldrungsprinzip der Ganztonteilung und dem Akzidenscharakter der Altera-
tion einerseits, zwischen dem Namen ,musica ficta”, dem Erklirungsprinzip des
Hexachordwechsels und dem Transpositionscharakter der Alteration andererseits ein
Zusammenhang bestanden habe. ,Die musica falsa gewinnt die chromatischen Téne
durch Teilung des Ganztons, die musica ficta durch Transposition eines Hexachords
auf eine beliebige Stufe. Dort erhalten die Téne akzidentelle, hier leitereigene Bedeu-
tung” 18, Die Interpretation mag durch ihre Einfachheit bestechend sein; dennoch ist
sie irrig.

Die Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco iibernimmt die Definition
aus der Introductio secundum Johannem de Garlandia, ersetzt aber den Terminus
»musica falsa” durch ,musica ficta” und erginzt die Erklarung der Chromatik durch
den Zusatz, daf} eine tiefalterierte Stufe als Fa und eine hodhalterierte als Mi zu
solmisieren sei. ,Ubi igitur invenimus b rotundum, dicimus istam vocem fa, et ubi
invenimus % quadratum, dicimus illam vocem mi”??. Man ist also gezwungen,
entweder den Text der Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco als in sich
widerspruchsvoll abzutun oder die Interpretation, daf8 die Ganztonteilung als Prinzip
15 CoussS I, 166.

16 R, v. Ficker, Beitrige zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhunderts, StzMw 11, 1914, S. 8.
17 CoussS 111, 26; vgl. auch Anonymus 2, CoussS I, 312.
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der ,musica falsa” und der Hexachordwechsel als Prinzip der ,musica ficta” sich
” P ”
ausschliefen, preiszugeben oder doch zu modifizieren.

1. Das Prinzip, um chromatische Téne zu deduzieren, ist in der Introductio secun-
dum Johannem de Garlandia nicht die Ganztonteilung, die Zerlegung von f—g in den
chromatischen Halbton f—fis und den diatonischen Halbton fis—g, sondern die Ver-
tauschung von Ganzténen mit Halbtonen oder umgekehrt: ,Musica falsa est, quando
de tono faciunt semitonium, et e converso.” (Die Erwdhnung der Ganztonteilung
ist nichts als ein Argument gegen den Einwand, akzidentelle Tone seien irrational;
ihm begegnet die Introductio mit dem Hinweis, da3 die Zerlegbarkeit des Ganztons
a—h durch b oder des Ganztons b—¢" durch h, die niemand verleugnen konne, auf
samtliche Ganztone iibertragbar sei.) Die Alterationsformen werden in der Ars nova
Philipp de Vitrys (oder Pseudo-Vitrys) aufgezihlt: ,Et talem proprietatem habent,
videlicet quod b rotundum habet facere de semitonio tonum, tamen in descendendo,
et de tono in ascendendo habet facere semitonium. Et e converso fit de alia figura ista
i, scilicet quod (Erganzung Hugo Riemanns!8: de semitonio ascendente habet facere
tonum et) de tono descendente habet facere semitonium” 1%. Bei der Erweiterung des
Halbtons ¢’—h zum Ganzton ¢’'—b, die Vitry (oder Pseudo-Vitry) beschreibt, muf8 die
Verminderung des Ganztons h—a zum Halbton b—a mitgedacht werden; denn erstens
haben die alterierten Stufen Leittonbedeutung und zweitens ist, wie erwihnt, nach
Simon Tunstede (oder Pseudo-Tunstede) eine Stufe erst durch zwei Intervalle, das
oben und das unten angrenzende, geniigend charakterisiert, der Ton b also nicht
durch a—b oder b—<¢’ allein, sondern erst durch den Halbton und den Ganzton zusam-
men. ,Unde § durum dicitur habere tonum sub se et semitonium supra se; sed
b molle dicitur habere semitonium sub se, et tonum supra se” 20. Alterationen bedeu-
ten also, daf Intervallfolgen vertauscht werden: die Progression Halbton-Ganzton
(c—h—a) mit der Progression Ganzton-Halbton (¢'—b—a). Und das Prinzip, die
Entstehung chromatischer Tonstufen auf Umkehrungen der Ganzton-Halbton-Folge
zuriickzufithren, entspricht einem Tonsystem, in dem der diatonische Halbton ein
bloBes Restintervall zwischen zwei Ganzténen und einer Quarte bildet. Die vierte
Tonstufe, die zur Determination des Halbtons in den Intervallfolgen ¢'—h—a und
¢'—b—a notwendig ist, wird von Tunstede (oder Pseudo-Tunstede) nicht erwihnt;
sie kann g oder d’ sein.

2. DaBl in der Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco die Ganzton-
teilung erwihnt und zugleich die Alteration als Hexachordwechsel bestimmt wird,
wiire, wenn von Fickers Interpretation der ,musica falsa” und ,musica ficta” zutréfe,
nichts als gedankenlose Willkiir eines Kompilators. Der Schein eines Widerspruchs,
einer Vermischung einander ausschlieBender Theoreme, verschwindet aber, wenn
man gelten 1af8t, da3 erstens nicht die Ganztonteilung, sondern die Umkehrung von

18 Riemann, a. a. O., S. 229, Anmerkung.
1% CoussS III, 18.
20 CoussS IV, 222.
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Intervallfolgen, die Vertauschung der Progressionen Ganzton-Halbton und Halbton-
Ganzton, das Erkldrungsprinzip chromatischer Tone ist und dafl zweitens ein Hexa-
chordwechsel nicht als Transposition verstanden zu werden braucht. Die Anderung
der Tonbedeutungen, die eine als Fa oder Mi solmisierte Alteration bewirkt, ist
+lokal begrenzt”. Eine von Simon Tunstede (oder Pseudo-Tunstede) angedeutete
und von Adam von Fulda in genauerer Formulierung iiberlieferte Theorie unter-
scheidet in einem Hexachord nicht sechs, sondern drei Toncharaktere, die als ,, dural”,
»mollar” und ,natural” bezeichnet wurden?!. Die Regel, dafi eine tiefalterierte Stufe
als Fa aufzufassen sei, impliziert also keine Unterquint-Transposition der Skala,
sondern besagt, daf3 die Nachbarstufen des ,mollaren” Fa als ,durales” Mi und als
,naturales” Re oder Sol zu bestimmen seien. Die Beschrinkung auf eine ,lokale
Charakteristik” der Tonstufen — die Reduktion der sechs Hexachordstufen auf drei
Toncharaktere — und das Verfahren, Alterationen auf Vertauschungen von Inter-
vallen in Trichorden zuriickzufiihren, stiitzen und ergénzen sich gegenseitig. Nach
der Theorie der Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco hat die Chro-
matik weder Akzidens- noch Transpositionsbedeutung; die Wirkung der , Verfir-
bung” ist nicht auf den einzelnen Ton beschrinkt, umfaflt aber auch nicht das ganze
System, sondern mitbetroffen sind einzig die angrenzenden Stufen.

3. Daf die Hexachordterminologie eine Auffassung chromatischer Téne als Zei-
chen eines ,Systemwechsels”, einer Transposition der Skala impliziert, ist auch inso-
fern ausgeschlossen, als Hochalterationen ein Merkmal derKlauseln sind. Inder mehr-

fis'—g’
stimmigen Klausel des g-Modus, der ,Doppelleittonkadenz” cis’—d’ , kénnen aber
a—g
die Tone fis und cis, obwohl sie als Mi solmisiert werden, unméglich als transponiert,
als Stellvertreter des e- und des h-Charakters der untransponierten Skala, aufgefafit
werden. Daf8 die ,lydische” Klausel von der f- auf die g-Stufe iibertragen wird,
bedeutet nicht, dafl ihr auf der g-Stufe die Skala g—a—h—cis—d—e—fis—g zugrunde
zu legen sei; denn die Konsequenz, der g-Modus sei gerade in der Kadenz, die ihn
fixieren soll, aufgehoben und durch den transponierten f-Modus ersetzt worden, wiire
absurd.

4. Die Begriindung der Chromatik in den Traktaten des 14. bis 15. und noch des
16. Jahrhunderts ist zwiespaltig. Alterationen werden einerseits, wie erwihnt, als
Hexachordwechsel — genauer: als Vertauschungen der Ganzton-Halbton-Folge —
erkldrt, andererseits aber durch die ,regola delle terze e seste” motiviert, durch die
Norm, daf8 eine imperfekte Konsonanz in eine perfekte durch einen Halbtonschritt
der einen und einen Ganztonschritt der anderen Stimme aufgelést werden soll

(81; :: oder gb:: ). Die Chromatik erscheint demnach als Leittonchromatik, als

21 GerbertS 111, 343.
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Mittel, um Zusammenklinge einem Fortschreitungszwang zu unterwerfen, der musi-
kalischen Zusammenhang stiftet.
Der Leittonchromatik des 14. und 15. Jahrhunderts fehlt aber, im Unterschied zu der
des 17. und 18. Jahrhunderts, eine tonale bzw. modale Funktion. Die Tonart a-moll
wird durdh die Leittone f und gis, in denen der ,Zug” der Subdominante und der Do-
minante zur Tonika sich pointiert ausdriickt, als harmonische Tonart geprigt. Dagegen
sind im a-Modus des 14.und frithen 15. Jahrhunderts die Leitténe b, dis und gis modal
irrelevant; die Alterationen, die aus der ,regola delle terze e seste” resultieren, ,ver-
farben” den Modus, ohne fiir ihn, sei es im konstruktiven oder destruktiven Sinne,
cis'—d’

von Bedeutung zu sein: gis—a ist eine dorische, nicht eine transponiert lydische
e—d

Kadenz. Die Leittonchromatik, in der Dur-Moll-Tonalitéit essentiell, ist in der Mo-

dalitit akzidentell.
%

Die ,lokal begrenzte” Bedeutung chromatischer Alterationen, die Motivierung
durch die ,regola delle terze e seste” und die modale Funktionslosigkeit miissen
beriicksichtigt werden, wenn versucht wird, einige der diatonisch-chromatischen
Systeme oder Tonbestidnde, die in Traktaten des 13. bis 16. Jahrhunderts beschrieben
worden sind, zu interpretieren. (Auf musikalische Dokumente kann man sich kaum
stiitzen, weil Alterationen nur in seltenen Ausnahmen notiert wurden, die wiederum
als Ausnahmen keine sicheren Schliisse auf eine Norm zulassen.)

Ein chromatisches oder chromatisch-enharmonisches System a8t sich nach verschie-
denen Kriterien analysieren, die getrennt werden miissen, wenn Verwirrung vermie-
den werden soll, und die man als das ,materiale” und das ,funktionale” bezeichnen
konnte. In ,materialer” Hinsicht erscheint ein System als symmetrisch oder asym-
metrisch, gleichmaflig oder ungleichmifig konstruiert. ,Funktional” aber sind chro-
matische Stufen entweder als Leittone oder als Transpositionen zu verstehen.

Das Tonsystem der Dur-Moll-Tonalitat umfaflt, wenn man voraussetzt, dafl das
Wesen der Sache von der Notation, in der sie erscheint, ablesbar sei, 35 Stufen in der
Oktave. Sie sind das Resultat des Verfahrens, jede der sieben diatonischen Stufen
in der Grundform und in vier Varianten — in einfacher und doppelter Hoch- und
Tiefalteration — zu exponieren, also ¢ in cis und cisis, ces und ceses zu verwandeln.
Den Schein der Selbstverstandlichkeit und Logik verdankt aber die Notation blofler
Gewohnheit, denn sie ist sowohl nach materialen als auch nach funktionalen Kriterien
fragwiirdig. (Allerdings diirfen die Probleme einer materialen und funktionalen
Bestimmung der Alterationen nicht mit den Schwierigkeiten verwechselt werden, die
in der prinzipiellen Grenzenlosigkeit chromatisch-enharmonischer Systeme begriindet
sind: Téne wie hisisis und feseses sind, obwohl sie sich nicht notieren lassen, musi-
kalisch real, wenn sie durch Modulationen erreicht werden; und fiir den Versuch, iiber
den Sinn der 35stufigen Notation zu entscheiden, sind Spekulationen iiber eine
Grenze des Modulierens, die nicht existiert, irrelevant.)
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Nach materialen Kriterien, unter dem Gesichtspunkt der Symmetrie und Gleich-
méfigkeit, sind die 21-Stufigkeit, die durch einfache, und die 35-Stufigkeit, die durch
doppelte Hoch- und Tiefalteration entstehen, sinnwidrig. Denn es ist ein unmotivierter
Schematismus, daff Halbtonstufen dem gleichen Alterationsverfahren unterworfen
werden wie Ganztonstufen, daf also in der 21-Stufigkeit sowohl der Halbton e—f als
auch der Ganzton f—g doppelt geteilt wird (in harmonischer Stimmung notiert:
e—fes—eis—f und f—fis—ges—g).

Aber auch funktional, als Inbegriff von Leittonen und Transpositionen, sind die
21- und die 35-Stufigkeit kaum zu rechtfertigen. Ein liickenloses Transpositions-
schema — dessen Grenzen die Tritonustranspositionen der Diatonik mit ges neben
fis als Grundton der Durskala oder as neben gis als dorischer Finalis bilden — ist 19-,
nicht 21ténig (in harmonischer Stimmung c—cis—des—d—dis—es—e—eis—f{—fis—ges—
g—gis—as—a—ais—b—h—ces, als Quintenkette ces—ges—des—as—es—b—f—c—g—d—
a—e—h—fis—cis—gis—dis—ais—eis). Die Leittonchromatik andererseits tendiert zur
17-Stufigkeit: Bildet man zu sdmtlichen Stufen der untransponierten diatonischen
Skala den unteren und den oberen Leitton, so entsteht—in pythagoreischer Stimmung
notiert — die Skala c—des—cis—d—es—dis—e—f—ges—fis—g—as—gis—a—b—ais—h.
(Ges ist im Modussystem Bafton der Penultima in der phrygischen f-Klausel und in
C-dur oberer Leitton der Subdominante, ais im Modussystem Terzton der Penultima
in der lydischen e-Klausel und in C-dur Leitton zur Dominantparallele.) Und schlie3-
lich resultiert auch aus der Ubertragung der 17stufigen Leittonchromatik auf das
19stufige Transpositionsschema kein 21- oder 35stufiges, sondern ein 27stufiges
System, dessen Grenzen durch deses, den oberen Leitton zur Subdominante in Ges-
dur, und disis, den Leitton zur Dominantparallele in Fis-dur, bezeichnet werden. Die
21- und die 35-Stufigkeit sind nicht musikalisch, sondern ausschliefSlich notations-
technisch motiviert.

Die diatonisch-chromatischen Systeme, die in Traktaten des 13. bis 15. Jahrhun-
derts dargestellt werden, wechseln zwischen 12-, 14- und 17-Stufigkeit, ohne dafl
eine eindeutige und stetige Entwicklung von geringeren zu grofleren Tonbestinden
erkennbar wiire oder sich rekonstruieren lieSe. Es scheint vielmehr, als miisse man in
der 12- und der 17-Stufigkeit die untere und die obere Grenze des gleichzeitig
Méglichen sehen — der Versuch, Normen festzusetzen und das, was sie iiberschreitet,
als spekulativ abzutun, wire gewaltsam angesichts einer Chromatik, deren Charakter
akzidentell war und deren Umfang darum unbestimmt sein konnte.

1. Hieronymus de Moravia beschreibt in seinem Tractatus de musica, der in der
zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts entstanden sein diirfte, ein Tonsystem mit den
Tiefalterationen b, es, as, des und ges. Die chromatischen Téne werden, ,secundum
optimos practicos”, durch Versetzung des Tetrachords mi—fa—sol—la auf sémtliche
diatonischen Stufen deduziert: ,Sumantur voces sive elementa musicae IIII virtute
qua prius, haec scilicet mi fa sol la, et ponatur primum tetrachordum synemmenon
in unum a G in C, ita tamen, quod in primo tetrachordo et in aliis omnibus, semi-
tonium duos tonos antecedat. Secundum tetrachordum est ab A in D, tertium aCin F,
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quartum a D in G, quae dicuntur gravia, quintum ab F in b fa . . .” ?2. Hochalteratio-
nen werden nicht erwihnt. Aus einer Deduktion, die der Ableitung der Tiefalteratio-
nen entspriche, also einer Versetzung des lydischen Tetrachords ut—re—mi—fa auf
simtliche diatonischen Stufen, wiirden die chromatischen Tone fis, cis, gis und dis
resultieren. Der Analogieschluf8 ist allerdings fragwiirdig. Denn erstens ist er philo-
logisch durch nichts zu stiitzen. Und zweitens wire auch das erginzte System asym-
metrisch: Der Ton ais fehlt, so da3 den fiinf Tiefalterationen vier Hochalterationen
gegeniiberstehen.

2. Die ,regola delle terze e seste”, die Norm, daf eine imperfekte Konsonanz in
eine perfekte durch einen Halbtonschritt der einen und einen Ganztonschritt der
anderen Stimme aufgelost werden soll, setzt, um liickenlos erfiillt werden zu kon-
nen, ein System voraus, in dem jede kleine Terz oder Sexte in eine grofle und jede
groBe in eine kleine verwandelt werden kann. Die d-Klausel fordert es oder gis

c—d cis—d f—g fis—g
und cis (g — a oder gis—a ), die g-Klausel as oder cis und fis (¢ —d oder cis—d ),
es—d e—d g—a gis—a as—g a—g
die a-Klausel b oder dis und gis ( d—e oder dis—e).
b—a h—a

Als Darstellung eines 14tdnigen Systems mit b, es, as, fis, cis, gis und dis ist nach Hugo Rie-
mann? ein Exempel zu verstehen, das in der Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco
die Regel illustriert: ,Est ficta musica quando de tono facimus semitonium et e converso de semi-
tonio tonum. Omnis enim tonus est divisibilis in duo semitonia ... Ubi igitur invenimus b
rotundum, dicimus istam vocem fa, et ubi invenimus § quadratum, dicimus illam vocem mi” 2.

Bsp. 64

Eine Deutung als 21tdniges System mit ces und fes, his und eis diirfte, obwohl die gleichmiBige
Verteilung der Vorzeichen iiber simtliche Tonstufen sie zunichst plausibel erscheinen 1d8t, insofern
ausgeschlossen sein, als mit den Ganztdnen, die zerlegt werden — ,omnis enim tonus est divisibilis
in duo semitonia” —, nur die diatonischen gemeint sein k&énnen, nicht e—fis und es—f, die zur
Deduktion von eis und fes notwendig wiren. Wird die Skala als 14tdniges System interpretiert
(c—cis—d—dis—es—e—f—fis—g—gis—as—a—b—h), so bedeutet das Zeichen b} vor ¢, a und h eine
Tiefalteration, vor ¢, d, f und g die Auflosung einer Hochalteration und umgekehrt das Zeichen
Bb vor ¢, d, f und g eine Hochalteration und vor e, a und h die Auflésung einer Tiefalteration.
Storend ist die Asymmetrie, dal die Ganzténe c—d, f—g und a—h einfach, die Ganzténe d—e und
g—a dagegen doppelt gespalten werden. Sie wire aufgehoben in einer Interpretation des Exempels
als 12ténige Skala mit einfacher Teilung simtlicher Ganzténe (c—cis—d—es—e—f—fis—g—as—a—b—h),

22 Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica, ed. S. Cserba, Regensburg 1935, S. 173.
28 Riemann, a. a. O., S. 279.
24 CoussS IIf, 26.
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die aber ihrerseits an dem Mangel kranken wiirde, daf die Vorzeichen b und § b auf den Stufen
d und g nicht ohne Gewaltsamkeit erklirbar wiiren: Man miifite argumentieren, dal das Zeichen
b b eine Mi- und das Zeichen b i eine Fa-Stufe charakterisiere und daB § b vor g nicht gis, sondern
g als Mi, bezogen auf as, und b i vor g nicht die Authebung einer Hochalteration zu gis, sondern
g als Fa, bezogen auf fis, bedeute. Die einzig sinnvolle Alternative zu Riemanns Auslegung wire
eine Interpretation als 17tSnige symmetrische Skala mit doppelter Teilung simtlicher Ganzténe
{c—cis—des—d—dis—es—e—f—fis—ges—g—gis—as—a—ais—b—h). Sie ist moglich, wenn vorausgesetzt
wird, da8 erstens in dem Exempel der Ars contrapunctus secundum Philippum de Vitriaco das
Nebeneinander von Ab- und Aufstieg der Vorzeichenserien als sachliche Differenz, nicht als blofe
Verdoppelung, gemeint ist und dafl zweitens nach Philipp de Vitry 25 beim Aufstieg ein § die Ver-
groBerung eines Halbtons zum Ganzton, ein b die Verminderung eines Ganztons zum Halbton und
beim Abstieg ein 4 die Verminderung eines Ganztons zum Halbton und ein b die Vergréfierung
eines Halbtons zum Ganzton bedeutet. In der absteigenden j b-Skala werden demnach die Tone
a, g, f, d und c hochalteriert und die Tiefalterationen von h und e aufgeldst, in der aufsteigenden
k b-Skala die Tone c und f hochalteriert und die Tiefalterationen von d, e, g, a und h aufgeldst,
in der absteigenden b k-Skala die Téne h und e tiefalteriert und die Hochalterationen von a, g, f, d
und ¢ aufgeldst und in der aufsteigenden b §-Skala die Téne d, e, g, a und h tiefalteriert und die
Hochalterationen von c und f aufgelost.

3. Das 17t6nige System mit den chromatischen Stufen b, es, as, des und ges
einerseits, fis, cis, gis, dis und ais andererseits, das aus dem Exempel der Ars contra-
punctus secundum Philippum de Vitriaco hypothetisch zu erschlieBen war, wurde
explicit 1413 von Prosdocimus de Beldemandis im Libellus monochordi dargestellt.
Prosdocimus konstruiert es durch doppelte Teilung sdmtlicher Ganztone der diato-
nischen Skala: ,Et isto modo per totum monochordum habere poteris bina semitonia
inter quaslibet duas litteras immediatas in manu musicali tonum resonantes” 26,
Die 17tonige Skala ist als Materialleiter ungleichmifig: Der Wechsel zwischen dia-
tonischem Halbton (c—des und d—es) und Diesis (des—cis und es—dis) wird durch die
Halbténe e—f und h—c unterbrochen. Funktional aber bildet sie ein geschlossenes
System der Leittonchromatik: Jede diatonische Stufe ist von zwei Leitténen, einem
unteren und einem oberen, umgeben. Das gleiche 17stufige System, wie es Pros-
docimus durch doppelte Teilung der diatonischen Ganzténe entwickelte, wurde von
John Hothby in der Calliopea leghale durch Hexachordversetzungen konstruiert, die
von des==Ut (also ges=Fa) bis fis=Ut (also ais=Mi) reichen?’. (Hothbys seltsame,
verwirrende Terminologie — er bezeichnet den Ton des als , ¢ del secondo” und cis
als ,c del terzo ordine”, es als ,,d del secondo” und dis als ,,d del terzo ordine” — ver-
liert den Schein des Paradoxen, wenn man beriicksichtigt, daf} in der pythagoreischen
Stimmung der Ton des tiefer als cis ist.) Trotz der Hexachord-Terminologie ist
Hothbys Deduktion eine Theorie der Leitton-, nicht der Transpositionschromatik.
Sofern der Einflufl einer Alteration auf die Toncharaktere, wie erwihnt, ,lokal
begrenzt” war, ist der Hexachordwedhsel, auch der extreme mit des = Ut und
fis = Ut, nicht als Transposition, sondern als Mittel und Umweg zu verstehen, um
zu f den oberen und zu h den unteren Leitton zu bilden. Oder in der Hexachord-

25 CoussS 111, 18.
26 CoussS III, 257.
27 Riemann, a. a. O., 5. 309.
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Terminologie ausgedriickt: Im 17tonigen System erscheinen simtliche diatonischen
Stufen einerseits als Mi (mit einem Halbton iiber sich) und andererseits als Fa (mit
einem Halbton unter sich); sogar die paradigmatische Fa-Stufe f wird durch ges = Fa
zu Mi und die paradigmatische Mi-Stufe h durch ais = Mi zu Fa umgedeutet. Die
17tonige Skala ist der Inbegriff einer auf die untransponierte Diatonik bezogenen
liickenlosen Leittonchromatik.

4. Das 14stufige System, das notwendig war, um die ,regola delle terze e seste”

zu erfiillen, umfafite b, es und as, fis, cis, gis und dis. Der Ubergang von der Doppel-
cis’—d’
leitton-Kadenz (gis—a ) zur Klausel mit einem Tritonus zwischen Diskant und
e—d
cis’—d’
Contratenor ( g—a ) bewirkte im 15. ]ahrhundert eine Reduktion der Chromatik,
e—d -

eine Beschrankung auf b, fis, cis und gis. Das ,Fa fictum” es, das Analogon zu b in
der Unterquinttransposition der Skala, erginzte das System zur 12-Stufigkeit; dis
und as fielen aus. Allerdings wird in den Traktaten nicht selten gis durch as ersetzt.
Der Anonymus 11 zdhlt als ,coniunctae” die Tone b, es, as, fis und cis auf; gis
fehlt2?®. Und Ramis de Pareia notiert: ,Locabitur igitur istud b molle in quinque
locis secundum eos scilicet in b mi et in e la mi, in a la mi re primo, in e la mi acuto
et in a la mi re secundo” ?*. Der Grund der Divergenz zwischen Praxis und Theorie ist
darin zu suchen, daf8 das Drei-Hexachord-System eine Konstruktion der 12tonigen
Skala mit as statt gis nahelegte. Wird vorausgesetzt, da8 durch Hochalterierung eine
Fa- in eine Mi-Stufe und durch Tiefalterierung eine Mi- in eine Fa-Stufe verwandelt
werde, so entsteht durch Hochalteration der drei Fa-Stufen ¢, f und b und durch Tief-
alteration der drei Mi-Stufen h, e und a die Skala c—cis—d—es—e—f—fis—g—as—a—
b—h. Eine Beschreibung des 12tSnigen Systems mit as, nicht gis, ist auch — trotz
Rudolf von Fickers abweichender Deutung — der Text des Anonymus 1 de Lafage:
~Nota quod quatuor sunt litterae, in quibus semper incipitur musica ficta, videlicet
A, B, D, E, et dicitur ficta musica, quod ubi est mi dicimus fa, ubi est fa dicimus
mi“3°, ,E“ ist als ,E molle” oder ,fictum?”, als Es zu verstehen, weil nicht das Hexa-
chord iiber E mit gis, sondern das Hexachord iiber Es mit as der Regel entspricht, da83
Alterationen eine Vertauschung von Mi mit Fa oder umgekehrt bedeuten.

5. Die 17tonige Skala mit b, es, as, des und ges, fis, cis, gis, dis und ais, in der
pythagoreischen Stimmung des 15. Jahrhunderts eine liickenlose Materialleiter,
mufSte in der harmonischen Stimmung des 16. Jahrhunderts erginzt werden, um
vollstindig zu sein; denn die Toéne fes und eis sowie ces und his, die in ihr fehlen,
sind zwar in der pythagoreischen Stimmung auflerhalb von e—f und h—c’ lokalisiert

28 CoussS 111, 427.
2 J. Wolf, Musica practica Bartolomei Rami de Pareia, Leipzig 1901, S. 29.
30 Zitiert nach v. Ficker, a. a. O., S. 8.
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(fes—e—f—eis oder ces—h~—c—his), in der harmonischen aber zwischen e—f und h—c’
(e—fes—eis—f oder h—ces—his—c). Als pythagoreisches , semitonium minus” 148t der
diatonische Halbton eine Teilung nicht zu, als harmonisches ,semitonium maius” for-
dert er sie: die Halbtone e—f und h—c miissen, wenn die Skala liickenlos sein soll,
analog zu den Halbtonen cis—d und d—es, die durch des bzw. dis gespalten sind, zer-
legt werden. Das Problem wurde, wie es scheint, erst von Francesco Salinas erkannt.
Die 12tonige chromatische Skala bildete Salinas mit gis, nicht mit as: c—cis—d—es—
e—f—fis—g—gis—a—b—h. Diatonische Stufen mit einem diatonischen Halbton unter
sich (f und ¢) erhalten einen chromatischen Halbton iiber sich (fis und cis), diatonische
Stufen mit einem diatonischen Halbton iiber sich (e und h) einen chromatischen Halb-
ton unter sich (es und b). ,Nam e et h habent Semitonium minus inferne; quoniam
in genere Diatonico habent maius superne” 31. Daff Salinas als fiinften chromatischen
Ton gis und nicht as wahlte, ist nicht theoretisch begriindet, sondern als Zugestindnis
an die Praxis zu verstehen. Aus der 12tSnigen chromatischen Skala entwickelte
Salinas durch Teilung der diatonischen Halbténe, der ,semitonia maiora” cis—d,
d—es, e—f, fis—g, gis—a, a—b und h—c die 19stufige chromatisch-enharmonische Skala
c—cis—des—d—dis—es—e—eis—f—fis—ges—g—gis—as—a—ais—b—h—his. ,Et dividen-
da sunt ita omnia Semitonia maiora” 32, Die aus der Teilung diatonischer Halbténe
hervorgehenden Stufen des, dis, eis, ges, as, ais und his nennt Salinas ,enharmo-
nisch”: sein ,d enharmonium molle” ist des, sein ,d enharmonium sustentum” dis.
Die 19t6nige Skala mit eis und his, aber ohne fes und ces, ist ein liickenloses, aller-
dings asymmetrisches, auf der Unterquintseite verkiirztes System.

*

Die Voraussetzung, von der die Analyse der 12-, 14-, 17- und 19stufigen Systeme
getragen wurde: die Vorstellung, daB8 Alterationen als Leittone fungieren, ist nicht
so selbstverstindlich, wie sie zu sein scheint. Und der Begriff der Leittonchromatik
mufl, wenn Irrtiimer vermieden werden sollen, historisch differenziert werden. Die
Leittonchromatik des 14. und 15. Jahrhunderts, die unabhingig vom Modus die
Tendenz der imperfekten Konsonanzen, sich in perfekte aufzulésen, pointierte, unter-

"scheidet sich von der tonalen Leittonchromatik des 17. und 18. Jahrhunderts nicht nur
‘durch ihr anderes Verhiltnis zur Tonart, sondern auch in ihrem Charakter als Leit-
~“tonchromatik.

Die Theorie der tonalen Harmonik schreibt der Hochalteration Dominant-, der
Tiefalteration Subdominantwirkung zu; die Dominantterz in Moll werde prinzipiell
hodhalteriert, die Subdominantterz in Dur akzidentell tiefalteriert und eine Dur-
tonika mit tiefalterierter Terz wirke als Subdominante der Dominante, eine Moll-
tonika mit hochalterierter Terz als Dominante der Subdominante.

Daf3 zwischen dem Leittoncharakter der Chromatik und den Funktionen der
tonalen Harmonik eine Korrelation oder Affinitdt besteht, ist unleugbar; ungewifl

31 F, Salinas, De musica libri VII, Salamanca 1577, S. 115.
32 A a 0,8 121,
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aber ist, welches Moment als das fundierende und welches als das fundierte gelten
soll. Ist die Leittonwirkung ein unreduzierbares Phinomen, ein Logisch-Erstes gegen-
iiber den tonalen Funktionen, oder ist gerade umgekehrt die Bedeutung einer Halb-
tonstufe, als Leitton zu fungieren, in den Akkordzusammenhédngen der tonalen Har-
monik begriindet?

Nach Ernst Kurth33 ist in der Durterz eine Tendenz zur Quarte, also zur Subdo-
minante, und in der Mollterz eine Tendenz zur Sekunde, also zur Dominante, ver-
borgen. Die Leittonwirkung sei also, als Ausdruck ,melodischer Energie”, ein priméres
Moment, das die tonalen Funktionen konstituiert.

Die Gegenthese wire, daf ein einzelner Dur- oder Mollakkord in sich unbewegt
und nicht, wie Kurth meint, von ,Tendenz” erfiillt sei und daf8 die Leittonwirkung
eines Halbtons, der zwischen zwei Akkorden vermittelt, nicht als priméres, sondern
als sekundires Phinomen verstanden werden miisse, das erst entstehe, wenn einer
der Akkorde als Tonika aufgefaft und der andere als Subdominante oder Dominante
auf ihn bezogen werde. Alterniert ein C-dur- mit einem f-moll-Akkord, ohne daf3
anderes vorausgegangen ist, so entscheidet nach der zweiten These erst die Fest-
setzung einer Tonika, ob der C-Akkord als Dominante des f-Akkords, also e als
Leitton zu £, oder der f-Akkord als Subdominante des C-Akkords, also as als Leitton
zu g, gehort wird. Man nimmt nicht etwa, bei noch unentschiedenem Tonartgefiihl,
sowohl e als auch as als Leittone wahr, sondern das Bewuf3tsein einer Tonika ist die
notwendige Voraussetzung, um die Leittonwirkung des einen Tones zu konstituieren
und die des anderen auszuschliefSen.

Ein zweiter Einwand gegen Kurths Interpretation des Leittons wire, dafl die Stre-
bung des Leittons von dem Quint- oder Quartschritt des BaBfundaments, der zu-
sammen mit dem Leitton die Dominant- oder Subdominantwirkung ausmacht

!
(}gl:ccz oder asf:i; }, nicht zu trennen sei. Eine Stufe, die an einen Halbton angrenzt,
ist nicht per se ein Leitton; sie wird es erst per accidens, durch das Zusammentreffen
des Halbtonschritts der einen Stimme mit einem ,Fundamentschritt” der anderen, sei
es einem Quint- oder einem Ganztonschritt. In der harmonisch-tonalen Kadenz V—I

bildet der Quintschritt, in der modalen Klausel g:f: der Ganztonschritt das Korrelat

zum Halbtonschritt, der erst durch die Bezichung zu der Gegenstimme seinen ,Rich-
tungssinn” erhdlt. Die Leittonwirkung ist also kein primires und die Kadenzfunk-
tion fundierendes, sondern ein sekunddres und von der Kadenzfunktion abhingiges
oder mit ihr durch Korrelation verbundenes Phinomen. Zum ,Systemprinzip” ist
sie ungeeignet.

Die Leittontendenz kann dem Halbtonschritt allerdings nicht nur durch eine Ge-
genstimme, sondern auch durch den melodischen Zusammenhang zuwachsen. Ob h

3 E. Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme,
Bern 1913, S. 119 ff.
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als Leitton zu ¢’ oder umgekehrt ¢’ als Leitton zu h aufzufassen ist, hingt vom
Modus ab: Im c¢-Modus erscheint h als unterer Leitton zur Finalis, im e-Modus
dagegen ¢’ als oberer Leitton zur Confinalis.

Daf die gleiche Leittonwirkung aus verschiedenen Voraussetzungen hervorgehen
kann, ist vermutlich das Motiv, das Kurth veranlafite, sie zu isolieren. Doch bleibt sie,
obwoh] sie wechselnde Fundierungen zuldft, ein auf Fundierung angewiesenes
Phianomen.

Leittonwirkungen sind, wie erwihnt, im Intervallsatz des 14. und 15. Jahrhunderts
an Progressionen von imperfekten zu perfekten Konsonanzen gebunden. Die Ten-
denz des Leittons zum Zielton und die der imperfekten Konsonanz zur perfekten
b—a
g—a
Auflésung, zu der eine imperfekte Konsonanz dringt, der Regel unterworfen, daf3
eine der Stimmen durch einen Halbtonschritt zur perfekten Konsonanz fortschreiten
soll: die grofle Terz tendiert nach auflen zur Quinte, die kleine nach innen zum Ein-
klang. Andererseits muf ein Ton, um als Leitton zu wirken, Teil einer imperfekten
Konsonanz sein: Leitton ist der Ton h in der Terz g—h oder der Sexte d—h, aber nicht
in der Quinte e—h.

Von der Tonart — vom modalen Kontext — ist der Leittoncharakter einer Ton-
stufe unabhéngig. Wéhrend in der tonalen Akkordfolge C—f—C eine Leittonwir-
kung des e oder des as erst manifest wird, wenn entweder C-dur oder f-moll als
Bezugstonart der Akkorde feststeht, ist fiir den Leittoncharakter des as in der Inter-

vallprogression a;:g der Zusammenhang, in dem die Klangfolge steht, also auch

y 1 . h—
stiitzen sich in Intervallfolgen wie - oder wechselseitig. Einerseits ist die

der Modus, gleichgiiltig. Die Tendenz der imperfekten Konsonanz zur perfekten
geniigt, um den diatonischen Halbton als Leitton erscheinen zu lassen.

Die altere und die neuere Leittonchromatik unterscheiden sich also nicht durch
blofle Einzelziige in den Beziehungen zwischen Leittonwirkung und Tonart, son-
dern prinzipiell, durch ihre Unabhangigkeit oder Abhéingigkeit von der Tonart. Der
Grund der Differenz aber ist der Wechsel, dem die Bedeutung der Terzen und Sexten
unterworfen war.

Als imperfekte Konsonanz, die zur Auflosung in eine perfekte tendiert, ist die
Terz oder Sexte eine einerseits notwendige, andererseits geniigende Bedingung, um
einen diatonischen Halbton zum Leitton werden zu lassen. Als selbstindiges Inter-
vall aber verliert sie die konstitutive Bedeutung, die sie im &lteren Kontrapunkt fiir
die Leittonwirkung hatte; ihr fehlt das Moment der Unruhe, das sie als imperfekte
Konsonanz dem Leitton mitteilte und von dem dessen Wirkung zehrte. Das bedeutet
nicht, dafl es im tonalen Akkordsatz, auler der Dissonanz, eine Dynamik — ein
»Triebleben der Kliange”, um mit Arnold Schonberg zu sprechen — nicht gebe; aber
sie ist weniger in der einzelnen Klangfolge als im funktionalen Zusammenhang der
Akkorde enthalten. Die Begriindung der Leittonwirkung geht von der imperfekten
Konsonanz an die tonalen Funktionen iiber; der Leittoncharakter wird aus einem
klanglich zu einem tonal fundierten Phanomen.
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So deutlich sich die Entwicklung in ihren Grundziigen abzeichnet, so schwierig ist
es, den Ubergang von der dlteren zur neueren Auffassung der Terzen und Sexten
historisch genau zu bestimmen. Von der Sprache der Theoretiker ist er nicht ablesbar,
weil sie auf den Terminus ,imperfekte Konsonanz” auch im 17. und 18. Jahrhundert
nicht verzichtete, als er lingst von einem Ausdruck, der das Wesen der Sache bezeich-
nete, zu einem blofen Klassifikationsbegriff ausgehshlt war. (Sie brauchte ihn, um
das Verbot verdeckter Parallelen zu formulieren.)

Audh die Resultate satztechnischer Untersuchungen sind nicht eindeutig. Um zu
demonstrieren, daf3 die Terz von einem unselbstindigen zu einem selbstindigen
Intervall geworden sei, so daf3 der Begriff der imperfekten Konsonanz seinen Inhalt
verliere, geniigt es nicht, Schlulakkorde zu zitieren, in denen die Quinte durch die Terz
ausgefiillt wird. Denn es ist im 16. Jahrhundert nicht als Widerspruch empfunden
worden, wenn ein Satz einerseits aus vollstindigen Dreiklangen bestand, anderer-
seits aber der musikalische Zusammenhang durch Intervallprogressionen von imper-
fekten zu perfekten Konsonanzen mit einem Halbtonschritt in einer der Stimmen
gestiftet wurde. Die ,armonia piena” als Klangprinzip und die Intervallprogression
von der imperfekten zur perfekten Konsonanz als Fortschreitungsprinzip erginzten
sich, statt sich auszuschliefSen.

Ein drittes Moment neben der Terminologie und der Satztechnik, das zu beriick-
sichtigen wire, wenn die Verfestigung der Terzen zu selbstindigen Intervallen
beschrieben werden soll, ist die Stimmung, der Ubergang von den pythagoreischen zu
den harmonischen Intervallproportionen; seit der Mitte des 16. Jahrhunderts setzte
sich die harmonische Stimmung, vor allem durch die Autoritit Zarlinos, allgemein
durch.

Daf im 14. und 15. Jahrhundert die Terzen zwar als Konsonanzen galten, aber als
,imperfekte”, und daf sie, ohne unmittelbar aufgelést werden zu miissen, doch eine
Tendenz zu den perfekten Konsonanzen, ein Moment der Unruhe, enthielten, prigt
sich akustisch in den pythagoreischen Intervallproportionen aus: Die komplizierten
pythagoreischen Proportionen 64:81 und 27:32 kommen den einfachen harmoni-
schen Proportionen 4:5 und 5:6 zwar nahe, weichen aber durch eine geringe Diffe-
renz, das syntonische Komma 80:81, von ihnen ab. Es wire verfehlt, in dem Sach-
verhalt, dafl man den Terzen einerseits ,unharmonische” Proportionen zugrunde-
legte, sie andererseits aber zu den Konsonanzen zihlte, einen Widerspruch oder das
Zeichen einer ,Ungleichzeitigkeit” von kompositorischer Praxis und spekulativer
Theorie des Tonsystems zu sehen. Die pythagoreischen Proportionen sind vielmehr
das genaue Korrelat des Begriffs der ,consonantia imperfecta”; der unselbstindigen
Terz entspricht die pythagoreische, der selbstindigen die harmonische Intervall-

bestimmung.
*

Erorterungen iiber Tonsystem und Stimmung, auch die wissenschaftlich fundierten
unter ihnen, kranken nicht selten an einer Unklarheit der Terminologie, die einem
Mangel an Problembewufitsein zuzuschreiben sein diirfte. Der Sachverhalt, daf3
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Differenzen zwischen Stimmungen nicht das gleiche sind wie Strukturunterschiede
zwischen Tonsystemen, wird vernachldssigt. Das Resultat ist eine Verwirrung der
Begriffe, die sich drastisch an der Gewohnheit zeigt, von Tonsystemen zu sprechen
und Stimmungen zu meinen.

Die Gleichsetzung ist haltlos; denn ein Tonsystem kann in mehreren Stimmungen
und umgekehrt eine Stimmung in mehreren Tonsystemen erscheinen. In der tona-
len Harmonik des 17. bis 19. Jahrhunderts ist die 12stufige gleichschwebende Tem-
peratur keine adiquate akustische Darstellung des diatonisch-chromatisch-enhar-
monischen Systems, sondern ein bloer KompromifS, der Widerspriiche zwischen
auseinanderstrebenden Tendenzen im Tonsystem verdeckt. In der Dodekaphonie
aber wird die Temperatur zum liickenlosen Abbild des Systems; die Differenz zwi-
schen der musikalischen Struktur und der akustischen Aulenseite ist aufgehoben.

Lassen sich also einerseits verschiedene Tonsysteme, das harmonisch-tonale und
das dodekaphone, in derselben Stimmung, der 12stufigen gleichschwebenden Tem-
peratur, darstellen, so kann andererseits dasselbe Tonsystem, das harmonisch-
tonale, in verschiedenen Stimmungen, der ,reinen”, der mitteltonigen oder der gleich-
schwebenden, erscheinen, ohne da8 sich eindeutig entscheiden lieBe, welche Stim-
mung dem Sinn des Systems am néchsten kommt.

Daf3 der Geltungsbereich eines Tonsystems nicht immer mit dem einer Stimmung
zusammenfillt, ist der einfachste, aber nicht der einzige Grund, warum die Begriffe
getrennt werden miissen. Auch die Prinzipien, die dem Verhaltnis zwischen Ton-
system und Stimmung zugrundeliegen, differieren; und es ist einer der wesentlichen,
wenn auch kaum beachteten Unterschiede zwischen dem modalen und dem harmo-
nisch-tonalen System, dafl mit den materialen Verdnderungen des Tonsystems und
der Stimmung eine kategoriale Verdnderung der Relation zwischen Tonsystem und
Stimmung verbunden war.

Die pythagoreische Stimmung des Mittelalters, die ihre Geltung bis ins 15. Jahr-
hundert unangezweifelt bewahrte, ist die genaue Entsprechung des Tonsystems,
dessen akustische Auflenseite sie bildet. Zu keinem musikalischen Phénomen fehlt
das akustische, zu keinem akustischen das musikalische Korrelat. Auch die Momente,
die unter modernen Gesichtspunkten als Mingel der Stimmung erscheinen, das
pythagoreische Komma und die ,unharmonischen” Proportionen der Terzen und
Sexten, sind im Mittelalter musikalisch begriindet, so dafl Tonsystem und Stimmung
nirgends auseinanderklaffen.

Das Komma ist als Unterschied zwischen dem diatonischen und dem chromatischen
Halbton eine musikalische und nicht eine blof8 akustische Realitdt. Auch waren Kon-
zeptionen, in denen die musikalische Differenz zwischen gis und as aufgehoben ist,
so dafl das akustische Komma zur Stérung wird — enharmonische Verwechslungen
oder zyklische Modulationen durch sémtliche Transpositionsskalen — dem Mittel-
alter fremd, und zwar aus musikalischen Griinden, nicht aus 4uleren Riicksichten auf
akustische Schwierigkeiten. Nirgends zeigt sich vor dem 16. Jahrhundert ein Ansatz
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zu weit ausgreifenden Transpositionen oder zu einer Chromatik, als deren Konse-
quenz eine enharmonische Verwechslung denkbar wire.

Ahnlich wie das Komma ist auch der Ditonus, die ,unharmonische” Terz, als
musikalisches Phanomen und nicht als mathematisch motivierter akustischer Mangel
zu verstehen. Er entspricht, wie erwahnt, dem Begriff der ,consonantia imperfecta”;
und die Hypothese, da3 in der musikalischen Praxis, im Gegensatz zur mathemati-
schen Theorie, die Terz als Naturterz 4:5 intoniert worden sei, ist iiberfliissig. Daf3
auch im Mittelalter die harmonische Terz als musikalische Naturtatsache empfunden
wurde, ist nicht ausgeschlossen; durch den Gehalt dessen, was komponiert wurde,
wird die Naturterz jedoch verleugnet. Die Kompositionstechnik kehrte an der Terz
das Moment des Sperrigen, nicht das der Verschmelzung hervor.

Erscheint demnach das Verhiltnis zwischen Tonsystem und Stimmung im Mittel-
alter als bruchlose Einheit, so ist es seit dem 16. Jahrhundert durch Widerspriiche
charakterisiert, die zwar Kompromisse, aber keine Losungen zulassen. Man kann
ohne Ubertreibung sagen, dafl das Tonsystem der tonalen Harmonik akustisch eine
Fiktion sei. Denn es ist keine Stimmung denkbar, die ihm liickenlos gerecht wiirde.
Die Postulate, daf einerseits die Ganzténe immer als 8:9 und andererseits samtliche
grofen Terzen als 4:5 zu bestimmen seien, sind unvereinbar. Die akustische Fiktion
aber ist die musikalische Wirklichkeit: Musikalisch sind alle Ganztone gleich; die
Unterscheidung zwischen zwei Gréfen, 8:9 und 9:10, ist ein akzidentelles Moment
der Stimmung, kein essentielles der Komposition und des musikalischen Horens.

Ist die Trennung zwischen groffem und kleinem Ganzton eine akustische Diffe-
renz ohne musikalisches Korrelat, so gibt es umgekehrt im Tonsystem der tonalen
Harmonik musikalische Unterschiede, deren akustische Entsprechung ungewif3 oder
sogar gleichgiiltig ist. Der Gegensatz zwischen dem diatonischen und dem chromati-
schen Halbton ist musikalisch real, ohne auf eine akustische Darstellung angewiesen
zu sein; er ist auch dann unmiflverstindlich, wenn eine akustische Differenzierung
entweder fehlt oder in ihr Gegenteil verkehrt wird. Daf§ die Stimmung irrelevant ist,
zeigt sich nirgends deutlicher als an der Manier, Leittdne zu pointieren, also in der
Phrase ¢'—gis—a den Ton gis zu erhohen, als wire er as, und umgekehrt in der
Phrase ¢’'—as—g den Ton as zu vertiefen, als wire er gis. Denn obwoh! die Intonation
gis mit as vertauscht, ist der musikalische Sinn, die Auffassung des gis als Terz iiber
e und des as als Terz unter ¢’ nicht gefdhrdet. (Es wire verfehlt, die Pointierung der
Leittone als Rest der pythagoreischen Intervallbestimmung zu interpretieren: Die
akzidentelle Abweichung des erhohten gis und des vertieften as von der Proportion
4:5 andert nichts an der Bedeutung der Intervalle; in der tonalen Harmonik sind
e—gis und as—c’, unabhingig von der Intonation, harmonische Terzen.)

Die Gleichgiiltigkeit der akustischen Differenzierungen zwischen groflem und
kleinem Halbton ist der Rechtsgrund der 12stufigen gleichschwebenden Temperatur,
die musikalische Irrelevanz des Unterschieds zwischen groflem und kleinem Ganzton
der des mitteltonigen Stimmungsverfahrens. Andererseits wird sowohl durch die
mitteltdnige Stimmung als auch durch die gleichschwebende Temperatur die Propor-
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tion der Quinte verzerrt. So geringfiigig die Abweichung sein mag, so unvermeid-
lich ist sie. Und dafl das Gebrechen, das den akustischen Darstellungen des harmoni-
schen Tonsystems anhaftet, immer dann, wenn es an der einen Stelle ausgeglichen
wird, an einer anderen wiederkehrt, ist das Zeichen einer unaufhebbaren Divergenz
zwischen Tonsystem und Stimmung. Eine ,reine” Stimmung gibt es nicht — die
Stimmung, die so genannt wird, krankt an einer akustischen Differenz zwischen
zwei Grofen des Ganztons, der musikalisch nichts entspricht.

Der Theoretikerstreit des frithen 16. Jahrhunderts, in dem sich die harmonische
Stimmung — gegen den Widerstand von Gafurius®*, der an den pythagoreischen
Intervallproportionen festhielt — schliellich durchsetzte, lie8 die Probleme, die in
dem Verhiltnis zwischen Tonsystem und Stimmung stecken, unberiihrt. Und es ist
kein Zufall, daf3 sie nicht gesehen wurden. Solange es ein von Skepsis unangekrin-
keltes Dogma war, daf8 die mathematischen Intervallbestimmungen keine der Musik
duflerlichen Messungen, sondern unmittelbarer Ausdruck ihres Wesens seien, konnte
der Gedanke an eine unaufhebbare Divergenz zwischen musikalischem Sinn und
akustischer Darstellung nicht aufkommen. Vielmehr geniigte es, daf$ die Unterschei-
dung zwischen zwei Groflen des Ganztons in der ,reinen” Stimmung mathematisch
unumginglich war, um jeden Zweifel an ihrer musikalischen Realitat auszuschlieBen.

Einzig Ramis de Pareia, der erste Theoretiker, der zu Anfang der Neuzeit die
Terzen als 4:5 und 5:6 bestimmte, verrdt — allerdings negativ, durch ein Zégern
vor den Konsequenzen seiner Intervallmessungen —, dafl er den Sachverhalt der
Divergenz zwischen Tonsystem und Stimmung wenn nicht deutlich erkennt, so
doch ahnt. Er konstruierte®® am Monodchord eine fragmentarische Zwei-Oktav-Skala
von Intervallproportionen:

A d e f a & & a
24 18 16 15 12 9 8 6.

Durch die Proportio sesquiquarta wird die grofle, durch die Proportio sesquiquinta
die kleine Terz als Konsonanz konstituiert. ,Et ex ista comparatione ditonus sive
bitonus consonantia fit” 36, Andererseits betont Ramis, daf3 aus seiner Monochord-
messung, nicht anders als aus der guidonischen, die Proportion 8:9 des Ganztons
resultiere. , Et per nostram divisionem sicut et per suam tonus efficaciter reperitur ut
d e quam 18 et 16 numeri implent . . .“37. Der kleine Ganzton 9:10 ist weder in der
fragmentarischen Zwei-Oktav-Skala enthalten noch wird er im Text erwihnt. Daf3
aber der Mathematiker Ramis die Unmoglichkeit, zwei Ganzténe 8:9 zu einer Terz
4:5 zusammenzusetzen, nicht gesehen hitte, ist unwahrscheinlich, wenn nicht aus-
geschlossen. Und so dringt sich die Vermutung auf, dafl die Unterscheidung zwischen
zwel Groflen des Ganztons, die dem Mathematiker unvermeidlich erschien, dem

34 Riemann, a. a. O., S. 332.
35 Wolf, a. a. O., S. 97.

3 A a 0,65 98.

37 A.a. O, S.99.
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Musiker widerstrebte. Allerdings verschwieg Ramis das Problem, weil er es nicht
hitte losen konnen, ohne die Uberzeugung preiszugeben, daB sich in den mathemati-
schen Intervallbestimmungen die Natur der Sache ausdriicke — eine Uberzeugung,
von der seine Existenz als Theoretiker getragen wurde.

Daf3 die Theoretiker den Unterschied zwischen Tonsystem und Stimmung ver-
kannten und verkennen mufSten, hatte zur Folge, dafl sie zwar unablissig die mathe-
matischen Intervallbestimmungen, aber niemals die Struktur des Tonsystems
untersuchten, deren Differenz von der akustischen Auflenseite sie nicht sahen.

Legt man der diatonischen Skala die harmonischen Intervallproportionen zu-
grunde, so ist man gezwungen, zwischen zwei Stimmungsvarianten zu wihlen: In
der Terz c—e ist entweder c—d ein grofler und d—e ein kleiner oder c—d ein kleiner
und d—e ein grofler Ganzton. In der ersten Skala

c d e f g a h d
8:9 9:10 15:16 8:9 9:10 8:9 15:16

sind die Terz d—f und die Quinte d—a um ein syntonisches Komma (80:81) ver-
kiirzt, in der zweiten Skala

c d e f g a h d
9:10 8:9 15:16 8:9 9:10 8:9 15:16

die Terz h-d und die Quinte g—d.

Im 19. Jahrhundert zog Moritz Hauptmann3® aus dem Sachverhalt, daf durch die
»reine” Stimmung entweder der d-moll- oder der G-dur-Akkord verzerrt wird, die
Konsequenz, daf in der Alternative der Stimmungsvarianten der Gegensatz zwischen
Dur und Moll, also in der Natur des , Tonsystems” die Natur der tonalen Harmonik
vorgeformt sei. In der ersten Stimmung seien die drei Durakkorde, in der zweiten
die drei Mollakkorde ungetriibt; also sei die erste eine Dur-, die zweite eine Moll-
stimmung,.

Andererseits mufl Hauptmann die Funktion der II. Stufe in Dur, Subdominant-
parallele zu sein, verleugnen: die Quinte d—a ist nach Hauptmann in Dur eine
Dissonanz. Seine Deduktion der Dur-Moll-Tonalitit aus der harmonischen Stimmung
ist also rudimentir und fragmentarisch. Denn unleugbar ist der Parallelismus zwi-
schen Dur und Moll, den Hauptmann verkennt, eines der fundierenden Momente der

tonalen Harmonik.
*

Die Analyse der Entwicklung, der das Tonsystem als System von Tonbeziehungen
und -funktionen zwischen dem 15. und dem 17. Jahrhundert unterworfen war, diirfte
gezeigt haben, dafl die Verfestigung der Terz von einem unselbstindigen zu einem
selbstindigen Zusammenklang, der Ubergang von der klanglichen zur tonalen Fun-

38 Hauptmann, a. a. O., S. 43.
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dierung der Leittonwirkung und die Vertauschung der pythagoreischen mit der har-
monischen Stimmung durch Wechselwirkung miteinander verbunden waren.

Auf einen Versuch, die Verdnderungen historisch genauer zu datieren, also iiber
das vage Resultat, daf} sie ins 16. Jahrhundert fallen, hinauszukommen, wurde ver-
zichtet, weil er hoffnungslos erscheint.

Modale Mehrstimmigkeit

Ein Versuch, die Unterschiede zwischen ein- und mehrstimmiger Darstellung der
Modi zu beschreiben, miifite sich, um nicht ins Unabsehbare zu geraten, auf die Vor-
aussetzung stiitzen konnen, dafl vom Choralrepertoire und den Traktaten des Mittel-
alters ein eindeutiger, fest umrissener Modusbegriff ablesbar sei. Die Erwartung
wird jedoch enttiuscht, und zwar nicht, weil die Interpretationen unzulinglich wéren,
sondern weil die Sache selbst vieldeutig ist. Eine Aufzidhlung von Merkmalen, etwa
die Behauptung, dafl ein Modus durch Finalis und Repercussa, Ambitus und Oktav-
gliederung, Formeln und Melodiemodelle ausgeprigt werde, wire insofern eine
Simplifikation, als sie den Sachverhalt, daf} die einzelnen Bestimmungsmomente ver-
schiedene Entwicklungsstufen reprasentieren, verdeckt. ,Modus” ist ein historischer
Begriff, der einer Definition als Merkmaleinheit Widerstand entgegensetzt; um zu
wissen, was die Modi sind, muf8 man ihre Geschichte kennen.

Fiir die Beschreibung der modalen Mehrstimmigkeit sind vor allem die Momente,
die bei Aurelian, Guido und Hermannus Contractus die Ausgangspunkte der Modus-
theorie bilden, von Bedeutung: Das Verhiltnis der modalen Formeln zur Diatonik
als umfassendem System der Tonbeziehungen, die Finalis in der Funktion eines
Bezugszentrums und die Oktavgliederung als Geriist eines Modus.

1. Die Musica disciplina des Aurelianus Reomensis ist der ilteste Modustraktat
des Mittelalters — die Zuschreibung des Codex Vindobonensis 109 an Alcuin beruht
auf einem Irrtum?®. Der Versuch, den Modus eines Gesanges auszupragen oder zu
bestimmen, kann sich nach Aurelian auf die Finalis, aber auch auf die Initialis2, auf
einzelne Formeln (litteraturae), aber auch auf den Melodieverlauf (modulatio)
stiitzen. ,Notandum sane, quia in offertoriis et responsoriis atque invitatoriis non
aliubi requirendi sunt toni, nisi ubi fines versuum intromittuntur, maximeque ser-
vandus est sensus litteraturae quam modulationis. In introitis vero, antiphonis, nec
non communionibus semper in capite requirantur”?. Aurelian vermittelt zwischen
der Praxis der ,cantores” und der Theorie der , musici”4. Die Ursache des Zusam-

L H. Schmid, Byzantinisches in der karolingischen Musik, Berichte zum elften Internationalen
Byzantinistenkongre}, Miinchen 1958, S. 16, Anmerkung 1.

2 U. Bomm, Der Wechsel der Modalititsbestimmung in der Tradition der Mefigesinge im 9. bis
13. Jahrhundert, Einsiedeln 1929.

3 GerbertS 1, 44 b.

4 E. L. Waeltner, Die ,Musica disciplina” des Aurelianus Reomensis, KongreSbericht Kéln 1958,
S. 293 f.
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menhangs zwischen den verschiedenen melodischen Wendungen, in denen eine
litteratura” — eine Modusformel wie ,Noeane” oder ,Noeacis” — sich ausprigen
kann, sucht er im System der unmittelbaren und indirekten Konsonanzbeziehungen:
»Caeterum qui plenitudinem huiusce vult nosse scientiae, ad musicam eum mittimus,
et si in ipsa voluerit versari, ad consonantiam proportionum ac speculationem inter-
vallorum, nec non ad certitudinem oculos vertat numerorum, et tunc nosse poterit,
quamobrem in una et eadem litteratura diversus efficiatur sonoritas concentus” 5. Die
Diatonik, der Inbegriff der Konsonanzbeziehungen, bildet — als Gegenstand einer
mathematischen Theorie — den tragenden Grund der Modi, die usuell entstanden
sind.

2. Als Oktavgliederungen wurden die Modi erst von Hermannus Contractus — im
frihen 11. Jahrhundert — bestimmt. Die Erklirungen sind allerdings nicht unmif3-
verstandlich. Die Charakterisierung der Modi als Oktavgattungen, als ,species”, ist
ein Relikt der antiken Theorie, das aber einerseits verzerrt wird und andererseits
sogar in seiner umgedeuteten Fassung die Modusvorstellung des Hermannus Con-
tractus verwirrt und stort. Hermannus fundiert seine Theorie durch einen Zirkel-
schluf: Um den Oktoechos, das System der acht Modi, aus der Skala deduzieren zu
konnen, gliedert er die Skala nach einem Prinzip, das den Oktoechos voraussetzt. Er
fiigt vier dorische (antik phrygische) Tetrachorde, deren Stufen er ,prima, secunda,
tertia” und ,quarta vox” nennt, abwechselnd konjunkt und disjunkt aneinander, so
dafl der Ton d einerseits als ,quarta”, andererseits als ,prima vox” erscheint.

1 2 3 4 1 2 3 4

A Hcdefgahocodeft g ()
1 2 3 4 1 2 3 4

Graves Finales Superiores Excellentes

Das Gliederungsprinzip ist antik, wird aber umgedeutet. Die Disposition der Tetra-
chorde ist von Hermannus nicht als Beschreibung einer einzelnen Tonart, der antik
phrygischen oder mittelalterlich dorischen, sondern als Darstellung der Skala, die
samtlichen Tonarten vorausgeht und zugrundeliegt, gemeint. Ihr Sinn besteht in
nichts anderem, als die Behauptung méglich zu machen, daf8 die dorischen Quarten,
Quinten und Oktaven von einer ,prima vox” zu einer ,prima vox” reichen, die
phrygischen von einer ,secunda vox“ zu einer ,secunda vox”, die lydischen von einer
Jtertia vox” zu einer ,tertia vox” und die mixolydischen von einer ,quarta vox” zu
einer ,quarta vox”. Authentische und plagale Oktaven werden gleichgesetzt: ,Protus
cum suo subiugali, quia primi sunt, necessario omnia quae prima sunt, requirunt;
primas videlicet in omnibus quadrichordis literas, quae sunt A D a d, primas species
diapason, quae sunt A a D d...”%. Daf§ die Anordnung der Ganz- und Halbtdne,
die ,species”, in der hypodorischen Oktave anders ist als in der dorischen, soll
als irrelevant gelten, weil einzig die Geriisttone, nicht die Ausfiillungen, das We-
sen einer Quarte, Quinte oder Oktave ausmachen. ,In qua descriptione illud est

5 GerbertS I, 43 a.
8 GerbertS II, 132 b.
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notandum, quod principio et fine principalitas vel proprietas specierum contine-
tur: nam interpositae voces ex caritate subserviunt”’. Obwohl demnach die
Gliederung der Skala in die vier Gruppen der ,primae, secundae, tertiae” und
,quartae voces” das Fundament des von Hermannus konstruierten Systems
bildet, polemisiert er® gegen die Lehre der Musica Enchiriadis von den vier
Tonqualititen und hélt an der Vorstellung der ,septem discrimina vocum”, der
sieben Toncharaktere, fest; die Differenzen der Tetrachordstufen versteht er nicht
als Unterschiede der ,qualitas vocis”, sondern der ,positio”. ,At vero secundum
troporum (numerum) in quarto vel quinto loco reditum concordat prima cum prima,
secunda cum secunda, tertia cum tertia, quarta cum quarta: secuandum positionem
dico, non secundum vocem”?. Mit der Bedeutung eines Tones ,secundum posi-
tionem” kann Hermannus nichts anderes meinen als die Funktion einer Stufe,
Geriistton eines Modus zu sein — in jeder anderen Beziehung ist d als ,quarta vox”
mit d als ,prima vox” identisch. Das Schema der Geriisttone bildet die Substanz der
Modustheorie des Hermannus. Der Rest ist Mifverstindnis und antikisierendes
Ornament.

3. Nach Guido von Arezzo ist ein Modus ein Inbegriff von Tonbeziehungen,
deren Zentrum ein Grundton bildet. ,Cum autem quilibet cantus omnibus vocibus
et modis [= intervallis] 1® fiat, vox tamen, quae cantum terminat, obtinet principa-
tum” 11, Der Relation zum Grundton verdanken die Tone ihre Farbung. ,Et prae-
missae voces . . . ita ad eam adaptantur, ut mirum in modum quamdam ab ea coloris
faciem ducere videantur” 12, Andererseits begriindet Guido die Regel, daf§ der Grund-
ton als Finalis fungieren oder die Finalis als Grundton gelten soll, mit dem Argument,
daB erst am Ende eines Gesanges der Charakter, der ,modus”, eines Grundtons un-
mifiverstindlich sei. ,Finito vero cantu ultimae vocis modum ex praeteritis aperte
agnoscimus” 3. Werden demnach cinerseits die Tone, die den Grundton umgeben,
durch ihn gefirbt, so beruht andererseits der Charakter des Grundtons auf der Rela-
tion zu den iibrigen Stufen. Die tragende Kategorie der guidonischen Modustheorie
ist der Gedanke der Wechselwirkung, der allerdings nicht formuliert, sondern in
einer Aquivokation, in der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks ,modus”, versteckt wird.
Unter dem Titel ,Quibus sex modis sibi invicem voces iungantur” ' zahlt Guido die
Intervalle, die Tonbeziechungen auf, die ihm als melodisch brauchbar erscheinen:
Halbton und Ganzton, kleine und grofle Terz, Quarte und Quinte. Doch bezeichnet
der Terminus ,modus” aufer Intervallen auch Toncharaktere; und die zweite Bedeu-

7 GerbertS 11, 130 a.
8 GerbertS 11, 128 a.
% GerbertS 11, 130 a.
10 GerbertS 11, 5 b.

11 GerbertS II, 11 b.
12 GerbertS 1I, 11 b.
3 GerbertS 11, 12 a.
14 GerbertS 11, 5 b.
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tung steht nicht unverbunden neben der ersten. Denn der Charakter, der ,modus”
eines Tones ist nichts anderes als der Inbegriff der Relationen, der ,modi”, durch die
ein Ton mit anderen verbunden ist; erst als Teil eines Zusammenhangs wird er aus
einem akustischen Datum zu einem musikalisch bestimmten Ton. ,Primus modus
vocum est, cum vox tono deponitur, et tono et semitonio, et duobus tonis intenditur,
ut A et D...”15 Der Ton A bildet ein Analogon zu d, weil er im Hexachord G—e
von den gleichen Intervallen umgeben ist wie d im Hexachord ¢—a. (Die Doppel-
bestimmung von d als ,prima” und ,quarta vox” wird in der guidonischen Beschrei-
bung der Toncharaktere — der ,positiones”, um mit Hermannus Contractus zu
sprechen — vermieden; g erscheint als einzige ,quarta vox”.) Dafl Guido schlieSlich
auch die Tonarten als ,modi” bezeichnet — ,hi sunt quatuor modi vel tropi, quos
abusive tonos nominant” 16 —, besagt, dafl er Tonarten als Explikationen der Charak-
tere ihrer Grundtone versteht. Die Beziehungen, die ein Ton impliziert und die seinen
Charakter bestimmen, werden durch die Tonart, deren Grundton er bildet, nach
auflen gekehrt und entfaltet. Die Mehrdeutigkeit des Wortes ,modus” ist also kein
Zeichen terminologischer Nadhldssigkeit, sondern Ausdruck eines sachlichen Zu-
sammenhangs. Tonbeziehungen, ,modi, quibus voces iungantur”, begriinden den
Charakter, den ,modus”, eines Tones, und der ,modus” des Tones zeigt sich an der
Tonart, dem ,modus”, als dessen Finalis er fungiert.

*

Die Merkmale, durch die sich die mehrstimmige Darstellung der Modi von der
einstimmigen unterscheidet, werden im allgemeinen als Resultate eines Zusammen-
oder Gegeneinanderwirkens von modaler Melodik und rudimentdrer Harmonik er-
kliart. Ohne dafl niher bestimmt wiirde, was unter ,Harmonik” zu verstehen sei,
wird sie als ein Gegenprinzip zur Modalitét exponiert, das in der Natur der Mehr-
stimmigkeit liege und die Entwicklung des Komponierens in eine Richtung dringe,
deren Ziel und Ende die Verwandlung der Modi in Dur- und Molltonarten bilde.

Die Behauptung, ,Harmonik” sei das Wesen der Mehrstimmigkeit, ist entweder
tautologisch oder falsch: tautologisch, wenn ,Harmonik” nichts anderes als ,Klang-
technik” bedeuten soll; falsch, wenn der Harmoniebegriff der Dur-Moll-Tonalitdt vor-
ausgesetzt wird. Auch ist die Vorstellung, dafs das ,Wesen” der Mehrstimmigkeit
sieben Jahrhunderte brauchte, um sich gegen den Widerstand des melodischen
Modusprinzips durchzusetzen und in der Dur-Moll-Tonalitdt zu seiner vollendeten
Erscheinung zu kommen, geschichtsphilosophisch fragwiirdig.

Knud Jeppesen stiitzt die Meinung, daf8 ,das Harmonische” den ,Gegengesichts-
punkt” zur Modalitit bilde!?, auf das Argument, daf der Leitton, das Subsemito-
nium modi, ,die wesentliche Anderung (sei), die sich beim Ubergang zur Mehr-

15 GerbertS II, 7 b.
16 GerbertS II, 10 b.
17 K. Jeppesen, Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie, Leipzig 2/1956, S. 55.
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stimmigkeit an den Kirchentdnen vollzieht” 18. ,Man empfand nunmehr, da8 Schluf3-
bildungen, wie z. B. die folgende, nicht iiberzeugend wirkten” 1%:

Bsp. 65 0
*_IT——'O——"""“
D}
o o

E:::

Doch lag erstens der Leittonbildung keine Akkordvorstellung, sondern die Regel
zugrunde, daf8 der Ubergang von einer imperfekten zu einer perfekten Konsonanz
durch einen Halbtonschritt in einer der Stimmen vermittelt werden solle. Zweitens
ist es zweifelhaft, ob Alterationen in der Klausel eine , Verdnderung der Kirchen-

cis—d —d
tone” bewirken. Interpretiert man gis—a als ,lydische”, g—aals ,phrygische”
e—d es—d

Klausel, so ist man zu der absurden Konsequenz gezwungen, daf8 der dorische Modus
gerade in der Kadenz, die ihn unmifverstindlich ausprigen soll, aufgehoben sei und
durch den lydischen oder phrygischen ersetzt werde. Um sie zu vermeiden, mufl man
zugestehen, daf3 in der Modalitdt — im Unterschied zur Dur-Moll-Tonalitit — die
Klangtechnik und die Tonartvorstellung getrennte Kategorien sind. Die Alterationen
sind Mittel des Kontrapunkts, die am Modus nichts dndern.

Die Alterationen, die Jeppesen als ,Verdnderungen der Kirchenténe” unter dem
Einflu des ,Harmonischen” interpretiert, sind also weder ,Verinderungen der
Kirchentone” noch Konsequenzen des ,Harmonischen” im Sinne der Dur-Moll-Tona-
litét.

Zuriickhaltender urteilt Georg Reichert, der in den mehrstimmig dargestellten
Kirchentonarten des 15. und 16. Jahrhunderts eine Verschrinkung von ,tonalen”
und ,modalen” Momenten beobachtet. Einerseits prige sich in den Chansons von
Dufay und Lasso eine Hierarchie der Klauselstufen aus, eine ,Unterstreichung der
formalen Gliederung”, die ein ,System funktional abgestufter Zusammenkldnge”
voraussetze 20, Andererseits diirfe die ,modale Natur” der Kirchentonarten nicht ver-
kannt werden. ,Sie [die Kirchentonartlichkeit Dufays] erschépft sich nicht in der
Regelung des harmonischen Verlaufs der Komposition, sondern stellt in deutlicher
Nachwirkung des urspriinglich melodischen Modus eine (wenn auch sehr lose) Ver-
laufsform von bemerklicher Pragekraft dar” 21,

Reicherts Terminologie ist so vieldeutig wie die Sache, die sie beschreiben soll.

18 A a O.

1% A a O

20 G. Reichert, Kirchentonart als Formfaktor in der mehrstimmigen Musik des 15. und 16. Jahr-
hunderts, Mf 1V, 1951, S. 36.

2t Ao a O, S. 40.
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1. Der Ausdruck ,funktionale Abstufung” lif3t es offen, ob tonale Funktionen im
Sinne Hugo Riemanns — Tonika, Dominante und Subdominante — oder die for-
malen Funktionen des Chorals — Finalis und Repercussa — gemeint sind. Auch die
Rolle der Repercussa ist eine ,Funktion”. Man kann also die Positionen der ,Clausu-
lae secundariae”, a im d-Modus, a im e-Modus, ¢ im f-Modus und ¢ im g-Modus, als
(authentische oder plagale) Repercussae interpretieren®? und dennoch, ohne an die
Funktionstheorie Riemanns zu denken, von ,funktionaler Abstufung” sprechen.

2. Ein Ausdruck wie ,IV. oder V. Stufe” impliziert, so neutral er erscheinen mag,
eine Hypothese, von der nicht feststeht, ob sie der musikalischen Wirklichkeit des
15. und 16. Jahrhunderts gerecht wird. Wer den Ton a im d-Modus als V. und im
e-Modus als IV. Stufe bezeichnet, setzt unausgesprochen voraus, daf fiir die Bedeu-
tung der a-Stufe die Verschiedenheit der Positionen im d- und im e-Modus und nicht
die Gleichheit der Stellung in der diatonischen Skala entscheidend sei. In der Dur-
Moll-Tonalitdt ist die ,materiale” Identitit des a-moll-Akkords in d- und e-moll
gegeniiber der ,funktionalen” Differenz zwischen der Dominant- und der Subdo-
minant-Rolle sekundir, wenn nicht bedeutungslos. Ob aber auch in der Modalitit die
a-Stufe ihren Charakter ins Gegenteil verkehrt, wenn sie auf e statt auf d bezogen
wird, ist zweifelhaft und sogar unwahrscheinlich 23,

3. Die Beschreibung der mehrstimmig dargestellten Modi als , Verlaufsformen” ist
doppeldeutig. Sie kann einerseits besagen, daf8 sich die modalen Charaktere der ein-
zelnen Stimmen eines Satzes gegenseitig stiitzen und erginzen, statt sich zu durch-
kreuzen und zu neutralisieren. Andererseits kann gemeint sein, dal im 15. und
16. Jahrhundert versucht worden sei, die Modi durch typische Klangfolgen — durch
harmonische Analoga zu den melodischen Formeln des frithen Mittelalters — von-
einander zu unterscheiden. Doch ist einerseits die modale Erginzung keine feste
Norm, sondern eine bloSe Moglichkeit, die ihr Gegenteil, den modalen Kontrast
zwischen den Stimmen eines Satzes, neben sich duldet. Und andererseits geraten Ver-
suche, den vagen Eindruck, dafd ein Modus durch ,harmonische Formeln” charakteri-
siert werde, durch Analysen zu prézisieren, rasch ins Ungreifbare.

Meinte Jeppesen, dafl der mehrstimmigen Darstellung der Kirchentonarten eine
Harmonik zugrundeliege, die eine rudimentire Vorform der Dur-Moll-Tonalitit
bilde, so ist Bernhard Meier iiberzeugt, daf8 der modale Intervallsatz als extremer
Kontrast zum tonalen Akkordsatz zu verstehen sei. ,Daf8 die einstimmige Musik mit
den Regeln ihrer Melodiebildung im ersten, die mehrstimmige mit den Regeln des
Zusammenklanges ihrer Stimmen erst im abschlieBenden Teil der Lehrbiicher behan-

22 Dafl gerade ¢ und a als Repercussae hervortreten, scheint die Vorstellung provoziert zu haben,
daf8 die mehrstimmig dargestellten Modi Dur- oder Molltonarten seien, die mit der Dominante
oder Subdominante statt der Tonika schliefen.

2 Man braucht Jacques Handschins These, dal die Modi ein bloBer ,Uberbau” iiber der Diatonik
seien, nicht unmodifiziert zu {ibernehmen, und wird dennoch kaum leugnen kénnen, daf ein Modus-
wechsel eine geringere Verinderung der Toncharaktere bedeutet als eine Modulation, ein Ton-
artenwechsel, in der tonalen Harmonik.
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delt wird, ist nicht nur als traditionell mitgeschleppte Anordnung zu betrachten,
sondern entspricht dem BewufStsein der Zeit, die keine auf Dreiklinge und ihre Ver-
kniipfung begriindete moderne Tonalitét, sondern nur die durch variierbare Modelle
weitgehend vorbestimmte Modalitit einstimmiger Melodien kennt und ein mehr-
stimmiges Stiik — im Wortverstand der Bezeichnung ,cantus compositus’ — als
intervallkontrapunktisch geordnete Zusammenfiigung modal erfundener Stimmen
ansieht” 2%. Die Formulierung ist so prizise, dafl auch die fragwiirdigen Momente
des Gedankens, den sie ausdriickt, hervortreten.

1. Meier scheint den ,Intervallkontrapunkt” ausschlieflich als Limitation, als
Voraussetzung der Vertriaglichkeit verschiedener Stimmen zu verstehen. Er verkennt,
daB eine Intervallfolge wie 6—7—6—8 keine blofle Bedingung fiir das Zusammen-
tiigen der Diskant- und der Tenorklausel ist, sondern als Progression die Substanz
der Kadenz bildet: Erst zusammen mit der Formel des Tenors wird die des Diskants
zur Klausel. Ist aber die Intervallfortschreitung — die Relation der Stimmen und nicht
deren bloB8e Vertraglichkeit — als entscheidendes Moment des Kontrapunkts erkannt,
so gerdt die Vorstellung eines Nebeneinander modal geprigter Einzelstimmen in
Verdacht, eine zwar durch Simplizitit bestechende, aber briichige Hypothese zu sein.

2. Wer die Mehrstimmigkeit des 15. und 16. Jahrhunderts als ,cantus compo-
situs”, als Zusammensetzung selbstindiger und voneinander unabhéngiger Stimmen
begreift, versperrt sich die Einsicht in den Sachverhalt, dafl die Bestimmungsmomente
eines Modus — Finalis und Repercussa, Ambitus und Oktavgliederung — ihren Sinn
dndern, wenn in der Mehrstimmigkeit die Finalis als Ultima einer Sext-Oktav-
Klausel, die Repercussa als Stufe der ,Clausula secundaria”, der Ambitus als In-
begriff von ,Lagenstimmen” und die Oktavgliederung als Geriist ,tonaler” Imita-
tionen erscheint. Die Tradierung der immer gleichen Termini verbiirgt nicht die
Identitdt der Bedeutungen.

3. Interpretiert man die Kompositionstechnik des 16. Jahrhunderts als ausschlie-
Benden Gegensatz zu der des 17., so wird es unméglich, den Ubergang von der
Modalitdt zur Dur-Moll-Tonalitdt zu erkldren — es sei denn, man erhebt den jihen
Umschlag ins Gegenteil zum Entwicklungsprinzip der Geschichte. Meiers Hypothese
ist insofern ,historisch”, als sie die Distanz betont, die das Vergangene vom Gegen-
wirtigen und Gewohnten trennt. Aber sie ist auch ,unhistorisch”, weil sie die Mog-
lichkeit versperrt, die geschichtlichen Veridnderungen als Entwicklung zu begreifen.

Die Beschrinkung auf die Analyse von Einzelstimmen ist in den Untersuchungen
Siegfried Hermelinks aufgehoben. Hermelink betrachtet die modale Klangtechnik
Palestrinas unter dem Gesichtspunkt des ,Grundton-Ambitus-Verhaltnisses” 25. In

24 B, Meier, Die Handschrift Porto 714 als Quelle zur Tonartenlehre des 15. Jahrhunderts, Musica
Disciplina VII, 1953, S. 180.

25 S Hermelink, Dispositiones Modorum. Die Tonarten in der Musik Palestrinas und seiner Zeit-
genossen, Tutzing 1960, S. 55 ff.
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der Notation der Vokalpolyphonie werden Hilfslinien im allgemeinen vermieden.
Der Ambitus einer Sopranstimme reicht also von d’ bis g, wenn der Violinschliissel,
und von h bis e”, wenn der Sopransdhliissel vorgezeichnet ist. Dafl dem Ambitus der
notierten Sopranstimmen — fiir die Analyse des , Ambitus-Grundton-Verhaltnisses”
ist die absolute Tonhohe, also auch der Streit iiber die Chiavetten, irrelevant — die
festen Grenzen einer Undezime gezogen sind, ist nicht ohne Einfluf} auf den Klang-
charakter der Modi. Wird der mittlere Bereich des Sopran-Ambitus bevorzugt, so
erscheint, wenn der Violinschliissel vorgezeichnet ist, der C-Akkord eher in Oktav-,
der F-Akkord in Quint- oder Terzlage. Der ¢-Modus unterscheidet sich also, sofern
der Sopran im Violinschliissel notiert ist, vom f-Modus durch einen Vorrang der
Oktavlage des Grundakkords. (Ist der Sopranschliissel vorgezeichnet, so riickt im
c-Modus die Quint-, im f-Modus die Oktav- oder Terzlage des Grundakkords in den
Vordergrund.)

Hermelinks Deduktion — von einem Resultat empirischer Untersuchungen kann
man kaum sprechen, da eine statistische Verifikation, die naheldge, bisher fehlt —
wire durch die Beobachtung zu erginzen, dafl in Palestrinas Sopranstimmen der
obere Bereich des Undezimen-Ambitus hiufiger benutzt wird als der untere. Die
Terzlage des d-Akkords mit dem Ton £’ im Sopran ist nicht so selten, wie sie nach
Hermelinks Schema sein miifste, und der Ton d”’ erscheint, wenn der Violinschliissel
vorgezeichnet ist, als mittlerer, g’ als tiefer Ton, obwohl im Fiinf-Linien-System die
eine Stufe das graphische Korrelat der anderen bildet.

*

Urteile iiber die Modi mehrstimmiger Sédtze sind nicht erst fiir die Historiker des
20. Jahrhunderts, die mit ,verloren gegangenen Selbstverstindlichkeiten” rechnen
miissen, mit Schwierigkeiten behaftet: sie waren es schon fiir die Theoretiker des
16. Jahrhunderts. In den Modusbeschreibungen Pietro Arons und Gioseffo Zarlinos
verschrianken sich Relikte des Alten mit Beobachtungen des Neuen zu einem Komplex,
der entwirrt und auseinandergelegt werden muf.

Es ist zur wissenschaftlichen Gewohnheit geworden, das Tenorprinzip des
15. Jahrhunderts — die Regel, daf8 der Tenor den Modus eines mehrstimmigen Satzes
reprisentiere — und das Ambitusschema des 16. Jahrhunderts — die Norm, daf} der
authentischen Oktave im Tenor und Sopran die plagale im Bafl und Alt und der plaga-
len im Tenor und Sopran die authentische im Bafl und Alt entsprechen soll — als zwei
Momente der gleichen Kompositionstechnik zu betrachten?®. Das Tenorprinzip wurde

26 B. Meier, Bemerkungen zu Lechners ,Motectae Sacrae” von 1575, AfMw XIV, 1957, S. 84. —
Im Kantilenensatz des 15. Jahrhunderts galt der Diskant als primére Stimme. Leo Treitler (Tone
System in the Secular Works of Guillaume Dufay, JAMS XVIII, 1965, S. 131-169) zeigte allerdings,
daB in Dufays Chansons die Quint-Quart-Struktur des Diskants, die den Modus ausprigt (z. B.
a—d’'—a’), fast immer durch komplementire (d—a—d’) oder analoge (A~—d—a) Strukturen der Unter-
stimmen erginzt wird. ,With this observation we have stated the compositional principles on
which Dufay’s distinctive harmonic style rests: (1) each voice is internally consistent in that it is
dominated by a single pentachord-tetrachord-pair, and (2) the same pentachord-tetrachord-pair, in
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von Tinctoris2??, Aron?® und Zarlino?® formuliert, das Ambitusschema von Martin
Agricola®, Zarlino3!, Gallus Dressler3? und Michael Praetorius3? beschrieben.
Cyriacus Schneegal, der sich auf Zarlinos Istitutioni harmoniche stiitzte, faflte die
Prinzipien in einem einzigen Satz zusammen: ,In compositis cantionibus quilibet
Authenta cum suo Plagio, et vice versa Plagius cum Authenta . .. commiscentur, ita
tamen, ut alter illorum dominetur, et alter subserviat: Ille scilicet potissimum in
Discantu et Tenore, hic in Alto et Basso” 3. Doch ist es zweifelhaft, ob Schneegafl
Zarlinos Intentionen gerecht wird.

Der Vorrang des Tenors war im 16. Jahrhundert nicht selbstverstindlich. Fiir
Aron?? ist er kein Dogma, das bedingungslos feststeht, sondern eine empirisch be-
griindete Regel, die ihre Geltung verliert, wenn die Voraussetzungen, auf die sie sich
stiitzt, nicht erfiillt sind. Der Tenor entscheidet iiber den Modus, sofern er Cantus-
firmus-Stimme ist; wird der Cantus firmus vom Baf} iibernommen, so reprasentiert
der Bafd den Gesamtmodus des Satzes. Allerdings ist manchmal auch in Sitzen ohne
Cantus firmus der Modus vom Tenor ablesbar, sei es, weil der Tenor die zuerst kom-

one or another oft its simple or compound dispositions, controls all the voices of a given piece—in
a word, all the voices are in the same tonality” (S. 153). Treitler betont den Einflufl der melodischen
Struktur auf die klangliche, ohne jedoch zu erwihnen, da das ,tetrachord-pentachord principle”,
das die ,tonality” reguliert, zu den Kadenzdispositionen, die gleichfalls die Tonart ausprigen, in
einem problematischen Verhéltnis steht. Denn Klauseln auf Nebenstufen durchkreuzen entweder die
Quint-Quart-Struktur des Grundmodus (eine a-Klausel im d-Modus legt es nahe, dafl in dem
Abschnitt, der ihr vorausgeht, die Oktavgliederung A—e—a statt A—d-a vorherrscht), oder sie
wirken, falls die Quint-Quart-Struktur gewahrt wird, als zufillige und abrupte Ausweichungen,
die nicht in der melodisch-klanglichen Gestalt des Satzes begriindet sind. Und die zweite Moglichkeit
ist bei Dufay keineswegs ausgeschlossen, so befremdend sie einem Hérer erscheinen mag, der die
Kadenzen als das Geriist der Tonalitit wahrzunehmen gewohnt ist. In Pour I'amour (S. 151-153)
ist im Diskant das Tetrachord ¢'—f durch das Trichord f'~a’ (statt des Pentachords f'—c”’) erginzt;
die Unterstimmen prigen die regulire Quart-Quint-Struktur c—f—c’ aus. Der Contratenor ist
Zusatzstimme zu einem Diskant-Tenor-Geriist, das fiir sich bestehen kann; die Progression b—:
ist also auch dann als a-Klausel aufzufassen, wenn der Contratenor ihr den Ton f oder d substruiert
(T.12 und T.29). Die Klauseldisposition ist mannigfaltig:

Stufe: f (c) (a) c d a €3] f

Takt: 5 7 12 17 23 29 33 37.
Doch ist die melodisch-klangliche Struktur — entsprechend der These Leo Treitlers — in einem
Ausmaf durch die Vorherrschaft des Grundtons bestimmt, dafl die Klauseln auf Nebenstufen nicht
als Ziel und Resultat einer melodisch-klanglichen Progression, sondern als iiberraschende Abbiegun-
gen wirken, die eher klanglichen Reichtum demonstrieren als tonalen Zusammenhang stiften sollen.
27 Liber de natura et proprietate tonorumi, CoussS IV, 29 a=b.
28 Trattato della natura e cognizione di tutti gli toni di canto figurato, Venedig 1524, cap. 2.
28 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. IV, cap. 28 und 31.
30 Quaestiones vulgatoriores in musicam, 1543; nach B. Meier, AfMw X1V, S. 84, Anmerkung 1.
31 Istitutioni harmoniche, lib. IV, cap. 31.
2 Praecepta musicae practicae, 1562; nach B. Meier, a. a. O., S. 84, Anmerkung 2.
33 Syntagma musicum I1I, Wolfenbiittel 1619, Faksimile-Nachdruck, Kassel 1958, S. 36 ff.
3 Isagoges musicae libri duo, Erfurt 1591; nach B. Meier, a. a. O., Anmerkung 3.
35 Aron, a.a.O., cap.2.

@
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ponierte oder weil er die einzige Stimme ist, in der die Oktavgattung des Modus
vollstindig erscheint — Aron erwihnt die mixolydische Oktave, die durch den Sopran
nicht ausgefiillt werden konne.

Die Norm, dafl der Modus eines mehrstimmigen Satzes von dem des Tenors ab-
hinge, ist also, wenn Arons Erklirungen beim Wort genommen werden diirfen, an
bestimmte Bedingungen gebunden: an den Cantus-firmus-Satz, an das Verfahren,
die Stimmen sukzessiv zu komponieren oder an eine Beschrinkung des Gesamt-
ambitus, die eine Duplizierung der Tenor-Oktave durch den Sopran nicht zulaft.
Und die Regel ist ungiiltig, wenn ihre Voraussetzungen aufgehoben sind, wenn also
ein Satz, dem kein Cantus firmus zugrundeliegt, auf simultaner Konzeption der
Stimmen beruht und einen Gesamtambitus hat, in dem der Sopran dem Tenor und
der Alt dem Baf entspricht. Durchimitation ohne Cantus firmus, gleichzeitiger Ent-
wurf der Stimmen und ein Gesamtambitus, der achtzehn oder neunzehn Stufen um-
falt, sind aber die Grundlagen des Komponierens im 16. Jahrhundert.

Auch Zarlino beschreibt den Tenor, um ihn zum Reprisentanten des Modus erkli-
ren zu konnen, als zuerst komponierte Stimme. ,Considerata prima la materia, cioé
le Parole soggette; debbe dipoi eleggere il Modo conveniente alla loro natura. 11 che
fatto osservara, che’l suo Tenore procedi regolatamente modulando per le chorde di
quel Modo . . .“ 38,

Ist also der Vorrang des Tenors fiir Zarlino an eine Voraussetzung gebunden, die
im 16. Jahrhundert eher eine Ausnahme als eine Regel darstellt, so darf andererseits
nicht verkannt werden, daf8 der Akzent in Zarlinos Modusbeschreibungen nicht auf
die Rolle des Tenors, sondern auf das Ambitusschema fillt, auf die Regel, dafl der
authentischen Oktave im Tenor und Sopran die plagale im Bal und Alt und der
plagalen im Tenor und Sopran die authentische im Bafl und Alt entsprechen soll. Das
Ambitusschema und der Primat des Tenors schliefen sich in Zarlinos Theorie eher
aus, als dafi sie sich ergidnzen. Die These, das entscheidende Moment an der Zuord-
nung von authentischem Tenor und plagalem Bafl oder plagalem Tenor und authen-
tischem Baf sei die vom Tenor ablesbare Differenz zwischen der authentischen und
der plagalen Form eines Modus®’, verfehlt Zarlinos Intention. Zarlino betont die
gemeinsamen, nicht die trennenden Merkmale. Ob die Quintenspezies, die einen
Modus konstituiert, authentisch durch eine Quarte oben oder plagal durch eine
Quarte unten ergdnzt werde, sei sekunddr oder sogar irrelevant. ,Imperoche i
Musici moderni pigliano per chorda finale di ciascun Modo la chorda piu grave di
ciascun Diapente; sia poi la Diatessaron posta nell’ acuto, overo nel grave, che non
fa cosa alcuna di vario” 8. AufSer der Quintenspezies teilt die authentische Form eines
Modus mit der plagalen den Grundton und die Kadenzstufen. ,Et non solamente
hanno le chorde finali communi: ma hanno etiandio i luoghi delle Cadenze” 3. Die

38 Zarlino, a.a.O., lib. IV, cap. 31
37 Meier, a. a. 0., S. 83 ff.

388 Zarlino, a. a. O., lib. IV, cap. 13.
3% A a O
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authentische und die plagale Variante bilden eine untrennbare Einheit, die den
modalen Zusammenhang zwischen den Stimmen eines polyphonen Satzes begriindet.
~La onde per tal legamento, e parantella (dird cosi) che si trova tra loro, sono in tal
maniera uniti, che quando bene alcuno volesse separarli 'uno dall’altro non potrebbe:
tanta & loro unione; come vederemo, quando si ragionara di quello, che si ha da fare
nell’accomodar le parti nelle cantilene” 4°. Das Ambitusschema ist demnach in Zar-
linos Theorie eine Konsequenz des Gedankens, daf} der authentische und der plagale
Modus untrennbar seien.

Zwischen der Vorstellung eines authentisch-plagalen Gesamtmodus, die das Ambi-
tusschema ausdriickt, und dem Tenorprinzip bestehtein Widerspruch. Und das Dilemma
zwingt zur Entscheidung: Die ausgleichende und zusammenfassende Vorstellung,
der Vorrang des Tenors und das Ambitusschema seien zwei Momente des gleichen
Sachverhalts, muf8 preisgegeben werden. Tenorprinzip und untrennbare Einheit der
authentischen und der plagalen Oktave schliefen sich aus. Die Wahl aber fillt nicht
schwer. Da die kompositionstechnischen Voraussetzungen fiir den Vorrang des
Tenors im 16. Jahrhundert zu geringen Resten schrumpfen und gegeniiber der
Durchimitation und der Simultankonzeption der Stimmen zu Archaismen verblassen,
diirfte es legitim sein, das Neue an Zarlinos Theorie, die Vorstellung, daf einander
erginzende Modi wie der dorische und der hypodorische in einem Gesamtmodus
konvergieren, hervorzukehren und als entscheidend anzusehen.

Der Theorie Zarlinos, dem Gedanken, dafl die authentische und die plagale Form
eines Modus in der Mehrstimmigkeit untrennbar verbunden seien, entspricht die
Praxis Palestrinas. Und der Versuch Bernhard Meiers#, zu demonstrieren, dafl im
16. Jahrhundert authentische Sdtze von plagalen streng unterschieden worden seien,
erweist sich als mifgliickt. Meiers Hypothese, daf3 die Differenz zwischen der authen-
tischen und der plagalen Variante eines Modus durch den Tenorambitus, die Anfangs-
imitation und den Vorrang der authentischen oder plagalen Repercussa als Klausel-
stufe ausgeprigt werde, kann nichts anderes besagen, als daf{ zwischen den drei Mo-
menten eine feste Korrelation bestehe: Soll es sinnvoll sein, von plagalen Sitzen im
Unterschied zu authentischen zu sprechen, so muf ein plagaler Tenorambitus mit
einer plagalen Anfangsimitation und einem Hervortreten der plagalen Repercussa als
»Clausula secundaria” zusammentreffen. Die Vorstellung, daf die mehrstimmigen
Modi, nicht anders als die einstimmigen, in authentische und plagale zu klassifizieren
seien, hat demnach den Charakter einer empirischen Hypothese, die sich verifizieren
oder widerlegen it — und eine Untersuchung des Offertorienzyklus von Pale-
strina*? zeigt, daB sie irrig ist.

1. Die Norm der Stimmenzahl ist bei Palestrina die Fiinf-, nicht die Vierstimmig-
keit. Die Quinta vox aber ist ein Tenor secundus; und die Vorstellung eines gespal-

0 A a O
4 Meier, a.a. 0., S. 83 ff.
42 Palestrina-Gesamtausgabe (Haberl), Band IX.
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tenen und in zwei Stimmen zerlegten ,fundamentum relationis” erscheint als Wider-
spruch in sich.

2. Um die Hypothese, zwischen dem Tenorambitus, der Anfangsimitation und
dem Vorrang der authentischen oder plagalen Repercussa als Klauselstufe bestehe
eine Korrelation, zu widerlegen, geniigt es, eine geschlossene Gruppe von Werken,
die acht phrygischen Offertorien, zu analysieren. (Die Ziffern in Klammern geben
die Seitenzahlen in Haberls Edition an.) In drei Sédtzen (27, 29, 32) ist der Tenor-
ambitus plagal (g—a’), in fiinf Sdtzen (35, 37, 40, 43, 46) authentisch (c—e’, e—g’
oder a-Phrygisch g—a’). Die Anfangsimitationen beruhen auf Quint- oder Quart-
beantwortung (Tenor: h—d’—e’ / Bal: e—g—a oder Bafi: e—g—a / Tenor a—c'—d’).
Die Quintbeantwortung — die ,harmonische Teilung” der Oktave — wire als
»authentisch”, die Quartbeantwortung — die Gliederung der Oktave durch die
plagale Repercussa — als ,plagal” zu klassifizieren. Die Konsequenzen aber sind
verwirrend: Der plagale Tenorambitus ist zweimal (27, 29) mit einer plagalen, ein-
mal (32) mit einer authentischen Imitation verbunden, der authentische Tenor-
ambitus einmal (35) mit einer authentischen, viermal (37, 40, 43, 46) mit einer
plagalen Imitation. Ahnlich widerspruchsvoll ist das Resultat, wenn der Vorrang der
authentischen (c-Stufe) oder plagalen Repercussa (a-Stufe) als Klauselposition zum
Tenorambitus oder zur Anfangsimitation in Beziehung gesetzt werden soll. Dem
Hervortreten der authentischen Repercussa entspricht einmal (32) ein plagaler
Tenorambitus mit authentischer Anfangsimitation, zweimal (40, 46) ein authenti-
scher Tenorambitus mit plagaler Anfangsimitation.

Die Korrelationshypothese darf demnadh als widerlegt gelten. Wird sie aber preis-
gegeben, so verliert der Gedanke, die mehrstimmigen Modi seien in authentische und
plagale differenziert, seinen Halt an der musikalischen Wirklichkeit. Eine Unter-
scheidung mag manchmal intendiert worden sein; die Regel aber ist die Zusammen-
fassung von Phrygisch und Hypophrygisch zu einem unteilbaren e-Modus.

*

Die theoretische Begriindung der Modi wurde im 16. und schon im 15. Jahrhun-
dert, als der Oktoechos, das System der acht Tonarten, die Autoritit des Dogmas
und den Schein des Selbstverstindlichen verlor, zu einem schwierigen Problem. Und
es ist unverkennbar, daf8 sich die Theoretiker durch die Unméglichkeit, aus sieben
Oktav-, vier Quint- und drei Quartgattungen ein widerspruchslos symmetrisches
System zu bilden, verstdrt und herausgefordert fiihlten. Keine der denkbaren Kon-
struktionen — die konjunkte und disjunkte Zusammensetzung von Tetrachorden, die
Erginzung der Quintspezies durch oben und unten angefiigte Quarten oder die
Gliederung der Oktavgattungen in Quinte und Quarte — ist ohne Mangel, wenn man
dem Phantom der Symmetrie nachhingt. Das antike Mixolydisch (h-H) fallt aus dem
Schema der Tetrachordzusammensetzungen heraus; das mittelalterliche Mixolydisch
(g—g) teilt seine Quartspezies (Ganzton-Halbton-Ganzton) mit dem Dorischen; und
das Verfahren, simtliche Oktaven sowohl durch die Quinte als auch durch die Quarte
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zu gliedern, fithrt insofern zu einem asymmetrischen Resultat, als man die Oktav-
teilungen H—f—h und f—h—~{’ entweder ausschlieBen oder neben der reinen Quarte
und Quinte den Tritonus und die verminderte Quinte als Teilungsintervalle dulden
mufs.

Gafurius leugnet, um die Modi den Oktavgattungen gleichsetzen zu konnen, die
Existenz oder das Daseinsrecht des Hypomixolydischen. ,Mixolydius . .. collatera-
lem non sustinuit modum® 3. Joannes Gallicus, der nach dem Zeugnis seines Schiilers
Nicolaus Burtius 1473 gestorben ist, zog aus der Asymmetrie des Oktoechos, der
doppelten Teilung der Oktave d—d’, die entgegengesetzte Konsequenz: Er gliederte,
ohne die Differenz zwischen Quarte und Tritonus, reiner und verminderter Quinte
zu beriicksichtigen, simtliche Oktavspezies durch die Quarte und die Quinte, kon-
struierte also vierzehn Modi. , Aeterna idque domina ratio deposcit, ut sicut quarta
diapason species (die Oktave d—d’) duos in se tonos diversos ob diversos eorum fines
et motus excipit, ita quidem et aliae sex hoc agere valeant omnes” #4. Allerdings seien
die gewohnten acht Modi ,magis famosi, suaviores et plus exercitati” 45,

Glareans zwolf Modi sind das Resultat doppelter Oktavteilungen unter Ausschluf8
der verminderten Quinte und des Tritonus; die Gliederungen H—f—h und f—h—f’
seien ,Modi reiecti”, verworfene Tonarten 6. Den Rechtsgrund des Verfahrens, sie
auszuschlieflen, entdeckt Glarean in der Mathematik, die das Wesen der Dinge repri-
sentiere. Die harmonische und die arithmetische Teilung der Oktave, die ,medietas
harmonica” und ,arithmetica” des Boethius4?, seien die einzig legitimen Prinzipien
der Konstruktion modaler Oktaven. Glarean trennt allerdings die Quaestio iuris
von der Quaestio facti: Er leugnet die Rechtmiafigkeit der Oktavgliederungen
H—f—h’" und f—h—¥, aber nicht ihre Existenz in der niederen Empirie*8,

Der Gedanke, daf die Zwolfzahl der Modi nicht in sich begriindet sei, sondern
auf einer Reduktion, einer AusschlieBung des ,per accidens” Mangelhaften beruhe,
wurde bis ins 17. Jahrhundert tradiert. Joachim Burmeister zihlt zunichst die Oktave
H—f-h als ,Hyperaeolius” zu den ,Authentae” und die Okave f—h—f’ als ,Hyper-
phrygius” zu den ,Plagii”, um dann den ,Hyperaeolius” und den ,Hyperphrygius”
als ,Nothi” zu verwerfen??; und Christoph Bernhard nennt ,wegen der falschen
Quarte und Quinte” die Oktavgliederungen H—f—h und f~h—{ ,Spurii” 5.

Ist also einerseits das System der zwolf Modi nicht so fest begrenzt, wie es die
Gewohnung an Glareans Terminologie erscheinen 1d8t, so geriet andererseits durch

43 F. Gafurius, De harmonia musicorum instrumentorum opus, Mailand 1518, fol. 88; nach L. Kunz,
Die Tonartenlehre des rémischen Theoretikers und Komponisten Pier Francesco Valentini, Kassel
1937, S. 30.

4 1. Gallicus, Vera quamque facilis ad cantandum atque brevis introductio, CoussS IV, 359b.

45 A a.O.

% Dodekachordon, Basel 1547, lib. 11, cap. 18 und 25.

17 De institutione musica, lib. 11, cap. 12.

8 Dodekachordon, lib. II, cap. 18 und 25.

49 J. Burmeister, Musica poetica, Rostock 1606, Faksimile-Nachdruck, Kassel 1955, S. 42 f.

0 J. Miiller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers
Christoph Bernhard, Leipzig 1926, S. 93.
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Zarlino die Benennung und Ziahlung der Modi in Verwirrung. Zarlino, der sich von
der Tendenz, die ,maravigliosi effetti” der antiken Musik zu beschwéren, zur Reini-
gung der antiken Uberlieferung von mittelalterlichen Irrtiimern gedringt fiihlte, ver-
suchte der antiken Nomenklatur ihren urspriinglichen Sinn zuriickzugeben, ersetzte
aber blof} die MifSverstindnisse des Mittelalters durch andere.

Das antike Skalensystem beruht nach Ptolemaios und Boethius auf einer Korrela-

tion zwischen der ,thetischen” Mese und den Harmoniai, der ,dynamischen” Mese
und den Tonoi. Als Harmoniai waren die Skalen e’—e, d'—d, ¢’—c und h—H auf
einen festen Mittelpunkt, die ,thetische” Mese a, bezogen. Als Tonoi aber wurden
Dorisch, Phrygisch, Lydisch und Mixolydisch in der Oktave e'—e lokalisiert:
¢'—d'—'—h—a—g—f—e
¢'—d’'—cis’—h—a—g—fis—e (= d'—c'~h—a—g—f—e—d)
¢'—dis'—cis’'—h—a—gis—fis—e (= ¢’~h—a—g—f—e—d—c)
e'—d'—c'—b—a—g—f—e (= h—a—g—f—e—d—c—H)
Die ,dynamische” Mese des phrygischen Tonos — der Ton, der in der ,transponier-
ten” Skala die gleiche Position hat wie a in der untransponierten — ist h; die phry-
gische Mese (h) ist also von der dorischen (a) um einen Ganzton, die lydische (cis")
von der phrygischen um einen Ganzton und die mixolydische (d’) von der lydischen
um einen Halbton entfernt.

Die dynamischen Mesen wurden von Zarlino als Grundtone, die Tonoi als Har-
moniai mifiverstanden und die antike Zdhlung von oben nach unten mit der mittel-
alterlichen von unten nach oben vertauscht; und so schlof Zarlino aus dem Schema
der Abstinde, das antike Dorisch sei der c-Modus, Phrygisch der d-Modus, Lydisch
der e-Modus und Mixolydisch der f-Modus gewesen®'. Neben das antike Dorisch
(¢’—e) und das mittelalterliche (d—d’) tritt ein pseudo-antikes (c—c).

Zarlino wurde durch seine Entdeckung, die ein Irrtum war, in ein Dilemma
gebracht: Er mufite entweder durch Abweichungen von der pseudo-antiken Termino-
logie sein philologisches Gewissen belasten oder durch die Differenz zwischen der
gewohnten mittelalterlichen und der neuen pseudo-antiken Nomenklatur die Leser
in Verwirrung bringen. Der Ausweg, zu dem er sich in der ersten und zweiten
Auflage der Istitutioni harmoniche entschlof, bestand in dem Kompromif3, die
Namen ,Dorisch”, ,Phrygisch”, ,Lydisch” und ,Mixolydisch” bei der Beschreibung
der Kirchentdne zu vermeiden, den d-Modus aber nach der mittelalterlichen Tradition
als ,primo modo” zu zdhlen%2. Erst in den Dimostrationi harmoniche (1571) und in
der dritten Auflage der Istitutioni (1573) wechselte Zarlino die Zahlung, um sie der
pseudo-antiken Modusordnung anzugleichen, und erklarte den c-Modus, das pseudo-
antike ,Dorisch”, zum , primo modo” 33. (Der Widerspruch zwischen Fritz Hogler %,

51 Istitutioni harmoniche, lib. IV, cap. 8.

2 A.a. O, lib. 1V, cap. 18-29.

8 Dimostrationi harmoniche, Venedig 1571, 1ib. 1, rag. 5, def. 8; Istitutioni harmoniche, 3/1573,
lib. 1V, cap. 18—29.
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der im Primat des c-Modus eine Neuerung der Dimostrationi sah, und D. P. Wal-
ker?5, der gegen Hogler einwandte, die verinderte Modusordnung sei schon in den
Istitutioni exponiert worden, 16st sich auf, wenn man den Unterschied zwischen
Benennung und Zihlung beriicksichtigt.)

Der Irrtum, der Zarlinos neuer Zahlung zugrunde lag, wurde durch deren Rezep-
tion in der Musiktheorie des 17. Jahrhunderts gleichsam potenziert. Seth Calvisius 3
und Johann Lippius®? iibernahmen die Zdhlung, ohne deren Motivierung zu ver-
stehen oder zu beachten. Der c-Modus wird als ,erster” und dennoch als ,jonischer”
apostrophiert, obwohl die Zahlung als ,erster” in nichts anderem als der Vermutung
begriindet war, er sei das antike Dorisch. ,Si is modus in ordine primus collocari
debet, qui oritur ex prima specie dia pason, & componitur ex prima specie dia pente,
& ex prima specie dia tessaron, Jonicus cum suo remisso, primus erit. Is enim in
prima specie dia pason C. ¢ fundamentum habet . ..” 58, Adriano Banchieri®® und
Michael Praetorius notieren, ohne sich zu entscheiden, die Zahlung der Modi von
c bis a, die ,Series Modorum juxta Italorum opinionem”, neben der Zshlung von
d—c’, der ,Series Modorum juxta vulgatam opinionem® 99,

Das doppelte Mif8verstindnis, daf8 Zarlinos Zihlung sich einerseits auf eine
Boethius-Interpretation stiitzte, die irrig war, und andererseits in einer Form rezi-
piert wurde, die ihrer Begriindung widersprach, war aber keine blole Verwirrung
ohne Resultat und geschichtliche Bedeutung. Vielmehr bildeten die falschen Vorstel-
lungen iiber die antiken Modi einen Umweg zu richtigen iiber die modernen. Daf8
der c-Modus zum ,ersten” erhoben wurde, ohne daf8 Zarlinos pseudo-antike Moti-
vierung von Calvisius und Lippius beriicksichtigt worden wire, legt es nahe, nach
einer anderen Begriindung des Primats zu suchen und die Moduszdhlung auf die
Akkordtheorie zu beziehen. Nach Lippius ist der c-Modus der , erste” und der , natiir-
lichste” Modus, weil er den ,natiirlichen” Durdreiklang, die ,Trias harmonica natu-
ralior”, in der ,natiirlichen” Lage, dem ,Hexachordum naturale”, exponiert.
»,Omnium Naturalissimus & Primus in hodierna Musica (contra quam plerique
Veteres & Recentiores autumant) est Jonicus cum suo Secundario Hypoionico habens
Triadem Harmonicam propriam c. e. g.” 1. Aus der gedankenlosen Rezeption eines
MiBverstindnisses der antiken Tonarten ging eine Einsicht in die Struktur der
modernen hervor.

%

% F.Hogler, Bemerkungen zu Zarlinos Theorie, ZfMw 1X, 1926/27, S. 518.

55 D. P. Walker, Der musikalische Humanismus im 16, und frithen 17. Jahrhundert, Kassel 1949,
S. 30, Anmerkung 92.

58 S, Calvisius, Melopoiia sive Melodiae condendae ratio, Erfurt 1602, cap. 17, fol. 5r—v.

57 ]. Lippius, Synopsis musicae novae, StraSburg 1612, fol. I 1v.

58 Calvisius, a. a. O.

3 A. Banchieri, Conclusioni nel suono dell’ organo, Bologna 1609, S. 40f. und S. 43.

80 Praetorius, a.a. 0., S. 36 ff.

8t Lippius, a.a.O.
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Der Streit, ob es notwendig oder iiberfliissig, legitim oder illegitim sei, den
Oktoechos durch Glareans System der zwolf Modi zu ersetzen, ist weder im 16. noch
im 17. Jahrhundert zur Ruhe und zu einem Ende gekommen; noch 1679 beschrinkte
Lorenzo Penna in den Primi Albori Musicali die Anzahl der Modi auf acht®2. Und
es scheint, als sei Glareans Theorie zwar als eine mogliche Deutung empfunden
worden, aber nicht als eine so zwingend notwendige, daf} jeder Unbefangene, nach-
dem sie einmal entdeckt war, sie als die einzig einleuchtende erkennen mufite.

Man kénnte meinen, die Klassifikation eines a-dolischen Satzes als 'd-dorisch oder
e-phrygisch sei nichts als eine duflere Anpassung an den Kanon des Oktoechos
gewesen: eine Benennung, die den Gehalt der Sache verdeckte, statt ihn auszu-
driicken. Doch beruht die Annahme eines einfachen Widerspruchs zwischen dem
Namen ,Dorisch” und dem Sachverhalt ,Aolisch” — die Vermutung also, daf3 Pale-
strina einen Satz mit a-Klausel zwar als d-dorisch oder e-phrygisch bezeichnet, aber
als a-iiolisch ,komponiert” habe — auf einem zu groben Interpretationsschema, als
daB sie kritiklos hingenommen werden diirfte. Die Frage, warum ein und derselbe
Satz entweder als d-dorisch oder als a-dolisch aufgefafit werden konnte, ist nicht zu
umgehen: Die Méoglichkeit einer doppelten Interpretation mufl im Wesen der
modalen Mehrstimmigkeit begriindet sein.

Die Schwierigkeiten der Modusbestimmung werden von Pietro Aron im Trattato
della natura e cognizione di tutti gli toni di canto figurato (1525) mit der Unbefan-
genheit eines Empirikers dargestellt, der es verschmiht, die Vieldeutigkeit der Praxis
der Geschlossenheit der Theorie zu opfern. Einen c- und einen a-Modus kennt Aron
nicht. Die a-Stufe ist dorische ,confinalita” und phrygische oder lydische ,diffe-
renza”, die c-Stufe lydische ,confinalitd” oder mixolydische , differenza” 63. , A-doli-
sche” Sitze konnen also zu dorischen, phrygischen oder lydischen, ,c-jonische” zu
lydischen oder mixolydischen erkldart werden: Die Entscheidung hingt von den
Quint- und Quartgattungen ab, die zu Anfang eines Werkes exponiert werden ¢4

Arons Klassifikationen der in den , cantus mollis” versetzten Modi kranken, wenn
sie unter dem Gesichtspunkt der Theorie Glareans analysiert werden, an einer Inkon-
sequenz, die im System der zwolf Modi aufgehoben wire: Im b-System soll die
d-Skala als alteriert dorisch und die f-Skala als alteriert lydisch, die g-Skala dagegen
als transponiert dorisch und die a-Skala als transponiert phrygisch gelten; die c-Skala
ist entweder alteriert lydisch oder transponiert mixolydisch .

Arons Erklirung des a- und c-Modus wurde, so briichig und widerspruchsvoll sie
erscheinen mag, durch Glarean zwar der Konkurrenz einer Gegenthese ausgesetzt,
aber nicht aus dem musikalischen Bewuftsein verdringt. Die Tonartvorstellung, von
der Palestrinas kompositorische Praxis getragen wurde, ist unverkennbar der Okto-
echos, nicht Glareans System der zwolf Modi. In dem Offertorienzyklus von 1593 66

]

L. Penna, Terzo libro delli Primi Albori Musicali, Bologna 1679, S.120f.
8 Aron, a.a. 0., cap.4—7.

8 A a O, cap. 3.

8 A a O, cap.4-7.

% Palestrina-Gesamtausgabe (Haberl), Band IX.
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sind die Motetten 5—8 dorisch, 9—16 phrygisch, 17—24 ,lydisch” (f-jonisch) und
25—32 mixolydisch; 1—4 schlieBen mit einer a-Klausel, miissen aber, wenn die
zyklische Tonartenordnung nicht gestdrt werden soll, als d-dorisch aufgefafit werden:
Die #olische Finalis ist als dorische ,confinalitd” gemeint. Ahnlich unmifiverstindlich
ist die Klassifikation der Magnificat-Kompositionen%”. Ein nach Glareans Theorie
»c-jonischer” oder ,f-jonischer” Satz gilt als Magnificat ,sexti toni”, ein ,a-doli-
scher” als Magnificat ,tertii”, ,quinti” oder ,septimi toni”. Und ist f-Jonisch von
Palestrina als alteriertes Lydisch gemeint, so muf8 auch d-Aolisch® als alteriertes
d-Dorisch verstanden werden.

Das Quid pro quo von Jonisch und Lydisch ist insofern von geringer Relevanz,

- als dem zu Jonisch modifizierten Lydisch kein unverdndertes gegeniibersteht; der

f-Modus mit dem Tritonus als vierter Stufe war veraltet und wurde von Palestrina
gemieden. Die Ungewiheit in der Klassifikation der Sitze, die mit einer a-Klausel
schlieBen, ist jedoch verstérend. Denn es scheint, als werde der tonale Charakter einer
Komposition ins Gegenteil verkehrt, wenn die a-Stufe als dorische ,Dominante”
oder phrygische ,Subdominante” statt als dolische ,Tonika” gelten soll. Durch die
Unentschiedenheit, die Moglichkeit einer doppelten Interpretation, wird nach moder-
nen Begriffen der musikalische Sinn eines Werkes gefdhrdet.

Daf3 ein Satz, den ein Anhidnger Glareans als a-dolisch rubrizieren wiirde, von
einem Gegner der Zwolf-Tonarten-Theorie als d-dorisch oder e-phrygisch aufgefafdt
werden konnte, ohne dafy zwischen Wahrheit und Irrtum eine eindeutige Grenze zu
ziehen wire, ist unverstindlich, solange nicht die Vorstellung preisgegeben wird,
daB Tonrelationen, um einen musikalischen Konnex stiften zu konnen, auf einen
Grundton als Zentrum bezogen sein miissen. Der Grundton, in der Dur-Moll-Tonali-
tat Ausgangs- und Zielpunkt der Tonbeziehungen, ist in der modalen Mehrstimmig-
keit des 16. Jahrhunderts eher ein sekundires Moment. Die diatonischen Stufen
bilden auch ohne Grundton, also als System von nur aufeinander bezogenen Ténen,
ein Fundament, das einen musikalischen Satz zu tragen vermag. Denn die Quint-
und Quartrelationen zwischen d, a und e brauchen nicht um ein Zentrum gruppiert
zu sein, um als Tonverwandtschaften empfunden zu werden: Die Quinte begriindet
eine Beziehung zwischen zwei T6nen, ohne daf der obere als Dominante des unteren
oder der untere als Subdominante des oberen aufgefafit werden miifite. Die Beziehun-
gen zwischen den Klauselstufen sind in der modalen Mehrstimmigkeit des 16. Jahr-
hunderts primir als zweiseitige Relationen zu verstehen, die eine genauere Bestim-
mung durch die Festsetzung eines Grundtons zwar zulassen, aber nicht von ihr
abhingig sind, um wirksam zu sein.

Im Prinzip der zweiseitigen Relation ist der Grund der Moglichkeit doppelter
Modusbestimmungen zu suchen. Ob ein Satz, der mit einer d-dorischen oder a-ioli-
schen Imitation beginnt und auf den Stufen d, f und a kadenziert, als d-dorisch

67 Palestrina-Gesamtausgabe, Band XXVIL
68 Palestrina-Gesamtausgabe, Band II, S.81; Band V, S.63 und 72; Band X, S.80; Band X.V,
S. 66; Band XV, S. 44,
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oder a-#olisch rubriziert wird, erscheint als sekundires und beinahe gleichgiiltiges
Moment, wenn ein Wechsel der Klassifikation an der Bedeutung der einzelnen Klau-
seln nichts andert. Die f-Klausel reprisentiert nicht im a-Modus die ,Subdominant-
parallele” und im d-Modus die ,Tonikaparallele” oder im einen Modus die ,IIL.“
und im anderen die ,VL.” Stufe, sondern ist in jedem Modus primér ,Fa-Stufe”.

*

Zwingt die Moglichkeit einer doppelten Modusbestimmung zu der Hypothese,
daB die Bedeutung des Grundtons in der modalen Mehrstimmigkeit weniger fest aus-
geprdgt war als in der Dur-Moll-Tonalitét, so drangt sich die Vermutung auf, daf3
auch andere Kategorien der Dur-Moll-Tonalitdt, Kategorien, die vom Primat des
Grundtons nicht zu trennen sind, in ihrer Geltung eingeschrinkt werden miissen,
wenn die Musik des 16. Jahrhunderts adidquat beschrieben werden soll. Und sofern
man die Funktionstheorie als legitime Darstellung der Dur-Moll-Tonalitdt gelten
laBt, konnen die kategorialen Differenzen zwischen modaler Mehrstimmigkeit und
tonaler Harmonik als Antithesen zwischen ,Struktur” und ,Funktion”, ,Komplex”
und ,System” formuliert werden.

1. In der Chiffre ,Sp” bezeichnet ,p” einen Akkord, ,5“ eine Funktion, die in
C-dur der d-moll-Akkord mit dem F-dur-Akkord teilt. Die Funktion ,S” ist an
keinen bestimmten Akkord und auch nicht an ein Merkmal gebunden, durch das
eine Gruppe von Akkorden zusammengehalten und von anderen abgehoben wiirde.
Der neapolitanische Sextakkord f—as—des und der Akkord fis—a—c—d, der in man-
chen Zusammenhingen als alterierter Subdominantakkord erscheint, reprisentieren
die gleiche Funktion, ohne durch einen gemeinsamen Ton, ein ,vinculum substan-
tiale”, miteinander verbunden zu sein.

Die Vorstellung einer Funktion, die von der Substanz, durch die sie reprisentiert
wird, abgehoben werden kann, war dem musikalischen Denken des 16. Jahrhunderts
— und nicht nur dem musikalischen — fremd. In der modalen Mehrstimmigkeit sind -
die Funktionen von den Positionen nicht zu trennen, und man kann sogar zweifeln,
ob es sinnvoll ist, von Funktionen zu sprechen, ob also der Zusammenhang zwischen
der mixolydischen Finalis (g), Confinalis (d) und Repercussa (c) ein System von
,Funktionen” darstellt oder eine blofe ,Struktur”, die als mixolydisch erkannt
wurde, weil die Stufen g, ¢ und d durch Tradition als Geriistténe des g-Modus
normiert waren.

Zwar ist ,Repercussa” urspriinglich eine Funktionsbezeichnung. Die Bedeutung
der Repercussa, einerseits Rezitationston und andererseits der Widerpart zur Finalis
in der hoheren Region des modalen Ambitus zu sein, ist aber in der Mehrstimmig-
keit ausgehohlt. Die Klauselstufe ¢, die Ausweichung vom g- in den c-Modus,
teilt mit der melodischen Repercussa c¢ nichts als die Stellung in der Skala; die
Funktion, die der Name ,Repercussa” meint, ist an das mixolydische Melodie-Modell
gebunden und 1aft sich nicht auf eine Ausweichung in den c-Modus iibertragen.
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2. Tonale Funktionen bilden ein ,System”, in dem jeder Teil, um zu sein, was
er ist, von den anderen abhédngt: eine Tonika ist nicht ohne Dominante, eine Domi-
nante nicht ohne Tonika vorstellbar. Dagegen erscheinen die Bestimmungsmomente
. eines mehrstimmig dargestellten Modus, Finalis und Anfangsimitation, Ambitus
und Klauseldisposition, als ein blofler ,Komplex”, aus dem einzelne Momente
herausgelost werden konnen, ohne daf8 der Sinn der anderen gefihrdet wiirde. Nach
Pietro Aron® dominiert in manchen Werken die Oktavgattung, die Species des
Modus, in anderen die Finalis. Wird also ein Modus durch seine Species unmif3ver-
standlich ausgeprigt, so kann die Schlufkadenz zur ,confinalitd” oder zur ,diffe-
renza” ausweichen; und umgekehrt erscheint, wenn die Finalis feststeht, ein vom
Grundmodus divergierender Anfang nicht als Mangel. Arons Erkldrung 148t, wenn
sie beim Wort genommen wird, die Modusbestimmung nicht selten ins Ungewisse
geraten, weil ein Kriterium fehlt, um zu entscheiden, ob eine Entwicklung von einem
g-mixolydischen Anfang zu einem d-dorischen Schlufl als Mixolydisch mit einer
Klausel auf der ,confinalitd” oder als Dorisch mit einer Anfangsimitation im Unter-
quint-Modus gelten soll. Gerade das Moment des Vagen, der Rest an Unbestimmt-
heit, ist aber ein Zeichen, dafl die Merkmale eines Modus kein ,System” bildeten,
in dem ein Teil den anderen stiitzte und ohne ihn nicht zu bestehen vermochte, son-
dern einen bloflen , Komplex”.

Klauseldisposition und Tonartenverwandtschaft

»Tonale” und ,kadenzierende” Harmonik sind in der Sprache der Musiktheorie
synonyme Termini. Die Kadenz, T—S—T—D-T, ist das Paradigma eines tonalen
Akkordzusammenhangs; und nicht anders als Akkorde, die eine Tonart konstituie-
ren, verhalten sich nach der Theorie der tonalen Harmonik Einzeltonarten, die sich
zu einer Gesamttonart zusammenschlieSen.

Der Zusammenhang zwischen Tonarten ist jedoch zu einem nicht geringen Teil
durch andere Momente bestimmt als der zwischen Akkorden. Die vorherrschende
Tonartendisposition in Moll ist das Schema T—Tp—D—T und nicht T—S—D—T. Der
Analogieschlu8 vom Akkord auf die Tonart wird der musikalischen Wirklichkeit
nicht gerecht.

1. DaB die 1. Stufe in der Kadenz I-IV—V—I als Tonika verstanden wird, ist zu Anfang eine
bloBe Setzung; der eigentliche und unverkiirzte Inhalt des Begriffs Tonika wichst der I. Stufe erst
durch die Kadenz zu, aus der sie als Ergebnis hervorgeht. Andererseits konstituieren sich in der
Beziehung zur blof , gesetzten” Tonika die Stufen IV und V als Subdominante und Dominante. Der
leere Begriff der Tonika ist die Voraussetzung der Kadenz, der erfiillte deren Resultat.

Der Versuch, die Dialektik, die der Kadenz zugrundeliegt, unmodifiziert auf die Beziehungen
zwischen Tonarten zu ibertragen, wire gewaltsam. Denn eine erste Tonart kann, im Unterschied
zu einem ersten Tonika-Akkord, fiir sich stehen, ohne als blof vorldufige und unsichere Setzung

% A a. 0O, cap. 1.
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zu erscheinen; sie wird durch Modulationen in Nebentonarten zwar charakteristisch gefirbt, aber
nicht konstituiert, als Tonart begriindet. Und weil eine Tonart, um zu sein, was sie ist, nicht auf
andere bezogen zu werden braucht, sind Modulationen in geringerem Mafle durch Normen ein- *
geschrinkt als Akkordprogressionen: Das Schema T-S—D-T ist als Tonartendisposition zu
T-D~S5~T umkehrbar, aber nicht als Akkordfolge; und das Schema T—Tp—D—T in Moll, das als -
Tonartendisposition regulér ist, wire als Kadenz irregular.

2. Dafl Akkordzusammenhinge anderen Regeln unterworfen sein kénnen als Tonartenbeziehun-
gen, zeigt sich auch an Differenzen in der Bedeutung einzelner Funktionen. Bezogen auf einen
Akkord ist der Begriff der Dominantparallele in Moll ein Phantom der Systematik: der G-dur-
Akkord ist in a-moll einzig als Dominante der Tonikaparallele denkbar. Verfehlt also der Begriff
der Dominantparallele den Sinn des G-dur-Akkords, so trifft er andererseits den der G-dur-Tonart
in a-moll. Die Dominantparallele in Moll, als Akkord eine Fiktion, ist als Tonart eine musikalische
Realitt.

3. Manche Funktionen, deren Wirkung in Akkordfolgen unbestimmt ist, sind in Tonartenbezie-
hungen eindeutig. Es wire Willkiir oder Systemzwang, ohne einen Rest von Ungewifheit entschei-
den zu wollen, ob die II. Stufe einer Durtonart in der Progression II-V—I wegen des Quintschritts
11—V eine Dominante der Dominante oder wegen der groflen Terz, die sie mit der Subdominante
gemeinsam hat, eine Subdominantparallele sei. Als Tonart aber ist d-moll, bezogen auf C-dur,
nichts als Subdominantparallele, die mit der Subdominanttonart die Skala mit b gemeinsam hat.

*

Daf3 das Verhiltnis zwischen Akkordzusammenhingen und Tonartendispositionen
verwickelter ist, als es nach dem Analogieschlufl vom Akkord auf die Tonart zu
sein scheint, dndert allerdings nichts an dem fundierenden Prinzip der Tonalitit, daf3
Tonarten, nicht anders als Akkorde, Funktionen der Tonika sind. Die Bedeutung
einer Nebentonart ist von ihrer Relation zur Haupttonart abhingig.

Vorauszusetzen, dafl in der modalen Mehrstimmigkeit des 16. Jahrhunderts den
Beziehungen der Modi das gleiche oder ein dhnliches Prinzip zugrunde lag, wire dog-
matisch. Denn es ist moglich, da8 sich die Modi von den harmonisch dargestellten
Dur- und Molltonarten aufler in ihrer Struktur auch in den Prinzipien unterscheiden,
die einen Zusammenhang zwischen ihnen begriinden. Die Theorie und Praxis der
Modus- und Klauseldispositionen ist von Arnold Schmitz!, Georg Reichert2, Bern-
hard Meier3, Siegfried Hermelink * und Richard Jakoby 3 untersucht worden. Dennoch
steht nicht fest, ob sich eine Modus- oder Klauseldisposition von einem Tonarten-
oder Kadenzschema essentiell — in der musikalischen Bedeutung — oder blof8 akzi-
dentell — in der satztechnischen Struktur und der Wahl der Stufen — unterscheidet.
Erfiillt eine Clausula secundaria auf der Confinalis eine andere Funktion als eine

1 A. Schmitz, Die Kadenz als Ornamentum musicae, Kongrefbericht Bamberg 1953, S. 114—120.

® G. Reichert, Kirchentonart als Formfaktor in der mehrstimmigen Musik des 15. und 16. Jahr-
hunderts, Mf IV, 1951, S. 35—48.

3 B. Meier, Die Handschrift Porto 714 als Quelle zur Tonartenlehre des 15. Jahrhunderts, Musica
Disciplina VII, 1953, S. 175-197.

4 S. Hermelink, Dispositiones Modorum. Die Tonarten in der Musik Palestrinas und seiner Zeit-
genossen, Tutzing 1960.

3 R.Jakoby, Untersuchungen iiber die Klausellehre in deutschen Musiktraktaten des 17. Jahrhun-
derts, Diss. Mainz 1955, masch.
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harmonisch-tonale Kadenz auf der Dominantstufe oder die gleiche mit anderen
Mitteln?

Zu entscheiden, ob ein Modus durch eine einzelne Klausel oder durch ein System
von Klauseln reprisentiert wird, ob also eine Klausel auf einer Nebenstufe einen
Moduswechsel bedeutet oder nicht, scheint im 16. und 17. Jahrhundert dhnlich
schwierig gewesen zu sein wie im 18. und 19. Jahrhundert die Abgrenzung der
~Modulationen” von bloflen , Ausweichungen”. Einseitig, wenn nicht irrig ist Arnold
Schmitz’ These, da3 weder eine Clausula secundaria oder tertiaria noch eine Clausula
peregrina einen Moduswechsel impliziert habe: ,Bei dem Einbiegen in eine Clausula
peregrina oder affinalis wird nicht moduliert oder ausgewichen, es findet nach der
Auffassung und Terminologie der Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts keine
Mutatio toni statt, ein Punkt, der wahrhaftig nicht unwichtig ist fiir die Analyse und
Interpretation der musikalischen Kunstwerke dieser Zeit”$. Schmitz stiitzt sich auf
ein fragmentarisches Calvisius-Zitat, das besagen soll, ein Komponist habe ,schon
beim Gebrauch der Secundaria und Tertiaria, vollends aber der Peregrina darauf zu
achten: ,ne ... in alium atque alium Modum deducatur, sed ut ubique verus Modus
conspicuus sit’ 7. Doch ist die Warnung vor der ,Mutatio toni” nicht dasselbe wie
die Behauptung, dafl es sie nicht gebe; und unverkiirzt bedeutet das Calvisius-Zitat,
daf Klauseln auf anderen Stufen als der ersten zu einem haltlosen Moduswechsel
fithren, wenn nicht die Clausula primaria stindig wiederkehrt: ,Propria igitur clau-

“sula, cum ubique in principio, medio et fine, cuiuslibet Harmoniae locum habeat, ne

per alias clausulas, in alium atque alium Modum deducatur, sed ut ubique verus
Modus conspicuus sit...”8. In einem anderen Kapitel sagt Calvisius iiber den
Gebrauch der Clausula primaria: ,Atque huius Clausulae usus est, in principio et
fine Cantilenarum, tum etiam, quando per assumtas alias Clausulas, Cantilena ad
alium modum inclinare, et traduci videtur, per hanc enim propriam Clausulam revo-
catur, et in ordinem redigitur” ?. Dafl Klauseln auf Nebenstufen als , Ausweichungen”
aufgefaf8t wurden oder werden konnten, diirfte also kaum zu leugnen sein.

Ahnlich wie Calvisius urteilt Christoph Bernhard: zwar nicht in einer Beschreibung
von Klauseldispositionen, aber in einer Analyse der Anfangsimitationen von Pale-
strina-Motetten, in einer Untersuchung der ,principii” also, die nach Zarlino® —
auf den sich Bernhard in seiner Moduslehre stiitzt — in nicht geringerem Mafe als die
Klauseln den Modus eines Satzes bestimmen, so daf} es legitim sein diirfte, auf die
Klauseldispositionen zu iibertragen, was Bernhard iiber die Imitationen sagt. Nach
Bernhard bedeuten im d-Modus Imitationen mit den Anfangstnen a und e, g und d
oder c und g eine ,Extensio modi”, durch die man , aufler denen eigentlichen Schran-

8 A.Schmitz, a. a. O., S. 115.

7 S. Calvisius, Melopoiia sive Melodiae condendae ratio, Erfurt 1602, cap.18; A.Schmitz, a.a. O.
8 Calvisius, a. a. O.

9 A.a. O, cap. 14.

10 G. Zarlino, Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. IV, cap. 18: ,Dipoi mostrard, dove rego-
larmente si possa dare principo ad esso Modo; & dove . .. si possa far le Cadenze.”
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ken des Modi” gerate!!; und Inkongruenzen zwischen dem Anfang und dem Schlu8
eines Satzes, zwischen der ersten Imitation und der letzten Kadenz, bezeichnet Bern-
hard als , Alteratio modi“ 12, an anderer Stelle als ,Mutatio toni” 3.

Das Problem, wann ein Ubergang zu anderen Imitations- oder Klauselstufen als
Extensio und wann er als Mutatio toni zu verstehen sei, erinnert — wie erwahnt —
an die Schwierigkeiten, in der tonalen Harmonik ,Modulationen”, die einen Tonart-
wechse] implizieren, von bloflen , Ausweichungen” abzugrenzen, ist aber nach an-
deren Kriterien aufzul6sen.

Die Unterscheidung zwischen Ausweichungen und Modulationen ist in der Dur-
Moll-Tonalitdt nicht allein von harmonischen, sondern in kaum geringerem MaRe
von formalen Sachverhalten abhingig. Eine Tonartenfolge, die im Seitenthema eines
Sonatensatzes eine blofe Ausweichung wire, erscheint in der Liedform ABA als
Modulation, weil erstens die Zasuren der Liedform das Moment des Tonartwechsels,
die Geschlossenheit des Seitenthemas dagegen das der tonalen Abhingigkeit hervor-
treten lassen, und weil zweitens bei kleineren Formen wie ABA — beim Horen iiber
kiirzere Strecken — die Tendenz, Nebentonarten als unselbstindige Teilmomente der
Haupttonart aufzufassen, schwidher ist als bei der grofleren Form des Sonatensatzes.

Ist also das Urteil iiber eine Modulation oder Ausweichung vom Formtypus des
Satzes abhingig, so das iiber eine Mutatio oder Extensio modi von der Relation der
Klauseln zur Gliederung des Textes. Die Ausdriicke ,propria” und ,impropria”
bezeichnen bei Calvisius nicht die bloSle Position einer Klausel in der Skala des
Modus, sondern das Verhaltnis zum Text. Eine Clausula tertiaria oder peregrina gilt
als ,propria”, sofern sie ihre Funktion, ein Komma musikalisch darzustellen, erfiillt,
dagegen als ,impropria”, wenn sie auf einen PeriodenschluB fillt. ,Clausulae impro-
priae” aber andern den Modus. ,Aliae clausulae ad commata exprimenda, et ad
affectus movendos assumuntur, magno tamen iudicio, ne Modo per improprias clau-
sulas immutato, Harmonia prorsus destruatur” 4. Die Klauseldisposition 1: C, 2:d,
3:a, 4: C impliziert also nach Calvisius’ Kriterien eine Mutatio toni, wenn Zeile 2
durch einen Punkt, dagegen eine blofle Extensio modi, wenn sie durch ein Komma
abgegrenzt ist.

Zweifel iiber die Stufe, auf der eine Kadenz steht, sind in der tonalen Harmonik ausgeschlossen
oder doch selten. Die Regeln, dafl den Grundton eines Akkords der tiefste Ton der ,Terzenschich-
tung” bilde und daf ein Akkord, der durch einen Trugschluf erreicht wird, als ,Parallele” des
«cigentlichen” Schluflakkords aufzufassen sei, lassen eine Bestimmung der Kadenzstufen zu, der
kaum ein Rest von UngewiBheit anhaftet.

Die Klauseln im modalen Intervallsatz sind jedoch nicht selten doppeldeutig. Die Methode etwa,

einer a-phrygischen Diskant-Tenor-Klausel (gb:: ) die Bafschritte g—d oder g—f zu substruieren —

11 §. Miiller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers
Christoph Bernhard, Leipzig 1926, S. 106.

12 A.a. 0., S.108.

13 AL a.0.,S.79.

14 S Calvisius, a.a. 0., cap. 18.
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ein Verfahren, das bis ins 17. Jahrhundert tiberliefert wurde?® — macht es schwierig, wenn nicht
unmoglich, ohne Willkiir festzusetzen, ob die Klausel als a-Kadenz oder als d- bzw. f-Kadenz gelten
soll.

Man kénnte meinen, es miisse sich durch eine Analyse der Satzstruktur entscheiden lassen, ob der
Tenor oder der BaB8 das ,fundamentum relationis” sei, von dem es abhingt, welcher Ton der Klausel
die Kadenzstufe reprisentiert. Doch fehlt es auBler im Cantus-firmus-Satz, der im 16. Jahrhundert
veraltete, an Merkmalen, auf die sich ein Urteil stiitzen kénnte. Ernst Apfels Hypothese 18, der BaR
miisse immer dann, wenn er zur Rechtfertigung von Quarten oder verminderten Quinten zwischen
Tenor und Diskant notwendig ist, als ,fundamentum relationis” gelten, ist insofern Zweifeln
ausgesetzt, als sie nicht selten in Widerspruch zum einzig sicheren Kriterium einer Hierarchie der
Stimmen, dem Cantus-firmus-Prinzip, gerit. Denn daff der Tenor Cantus-firmus-Stimme ist, dafl
also die Tenorklauseln die Kadenzstufen reprisentieren, schlieft nicht aus, dal zwischen Tenor und
Diskant Quarten oder verminderte Quinten vorkommen, die vom Bafl gestiitzt und legitimiert
werden miissen.

Andererseits wire auch bei Werken, die eine Diskant-BaB-Struktur eindeutig ausprigen, die
Méglichkeit zu beriicksichtigen, daf der Komponist die Neigung der Theoretiker teilt, bei der
Modusbestimmung am Tenorprinzip festzuhalten, obwohl es satztechnisch vom Primat des Basses
durchkreuzt wird: Der modale Sinn einer Klausel braucht mit dem unmittelbaren Eindruck nicht
iibereinzustimmen. Wenn Johann Lippius die Tenorstimme als ,Melodia regularis”, die BaSstimme
als ,Melodia fundamentalis“ definjert!?, so scheint es, als driicke seine Terminologie den Unter-
schied zwischen modal bestimmender und satztechnisch fundierender Stimme aus.

Es wire allerdings verfehlt, in der Tenorformel d'—c’ als solcher den Ausdruck der modalen
Bedeutung einer Klausel zu sehen und in der Diskantformel h’—¢”’ eine bloSe kontrapunktische
Erginzung. Vielmehr konstituiert sich die Klausel erst durch das Zusammenwirken der Stimmen
in der Intervallfolge Sexte—Oktave; und die Progression 6—8 ist nicht blo8 — als Konsonanzen-
folge — eine duflere Bedingung der Vereinbarkeit verschiedener melodischer Formeln, sondern ein
essentielles Moment der Klausel. In Gioseffo Zarlinos Klauselbeschreibungen ist sogar ausschlieSlich
von Intervallprogressionen wie 3—1, 6-8 und 10—12, nicht von melodischen Formeln die Rede?s.
Das Merkmal einer ,Cadenza” ist nach Zarlino die Fortschreitung von einer imperfekten zu einer
perfekten Konsonanz mit einem Halbtonschritt in einer der Stimmen. Die Intervalifolgen

h— d'—e
h—’, h— d'—¢' und f—e gelten als einfache, die Progressionen d—c und f—e als zusam-
d—< G- f-e d-A G—c d-A

mengesetzte Klauseln, (Die deutschen Theoretiker des 16. Jahrhunderts lassen — nach dem Vorbild
Nicolaus Wollicks bzw. Melchior Schamppechers im Opus aureum von 1501 — den Akzent auf die
melodischen Formeln statt auf die Intervallprogressionen fallen.)

Ohne Vermittlung durch den Begriff der Intervallprogression wire der Ubergang von der melo-
dischen Kadenzauffassung zur harmonischen kaum verstindlich. So deutlich sich aber die Entwick-
lung vom modalen Intervallsatz zum harmonisch-tonalen Akkordsatz in ihren Grundziigen abzeich-
net, so schwierig ist es, im Einzelfall ochne Willkiir zu entscheiden, wie eine Klausel oder Kadenz
zu verstehen sei. Ein Urteil dariiber, ob die jonischen und dolischen Klauseln des 16. Jahrhunderts
als Dur- und Mollkadenzen gelten kénnen oder nicht, hingt weniger von Sachverhalten ab, die in
den Noten stehen, als von Interpretationsgrundsdtzen. Erstens steht nicht fest, in welchem MaRe

15 1. Nucius, Musices poeticae sive de Compositione Cantus Praeceptiones, Neifle 1613, cap. 8: Zur
phrygischen Diskant-Tenor-Klausel bildet Nucius wechselnde Alt- und BaBstimmen.

18 E. Apfel, Die klangliche Struktur der spitmittelalterlichen Musik als Grundlage der Dur-Moll-
Tonalitit, Mf XV, 1962, S. 212--227.

17 1. Lippius, Synopsis musicae novae, Stralburg 1612, fol. G 2v und H 31.

18 Zarlino, a. a. O., lib. 111, cap. 53: ,La Cadenza adungue é un certo atto, che fanno le parti della
cantilena cantando insieme.”
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die Theoretiker als Instanz gelten sollen. Zweitens ist es ungewi}, ob eine Kadenz harmonisch-
tonal gemeint sein kann, wenn der musikalische Kontext es nicht ist, ob es also legitim ist, in der
harmonisch-tonalen Auffassung ein Prinzip zu sehen, das sich zuerst in der Kadenz durchsetzte, um
sich dann allmahlich iiber ganze Sitze auszubreiten. Und drittens muff man wihlen zwischen den,
sich widersprechenden Grundsitzen, einem Sachverhalt seine spétere, geschichtlich sekundire Bedeu- °
tung entweder zuzuschreiben, sobald es méglich erscheint, oder erst dann, wenn es unumginglich
ist. Moglich ist eine harmonisch-tonale Erklirung der jonischen und dolischen Klauseln, seit sie sich
in jhrer dufleren Gestalt von Dur- und Mollkadenzen nicht mehr unterscheiden, also seit 15001%;
unumginglich aber ist sie seit der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts, in der sich die harmonisch- N
tonale Auffassung in der Sprache der Theoretiker durchsetzte.

Der Ubergang zu einer durch harmonische Kriterien mitbestimmten Terminologie, der Umschlag
von duflerster Zuspitzung des Alten zu einer noch vagen Erkenntnis des Neuen ist von den Begriffen
ablesbar, mit denen Wolfgang Caspar Printz im Satyrischen Componisten die ,Clausulae finales
primariae” charakterisierte2?:

Bsp. 66

5- 2 <

Perfecta totalis dissecta acquiescens

.
o w—

= _u,:@:

o

o0
T
] IR

o de d . is JJ J s DJ
2 —— it Fr > o F
— f ' }

ordinata ascendens Perfecta ordinata descendens dissecta desiderans
4 } — ; — —t — —

== R T 44%
P

EA-_J,J _J,JJl,g :',‘[J

—&
o
dissecta imperfecta ordinata ascendensimperfec saltiva imperfecta

Der Terminus ,clausula dissecta imperfecta” ldflt zwei verschiedene Deutungen zu. Es ist denkbar,
daf Printz die Ausdriicke ,perfecta” und ,imperfecta” als bloBe Akzentuierung des Gegensatzes
zwischen der vollstindigen und der abgebrochenen Kadenz — der ,clausula totalis” (1) und der
»clausula dissecta” (6) — meinte. Doch ist es andererseits nicht ausgeschlossen, daB8 die ,dissecta
imperfecta” (6) von der ,dissecta acquiescens” (2) und der ,dissecta desiderans” (5) abgehoben
werden sollte und dafl Printz sie als ,unvollkommen” empfand, weil die Stufenfolge IV—V zwin-

1% L. Finscher, Tonale Ordnungen am Beginn der Neuzeit, Musikalische Zeitfragen X, Kassel 1962,
S. 91-96.
20 Zitiert nach Jakoby, a.a. O., S.28f.
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gender eine Fortsetzung fordert, also weniger ein Abbrechen duldet als die Stufenfolgen IV—I und
I-V der ,dissecta acquiescens” und ,desiderans”. In der zweiten Interpretation wire der Terminus
simperfecta” ein Zeichen harmonisch-tonalen Hérens; und sie liegt um so niher, als auch der
Terminus ,dissecta acquiescens” — und zwar durch den inneren Widerspruch, der in ihm steckt —
den Ubergang von der melodisch-kontrapunktischen zur harmonischen Auffassung der Klauseln
ausdriickt. Die Klausel ist ,dissecta”, weil die Intervallprogression und die melodischen Formeln
auf der Penultima abbrechen; andererseits aber ist sie ,acquiescens”, denn sie bildet harmonisch
einen Abschlufl. Wire das melodisch-kontrapunktische Merkmal, das Abbrechen der Progression
und der Formeln, entscheidend, so miifite die Klausel, analog zur ,dissecta desiderans”, auf die
fehlende SchluBstufe bezogen, also als d-Kadenz klassifiziert werden. Und da Printz sie als
a-Kadenz versteht, bedeutet, daf er an ihr das harmonisch-tonale Moment hervorkehrt.

Ahnlich doppeldeutig ist der Gegensatz zwischen der ,imperfekten” Klausel 7 und der ,perfek-
ten” Klausel 3. In 3 itbernimmt der BaB die Diskantformel gis-a, und es ist denkbar, dafl 7 als
Jimperfekt” gilt, weil der Sekundschritt e—fis, im Unterschied zu gis—a, keine reguldre melodische
Formel ist. Doch ist es wahrscheinlicher, dafl Printz an den Terz-Sext-Klang denkt, wenn er die
Klausel 7 als ,unvollkommen” bezeichnet; denn als ,imperfekt” wird auch 8 klassifiziert, und da
der Terzfall des Basses in 8 die regulire Formel des Alt — eine ,clausula altizans” — ist, kann die
,Unvollkommenheit” nicht in der Melodik, sondern muf im Klang begriindet sein.

*

Die Disposition der Klauseln in der modalen Mehrstimmigkeit des 16. Jahrhun-
derts ist weder regellos noch einem festen Prinzip unterworfen, das im phrygischen
Modus das gleiche wire wie im jonischen. Zarlinos Schema I-V—III, die Regel, daf8
in jedem Modus die Clausula primaria auf der I. Stufe, die Secundaria auf der V.
und die Tertiaria auf der III stehe, ist spekulativ, nicht empirisch begriindet®!. Das
entgegengesetzte Extrem jedoch, der Eindruck von Willkiir, beruht auf der Enttdu-
schung einer falschen Erwartung, der Vorstellung, eine modale Klausel miisse — nicht
anders als eine tonale Kadenz — das ,Ziel” einer , Entwicklung” bilden: Ihr wird, in
Verkennung ihrer blo8 syntaktischen Bedeutung??, eine Funktion zugeschrieben, die
sie nicht erfiillt.

Das allgemeine und nach Zarlino in jedem Modus wiederkehrende Schema I—V—III
ist zu starr, um der musikalischen Wirklichkeit gerecht zu werden. Die einzelnen
Modi prigen verschiedene Ordnungen der Kadenzstufen aus, typische Klauseldispo-
sitionen, durch die sie sich voneinander abheben. Die Untersuchungen von R. O.
Morris iiber ,modulations” in der Vokalpolyphonie2, von Georg Reichert iiber die
Zidsurkadenzen in Lassos Chansons 2 und von Siegfried Hermelink iiber die Klausel-
stufen in Palestrinas Messen und Motetten® differieren in ihren Resultaten so
geringfiigig, daB8 man ohne Ubertreibung von Normen sprechen kann.

2 Zarlino, a. a. O., lib. IV, cap. 18-29.

2 A, a. O, lib. I1I, cap. 53: ,Et benche la Cadenza sia molto necessaria... non & perd da usarla
se non quando si arriva alla Clausula, overo al Periodo contenuto nella Prosa, o nel Verso.”
Ahnlich urteilt S. Calvisius, a.a.O., cap. 18.

2 R. O. Morris, Contrapuntal Technique in the Sixteenth Century, Oxford /1958, S. 15.

24 Reichert, a.a. O., S. 44f.

25 Hermelink, a. a. O., S. 109 ff.
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Die ,alten” Modi — Dorisch, Phrygisch, Lydisch und Mixolydisch — sind in ihren
Klauseldispositionen unverwechselbar:

d-dorisch: d a f = I-V-III
e-phrygisch: ea ¢ g = I-IV—-VI-III
f-lydisch: f c a = I-V—III
g-mixolydisch: g ¢ d = I-IV-V.

Die dolische Norm entspricht der dorischen, die jonische der lydischen:
a-dolisch: a e ¢ = I-V-III

c-jonisch: c g e = [—-V—IIL

Die Ordnung der Klauseln und die Struktur der Melodik sind eng miteinander ver-
bunden, ohne daf8 die Beziehung zwischen ihnen so unmittelbar einleuchtend wire
wie die zwischen Akkordzusammenhéngen und Tonartendispositionen in der tona-
len Harmonik. Die Stufen, auf denen die reguliren Klauseln, die Clausulae primariae,
secundariae und tertiariae stehen, kehren im ,exercitium cantus choralis” des Johan-
nes Cochlius als Geriisttone modal charakteristischer Melodien wieder: ,In primo
tono frequentissima est diapente a D ad a, in secundo vero semiditonus ab A ad C
vel a D ad F.. .Mollis sexta ab E ad ¢ non est negligenda, quod in tertio frequen-
tissima sit et plurimum suavis. In quarto tono frequens est diatessaron de E ad a vel
e contra . . . In quinto crebre sunt istiusmodi tertiae ex Fin a et ex a in ¢. .. Quinta
ex G in d et rursus tertia ex d in h iterum resiliens in d frequenti celebrantur usu
in cantu septimi toni . . . Octavus tonus frequenter versatur in diapente supra finalem
et maxime in diatessaron ex G in ¢...” 26,

Dafl einerseits der Melodik, andererseits der Klauseldisposition die gleiche
Hierarchie der Stufen zugrundeliegt, ist aus dem Modellcharakter der Modi zu ver-
stehen. Der Zusammenhang zwischen melodischen Geriisttonen und Klauseldisposi-
tionen — ,modulations”, um mit Morris zu sprechen — ist kaum oder doch in gerin-
gerem Grade als die Beziehung zwischen Tonartendisposition und Kadenz in der
tonalen Harmonik rational zu begriinden. Man kann aus der Kadenz D—T die Ver-
wandtschaft der Tonarten C-dur und G-dur deduzieren, aber nicht oder nicht im
gleichen Sinne aus der Relation zwischen phrygischer Finalis (e) und Repercussa (c)
die Affinitit des phrygischen Modus zum jonischen. Unter dem Gesichtspunkt tonaler
~Logik” scheint es, als fehle eine Vermittlung, die es begreiflich macht, wie aus melo-
dischen Funktionen eine Tonartenbeziehung hervorgehen kann. Doch erweist sie sich
als tiberfliissig, wenn man erkennt, dafl die Entsprechung zwischen melodischem
Geriist und Klauseldisposition ein anderes Prinzip als die tonale ,Logik” — und nicht
das gleiche in mangelhafter Ausprigung — reprisentiert. Die Unterscheidung zwi-

schen primdren und sekundiren Stufen ist ein Mittel der Moduscharakteristik, das

sowohl auf die Melodik als auch auf die Klausel- und Modusdisposition angewandt

26 Zitiert nach Meier, a. a. 0., S. 179.

-
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werden kann, ohne dafl das eine der Grund oder die Folge des anderen wire. Der
Zusammenhang ist als Analogie, nicht als Verhéltnis zwischen Fundierendem und
Fundiertem zu verstehen.

Der gleichen Norm wie die melodischen Geriistténe und die Klauseldispositionen
sind auch die Schluflkadenzen unterworfen, die Pietro Aron 1524 in seinem Trattato
della natura e cognizione di tutti gli toni di canto figurato aufzahlt??. Legitime
Schliisse sind nach Aron:

in d-dorisch

in e-phrygisch
in f-lydisch

in g-mixolydisch

die Stufen d und a
e,aund g
f,cund a

gund c.

Ob die a-Stufe als Schlukadenz dorische ,confinalita” oder phrygische bzw. lydi-
sche ,differenza” und die c-Stufe lydische ,confinalitd” oder mixolydische ,diffe-
renza” ist, mufd nach Aron auf Grund der ,species”, der Quint- und Quartgattungen,
die der Tenormelodik zugrundeliegen, entschieden werden.

Arons Schema der Klauseldispositionen ist, im Gegensatz zu seiner Aufzihlung
von SchluBBkadenzen, zu umfassend, um charakteristisch zu sein:

d-dorisch dfga
d-hypodorisch Acdfga
e-phrygisch efgah
e-hypophrygish cdef ga
f-lydisch fac
f-hypolydisch cdfac
g-mixolydisch gahdd

g-hypomixolydisch d f g ¢’ 28.

Die einzige Norm, die sich von der Tabelle abstrahieren ldf3t, ist die negative Regel,
daf in einem plagalen Modus die Kadenzstufe, die den Ambitus durch die Quinte
(d-hypodorisch A—e—a) statt durch die Quarte (d-hypodorisch A—d—a) teilen wiirde,
vermieden werden soll: In d-hypodorisch fehlt e, in f-hypolydisch g und in g-hypo-
mixolydisch a.

So deutlich sich die modalen Kadenznormen, die Schemata

d-dorisch daf
e-phrygisch eac
f-lydisch fca
g-mixolydisch g c d
a-dolisch aec
c-jonisch cge

27 P, Aron, Trattato della antura e cognizione di tutti gli toni canto figurato, Venedig 1525,
cap. 4—7.
% A.a.0, cap. 8.



Klauseldisposition und Tonartenverwandtschaft 201

einerseits in der Melodik und andererseits in den Klauseldispositionen ausprigen,
so schwierig ist es, in ihnen ein ,System” zu erkennen. Drei Interpretationen sind
moglich.

1. Dije Clausulae secundariae und tertiariae der vier ,alten” Modi — Dorisdh,
Phrygisch, Lydisch und Mixolydisch — sind nichts anderes als die Repercussae der
authentischen und der plagalen Form eines Modus. (Und a-dolisch ist das Analogon
zu d-dorisch, c-jonisch das zu f-lydisch.) Dal die authentische und die plagale Reper-
cussa in den Klauseldispositionen nebeneinanderstehen — die authentische als Secun-
daria, die plagale als Tertiaria —, ist eines der Merkmale, durch die sich die mehr-
stimmige Darstellung der Modi von der einstimmigen unterscheidet. Der authentische
Ambitus des Tenors und der plagale des Basses oder der plagale des Tenors und der
authentische des Basses erginzen sich zu einem ,Modus mixtus” 2%, Und daf8 beide
Repercussae im gleichen Satz als Klauselstufen erscheinen, rechtfertigt es — im Wider-
spruch zu dem Dogma der Theoretiker, daf der authentische oder plagale Ambitus

des Tenors eine Komposition als authentisch oder plagal charakterisiere —, von einem
mehrstimmig ausgepragten dorischen oder phrygischen Gesamtmodus zu sprechen,

der die authentische und die plagale Variante zusammenfaft.

2. Der Gedanke, die Beziehungen zwischen den Klauselstufen auf Quint- und
Terzverwandtschaften zuriickzufiihren, mag anachronistisch wirken; doch ist der
Schein, da8 er auf Befangenheit in den Kategorien der Dur-Moll-Tonalitit beruhe,
eine Tduschung. Denn wenn auch die Zusammenhidnge zwischen den Clausulae
primariae und secundariae, die Stufenbeziehungen d—a, e—a, f—c, g—c, a—e und
c—g, als Quintverwandtschaft erklirt werden, so mufl zugleich deren Begriff anders
verstanden werden als in der Dur-Moll-Tonalitit. In der harmonisch-tonalen Quint-
verwandtschaft verschrinken sich zwei Momente: die Quintverwandtschaft als zwei-
seitige, ,bilaterale” Relation ohne Richtungssinn und die ,Tendenz” der einen Stufe
zur anderen. Demgegentiiber ist in der modalen Quintverwandtschaft einzig das erste
Moment wirksam. Die a-Stufe ist mit der e-Stufe verwandt, aber die Beziehung
schlieBt keine Abhingigkeit der einen Stufe von der anderen ein. Die Quintver-
wandtschaft ist nichts als eine zweiseitige Relation, die als solche wahrgenommen
wird, ohne daf} e als Dominante auf a oder a als Subdominante auf e bezogen wiirde.
Das Abstrahieren vom Richtungssinn der Stufenbeziehungen mag einem Hérer, der
in der Tradition der Dur-Moll-Tonalitdt aufgewachsen ist, schwerfallen; unmdoglich
ist es nicht.

Wird die Quint- und analog die Terzverwandtschaft als zweiseitige Relation ver-
standen, so zeigt sich der Sinn eines Phdnomens, das negativ — und unzuldnglich —
als modale Unentschiedenheit bezeichnet werden konnte. Der Begriff der zweiseitigen
Relation besagt, daf3 die Quintverwandtschaft eine Beziehung zwischen den Stufen e
und a begriindet, die von der Alternative, ob e als Finalis und a als Repercussa oder

® J. Tinctoris, Liber de natura et proprietate tonorum, CoussS IV.
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umgekehrt a als Finalis und e als Repercussa gelten soll, unabhingig ist. Ist aber der
Sinn der Relation zwischen e und a von der Unbestimmtheit der Finalis nicht betrof-
fen, so kann die Entscheidung zwischen e und a offen gelassen werden, ohne daB die
Verstindlichkeit gefdhrdet wire. Die zweiseitige Relation ist das primére, die Fest-
setzung einer Finalis das sekunddre Moment.

Ein Beispiel modaler Unentschiedenheit sind die Sdtze 1—4 des Offertorienzyklus
von Palestrina 3, Die Offertorien 5—8 stehen unmifiverstindlich in d-Dorisch, 9—16
in e-Phrygisch, 17—24 in f-Jonisch (,Lydisch”), 25—32 in g-Mixolydisch. Aus der
Ordnung des Zyklus, dem das Zahlenschema 8+8+8+8 zugrundeliegt, ist zu
schlieBen, daB8 der Modus der Sitze 1—4 als d-Dorisch gemeint ist. Der wirkliche
Modus ist jedoch ein dorisch-dolischer ,Modus commixtus”3!: die Schlufkadenzen
sind d—A, E—A, d—A und E—A, die ,species” der Anfangsimitationen a’—d” /
d—a’, a’—e” / d'—a’, a—e’ / d—a und a’—e”” / d’—a’. Und Palestrina hitte, wenn
Glareans Modustheorie zur offiziellen Doktrin erhoben worden wire, statt d auch a
als Finalis festsetzen konnen, ohne daf8 sich am Sinn der Sitze das geringste gedndert
hitte.

Das Wesen eines dorisch-dolischen ,Modus commixtus” ist nicht der Wechsel, die
»~Modulation” zwischen Dorisch und Aolisch, sondern das ,bipolare” Verhiltnis als
beharrender Zustand. Die Bedingung der Moglichkeit eines Doppelmodus aber ist
die Auffassung der Quintverwandtschaft als zweiseitige Relation ohne Richtungs-
sinn.

Die zweite Erklirung der modalen Normen ist nicht als Widerspruch zur ersten,
sondern als deren Ergéinzung und Fortsetzung zu verstehen. Sie besagt nichts anderes,
als daf an der Relation zwischen Finalis und Repercussa das Moment der Quintver-
wandtschaft akzentuiert und zu einer Selbstindigkeit erhoben wird, die das Phéno-
men des ,Modus commixtus” moglich macht, eines Doppelmodus, in dem die Ent-
scheidung fiir die eine oder die andere Rubrizierung sekundir ist. Die Herkunft aus
der Relation zwischen Finalis und Repercussa ist in der modal doppeldeutigen Quint-
verwandtschaft ,aufgehoben”. Ist aber die zweite Interpretation die Beschreibung
einer spiteren Entwicklungsstufe, so kann neben ihr und der ersten eine dritte stehen,
die den letzten Schritt, den Ubergang vom Modussystem zur Dur-Moll-Tonalitit, in
eine Formel zu fassen versucht.

3. Die Repercussae oder Clausulae secundariae der vier ,alten” Modi — a im
dorischen und phrygischen, ¢ im lydischen und mixolydischen Modus — sind identisch
mit den Finales und Clausulae primariae der beiden ,neuen”. Die Stufen ¢ und a, die
Grundtone des spiteren Dur und Moll, erscheinen demnach schon im System der
Modi als ,primdre Attraktionspunkte”. Und so verfehlt es wire, die Konsequenz
zu ziehen, dafl Mixolydisch und Phrygisch nichts anderes als Dur und Moll mit irre-
guldren Schliissen auf der Dominante seien, so dogmatisch wiire es andererseits, die
Moglichkeit zu leugnen, dafl sich durch Wechselwirkung der Modi die , Attraktions-

30 Palestrina-Gesamtausgabe (Haberl), Band IX.
3t Tinctoris, a. a. O.
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punkte” c und a allmahlich als ,Zentren” durchsetzten. Die Wechselwirkung ist eines
der Merkmale, durch die sich die mehrstimmige Modusdarstellung von der einstim-
migen unterscheidet32; und die Hypothese, daf8 sie ein Hervortreten der Stufen c und
a, auf denen die Schemata der verschiedenen Modi zusammentrafen, zur Folge hatte
oder haben konnte, 1a8t den Ubergang zur Dur-Moll-Tonalitét als innere Entwicklung
der Mehrstimmigkeit verstindlich werden. Allerdings ist die Wechselwirkung der
Modi nicht das einzige Moment, das zur Dur-Moll-Tonalitét tendierte; und wie grof8
oder gering ihre Bedeutung war, kann sich erst in Analysen einzelner Werke zeigen 33,

%

Der Ubergang von der Deskription zur Begriindung, von der Beschreibung modaler
Klauseldispositionen zur Deduktion aus einem Prinzip, wurde 1558 von Gioseffo
Zarlino vollzogen. Allerdings ist Zarlinos Theorie zwiespiltig. Manche der modalen
Normen werden durch sie verzerrt. Andererseits teilt sie mit der Theorie der Duz-
Moll-Tonalitit zwar das formale Merkmal, ein System zu sein, aber nicht, wie Rie-
mann meinte, den Inhalt. Einzig ihr Systemcharakter als solcher war von Bedeutung
fiir die Erkenntnis harmonisch-tonaler Kadenz- und Tonartenbeziehungen; die in-
haltlichen Momente in Zarlinos Lehre wirkten eher hemmend und versperrten den
meisten Theoretikern des 17. Jahrhunderts die Einsicht in das, was in der Praxis
geschah.

Der Sinn eines Werkes ist nach Zarlino sowohl durch die Form bestimmt, in der es
sich verwirklicht, als auch durch das Ziel, dem es zustrebt Aufler der Finalis, dem
+Ziel” einer Komposition, muf3 also deren ,Form” beriicksichtigt werden, wenn {iber
den Modus geurteilt wird; und sofern die ,Form” unmifSverstindlich ist, bedeutet es
keinen Mangel, wenn am Schluf3 statt des Grundtons, der ,chorda finale”, die Quinte,
die ,chorda mezana”, steht. ,Giudicarei, che fusse ragionevole, che non dalla
chorda finale semplicemente; come hanno voluto alcuni: ma dalla forma tutta
contenuta nella cantilena, si havesse da fare tal giuditio. Onde dico, che se io
havessi da giudicare alcuna cantilena da tal forma, cioé dal procedere, come &
il dovere; non haverei per inconveniente, che il Modo principale potesse finire
nella chorda mezana della sua Diapason harmonicamente tramezata; & cosi il
Modo collaterale nelle estreme della sua Diapason arithmeticamente divisa; las-
sando da un canto la chorda finale”3%. (Siegfried Hermelink3? liest ,lassando
ad un canto” statt ,lassando da un canto”, und in seiner Auslegung besagt der
Satz nicht, daf8 die ,chorda finale” fehlen konne, sondern dafl sie im Cantus statt
im Tenor erscheine; Zarlinos Terminus fiir die Oberstimme ist jedoch ,Soprano”,
nicht ,Canto”.)

3 Durch die Gleichzeitigkeit verschiedener Modi werden deren Charaktere neutralisiert, so dafl
statt der Differenzen die gemeinsame Grundlage der Tonarten, die diatonische Skala, hervortritt.
3 Vgl. unten.

3 Zarlino, a. a. O., lib. IV, cap. 30.

3 Hermelink, a. a. O., S. 56, Anmerkung 16.
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Merkmale der modalen ,Form” sind aufler dem Ambitus der Stimmen3® die An-
fangstone — Hermelinks Ubersetzung , Haupttone fiir ,principii“ 37 ist irrig — und
die Klauseldisposition. Zarlino 1d8t neben dem Grundton und der Quinte auch die
Terz des Modus als reguldren Anfangston zu. ,Et benche li veri, & naturali Principii,
non solo di questo (des ersten Modus), ma anche d’ogn’ altro Modo, siano nelle
chorde estreme della loro Diapente, & della Diatessaron; & nella chorda mezana, che
divide la Diapente in un Ditono, & in un Semiditono; tuttavia si trovano molte can-
tilene, che hanno il loro principio sopra le altre chorde” 38. (Fiir Pier Francesco Valen-
tini, einen Theoretiker der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, ist die Zulassung der
Terz als Anfangston eine ,licenza di fare le imitationi e pigliare i contrapunti” 3.)

Die Disposition der Klauseln wird von Zarlino einem festen Schema unterworfen,
das weniger empirisch als spekulativ begriindet ist. Die Hierarchie der Stufen ist in
jedem Modus die gleiche: Die Position einer Clausula primaria ist die I., einer Clau-
sula secundaria die V., einer Clausula tertiaria die IIl. Stufe. ,La onde bastara in
questo luogo solamente dire hora per sempre; che le Cadenze si trovano di due sorti,
cioé Regolari, & Irregolari. Le Regolari sono quelle, che sempre si fanno ne gli estremi
suoni, o chorde delli Modi; & dove la Diapason in ciascun Modo harmonicamente,
overo arithmeticamente & mediata, o divisa della chorda mezana. .. simigliante-
mente dove la Diapente & divisa da una chorda mezana in un Ditono, & in uno
Semiditono . . . Sono adunque le Cadenze regolari del Primo modo quelle, che si
fanno in queste chorde D, F, a, & d“ 4.

Daf das Schema I—V—III die musikalische Wirklichkeit verzerrt, weil es die Bedeu-
tung der IV. Stufe im phrygischen und mixolydischen Modus unterdriickt, ist ebenso
unverkennbar wie der spekulative Zusammenhang, der die Theorie der Anfangstone
und Klauselstufen mit der Erklirung der Dreiklidnge in Zarlinos System verbindet,
mit der Methode, die Akkorde c—e—g und d—f—a durch harmonische und arith-
metische Teilung der Quinte (15:12:10 und 6:5:4) zu konstruieren *1. Der Gedanke,
daB die Kadenzordnung und die Wahl der Anfangstone dem gleichen Prinzip unter-
worfen sind wie die Dreiklangsstruktur, erscheint Zarlino als Einsicht in das ,natiir-
liche System” der Musik — was aus ihm herausféllt, gilt als niedere Empirie ohne
geistige Relevanz. Der Zusammenhang zwischen dem Schema der Kadenzstufen und
der Deduktion der Dreikliange bedeutet also nicht, dafl in Zarlinos System die Erkla-
rung der Akkordbeziehungen durch eine Analyse der Akkordstrukturen fundiert
wiirde, sondern daf$ die Relation zwischen den Stufen, die an Periodenschliissen stehen
sollen, unter die gleiche mathematische Regel fallt wie das Verhiltnis zwischen den
Tonen, die einen Dreiklang bilden. Das Prinzip der Analogie, das in der Anwendung

3- Vgl. oben.

37 Hermelink, a.a. O., S.55.

38 Zarlino, a.a.O., 1ib. IV, cap. 18.

39 L. Kunz, Die Tonartenlehre des rémischen Theoretikers und Komponisten Pier Francesco Valen-
tini, Kassel 1937, S. 83.

40 Zarlino, a.a. ., 1ib. 1V, cap. 18.

4 ygl. oben.
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der modalen Normen wirksam ist*2, wird von Zarlino auf eine mathematische Formel
gebracht. Phinomene, die sich ihr entziehen, werden als akzidentelle Abweichungen
erklart.

Daf das Klauselschema I—V—III mit der Wirklichkeit des phrygischen und des
mixolydischen Modus nicht tibereinstimmt, wird von Zarlino zwar gesehen und
sogar betont, aber nicht als Widerlegung seiner Theorie, sondern als Mangel und
»Unreinheit” der Praxis verstanden. Die Affinitdt des phrygischen und mixolydischen
Modus zur IV. Stufe erscheint ihm als Zeichen einer ,Mixtio modorum®, einer Ver-
dringung der authentisch-phrygischen Oktave (e—h—e’) durch die plagal-dolische
(e—a—e’) oder der authentisch-mixolydischen (g—d'—g’) durch die plagal-jonische
(g—c'—g'). ,Primieramente si de avertire, che quantunque si ritrovino quasi infiniti
le cantilene di ciascuno delli mostrati Modi; nondimeno molte di loro si trovano, le
quali non sono composte ne i loro Modi semplici, ma nelli Misti: Imperoche ritro-
varemo il Terzo modo mescolato col Decimo, I’Ottavo con I'Undecimo” 3. (Zarlino
konfrontiert d—g—d’ mit c—g—c” statt g—d'—g’ mit g—c'—g’.) Er unterscheidet also —
die Differenz wird von Hermelink 44 verkannt — zwischen dem, was ist, und dem,
was nach der mathematischen Natur der Sache sein sollte. Er urteilt dogmatisch,
ohne blind fiir die Wirklichkeit zu sein.

Zarlino begriindete eine Tradition der Klauseltheorie, die bis zu Johann Gottfried
Walther reicht, der noch 1708 in seinen Praecepta der Musicalischen Composition die
These wiederholt, da8 die Stufen I—III—V, in Dur nicht anders als in Moll, die Posi-
tionen der ,Clausulae essentiales” seien 5.

Giovanni Maria Artusis Erklirung der ,Cadenze regolari”*® ist ein Zarlino-
Zitat?,

Adriano Banchieri erwihnt zwar die Norm, die in der kompositorischen Praxis
den Klauseldispositionen zugrunde lag — dorisch d—a—f, phrygisch e—c—a, lydisch
f—c—a, mixolydisch g—d—c —, aber nur als Regel der ,intuonationi” 48, Die Auf-
zihlung der Kadenzstufen beruht auf Zarlinos Schema I-III—V: ,Ogni tuono ha
tre cadenze, finale, indifferente, & mezana.

1. & 2. tuoni hanno le cadenze negli tasti, D. F. & A.

3. & 4. tuoni hanno le cadenze negli tasti, E. G. & B. .. .” %%, Banchieris Terminologie
ist auf Zarlinos Kennzeichnung der Dreiklangsténe zu beziehen. ,Chorda mezana”
nennt Zarlino sowohl die Quinte, die durch Teilung der Oktave, als auch die Terz,
die durch Teilung der Quinte entsteht. ,Indifferent” aber ist in seiner Terminologie
die Quinte: Der ,indifferenten”, immer gleichen Quinte stehen die ,differenten”,

42 Die Kadenzstufen entsprechen, wie erwihnt, den melodischen Geriistténen der Modi.
48 Zarlino, a. a. O., lib. IV, cap. 30.

4 Hermelink, a. a. O., 5. 57.

¢ P, Benary, Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1961, S. 34.
8 G. M. Artusi, L'arte del contrapunto, 2/1598, S. 73.

47 Zarlino, a. a. O., lib. IV, cap. 18.

48 A. Banchieri, Conclusioni nel suono dell’ organo, Bologna 1609, S. 39.

® A a.0.,8S. 39 und 41.
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in Dur anders als in Moll angeordneten Terzen gegeniiber: ,Ma perche gli estremi
della Quinta sono invariabili . . . perd gli estremi delle Terze si pongono differenti
tra essa Quinta” 50,

Pier Francesco Valentini iibernahm in seinem Duplitonio®! Zarlinos Schema
[—-V—III, modifizierte es aber auf dem Umweg einer Konstruktion von 24 statt 12
Tonarten. Valentinis Modustheorie beruht auf dem Gedanken, daf8 der Begriff des
plagalen Modus von dem der arithmetisch geteilten Oktave getrennt werden miisse:
~Plagal” sei der Lagentausch der Quinte und Quarte, die Verkehrung von d—a/a—d’
zu A—d/d—a; einer arithmetischen Teilung aber, die als dorisch gelten soll, miisse
man die dorische Oktave d—d’, nicht die hypodorische Oktave A—a zugrunde legen.
Auf den Grundton d seien also vier statt zwei Modi zu beziehen: ein ,harmonisch-
authentischer” mit der harmonisch geteilten dorischen Oktave in authentischer Lage
(d—a—d’), ein ,harmonisch-plagaler” mit der harmonisch geteilten dorischen Oktave
in plagaler Lage (A—d-—a), ein ,arithmetisch-authentischer” mit der arithmetisch
geteilten dorischen Oktave in authentischer Lage (d—g—d’) und ein ,arithmetisch-
plagaler” mit der arithmetisch geteilten dorischen Oktave in plagaler Lage (G—d—g).
Valentinis Konstruktion , arithmetischer” Modi 52 ist nicht so absurd, wie sie zu sein
scheint. Sie kann sich einerseits auf die Beobachtung stiitzen, dafl in Anfangsimitatio-
nen nicht selten der Grund- mit dem Unterquint-Modus verbunden wird. Und ande-
rerseits wird Valentinis Modusspaltung auf einem zwar verwirrenden, aber nicht
ziellosen Umweg dem Sachverhalt gerecht, daf8 die IV., nicht die V. Stufe in der
kompositorischen Praxis Clausula secundaria des phrygischen und mixolydischen
Modus ist. Als ,Cadenze regolari” eines ,arithmetischen” Modus zihlt Valentini
die Stufen I, IV und Il auf und ergénzt sie durch VI als ,Cadenza aggiunta” 53, Das
Resultat aus Zarlinos Schema der Klauselstufen und Valentinis idée fixe der Modus-
spaltung ist also die reale phrygische Kadenzdisposition e—a—c—g.

Der erste deutsche Theoretiker, der Zarlinos Schema I—V—II] iibernahm, war Seth
Calvisius. Von ihm scheinen die Ausdriicke ,Clausula primaria”, ,secundaria” und
Jtertiaria” oder ,tertia” zu stammen. ,Clausulas autem formant eiusdem nominis
Modi . . . Primariam in ipsa Clave finali, quae est infima in diapente eius Modi. ..
Secundariam vero, in ipsa medietate Harmonica, quae est suprema Clavis in diapente;
et tertiam in medietate minus principali, intervalli scilicet diapente, quod et Harmo-
nice et Arithmetice dividi potest” 34, Johann Lippius formuliert lakonisch: ,Primaria
Fuga et Clausula est a Prima Triadis Propriae: Secundaria a Suprema: Tertiaria a
Media” 5. A

Joachim Burmeister verwirrt die Termini. Er bezeichnet die Quintstufe, die alte
»affinalis” oder ,confinalis”, als ,minus principalis” und die Terzstufe, Calvisius’

50 Zarlino, a. a. O., lib. III, cap. 31.
51 Kunz, a.a. Q., S. 80.

® A a. O, S 67ff.

53 A a O, S 86.

5 Calvisius, a.a. O., cap. 14.

55 Lippius, a.a. O., fol. I 3.
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,medietas minus principalis”, als ,affinalis”. (Die ,medietas principalis” ist die
Teilung der Oktave durch die Quinte, die ,medietas minus principalis” die Teilung
der Quinte durch die Terz.) , 1. Principalis est, quando quies a modulando fit intro-
ductione Clausulae, cuius tertia pars, proprie Finis dicta, in Modi Principio, Tenoris
Diapason infimo sono, datur. 2. Minus principalis est, qui a sono Emmesepistropho
excipitur. 3. Affinalis, qui fit in sono, qui Emmeles dicitur”%. (Mit dem Namen
,sonus emmesepistrophus” bzw. ,emmeles” ist die Eigenschaft der Quinte, die Mitte
der Oktave, bzw. die der Terz, die charakteristische Melodiestufe eines Modus zu
sein, gemeint.) Christoph Bernhard korrigierte Burmeisters Umkehrung der Wort-
bedeutungen: Die V. Stufe wird als ,Confinalis principalis”, die III. als ,Confinalis
minus principalis” definiert®.

Klauseldispositionen in Traktaten des spdten 16.und des 17.Jahrhunderts, die
von Zarlinos Schema [—III—V abweichen, miissen unter verschiedenen und sogar
entgegengesetzten Gesichtspunkten betrachtet werden: Die Differenz kann modal
oder tonal, in einem Rekurs auf die praktischen Normen des 16. Jahrhunderts oder
in Beobachtungen, die sich beim Ubergang zur Dur-Moll-Tonalitdt aufdringten,
begriindet sein. Und es ist manchmal schwierig, deutliche Grenzen zu ziehen.

Die dorische und die dolische Kadenzdisposition sind geschichtlich indifferent; von
ihnen ist der Wechsel der Systeme, der Ubergang von der Modalitit zur Dur-Moll-
Tonalitit, nicht ablesbar. Denn beim d- und beim a-Modus stimmt Zarlinos Schema
I-III—V sowohl mit den praktischen Normen des 16.Jahrhunderts — mit dem
Prinzip, da8 die authentische Repercussa zur Clausula secundaria und die plagale
zur Clausula tertiaria wird — als auch mit den Tonartenbeziehungen im harmonisch-
tonalen Moll iiberein. Die primdre Tonartendisposition in Moll ist in Werken des
17. und 18. Jahrhunderts, an deren harmonisch-tonalem Charakter nicht gezweifelt
werden kann, das Schema T—Tp—D—T, nicht T-S—D—T; die Tonartenordnung ist
in Moll, im Gegensatz zu Dur, kein Abbild der Kadenz%8.

Ahnlich indifferent ist der mixolydische Modus. Thomas Morley erwihnt 1597,
daf8 der g-Modus mit dem c- und dem d-Modus durch natiirliche Affinitdt verbunden
sei: ,And though the ayre of everie key be different one from the other, yet some
love (by a wonder of nature) to be joined to others so that if you begin your song
in Gam ut, you may conclude it either in C fa ut or D sol re, and from thence come
againe to Gam ut” 5. Es wire verfehlt, aus der Bemerkung zu schlieen, daf8 Morley
die Tonartenbeziehungen funktional auffasse. Denn die Disposition I-IV—V—I ist
schon fiir den g-Modus des 16. Jahrhunderts, nicht erst fiir die G-dur-Tonart charak-
teristisch. Die Abweichung vom Schema 1—III—V ist vermutlich als Korrektur eines
Empirikers der modalen Praxis an Zarlinos spekulativ begriindetem Dogma, nicht

% J. Burmeister, Musica poetica, Rostock 1606, Faksimile-Nachdruck, Kassel 1955, S. 52.

57 Miiller-Blattau, a. a. O., S. 94.

8 Vgl. auch U. Siegele, Bemerkungen zu Bachs Motetten, Bach-Jahrbuch 1962, S. 39—42: Zur Ord-
nung der Modulation.

5% Th. Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke, London 1597, ed. R. A.
Harman, London 1952, S. 249.
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als Ausdruck harmonisch-tonalen Empfindens zu verstehen. Ein unzweideutiges
Zeichen des Ubergangs zur Dur-Moll-Tonalitat wire erst die Verallgemeinerung des
Schemas I—IV—V von einem Merkmal des g-Modus zur Norm auch des f- und des
c-Modus, von denen Morley nicht spricht.

Angelo Berardi, neben Bononcini der bedeutendste italienische Theoretiker des
spiten 17. Jahrhunderts, notiert in Il Perché musicale ovvero staffetta armonica in
36 Exempeln die ,Clausule Armoniche delli 12. Tuoni, che danno le repercussioni, e
misure de’ modi nel Principio, Mezzo e Fine secondo la loro natura”®0. Berardi
gruppiert die Kadenzen nach ihren formalen Positionen: die Clausula secundaria
steht am Anfang, die Tertiaria in der Mitte, die Primaria am SchluB. Versetzt man die
Clausula primaria an die erste Stelle, so ergibt sich die Tabelle:

d-dorisch, authentisch und plagal d a f =1 V II
e-phrygisch, authentisch a g a=1IVIIIV
plagal e g h=1 1V

f-lydisch, authentisch und plagal f ¢ a =1 V II
g-mixolydisch, authentisch g d e=1 V VI
plagal g d ¢c=1 V IV

a-dolisch, authentisch und plagall a e ¢ =1 V 1II
c-jonisch, authentisch c g a=1 V VI
plagal c g e=1 V III

Zarlinos Norm gilt fiir die ,indifferenten” mollaren Modi, den dorischen und den
dolischen, und unter den duralen fiir den lydischen Modus, der zum Archaismus
geworden war, aber auch fiir den plagal jonischen. Daf Berardi im authentisch phry-
gischen und im plagal mixolydischen Modus die Clausula tertiaria auf der IV. Stufe
lokalisiert, entspricht der modalen Praxis des 16. Jahrhunderts. Auffallig aber ist,
daf3 im authentisch phrygischen Modus aufSer der Clausula tertiaria auch die Primaria
auf der a- statt der e-Stufe steht. Sofern die Abweichung vom Gewohnten nicht als
»differenza” im Sinne Arons®!, sondern als Umdeutung des phrygischen Modus zur
Nebentonart des dolischen zu verstehen ist, stiitzt sie die Hypothese, daf8 die Ver-
festigung der modalen , Attraktionspunkte” a und c zu tonalen ,Zentren” eines der
Momente war, die den Ubergang vom Modussystem zur Dur-Moll-Tonalitdt ver-
mittelten.

Mit der Festsetzung der VI. Stufe als Clausula tertiaria des authentisch mixolydi-
schen und des authentisch jonischen Modus unterscheidet sich Berardi sowohl von
Zarlinos spekulativen als auch von den praktischen Normen des 16. Jahrhunderts.
Man konnte vermuten, er habe beobachtet, daf8 in harmonisch-tonalen Sitzen die
Tonikaparallele eine niher verwandte Tonart ist als die Dominantparallele. Aller-
dings lassen die Exempel, in denen die VI. Stufe durch die plagalen Kadenzen a—E

80 A. Berardi, Il Perché musicale, Bologna 1693, S.38—43.
81 Aron, a.a.O., cap. 1.
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in g-Mixolydisch und d—a in C-jonisch exponiert wird, von harmonisch-tonaler Fun-
dierung wenig oder nichts spiiren.

Die Klauseltheorie, die Lorenzo Penna im dritten Buch der Primi Albori Musicali
entwidkelt®2, ist zwar zwei Jahrzehnte alter als Berardis Tabelle, reprisentiert aber,
wenn auch in verwirrter Form, eine spitere Entwicklungsstufe des tonalen BewufSt-
seins. Penna zihlt acht, nicht zw6lf Modi. Die authentischen deduziert er aus der
harmonischen Teilung der Oktave (dorisch d—a—d’), die plagalen aus der arith-
metischen (hypodorisch A—d—a = d—g—d’ im b-System). Da er der arithmetischen
Teilung die gleiche Oktave zugrundelegt wie der harmonischen, erscheinen die
plagalen Modi in der Quarttransposition, also im b-System. Die einzigen Modi
allerdings, die Penna regulir, ohne Irrtiimer oder Modifikationen, konstruiert, sind
der d-dorische und der g-hypodorische. Bei der arithmetischen Teilung der Oktave
e—e’ fehlt das Transpositionszeichen »: Der Modus, der als plagal a-phrygisch gelten
soll, ist also der plagal a-dolische. Dem fiinften und sechsten Modus legt Penna die
Oktave c—c statt f—f' zugrunde, harmonisch in authentisch c-jonisch (c—g—c’),
arithmetisch in plagal f-jonisch geteilt (c—f—c’ im b-System). Die ,neuen” Modi,
die Penna durch das Festhalten an der Acht-Tonarten-Zahlung zu verleugnen scheint,
dringen also auf einem Umweg, dem der Transformation des plagal phrygischen in
den plagal dolischen und des lydischen in den jonischen, in seine Modustheorie ein.
Und Pennas Umformung kommt der Dur-Moll-Tonalitdt niher als Glareans Er-
ganzung.

Die Konstruktion des Mixolydischen ist kaum entwirrbar. Denn erstens legt Penna
dem siebten und achten Modus die Oktave d—d’ statt g—g’ zugrunde; zweitens teilt
er sie nicht harmonisch und arithmetisch, sondern zweimal arithmetisch (d—g—d’):
zundchst im b-, dann im #-System; und drittens setzt er als Finalis der Oktave
d—g—d’ im b-System nicht g, sondern d fest. Sein siebter Modus ist also Valentinis
,arithmetisch-authentisches” Aolisch, sein achter das regulire g-Hypomixolydisch.

Bsp. 67

) T 5 3 —

Qui la Cadenza di C sol fa ut & per Accidente

———— =
e

2 L. Penna, Terzo libro delli Primi Albori Musicali, Bologna 1679, S.120-122.
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Der Grund der Widerspriiche scheint ein Gegensatz zwischen modalem Dogma
und harmonisch-tonaler Erfahrung zu sein, den Penna zwar empfand, aber nicht
durchschaute, so dafl er nach einem Ausgleich suchte, wo deutliche Unterscheidungen
notwendig gewesen wiren. Das Resultat ist Verwirrung.

In Pennas Kadenzdispositionen ist der Ubergang zur Dur-Moll-Tonalitit voll-

zogen:
d-dorisch d a f=1V I
g-dorisch g d b=1V I
e-phrygisch e h a=1V IV
a-dolisch a e ¢ =1V I
c-jonisch c g £t=1V IV
f-jonisch f ¢ b=1V IV
d-,4olisch” d g c=11vVl
g-mixolydisch g d c¢c=1V IV

Die mollaren Modi, d-Dorisch, g-Dorisch und a-Aolisch, folgen dem Schema I—V-II],
die duralen, c-Jonisch, {-Jonisch und g-Mixolydisch, dem Schema I—V—IV. Die Um-
deutung der modalen Finales und Repercussae zu den tonalen Funktionen T—D—Tp
in Moll und T—D—S in Dur ist unverkennbar.

Zwischen Modalitdt und Dur-Moll-Tonalitit

Die Diatonik ist der Inbegriff simtlicher Modi, und sie kann aus deren Wechsel-
wirkung in der Mehrstimmigkeit als dominierendes, den musikalischen Eindruck
primdr bestimmendes Moment hervorgehen. Ohne dafl die modalen Charaktere der
dorischen, phrygischen und jonischen Quint- und Quartgattungen, die im mehr-
stimmigen Satz auf engem Raum zusammentreffen, ausgeloscht wiirden, resultiert
doch aus der Verschrinkung und Durchkreuzung verschiedener melodischer Modi
ein Gefiige von Interrelationen, das der Diatonik, dem umfassenden System, zu
einem Vorrang gegeniiber dem einzelnen Modus verhilft, so daf8 die Position in der
Skala — nicht die in der Tonart — zum primiren Bestimmungsmoment einer Ton-
stufe wird.

Die Trennung der Stimmen, auf der Tinctoris und Glarean beharren, um an der
modalen Charakteristik oder Klassifikation als einzigem Erkldrungsprinzip festhalten
zu konnen, ist eine Fiktion. In der musikalischen Wirklichkeit ist Kontrapunkt Inter-
relation, nicht Beziehungslosigkeit der Stimmen, und die Wechselwirkung i3t die
modalen Charaktere der Quint- und Quartgattungen nicht unberiihrt. Die Inter-
relation kann als Kontrast oder als Neutralisierung der melodisch ausgepriagten Modi
erfahren werden. Ein Kontrast setzt, wenn er nicht zu blofer Beziehungslosigkeit
schrumpfen soll, voraus, da8 dem Bewuftsein ein gemeinsames Moment der gegen-
sdtzlichen Modi gegenwirtig ist: die Diatonik. Und eine Neutralisierung 1i8t sogar
die Diatonik als einziges Bestimmungsmerkmal der Tonstufen iibrig.
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Jacques Handschins These, da8 die Diatonik, die Quintenkette von f bis h, gegen-
iiber dem Modus das logische Erste, der tragende Grund sei!, gewinnt demnach in
der modalen Mehrstimmigkeit an Relevanz. Die Interrelation der Modi versetzt
gleichsam die Bestimmung der Diatonik als ,Unterbau” aus der diinnen Luft der
Abstraktionen in die musikalische Wirklichkeit. Allerdings ist die ,Emanzipation”
der Diatonik zu selbstidndiger, nicht an eine modale Gestalt gebundener Existenz und
Wirkung eine ,zweite Unmittelbarkeit”, nicht die erste, als die Handschin sie er-

scheinen lif3t.
*

Es scheint allerdings, als werde der Vorrang der Diatonik gegeniiber dem Modus
im selben Augenblick, in dem er sich durchsetzt, wieder aufgehoben. Denn die Posi-
tionen der Téne in der Skala werden in der Mehrstimmigkeit durch die Zusammen-
kldnge modifiziert oder sogar neutralisiert — nicht anders als die modalen Charaktere
der Quint- und Quartgattungen durch die Wechselwirkung der Stimmen; der Quint-
ton in g—h—d ist ein ,anderes” d als der BafSton in d—f—a.

Die Stellung des Einzeltons in der Skala ist ,aufgehoben” — bewahrt und zugleich
verdndert — in der des Zusammenklangs. Doch wire es verfehlt, die Akkordtheorie
des 17. und 18. Jahrhunderts auf die modale Mehrstimmigkeit zu i{ibertragen und
dogmatisch vorauszusetzen, dafy Terz-Sext-Klinge Umkehrungen von Terz-Quint-
Klangen seien.

Rameaus Begriff der Akkordumkehrung umfaflt drei Momente, die voneinander
getrennt werden miissen, wenn die Differenzen zwischen der tonalen Harmonik und
der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts deutlich werden sollen: die Oktavédquivalenz;
die Festsetzung des unteren Tones der Terz und Quinte — also des oberen der Sexte
und Quarte — als ,centre harmonique”; die Identifizierung der Charaktere des

Grundakkords (d—f—a) und des Sextakkords (f—a—d’).

1. Die Oktaviquivalenz, die Vorstellung, da8 der Zusammenklang e—g—c’ aus
den ,gleichen” Tonen bestehe wie c—e—g, war niemals zweifelhaft. Sie impliziert
aber keinen Vorrang des Terz-Quint-Klangs gegeniiber dem Terz-Sext-Klang. Die

Klauseln ¢~ ¢ h| ¢ und g O
S m——— e
g/ f/ fl er e; d/ d/ CI
S — S——
e d d| ¢ < ¢ h | ¢
e N

galten im 16. Jahrhundert, nicht
anders als in der tonalen Harmonik, als dquivalent; doch wurde nicht d'—f'—h’ als
,Umkehrung” von h—d'—f" aufgefafit, sondern h—d’'—f’ als Variante der Grundform
d'—f'—h’, als Abweichung, die durch eine Versetzung der Sopranformel ¢”’—h’—c”
in die Unterstimme entstanden ist.

1 1. Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948, S. 260.
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2. Das Prinzip der Oktavdquivalenz wird durchkreuzt von Zarlinos Charakteristik
der Zusammenklinge, der Kennzeichnung des Durdreiklangs als ,allegro” und des
Molldreiklangs als ,mesto”2. Sie ist nicht voraussetzungslos, sondern beruht auf
einer psychologischen Interpretation der ,regola delle terze e seste”, der Norm, dafl
eine grofle Terz oder Sexte sich durch ,Ausdehnung” in eine Quinte oder Oktave

7

( ?:]2 oder(fl :Z ) und eine kleine Terz oder Sexte sich durch ,Zusammenziehung”
fl _el

in einen Einklang oder eine Quinte auflost ( j—e oder a ). »,Onde le imperfette

—e a—
maggiori desiderano di farse maggiori; & le minori hanno natura contraria: conciosia
che il Ditono, et lo Essachordo maggiore desiderano di farsi maggiori, venendo
V'uno alla Quinta, & l’altro alla Ottava; & il Semiditono, & lo Essachordo minore
amano di farsi minori, venendo l'uno verso 'Unisono, & l'aliro verso la Quinta”3,
In dem Gegensatz zwischen ,Ausdehnung” und ,Zusammenziehung” ist — nach
der physiologischen Theorie der ,Lebensgeister” — der Unterschied zwischen ,leb-
hafter” und ,matter” Wirkung der Intervalle begriindet. ,II proprio, o Natura delle
Consonanze imperfette ¢, che alcune di loro sono vive & allegre, accompagnate da
molta sonoritd; & alcune, quantunque siano dolci, & soavi, declinano alquanto al
mesto, overo languido. Le prime sono le Terze, & le Seste maggiori, & le replicate;
& le altre sono le minori” 4.

Zarlinos Charakteristik der Zusammenklinge schliefit, wenn sie beim Wort
genommen wird, den Gedanken der Akkordumkehrung aus. Denn als ,allegro” gilt
auler dem Durdreiklang c—e—g der aus grofler Terz und Sexte zusammengesetzte
»Moll-Sextakkord” c—e—a und nicht der ,Dur-Sextakkord” e—g—c’. Der Charakter
eines Dreiklangs wird also durch die Versetzung des BafStons in die Oberstimme ins
Gegenteil verkehrt: e—g—c’ ist ,mollar” und ,mesto” wie e—g—h, nicht ,dural”
und ,allegro” wie c—e—g.

3. Der Widerspruch zwischen Zarlinos Charakteristik der Zusammenklinge und
dem Prinzip der Oktavdquivalenz scheint unaufhebbar zu sein. Dennodh ist der Ver-
such, zu vermitteln, weder tiberfliissig noch vergeblich.

Die Intervalle unterscheiden sich als Zusammenklidnge durch Grade der ,Festig-
keit” oder , Labilitdt”, die von der satztechnischen Differenz zwischen modalem Kon-
trapunkt und tonaler Harmonik unabhingig sind. Eine kleine Terz wirkt ,labiler”
als eine grofle, und der untere Ton ist in der kleinen Terz ein schwicherer Grundton
als in der grofen. Der Vorrang des Bafltons, im Durdreiklang unangefodhten, ist im
Molldreiklang einer Konkurrenz des mittleren Tones, des ,Grundtons” der grofien
Terz, ausgesetzt. Dal aber im Molldreiklang die Terz als ,zweiter Grundton” er-
scheint, ist nicht ohne Einflufl auf die Bedeutung des Sextakkords: Der Moll-Sext-

2 Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, lib. IlI, cap. 31.
3 A.a. 0, lib. 11I, cap. 10.
4t AaO
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akkord ist in geringerem Grade eine Umkehrung des Grundakkords als der Dur-
Sextakkord.

Die Differenzierung ist in der tonalen Harmonik zwar als Phinomen unverkenn-
bar, fiir die ,harmonische Logik” aber irrelevant; daf der Sextakkord f—a—d’ eine
beinahe gleichberechtigte Variante des Grundakkords d—f—a ist, kann vernachlassigt
werden, weil es den Sachverhalt, daf der Sextakkord die gleiche Funktion erfiillt wie
der Grundakkord, nicht beriihrt. Soll aber statt der ,Funktion” die blofe ,Position”
der Zusammenklinge in der Skala festgesetzt werden, so wichst der Unterscheidung
zwischen selbstindigen und unselbstindigen Terz-Sext-Kldngen essentielle Bedeu-
tung zu. Als ,primirer” Ton, der die Stellung eines Terz-Sext-Klangs in der Skala
bestimmt, erscheint im Terz-Sext-Klang mit kleiner Terz und Sexte eher der hochste
Ton, im Terz-Sext-Klang mit grofer Terz und Sexte eher der tiefste Ton: bei e—g—c¢’
ist die Ahnlichkeit mit c—e—g (nicht mit e—g—h), bei f—a—d’ die mit f—a—c’ (nicht
mit d—f—a) ausgeprégter.

Gruppiert man die Zusammenklidnge in ,stabile” und ,labile”, so zeichnet sich die
Méglichkeit eines Ausgleichs zwischen Zarlinos Charakteristik und dem Prinzip der
Oktaviquivalenz ab: Die Aquivalenz von e—g—" und c—e—g entspricht dem Prinzip
der Oktavidentitit, die Analogie von f—a—" und f—a—d’ dem Schema Zarlinos.

4. Die Hypothese, daf in dem Terz-Sext-Klang f—a—d’ der tiefste, in dem Terz-
Sext-Klang e—g—c’ aber der héchste Ton als , primédr” empfunden worden sei, stimmt
iiberein mit der Akzidentienpraxis des 16. Jahrhunderts. Die Tiefalteration galt als
,essentiell”, als Eingriff in die Skala, die Hochalteration als ,akzidentell”, als fliich-
tige Modifikation. Uber einer tiefalterierten Stufe im Baf ist aber die Sexte grof}
(B—g), iiber einer hochalterierten klein (fis—d’); und der ,Festigkeit” des b entspricht
die Selbstindigkeit der grofSen Sexte, der , Labilitit” des fis die Unselbstindigkeit der
kleinen Sexte. Die Sexte konnte iiber b, aber nicht iiber fis mit der Quinte vertauscht
werden; und aus dem Sachverhalt, daf} fis zwar als Terz eines Terz-Quint-Klanges
(d—fis—a) und als Baflton eines Terz-Sext-Klanges (fis—a—d’), aber nicht als Baf3-
oder Quintton eines Terz-Quint-Klanges (fis—a—cis’ oder H~—d—fis) verwendet
wurde, ist zu schliefen, daf fis—a—d’ nicht als Variante zu fis—a—cis’, sondern als
Aquivalent fiir d—fis—a aufgefaflt worden ist. B—d--g ist primér ein Analogon zu
B—d—f (und nicht zu G—B—d), fis—a—d’ dagegen zu d—fis—a (und nicht zu fis—a—
cis’).

5. Versucht man, ein Chiffrensystem zu entwerfen, das der Klangtechnik des
16. Jahrhunderts gerecht wird, so mufl das Verfahren, Durdreikldnge durch grofe,
Molldreiklidnge durch kleine Buchstaben zu bezeichnen, durch Zusétze erginzt werden.
Die Methode, den akzidentellen Charakter von Alterationen durch Vorzeichen vor
Ziffern auszudriicken, also eine a-Klausel mit erhohter Terz als a#3 und nicht als A
zu chiffrieren, kann aus dem Zeichenvorrat der GeneralbaBpraxis iibernommen
werden. Der Gebrauch von Zahlen fiir Terz-Sext-Klange aber ist doppeldeutig: Mit
der Chiffre e® ist in der GeneralbaSlehre der Akkord e—g—c’, in der Harmonielehre
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dagegen der Akkord g—h—e’ gemeint; und um Verwirrung zu vermeiden, konnte
man Sexten durch Tonbuchstaben bezeichnen und durch deren Reihenfolge andeuten,
welcher Ton der ,primire” ist. F¢ wire dann die Chiffre des Terz-Sext-Klangs f—a—d’
mit f als primidrem Ton, C. die des Terz-Sext-Klanges e—g—c mit c als primirem
Ton. Der Wechsel zwischen Hoch- und Tiefstellung der Buchstaben konnte die ,Um-
kehrung” von Zusammenkldngen ausdriicken: d—f—h wire als d* h—d'—f' (mit d'
als primirem Ton) als d, zu chiffrieren.

*

Der Versuch, den Begriff der Klangstufe so zu formulieren, daf ein Widerspruch
zu den Voraussetzungen des ,Intervallsatzes” vermieden wird, wire fragmentarisch
ohne Beschreibung des Zusammenhangs, in den sich die Stufen einfiigen. Dem modi-
fizierten Stufenbegriff mufl eine von der Dur-Moll-Tonalitdt abweichende Vorstel-
lung des Stufensystems entsprechen.

1. Eine Stufe kann, um als Teil eines Zusammenhangs zu erscheinen, entweder
durch ihre Relation zu einem Zentrum oder durch ihre Position in einem geschlos-
senen System bestimmt sein. Die Duplizitdt der Moglichkeiten ist nicht als Alter-
native zu verstehen. Daf8 die Akkorde einer Dur- oder Molltonart durch ihre Bezie-
hungen zur Tonika determiniert sind, schlief3t nicht aus, da8 andererseits der Akkord-
bestand einer Tonart auf das System der diatonischen Stufen eingeschrankt wird —
die Funktionstheorie betont die Relation zum Zentrum, die Stufentheorie die Begren-
zung durch die Diatonik.

Die Merkmale stehen allerdings nicht gleichberechtigt nebeneinander. In der Dur-
Moll-Tonalitit ist unzweifelhaft der Zusammenhang mit dem Grundakkord das pri-
mire Moment. Bereits ein so einfacher Sachverhalt wie die , Verselbstindigung” der
Nebenstufen durch Zwischendominanten vor der Tonikaparallele und der Subdo-
minantparallele ist unter den Voraussetzungen der Stufentheorie kaum verstindlich.
Die Chiffren 111#3—VI und VI#3—1II sind inaddquat, weil sie den Zwischendominanten
generell einen chromatisch-akzidentellen Charakter zuschreiben, den sie nur in selte-
nen Ausnahmen haben. Und die Formeln (V)VI und (V)II implizieren ein Zugestdnd-
nis an die Funktionstheorie: Die Ziffer V ist nicht als Stufe einer transponierten
Skala, sondern als Chiffre der Dominantfunktion gemeint.

Ist demnadch in der Dur-Moll-Tonalitdt die Relation zum Zentrum das primére und
die Stellung im System ein sekundéres Kriterium der Akkordbestimmung, so gilt
in der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts iiber weite Strecken das Umgekehrte. Die
diatonischen Stufen bilden, um mit Handschin zu sprechen, eine ,geschlossene Sozie-
tat”, in der jeder Zusammenklang durch seine Position eindeutig bestimmt ist. Die
Fa-Stufe steht der Mi-Stufe in schroffem Kontrast gegeniiber; und durch die Ver-
schiedenheit ihrer Relationen zu den Extremen, der Fa- und der Mi-Stufe, heben sich
die Zusammenkldnge unverwechselbar voneinander ab.

Die Eindeutigkeit der Positionen wird durch chromatische Alterationen der Terzen
nicht gefdhrdet. Denn sobald die Mi- und die Fa-Stufe feststehen, ist eine Alteration
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als Akzidens erkennbar. In der Klangfolge Fi—e#3—a#3—d43—G geniigt die phrygi-
sche Kadenz, um trotz der Hiufung von Vorzeichen eine deutliche Unterscheidung
zwischen diatonischen und chromatischen Ténen moglich zu machen.

2. In der Dur-Moll-Tonalitét ist es sowohl schwierig als auch inadédquat, die Vor-
stellung eines Stufensystems von der einer Tonart zu trennen. Eine Kette von
Akkorden in der Skala mit b wird gleichsam in ihrer musikalischen Realitit redu-
ziert, wenn nicht feststeht, ob F-dur oder d-moll als Tonart gemeint ist. Der geringste
Ansatz zur Determination der Tonart geniigt denn auch, um den Zustand der Unbe-
stimmtheit fiir das musikalische BewufStsein aufzuheben.

Einwénde scheinen nahezuliegen. Man konnte sich auf das Verfahren des Modu-
lierens mit ,neutralen” Akkorden?® berufen, um zu behaupten, dafl die Unbestimmt-
heit zwar eine Ausnahme bilde, daf ihre Existenz und ihr musikalisches Daseinsrecht
aber unbestreitbar seien. Doch ist der Begriff des ,neutralen” Akkords fragwiirdig;
denn Akkorde, die insofern zwischen zwei Tonarten vermitteln, als sie sowohl zur
vorausgehenden als auch zur folgenden gezihlt werden konnen, sind eher doppel-
deutig als undeterminiert.

Ist also in der Dur-Moll-Tonalitét ein Stufensystem prinzipiell das Stufensystem
einer Tonart, so zwingt die Kompositionstechnik des 16. Jahrhunderts, wie in Analy-
sen einzelner Werke genauer zu zeigen sein wird, zu einer Trennung der Kategorien.
Eine Klangfolge wie G—F—a#? ist weder harmonisch-tonal noch modal bestimmbar.
Und sie wire, da sie keine Tonart ausprigt, in harmonisch-tonalem Kontext kaum
verstandlich: ein blinder Fleck. In einem Werk des 16. Jahrhunderts ist sie dagegen
auch ohne modale Charakteristik sinnvoll, weil die Positionen in der Skala geniigen,
um die Zusammenklinge zu determinieren und ihnen musikalische Bedeutung zu
geben. Die Determination ist allerdings unvollstindig: Die Klangfolge kann als
G—F—a#3 im 4-System, aber auch als gh®*—F—a#? im b-System aufgefalt werden; daf3
das 4-System gemeint ist, steht erst dann fest, wenn aufler der Fa- die Mi-Stufe vor-
gekommen ist.

3. Die Determination durch das System erscheint, da eine modale Charakteristik
nicht selten fehlt, als das fundierende Moment der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts.
Dafl die Modusbestimmung ausfallen kann, ohne daf8 der musikalische Sinn auf-
gehoben wire, besagt aber nicht, daB8 sie gleichgiiltig sei. Oft sind Zusammenklinge
doppelt determiniert; und in welchem Grade sich die Stellung eines Zusammenklangs
als Modusstufe neben der Position als Systemstufe durchsetzt, 13t sich nicht generell,
sondern nur kasuell entscheiden.

4. Tonale Harmonik ist ,dynamisch”. Zwischen Akkorden mit Subdominant- und
Dominantfunktion besteht eine Spannung, die zur Auflésung in die Tonika dringt.
Sie kann durch Dissonanzen, durch die Sexte iiber dem Subdominant- und die
Septime iiber dem Dominantdreiklang, deutlicher ausgeprigt werden, ist aber nicht
in ihnen begriindet.

5 A.Schénberg, Harmonielehre, Leipzig und Wien 1911, S. 170 ff.
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In der Musik des 16. Jahrhunderts fehlen, abgesehen von sporadischen Ansitzen,
die funktionalen Spannungen, die das Wesen der tonalen Harmonik ausmachen.
Eine Klangfolge wie G—F, deren Geriist die Intervallprogression Dezime-Duodezime
(h :;' ) bildet, konnte fiir sich stehen, ohne eine Fortsetzung zu fordern oder als
musikalischer Anakoluth zu wirken. Das bedeutet nicht, die Klangtechnik des
16. Jahrhunderts sei ,spannungslos” gewesen; die grofle Sexte (f—d’) erstrebte als
unvollkommene Konsonanz eine ,Perfizierung” durch Auflosung in die Oktave
(e—e’). Doch wurde ein Moment der Unruhe ausschliefllich im einzelnen imperfekten
Zusammenklang empfunden, nicht in der Relation zwischen Akkorden. Die phry-
gische Klausel Fi—e#3 bildete eine in sich geschlossene Progression, kein Fragment
einer a-moll-Kadenz.

5. Daf3 tonale Harmonik ,dynamisch” sei, besagt einerseits, daf$ zwischen Akkor-
den funktionale Spannungen bestehen, und andererseits, da8 die Bedeutung einer
Akkordstufe vom Kontext abhingt, also nicht feststeht, sondern wechselt, ohne dafi
,moduliert” wiirde. Nicht nur die III. und die VI. Stufe, die in Dur entweder als
Parallelen der Dominante und der Tonika oder als ,Leittonwechselklinge” der
Tonika und der Subdominante fungieren, sondern auch die II. und die I. Stufe sind
doppeldeutig; die II. Stufe changiert in der Akkordfolge I—-II—V—I zwischen den
Funktionen der Subdominantparallele und der Dominante der Dominante, die
L. Stufe als Anfang der Kadenz I-1V—V—I zwischen den Funktionen der Tonika und
der Dominante der Subdominante. Funktionen sind nicht an Stufen und Stufen nicht
an Funktionen gebunden — ein Sachverhalt, den die Gewohnheit, Funktionschiffren
als Zeichen fiir Stufen zu benutzen, verdeckt.

Die Vorstellung einer Ambivalenz der Bedeutungen und eines dialektischen Ver-
haltnisses zwischen Stufe und Funktion scheint dem 16. Jahrhundert fremd gewesen
zu sein. Im Intervallsatz sind die Zusammenkldnge als Positionen bestimmt, deren
Sinn von der Reihenfolge, in der sie erscheinen, unabhingig ist. In C-dur ist der
e-Akkord in der Progression C—e—G eher ,Leittonwechselklang” der Tonika und
in der Umkehrung G—e—C eher ,Parallele” der Dominante; in c-Jonisch aber ist er
eine — unvollstindig determinierte — Mi- oder La-Stufe. Und fiir die vollstindige
Determination als Mi-Stufe im 4-System geniigt es, dafi die Fa-Stufe vorkommt; der
Kontext, in dem sie erscheint, ist irrelevant.

6. Ob eine unvollstindige Determination im 16. Jahrhundert als Spannung
empfunden wurde, ist ungewifS. Durch das Verfahren, die Mi- oder die Fa-Stufe zu
verzogern, um die Bedeutungen der Zusammenklinge in der Schwebe zu halten,
wiirde der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts ein , dynamisches” Moment zuwachsen,
das den Mangel an funktionalen Spannungen ausgliche. Doch fallt es schwer, ohne
Willkiir zu entscheiden, ob die Deutung der unvollstindigen Determination als
~dynamisch” eine Uberinterpretation oder die entgegengesetzte Auslegung als span-
nungslose Indifferenz eine Verflachung wire.
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7. Die Quintverwandtschaft ist, wie erwidhnt, im 16. Jahrhundert als zweiseitige
Relation verstanden worden, die keine Unterordnung der einen Stufe unter die
andere implizierte; die Quinte stiftet eine enge Beziehung zwischen d und a, chne daf8
a als Dominante zu d oder d als Subdominante zu a aufzufassen wire.

Ahnlich bilateral ist die Wirkung der , Terzverwandtschaft”, des Zusammenhangs
zwischen dem C- und dem e-Klang. Doch sollte nicht verkannt werden, daf sich die
»Terzverwandtschaft”, die Verkniipfung von Zusammenklingen durch zwei gemein-
same Tone, von der Quintverwandtschaft, die im Konsonanzprinzip begriindet ist,
essentiell unterscheidet. Die Quintverwandtschaft ist ,logisch”, die ,Terzverwandt-
schaft” eher ,materiell” fundiert; und bezeichnet man die Quintrelation als , Ver-
wandtschaft”, so wire das Verhaltnis zwischen Zusammenkldngen im Terzabstand
als ,partielle Kongruenz” zu definieren, denn nicht der Terzabstand, sondern die
gemeinsamen Tone sind das entscheidende Moment.

In der Dur-Moll-Tonalitit ist die , partielle Kongruenz” ein sekundires Merkmal.
Die funktionale Analogie des C-dur- und des a-moll- oder des F-dur- und des d-moll-
Akkords ist mit dem Sachverhalt, daf§ die parallelen Akkorde zwei Téne gemeinsam
haben, zwar verbunden, aber nicht primir in ihm begriindet. Der Versuch, die Funk-
tionen aus ,materiellen” Momenten zu deduzieren, wire verfehlt und wiirde sich in
Widerspriiche verwickeln. (In Dur bilden die Stufen II und VII, obwohl sie zwei
Tone gemeinsam haben, einen funktionalen Kontrast.)

Dagegen erscheint die Anzahl der gemeinsamen Tone in der Satztechnik des
16. Jahrhunderts als priméres Bestimmungsmoment der Beziehungen zwischen Zu-
sammenklangen. Zwischen dem C- und dem d-Klang besteht ein Kontrast, zwischen
dem C- und dem e-Klang die enge Beziehung einer ,partiellen Kongruenz”.

Die Relationen zwischen den Zusammenklidngen sind allerdings ausschliellich oder
beinahe ausschlieSlich unmittelbar und nicht indirekt wirksam. In der tonalen Har-
monik ist der Kontrast zwischen Akkorden ohne gemeinsamen Ton ,dynamisch”; er
erzwingt Konsequenzen: In der Kadenz I—-II—V—I besteht zwischen der 1. und der
II. Stufe eine Spannung, die durch die V. aufgelést wird. Dagegen erscheint in der
Klangtechnik des 16. Jahrhunderts der Kontrast zwischen Zusammenklidngen ohne
gemeinsamen Ton als ein in sich abgeschlossener Vorgang. Der Progression G—F
braucht nichts zu folgen; und Fi—e#3 ist eine Kadenz.

8. Zwischen der These, daf3 die Klangstufen im 16. Jahrhundert ein geschlossenes
System bildeten, und dem Eingestidndnis, daB8 das System, die Diatonik, eine Erweite-
rung durch die b-Stufe zulieB, besteht unleugbar ein Widerspruch. Doch ist er nicht
unaufhebbar.

Die Geschlossenheit des Systems ist das Korrelat der Unverwechselbarkeit der
Stufen: Die Geschlossenheit ist die Bedingung der Unverwechselbarkeit und die
Unverwechselbarkeit die der Geschlossenheit. Sofern e und f im 4-System als Mi- und
Fa-Stufe feststehen, ist der d-Klang, auch mit hochalterierter Terz, eindeutig als
Re-Stufe bestimmt. Sind aber die Stufen unmifiverstindlich exponiert, so ist eine Ein-
figung der b-Stufe moglich, die das System erweitert, ohne die Eindeutigkeit der
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Stufen zu gefdhrden. Das Verfahren, auf der a-Stufe ,phrygisch” zu kadenzieren,
ohne dafl der Kontext von der Tiefalteration des h zu b mitbetroffen ist, 148t keine
andere Erkldrung zu, als daf} der a-Klang trotz des b die La-Stufe darstellt, statt sich
in die Mi-Stufe des b-Systems zu verwandeln.

Der Schein eines Widerspruchs zwischen der Geschlossenheit des Stufensystems
und der Moglichkeit einer Erweiterung verschwindet also, wenn der Zeitverlauf, das
Frither und Spiter, beriicksichtigt wird. Die Geschlossenheit, auf der die Unver-
wechselbarkeit der Stufen beruht, ist ein Expositionsprinzip.

9. Das Komponieren mit Klangstufen war im 16. Jahrhundert einer eigentiim-
lichen Dialektik unterworfen. Der Gedanke, die Stufen als ,geschlossene Sozietdt”
aufzufassen, in der die Zusammenklinge durch ihre Positionen bestimmt sind,
geniigte zur Begriindung einer ,Harmonik”, die gegeniiber dem Kontrapunkt zu-
riicktrat. Das System der sechs aufeinander bezogenen Stufen erfiillte seine Funktion,
solange es den Hintergrund polyphoner Techniken bildete, also eine blofle Folie
blieb, derer man sich nicht bewuflt zu sein brauchte, um in dem Eindruck von ,,Ge-
schlossenheit” ihre Wirkung zu erfahren. Wird aber die Klangtechnik zum herr-
schenden Prinzip des Komponierens erhoben, so erweist sich das Stufensystem als
eng und karg, gleichsam als eine Implikation, die es nicht ertrigt, nach auflen gekehrt
zu werden. Als explizite Darstellung des geschlossenen Systems erscheint Willaerts
Verfahren, simtliche Stufen auf engem Raum zusammenzufassen, ohne eine von
ihnen zu wiederholen. Zur gleichen Zeit aber entstand die chromatische Harmonik,
die Edward E. Lowinsky als ,triadic atonality” beschrieben hat$.

*

Die These, die Stufen seien in der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts primir als
System- und erst sekundir als Modusstufen aufgefallt worden, muf, um unmiflver-
stindlich zu sein, prézisiert werden.

1. Der Vorrang des Systems gegeniiber dem Modus zeigt sich an dem Sachverhalt,
da3 Werke ohne Modus — Pietro Aron nannte sie ,Canti euphoniaci”? — sinnvoll
moglich waren. Die Modusbestimmung konnte ungewif8 sein oder ausfallen, ohne dafl
die Bedeutung der Zusammenkldnge, die auf den Positionen im System beruhte,
gefdhrdet worden wire.

2. Daf} der Modus eines mehrstimmigen Satzes nicht durch die Disposition der
Zusammenklidnge dargestellt wird, besagt nicht, daf8 er fehlt. In der modalen Mehr-
stimmigkeit werden die Modi primér durch Imitationsschemata und durch die Quart-
und Quintgattungen, die das Geriist der Melodik bilden, ausgeprigt — der Unab-
hingigkeit der Zusammenklinge vom Modus entspricht eine Unabhingigkeit des

¢ E.E. Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, Berkeley and Los Angeles
1961.

7 P. Aron, De institutione harmonica, Venedig 1516, lib. L. cap. 30; Trattato della natura e cogni-
zione di tutti gli toni di canto figurato, Venedig 1524, cap. 1.
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Modus von den Zusammenklingen. Und so befremdend die Vorstellung, dafl eine '
nicht-modale Klangtechnik und eine nicht-klangliche Modusdarstellung zusammen-
treffen kénnen, sein mag — sie ist unumganglich.

3. Man konnte einwenden, dal8 aufler dem Imitationsschema und dem Ambitus -
auch die Klauselstufe, also ein Moment der Klangtechnik, zu den Bestimmungsmerk-
malen eines Modus gehére. Die modale Klausel ist aber, im Unterschied zur tonalen
Kadenz, nicht das Resultat einer harmonischen Entwicklung. Zwar ist der Modus von
ihr ablesbar, aber sie bildet nicht das Zentrum, um das sich die Zusammenklinge
gruppieren, und nicht das Ziel, dem sie zustreben. Die Klausel wird gleichsam als
»Zeichen” des Modus benutzt, ohne dafl der Modus das Prinzip wire, das die Dispo-
sition der iibrigen Zusammenkldnge beherrscht. Vorauszusagen, auf welcher Klausel-
stufe eine Klangfolge schlielen wird, ist in der modalen Mehrstimmigkeit, im Unter-
schied zur tonalen Harmonik, selten moglich.

4, Daf} harmonische Entwicklungen, aus denen die Klausel als Resultat hervorgeht,
nicht oder nur in rudimentirer Form vorkommen, schlieBt allerdings nicht aus, dafl
die priméren Stufen eines Modus, die ,clausula primaria” und ,secundaria”, deutlich
hervortreten, und sei es durch das blofe Ubergewicht einer groferen Anzahl von
Zusammenklidngen. Doch ist gerade in ,homophonen” Sitzen des 16. Jahrhunderts
eine Tendenz zur gleichmiBigen, also modal indifferenten Verwendung der Stufen zu
beobachten?®, ein Vorrang des Varietas-Prinzips gegeniiber der Modusdarstellung.

b3

Die Vorstellung, dafl sechs oder sieben Stufen eine ,geschlossene Sozietit” bilden
und nicht auf ein Zentrum bezogen zu sein brauchen, um musikalischen Zusammen-
hang stiften zu kénnen, war im 16. Jahrhundert nicht nur auf engem Raum, in der
Disposition der einzelnen Zusammenkldnge, wirksam, sondern liegt in einer nicht
geringen Anzahl von Werken auch den entfernteren und indirekten Beziehungen,
den Relationen zwischen den Klauselstufen, zugrunde. Den ,charakteristischen”
Klauseldispositionen wie I—V—III im dorischen, I-IV—III im phrygischen oder
[-IV—-V im mixolydischen Modus stehen ,indifferente” gegeniiber, die weder eine
modale noch eine harmonisch-tonale Interpretation zulassen. Die Unentschiedenheit
ist aber kein Mangel, sondern besagt, dafl die Klauselstufen, nicht anders als die
Klangstufen, primar ein System bloer Interrelationen bilden, das gleichsam in sich
gestiitzt ist, statt durch einen Grundakkord fundiert zu sein.

1. Daf eine Klauseldisposition nicht modal ist, besagt also nicht, daf} sie harmo-
nisch-tonal sein miisse; die Vorstellung, dafi die Modalitdt und die Dur-Moll-Tonali-
tt eine Alternative bilden, die andere Moglichkeiten ausschliet, ist irrig. Es ist ein
Trugschluf, wenn Franklin B. Zimmerman meint, von William Byrds ,cadential

8 Der Behauptung liegt eine statistische Untersuchung der vierstimmigen Motetten aus Willaerts
Musica nova zugrunde.
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arrangements”, weil sie nach den Kriterien der Modustheorie irreguldr sind, ,an
advanced tonal design” ablesen zu kénnen®.

Eines der Merkmale, durch die sich ,indifferente” Klauseldispositionen sowohl von
modalen als auch von harmonisch-tonalen unterscheiden, ist die Koordination der
Stufen. Und vergleicht man in Byrds Psalms, Sonnets and Songs von 15881 die
c-jonischen mit den g-mixolydischen Sitzen, so zeigt sich, da8 die gleichen Klausel-
stufen, ¢, g, d und a, unterschiedslos verwendet werden.

Eine modale Deutung ist ausgeschlossen. Der Versuch, nach dem Buchstaben der
Modustheorie ,eigentliche” von ,uneigentlichen” Klauseln zu unterscheiden, also die
d-Klausel im g-Modus zur , clausula propria” und im ¢-Modus zur ,clausula impro-
pria” zu erkldren, wire durch nichts zu rechtfertigen. Weder erscheint die d-Klausel
im ¢-Modus an Textstellen, die von Verirrungen oder Triibungen sprechen, noch
lassen die Dispositionen der Stufen den Schluf zu, daf die Klauseln, die nach der
Modustheorie als ,impropriae“ zu klassifizieren wiéren, von Byrd als Ausweichun-
gen ins Ungewdhnliche und Entlegene empfunden worden seien. Die d-Klausel steht
im ¢-Modus ohne Rangabstufung neben der c- und der g-Klausel.

Nicht weniger verfehlt wire eine harmonisch-tonale Interpretation. Denn sie hitte
die absurde Konsequenz, dal Byrd sich der Regel unterworfen habe, in ,C-dur” zur
»Tonikaparallele”, aber nicht zur ,Subdominante” und in ,G-dur” umgekehrt zur
»Subdominante”, aber nicht zur , Tonikaparallele” zu modulieren.

Byrds Verfahren 1aft keine andere Erklirung zu als die Hypothese, da8 die Klau-
selstufen ¢, g, d und a ein System von Interrelationen bilden, das in sich beruht und
erst sekundir und ,formal”, nicht funktional, auf einen Grundmodus bezogen wird.
Wenn die Anfangszeilen auf den Stufen g und d kadenzieren, kann der Modus, den
der Schluf3 festsetzt, sowohl g-mixolydisch!! als auch c-jonisch!? sein. Das Prinzip,
das den Dispositionen zugrundeliegt, ist das der Koordination.

2. Die Reihenfolge, in der die Klauselstufen erscheinen, der Unterschied also, ob
ein Ubergang von der c- zur d-Klausel durch die g-Klausel vermittelt ist oder die
d-Klausel als Kontrast neben der c-Klausel steht, ist in einem System von primir
aufeinander und erst sekundir auf ein Zentrum bezogenen Stufen von nicht geringe-
rer, aber anderer Bedeutung als in einer Durtonart.

Der Gegensatz zwischen der d- und der c-Klausel braucht, um sinnvoll zu sein,
weder niher bestimmt noch aufgelést zu werden. Er ist musikalisch wirksam, ohne
daf3 es notwendig wire, die Stufen ¢ und d als Tonika und Subdominantparallele in
C-dur oder als Subdominante und Dominante in G-dur funktional zu deuten. Und die
Fortsetzung bleibt in der Klangtechnik des 16. Jahrhunderts der durch nichts als
die Grenzen des Systems eingeschrinkten Wahl des Komponisten iiberlassen, statt

® F. B. Zimmerman, Advanced Tonal Design in the Part-Songs of William Byrd, KongreBbericht
Kéln 1958, S. 322.

10 English Madrigal School, herausgegeben von E. H. Fellowes, Band XIV, London 1920.

1 O Lord, how long wilt Thou forget, a.a. Q., S. 26.

12 O Lord, who in Thy sacred tent, a.a. O., S. 32.
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durch ,harmonische Logik“ auf die Auflésung des Kontrasts durch die vermittelnde
g-Stufe festgelegt zu sein.

Ist demnach der Kontrast zwischen der c- und der d-Klausel ein in sich abgeschlos-
sener Vorgang, aus dem keine Konsequenzen gezogen zu werden brauchen, so unter-
scheidet sich der Ubergang von c¢ iiber g nach d von einer harmonisch-tonalen
Modulation durch das Fehlen von funktionalen Spannungen. In C-dur ist die Domi-
nant-Tonika-Relation g—c eine qualitativ andere Quintbeziehung als die Sp-D-Rela-
tion d—g, die zur Auflésung in die Tonika tendiert, also in ihrer Wirkung einem
Sekundkontrast dhnelt. Dagegen sind die Quintrelationen zwischen Klauselstufen
nichts als Quintrelationen: nahe Beziehungen, die in sich beruhen, statt iiber sich
hinauszuweisen. Sie dringen nicht die harmonische Entwicklung in eine feste Rich-
tung, sondern sind gleichsam , tendenzlos”.

Es ist also ein Trugschlul, wenn Franklin B. Zimmerman® aus der Beobachtung,
da William Byrd die Klauselstufen oft in Quintabstinden disponiert, die Konse-
quenz zieht, dal die a-Stufe im c-Modus als Erweiterung in der ,dominant direction”
aufgefallt worden sei. Zimmermans Hypothese ist unverkennbar negativ motiviert:
Da die a-Stufe, wenn sie zwischen einer d- und einer g-Klausel steht, nicht als
»Tonikaparallele” verstanden werden kann, soll sie als ,dritte Dominante” gelten.
Der Gedanke aber, den der Terminus , dritte Dominante” ausdriickt oder andeutet, ist
entweder tautologisch oder falsch: tautologisch, wenn ,Dominante” als Synonym: fiir
»Quintabstand”, falsch, wenn eine harmonische Funktion gemeint ist.

3. Das System der primédr aufeinander und nicht auf ein Zentrum bezogenen
Klausel- oder Kadenzstufen ist weder modal noch harmonisch-tonal begriindet, ist
also in seiner Existenz und seinem Daseinsrecht unabhingig von der modalen oder
harmonisch-tonalen Prigung der Klangfolgen zwischen den Kadenzen, der , Teilmodi”
oder ,-tonarten”. Und ihm fillt gerade darum, weil es jenseits der Alternative steht,
die geschichtliche Funktion zu, den Ubergang moglich zu machen. Hat aber das
~gravitationslose” Stufensystem vermittelnde Bedeutung, so entspricht es seinem
Sinn, wenn auch die Gestalt der einzelnen , Teilmodi” oder ,-tonarten” sich unent-
schieden und doppeldeutig in der Mitte zwischen modaler und harmonisch-tonaler
Prigung hilt. Es ist kein Zufall, dal bei William Byrd die Zwischenformen zwischen
Mixolydisch und Dur oder Dorisch und Moll iiberwiegen.

Die Differenzen zwischen den ,modi naturaliores”, Jonisch, Lydisch und Mixoly-
disch, schrumpfen im frithen 17. Jahrhundert zu geringen Resten. Durch Akzidentien,
b und fis, die sich von der Kadenz aus nach ,riickwirts” ausbreiten, werden der £-
und der g-Modus dem c-Modus, dem ,modus naturalissimus”, um mit Johann
Lippius zu sprechen, angeglichen; der g-Modus gerit in ein Zwielicht, in dem es
schwierig wird, ohne Willkiir zu entscheiden, ob das Subsemitonium modi als blofes
Akzidens oder umgekehrt die , mixolydische Septime” als pittoreske Abweichung von
der Durskala gelten soll.

13 Zimmerman, a. a. O., S. 324.
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Die Angleichung der ,, modi molliores” untereinander setzte sich langsamer durch.
Phrygisch bildete noch im spéteren 17. Jahrhundert einen dritten Typus neben Dur
und Moll; und ob Aolisch oder Dorisch das Paradigma eines ,,modus mollior” sei,
blieb zunichst unentschieden. Die Finsicht, dafl Aolisch-Moll zwischen Dorisch und
Phrygisch steht wie Jonisch-Dur zwischen Lydisch und Mixolydisch, wurde von der
Gewohnheit durchkreuzt, Dorisch als ersten ,modus mollior” zu zihlen und darum
als primdren zu empfinden — an dem Verfahren, den Molldreiklang als re—fa—la im
Hexachord naturale, also als dorischen Grundakkord darzustellen, hielten die Theo-
retiker bis ins frithe 18. Jahrhundert hinein fest.

b3

Der Ubergang von der Modalitit zur Dur-Moll-Tonalitit wurde durch einen Zwi-
schenzustand der Indifferenz vermittelt, der sowohl von den Tonbeziehungen als
auch von den Relationen zwischen den Akkorden und den Klauselstufen ablesbar ist.

1. Die Verschrinkung und Interrelation melodischer Modi und Modusfragmente
im mehrstimmigen Satz hatte zur Folge, daf} nicht selten statt der besonderen Modi
deren gemeinsames Moment, die Diatonik, selbstindig hervortrat.

2. Ein Modus wurde durch melodische Formeln, Imitationsschemata und Klausel-
dispositionen ausgeprigt. Die Klangtechnik aber konnte von der Modusdarstellung
getrennt werden. Sechs Klangstufen bilden ein in sich geschlossenes System; und die
Bedeutung einer Stufe beruht weniger auf der Beziehung zu einem Zentrum als auf
der Position im System, auf der Nihe oder Ferne zu den Extremen, der Mi- und der
Fa-Stufe. Es scheint, als reprdsentiere der Terz-Sext-Klang f—a—d’ eher die f- als
die d-Stufe, der Terz-Sext-Klang e—g—c’ dagegen eher die c- als die e-Stufe.

3. Analog zu den einzelnen Klangstufen konnten auch die Klauselstufen und die
Abschnitte, deren Schluf sie bilden, als Glieder eines Systems blofSer Interrelationen
aufgefaflt werden, das nicht oder erst sekundir auf ein Zentrum und einen Modus
bezogen wurde. Der Modus schrumpfte zu einer blof ,formalen”, durch einige Merk-
male oder ,Zeichen” ausgeprigten Bestimmung; und in der Klangtechnik konnte
sich, da sie von der Modusdarstellung trennbar war, die tonale Harmonik heraus-

bilden.



223

v
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Josquin des Prez: Motetten

Der Versuch, die Bedeutung — oder Bedeutungslosigkeit — des C- und des a-Modus,
der Vorformen des Dur und Moll, in Josquins Motetten zu zeigen, ist an zwei Vor-
aussetzungen gebunden.

Erstens mufl die Funktion des b, das einer eindeutigen Tonartbestimmung manch-
mal entgegenzuwirken scheint, beschrieben werden. Das Verfahren, die Stimmen mit
divergierenden Vorzeichen zu notieren, ist zwar in Josquins Motetten eine Aus-
nahme!; dennoch ist es nicht selten ungewif3, ob das Tonsystem als heptatonisch oder
als oktatonisch gemeint ist.

Zweitens soll die Bedeutung dargestellt werden, die Josquin einer unmifverstind-
lichen Modusdarstellung zumaS83.

*

Die Doppelstufe b/h — bei genereller b-Vorzeichnung es/e — entzieht sich dem Versuch einer
immer gleichen Bestimmung. Es scheint zur communis opinio geworden zu sein, dafl ein nicht als
generelles Vorzeichen vorgeschriebenes b als ,Akzidens”, als bloSer Zusatz, aufzufassen sei: als
Erginzung des Tonbestandes, die zwar zur Vermeidung des Tritonus und der verminderten Quinte
notwendig ist, in bezug auf das Tonsystem aber einen ,Zufall darstellt, also auch iiber den Modus
nichts besagt. Das ,akzidentelle” b erscheint, verglichen mit dem ,essentiellen” h, als Ton gerin-
geren Ranges, der keine eigene Stufe bildet, sondern an der des h partizipiert.

Der Begriff der Akzidens ist aber zu eng und schwach, um den Sinn des kasuellen b unverkiirzt
auszudriicken. Andererseits enstehen durch das Zugestindnis, da das b keine blof akzidentelle
+Verfirbung” des h, sondern eine selbstindige Stufe sei, einige Schwierigkeiten.

LiBt man das b als eigene Stufe neben h gelten, so bedeutet es entweder eine Erweiterung der
Heptatonik zur Oktatonik oder einen Systemwechsel, eine Transposition der Skala. Und die Diffe-
renz zwischen der untransponierten und der transponierten Skala stellt sich wiederum in zwei
Formen dar: als Simultan- oder als Sukzessivkontrast — als ,Bitonalitit” oder als ,Modulation”.

Als Akzidens ist das b ein ,verfirbtes” h; dagegen bildet es als ,achte Stufe” das dem h ent-
gegengesetzte Extrem der Quintenreihe b—f—c—g-—d—a—e--h; und bei einem ,Systemkontrast” ist die
b-Stufe in der transponierten Skala das Analogon der f-Stufe in der untransponierten Skala. Die
Unterschiede zwischen den Interpretationen erscheinen als Alternativen; die Werke aber entziehen
sich der Eindeutigkeit der Begriffe, dem Zwang des Entweder-Oder, durch Ambiguitit.

Einerseits kann jede der drei Auffassungen des kasuellen b durch Analysen einzelner Motetten
von Josquin gestiitzt werden. Andererseits ist es unméglich, feste Grenzen zu ziehen. Die Kate-
gorien ,Akzidens”, ,Oktatonik” und ,Systemkontrast” schlieBen sich gegenseitig aus. Die Phino-
mene aber, die den einen oder den anderen Begriff nahelegen, sind nicht schroff voneinander
getrennt, sondern durch kleinste Uberginge miteinander verbunden.

1 Nr. 65, Werken van Josquin des Prez, Motetten Band 1V, S. 33.
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Die Differenzen miifiten, wenn sie so gemeint wiren, wie sie in den Kategorien erscheinen,
»auskomponiert” sein. Sie sind es jedoch nicht. Und es ist unumginglich, sich von der Bedeutung
der b-Stufe einen Begriff zu machen, der die scheinbaren Gegensiitze ~ Akzidenscharakter, Oktatonik
und Systemwechsel — als bloBe Varianten, gleichsam als Spezifikationen eines Typus, verstindlich
werden lift. Allerdings diirfte es vergeblich sein, nach einem Terminus zu suchen, der den Sach-
verhalt, dal sich das b in einer unbestimmten Mitte zwischen Heptatonik und Oktatonik, Akzi-
dens- und Transpositionsbedeutung hilt, genau und unverkiirzt ausdriicken wiirde. Und es muf§
geniigen, wenn die Analysen eine Vorstellung vermitteln, die deutlich ist, obwohl ein Wort fehlt,
um sie zu benennen.

Der erste Teil der Motette Qui velatus facie fuisti? ist in neun Zeilen gegliedert, denen zwei
Melodieformeln zugrundeliegen. Sie werden wiederholt und abgewandelt nach dem Schema

al al bt a? a2 b2 b3 bt bs
Takt 1-15 16-30 31-34 35—40 4146 47—-52 5358 5964 65-70
Die Formel b besteht aus einem absteigenden Quartgang des Soprans iiber einer Klangfolge, deren
Grundstimme den Romanesca-Bafl (b—f—g—d | b—f—g—d—~G) vorauszunehmen scheint (Takt
47-58 = b und b%):
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Eine funktionale Deutung der Sequenz als F-dur: T-D—~Tp—Dp | Tp—Dp~5~T scheint nahezuliegen,
wire jedoch verfehlt; denn der Grundmodus des Satzes ist e-Phrygisch, nicht f-Jonisch, Das ,Zen-
trum” der zitierten Takte bildet nicht die Stufe f, sondern a: In Abschnitt b3-wird die Klangfolge

von b2, F~C—d—a, durch eine Terz-Quint-Klausel auf der a-Stufe abgeschlossen {Takt 69—70:

d'—e
B-A):
Und die a-Stufe ist nichts anderes als die Repercussa des e-phrygischen Modus: Der a-Klausel folgt
in b’ als Coda des ersten Teils die Wendung zur Finalis e.
Den Ton b, der in den Takten 56 und 69 als ,Grundton” erscheint, zum bloBen Akzidens zu
erkliren, wire absurd. Aber auch von einem Systemwechsel, einer ,Modulation” von a-phrygisch

g

dl
nach e-phrygisch, kann man nicht sprechen. Der Progression B:.i folgt in Abschnitt b5 unmittel-

bar, ohne Zwischenstufe, die Wendung zum abschlieSenden e-Klang — es fehlt eine Zisur, wie
sie der Begriff des Systemwechsels voraussetzt, wenn er kein leeres Wort sein soll. Und so ist es
unumginglich, den Ton b als achte Stufe eines oktatonischen Systems aufzufassen.

2 Motette Nr. 11, Band I, S. 41.



Josquin des Prez: Motetten 225

Die Oktatonik der Motette Qui velatus facie fuisti ist kein singuldrer Fall. Auch in O Domine
Jesu Christe® und Stabat mater dolorosat stehen der B- und der e-Klang — bei genereller b-Vor-
zeichnung der Es- und der a-Klang — in Zusammenhingen nebeneinander, die eine Zerlegung nicht
zulassen, also die Vorstellung eines Systemwechsels ausschlieBen.

Den extremen Gegensatz zur Oktatonik bildet der Simultankontrast der Systeme, den Willi Apel
und Richard H. Hoppin® ,bitonal” nennen wiirden. Die Motette Dominus regnavit® ist mit diver-
gierenden Vorzeichen iiberliefert: Sopran und Tenor (Ambitus ¢'—c”” und ¢—d’) sind im b-System,
Bafl und Alt (Ambitus F—g und f—g’) im Doppel-b-System aufgezeichnet?. Die Divergenz ist satz-
technisch motiviert: Der Alt imitiert den Sopran, der Bal den Tenor in der Unterquinte, und zwar
ist die Nachahmung — abgesehen von den Klauseln — iiber weite Strecken kanonisch.

Eine Deutung des Satzes als ,bitonal” mag naheliegen, wire aber weder eine unbedenkliche noch
die einzig mogliche Erklirung.

1. Zwischen einem Unterquint-Kanon, der mit divergierenden Vorzeichen notiert werden kann,
und einer vereinzelten Unterquint-Imitation mit kasueller b-Vorzeichnung besteht kein so funda-
mentaler Unterschied, dafl es gerechtfertigt wire, im einen Falle von ,Bitonalitit” zu sprechen und
im anderen nicht. Man wire also, angesichts der Hiufigkeit von Unterquint-Imitationen, gezwun-
gen, ,Bitonalitdt” als eine der tragenden Kategorien der Josquinschen Imitationstechnik anzusehen.
Die Konsequenz ist jedoch haltlos. Denn zwischen ,bitonalen” und ,monotonalen” Unterquint-
Imitationen lassen sich bei Josquin keine festen Grenzen ziehen, weil die Akzidentiensetzung
nicht selten problematisch ist, und zwar beruht die Unentschiedenheit nicht auf unserer Unkenntnis
von ,Selbstverstiindlichkeiten” der Praxis des 15. und 16. Jahrhunderts, sondern ist ein Merkmal
der Sache selbst. Ob eine Unterquint-Imitation ,bitonal” oder ,monotonal” ausgefuhrt wird, ist
¢in sekundires Moment. Eine ,Bitonalitidt” aber, die sich zu ihrem Gegensatz nicht kontradiktorisch,
sondern indifferent verhilt, verdient den Namen nicht.

2. Im ersten Teil der Motette Dominus regnavit (Takt 1—84) erscheint der Ton e im Sopran und
Tenor ausschlieflich als Subsemitonium in f-Klauseln, kann also als akzidentelle Alteration des
Doppel-b-Systems aufgefaBSt werden. Der zweite Teil ist komplizierter. Anfang (Takt 85—103) und
Schlul (Takt 148—176) stehen im Doppel-b-System mit quasi-akzidentellem e, die Mitte (Takt
115-126) im b-System — der Ton es’ wird im Alt und Bafl vermieden. Die Uberginge oder Ver-
bindungsstiicke werden durch Partien gebildet (Takt 103—114 und 126-147), in denen das b- und
das Doppel-b-System sich verschrinken:
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3 Motette Nr. 10, Band I, S. 35, Takt 26-39.

4 Motette Nr. 36, Band 11, S. 51, Takt 28—39.

5 W. Apel, The partial signatures in the sources up to 1450, Acta mus. X, 1938, S. 1£f.; R. H. Hop-
pin, Partial Signatures and Musica Ficta in Some Early 15th-Century Sources, JAMS VI, 1953,
S. 197 £f.

¢ Motette Nr1. 65, Band 1V, S. 33.

7 A.Smijers’ Verfahren, auch im Alt und BaB nur ein b generell vorzuzeichnen und die Alteratio-
nen von e zu es kasuell zu notieren, ist editionstechnisch bedenklich. Wird das im Original generell
vorgeschriebene es’ in f-Klauseln zu e’ aufgeldst, so erscheint in der Edition die Anderung, die
auf einem Eingriff des Herausgebers beruht, als Originaltext: als Fehlen der b-Vorzeichnung vor e’
(Takt 129, 133, 135, 138, 140, 143). Die Ausgabe suggeriert, das Akzidentelle — die Auflosung —

15
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Es scheint also, als liege dem zweiten Teil der Motette ein Schema zugrunde, das als ,Modulations-
plan” zu deuten wire:

bb bbb bipP  pb

Takt 85-103 103-114 115-126 126147 148-176.

»Bitonalitit” wiire demnach keine Grundkonzeption, sondern ein blofles Teilmoment.

Die Motette Tribulatio et angustia invenerunt me® beruht, wie Dominus regnavit, auf Unter-
quint-Imitationen zwischen Sopran und Alt, Tenor und Ba. Doch ist in allen Stimmen nur ein b
vorgezeichnet, und ob ein zweites im Alt und BaB ergénzt werden darf, ist in manchen Partien
ungewifl. Zu Anfang (Takt 1-15) und am Schlul (Takt 50-57) ist das zweite b, die Konsequenz
strenger Unterquint-Imitation, kasuell vorgeschrieben. In Abschnitt 2 (Takt 16-21) aber geriit das
Imitationsschema in Widerspruch zur Klangstruktur.
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Sopran und Tenor bilden ein a-phrygisches, Alt und BaB ein d-phrygisches Stimmenpaar, so daf8
es scheint, als sei der Satz ,bitonal“ konzipiert. Ob aber das e’ im Alt durch es’ ersetzt werden
darf, ist zweifelhaft, denn die Alteration hiitte in Takt 17 eine ,relatio non harmonica”, die ver-
minderte Quinte a—es’, zur Folge. Der Konflikt ist durch Berufung auf ,verloren gegangene Selbst-
verstindlichkeiten” der Auffithrungspraxis nicht zu l6sen; und daff die Alternative zwischen der
Verzerrung einer Imitation und der Entstellung eines Zusammenklangs iiberhaupt méglich war,
148t erkennen, daB der Grund des Dilemmas, die Differenz zwischen e’ und es’, ein sekundires
Moment darstellte, das man im Ungewissen lassen konnte. Josquin komponierte, als sei durch die
Moglichkeit, ¢’ mit es’ zu vertauschen, jeder Konflikt vermeidbar. Da die Voraussetzung nicht
immer zutraf, war ihm unwesentlich.

In Abschnitt 3 (Takt 21—30) ist der Ton es’ im Alt und BaB als ,nota supra la” des Hexachords
f—d’ selbstverstindlich. In Abschnitt 4 (Takt 31—41) aber kollidiert das Imitationsschema mit dem
Modus, den die Klausel reprisentiert.

Tri - bu-loa-ti-o-nem et do-lo-rem in-ve - =~ -
Die Alteration des ¢’ zu es’ wird durch die Unterquint-Imitation nahegelegt, aber durch die Klausel
verhindert; denn eine a-Klausel im Doppel-b-System, die einer h-Klausel im untransponierten
System entspriche, wire ein singularer Fall. Abschnitt 5 (Takt 40—49) steht im b-System: Sopran
und Tenor sind auf das Hexachord naturale, Alt und Bafl auf das Hexachord molle beschrinkt.
Daf der Unterschied zwischen b und h oder es und e ein sekundédres Moment darstellte, zeigt
auch ein Konflikt in der Motette Misericordias Domini in aeternum cantabo?®, der unlosbar ist,

sei essentiell und das Essentielle — die b-Vorzeichnung vor e — akzidentell. Auch ist an zwei
Stellen die Hochalteration kaum zu rechtfertigen (Takt 128 und 132).

8 Motette Nr. 54, Band III, S. 95.

? Motette Nr. 43, Band II, S.118.
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solange man das b als Transpositionszeichen auffaf8t. Ein phrygisches Thema, das die Téne c'~h—a
umfaflt, wird in den Takten 50—63 von der Kadenzstufe a nach d, g und ¢ versetzt, also in einer
»Unterquint-Modulation” durchgefiihrt. Da8l in dem Terzgang iiber g, dem Analogon zu ¢’~h—a
und f-e—d, das h zu b alteriert werden mu8i, ist im Alt (Takt 57) vorgeschrieben, also auch im
Bafl (Takt 55) und Sopran (Takt 59) selbstverstindlich. Ob aber im Tenor (Takt 61—-63) es'—d'—¢’
statt des notierten e¢'—d’—c’ zu lesen ist, diirfte fragwiirdig und eher unwahrscheinlich sein.
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Denn erstens galt im B-System der Ton es’ als exterritorial. Und zweitens wire der Wechsel
zwischen einer c-Klausel im Doppel-b-System und einer a-Klausel im {-System, der durch die
Alteration entstehen wiirde (Takt 63 und 68), abrupter und befremdender als der Ubergang von
einer g-Klausel im b-System zu einer c-Klausel im j-System, der im Text steht (Takt 61 und 63).

Will man also die Grenzen des Tonsystems wahren, so muff man diéjldentitéit des Themas preis- * -

geben.

Andererseits zeigt sich an der Problematik der Akzidentiensetzung in Misericordias Domini,
daf die Versetzung in die Unterquinte, von d nach g (Takt 53—57), nicht als Systemwechsel gemeint
sein kann, obwohl h mit b vertauscht wird. Denn mit der Annahme, dafl das Thema auf a und d
im R-System, auf g im b-System und auf ¢ wieder im §-System erscheine, wiirde man Josquin einen
Mangel an kompositorischer Logik, einen Widerspruch zwischen dem Verlauf der Imitation und
dem der Modulation zuschreiben, der befremdend wire. Um die Imitationspartie als sinnvoll zu
erkennen, mufl man sie als Themendurchfithrung auf vier Stufen eines oktatonischen Systems
begreifen, eines Systems, das zwar die Alteration von h zu b, aber nicht die von e zu es zuldfit.

Sowohl der Simultankontrast der Systeme — die ,Bitonalitdt” — als auch der Sukzessivkontrast —
die ,Modulation“ — tendieren, wie die Analyse von Konfliktfillen zeigt, zur Oktatonik. Und noch
deutlicher als von den bisher zitierten Motetten ist von Rubum quem viderat Moyses1? ablesbar,
daR Oktatonik die umfassende Kategorie darstellt: eine Oktatonik, in der die beiden Formen der
Doppelstufe entgegengesetzte Extreme des Systems bilden und dennoch vertauschbar sind. Die
Differenz kann einerseits so schroff sein, dafl der Wechsel zwischen es’ und ¢’ oder b und h als
,Modulation” wirkt, und andererseits zu einer Irrelevanz schrumpfen, die es moglich macht, es’
oder b als ,Verfirbungen”, als akzidentelle Vertretungen von ¢’ oder h aufzufassen.

Rubum quem viderat Moyses beruht auf einer e-phrygischen Choralmelodie !, die in der Motette
nach a-Phrygisch transponiert ist. Die Anfangsimitation ist oktatonisch: Die erste Phrase, im
Choral d—e—f—g, wird in der Motette in drei Quartgattungen exponiert, dorisch im Tenor und
Sopran (g—a—b—c’ bzw. g'—a’-b'—c"), phrygisch im Baf} (d—es—f—g) und jonisch im Alt (¢'—d'—e’—f)
— es ist nicht ausgeschlossen, dal der Widerspruch der Quartspezies als Charakterisierung des
Dornbuschs, von dem der Text spricht, gemeint ist. Die mittleren Abschnitte (Takt 15-32, 3249,
48-57) beruhen auf ,bitonalen” Quintimitationen zwischen Sopran und Alt, Tenor und Bafi:
Sopran und Tenor sind im b-System, Alt und Baf im Doppel-b-System notiert. Die SchluBpartie

(Takt 57—-64) konnte als ,Modulation” aufgefafit werden: Die plagale Kadenzb —d wird in der

Unterquinte ( de A ) nachgeahmt. Der oktatonische Anfang aber demonstriert beinahe program-

matisch, wie die ,Bitonalitit’ und die ,Modulation” zu verstehen sind: nicht als fundierende
Prinzipien, sondern als Entfaltung von Teilmomenten, die in der Oktatonik beschlossen sind.

*

10 Motette Nr. 7, Band I, S. 29.
11 Band I, Anhang, S.172.
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Es scheint eine Selbstverstindlichkeit zu sein, die keiner Begriindung bedarf, daf
der tonale oder modale Charakter eines Werkes von der Disposition der Kadenzen
ablesbar ist. Die Klassifikation der Klauseln in ,primariae”, ,secundariae”, ,tertia-
riae” und ,peregrinae”, die von den Theoretikern des 16. und 17. Jahrhunderts ent-
widkelt worden ist, setzte unzweideutig fest, welche Kadenzstufen einem Modus
eigentiimlich und welche ihm fremd seien. Doch wird in Werken, die auf einem
Kanongeriist beruhen, die Modusdarstellung nicht selten durch die satztechnische
Konzeption gefihrdet; und man konnte vermuten, daf§ Josquin um der ,ostentatio
ingenii“ willen, die Glarean ihm zuschrieb, die Eindeutigkeit der Tonart preisgab.
Um also entscheiden zu kénnen, in welchem Grade die Modusdarstellung fiir Josquin
ein essentielles oder ein akzidentelles Moment des Komponierens war, diirfte es nicht
das schlechteste Verfahren sein, Sitze im ,gebundenen Stil”, im ,Stylus ligatus®, zu
untersuchen.

Der Motette Ut Phoebi radiis'2, die nach der Finalis als f-Lydisch oder f-Jonisch zu
klassifizieren wire, liegt ein ,soggetto cavato dalle vocali” zugrunde. Die Stufen des
Hexachords werden — in der Pars prima aufwirts (Takt 1—73), in der Pars secunda
abwiirts (Takt 74-—151) — in progressiver Summierung dargestellt: Die beiden
Unterstimmen, die einen Quartkanon bilden, intonieren zunichst eine Stufe des
Hexachords (in der Pars prima Ut, in der Pars secunda La), dann zwei Stufen (Ut—Re
bzw. La—Sol) usw., und zwar der BaB im Hexachord naturale (c—a), der Tenor im
Hexachord molle (f—d’). Die Kadenzen des zweiten Teils — auf g (Takt 85), f (Takt
96), e (Takt 108), d (Takt 121) und ¢ (Takt 135) — sind durch den Soggetto determi-

niert: Die Schliisse der Kanonpartien, z. B. La—Sol = d _C__ oder La—Sol—Fa =
d _Z_—b_f , legen es nahe, als Penultima und Ultima einer Sext-Oktav-Kadenz ge-

deutet und durch fis'—g’ bzw. ¢'—{’ ergéinzt zu werden. Dagegen ist im ersten Teil
nicht der Schlufl, sondern der Anfang der Kanonpartien (Ut—Re =C_§~g ) zur
Penultima und Ultima einer Kadenz prédestiniert, und zwar einer f-Klausel mit sub-
struierter Terz (d). Die verdeckten f-Klauseln (Takt 20—21, 31—32, 43—44) geniigen
jedoch kaum, um die Motette unmifiverstdndlich als f-Lydisch oder f-Jonisch zu
charakterisieren. Die Modusdarstellung riickt gegeniiber der satztechnischen Kon-
struktion in den Hintergrund.

Ist demnach in Ut Phoebi radiis die Kadenzdisposition vom Soggetto abhéngig, so
zeigen andere Motetten mit Kanongeriist, daf§ Josquin bemiiht war, die Eindeutigkeit
der Modusdarstellung gegen Widerstinde, die aus der satztechnischen Konstruktion
erwuchsen, durchzusetzen. Die Motette Pater noster3 ist g-dorisch. Dem ersten Teil
(Takt 1--120) — den zweiten bildet das Ave Maria — liegt als Satzgeriist ein Quint-
kanon zugrunde; der Alt folgt dem Tenor im Abstand von drei Breven. Die Kadenz-

12 Motette Nr. 22, Band I, S. 110.
13 Motette Nr. 50, Band III, S. 47.
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stufen der Melodie entsprechen dem Parallelismus membrorum des Textes. ,Kom-
mata” schlieflen im Tenor auf der Untersekunde f (im Alt auf ¢’}, ,Perioden” auf der
Finalis g (im Alt auf d'). Einzig der Satz ,Adveniant regnum tuum” (III), der fir
sich steht, unterbricht den Parallelismus membrorum, und die Periode ,Et dimitte
debita nostra, sicut nos dimittimus debitoribus nostris” ist in der Motette drei- statt
zweigeteilt (VIII—X).

Melodietone f ¢ g £ ¢ f ¢ g d
BafStone d a '8 8 d a d a g 8
Takte 14 17 26 29 36 39 46 49 56 59
Membra I I III v \Y

£t ¢ g 4 f ¢ g d g d f < g
d a g d d ¢ g 8 g 8 d ¢ g g
66 69 72 75 80 83 88 91 95 98 105 108 115 118
VI VII VIII IX X XI X1l

Die Untersekunde f im Tenor deutet Josquin als Terz iiber d, den entsprechenden
Ton ¢ im Alt als Terz iiber a, seltener als Oktave iiber c. An den Periodenschliissen
aber durchbricht er die Korrespondenz zwischen Tenor und Alt, um ein Ubergewicht
der d-Stufe zu vermeiden, das die Deutlichkeit des Modus gefdhrden wiirde. Nur
einmal (VII) erscheint der Ton d’ als Oktave iiber d, in den iibrigen fiinf Fallen
dagegen als Quinte iiber g, so daf der Vorrang der Finalis g gewahrt bleibt.

Das gleiche Verfahren liegt der Modusdarstellung in der Motette O virgo pruden-
tissima'* zugrunde. Tenor und Alt bilden einen Quintkanon iiber die Antiphon
Beata mater . .. intercede pro nobis; die Choralmelodie ist von d-dorisch nach
g-dorisch transponiert und an einigen Stellen um der Kanonstruktur willen gedndert.
Die SchluStone der einzelnen ,Membra” wechseln zwischen der Untersekunde (ein-
mal der Obersekunde) und der Finalis. Und wie in der Motette Pater noster wird ein
Ubergewicht der Stufe d vermieden, indem Josquin den SchluBSton d’ im Alt nicht
als Oktav-, sondern als Quintton iiber dem Baf3 exponiert. Dafl der Finalis g im
Tenor in den Takten 58, 63 und 101 ein c substruiert ist, ist in der Kanonkonstruk-
tion begriindet: Tenor und Alt bilden die Sexte g—e’, die als Bafiton nur ¢ oder e
zuldft.

’ ’

Melodieténe f ¢ |[f ¢ |g d [g d [a e g d g d
Bafitone d a |d a jc g |c g |d ¢ c g g g
Takte 37 39 | 44 46 | 58 60 | 63 65 | 91 93 | 101 103 | 105 107

Waren die Schwierigkeiten, die einer unmifiverstandlichen Modusdarstellung ent-
gegenwirkten, bereits in O virgo prudentissima und Pater noster nicht gering, so

14 Motette Nr. 45, Band III, S. 1.
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scheinen sie in der Sequenz Veni, sancte Spiritus® ins Extreme zu wachsen. Der
sechsstimmigen Motette liegt als Satzgeriist ein doppelter Quintkanon zugrunde.
Quinta vox und Superius bilden einen ersten, Bafl und Tenor einen zweiten Kanon.
Die Comites folgen den Duces im Abstand von sechs Semibreven, die im Tempus
perfectum der Pars prima (Takt 1—65) zwei Tempora und im Tempus imperfectum
diminutum der Pars secunda (Takt 66—177) drei Tempora ausfiillen. Die Duces,
Quinta vox und Baf}, schlieen sich zu einem ersten, die Comites, Superius und
Tenor, zu einem zweiten Stimmenpaar zusammen; man kann also den Doppelkanon
als Verschrinkung zweier Duos im Quintabstand beschreiben:

Superius
Quinta vox
Tenor
BaB3
Takt 1 2 3 4 5 6 7 8 9

Superius und Quinta vox fithren die Choralmelodie durch, die an einigen Stellen
verindert und von d- nach g-dorisch transponiert ist; da in allen Stimmen ein » vor-
geschrieben ist, reprisentiert die Quinta vox mit der Finalis g den Grundmodus. (Sie
wire also, wenn man die Funktion der Stimme beriicksichtigte, als ,Tenor” zu
bezeichnen.) Die Form der Sequenz, die ,fortschreitende Repetition”, ist streng
gewahrt und mehrstimmig ,auskomponiert”: Die Motette ist in fiinf Doppelversikel
gegliedert, und jeder Versikel umfafit drei Zeilen.

A A B B C C D

abc abec def def ghi ghi klm
1-17 18—34 35—48 49—62 66—83 84--101 102-120
D E E

klm norp nop

121-139 141—-157 155-171

Im letzten Doppelversikel der Motette ist die Exposition mit der Wiederholung ver-
schrinkt: Die erste Zeile der Wiederholung in der Quinta vox bildet den Kontrapunkt
zur dritten Zeile der Exposition im Superius (Takt 155—157).

Daf} aus einem Quintkanon von Choralstimmen eine Beantwortung von g- durch
d-Klauseln resultiert, also der Quintstufe das Ubergewicht gegeniiber der Finalis
zufillt, wurde von Josquin in den Motetten O virgo prudentissima und Pater noster
vermieden. In einem Doppelkanon aber scheint die Quintkorrespondenz der Klauseln
unumginglich zu sein. Und die Schwierigkeiten, die einer Akzentuierung der Finalis
entgegenstehen, werden durch die Kadenzdisposition der Choralmelodie eher ver-
schirft als gemildert; denn neben der Finalis g tritt die Quintstufe — und nicht, wie
in O virgo prudentissima und Pater noster, die Untersekunde — hervor:

gdg:gfgil:dbg:cgd:dbg

15 Motette Nr. 49, Band III, S. 37.
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Aus der Beantwortung von d-Klauseln (Quinta vox und Bafl) durch a-Klauseln
(Superius und Tenor) resultiert ein Ubergang nach a-phrygisch, ,a Dorio ad Phry-
gium”, durch den ein Tonsatz, um mit Glarean zu sprechen, ins Entlegene und
Fremde gerit, ,a proposito aliquo in longe diversum” !¢, So unvermeidlich demnach
eine Triitbung des Modus durch ein Ubergewicht der ,Oberquintseite” zu sein scheint,
so deutlich zeigt andererseits eine Analyse, daf} Josquin dennoch die Unmif3verstind-
lichkeit des g-dorischen Modus zu wahren suchte. Denn erstens deutet er g- zu
c-Klauseln — also die korrespondierenden d- zu g-Klauseln — um; die Kadenz in der
Choralstimme wird als Alt- statt als Diskantformel behandelt (Takt 3—4 und 5—6,
15 und 17, 111-112 und 114-115):

Bsp. 73 aChoralkadenz
=i e I i
e E===
) %t ' l]
R
(Veqd ni sanc - te spl-ri - - tus

Zweitens vermeidet er im ersten Doppelversikel die phrygische a-Klausel (die Quint-
beantwortung der d-Klausel), indem er die Stimmen des zweiten Kanons (Bafl und
Tenor) nicht zusammen mit denen des ersten (Quinta vox und Superius) kadenzie-
ren, sondern iiber die Zisuren der Choralstimmen (Takt 10 und 12) hinweggehen
laBt. Und wie im ersten wird auch im dritten Doppelversikel die a-Klausel umgangen:
Die Kanonstimmen schlieflen sich, statt Paare zu bilden (Baf/Quinta vox, Tenor/
Superius), die als voneinander getrennte Duos kadenzieren, zu einer Durchimitation
ohne Klausel zusammen (Takt 66—74).

Josquin war also — trotz Glareans Skepsis 17 — um eine eindeutige und unmif$ver-
stindliche Modusdarstellung auch dann bemiiht, wenn die satztechnischen Bedingun-
gen sie erschwerten. Um so groferes Gewicht fillt der Losung zu, die er dem Problem
des a- und des C-Modus, der Vorformen des Moll und Dur, gab.

*

Der Sachverhalt, daf8 Jonisch und Aolisch einerseits im Oktoechos fehlten und
andererseits die Vorformen zu Dur und Moll darstellen, verfithrt zu Antithesen,
deren Simplizitdt bestechend sein mag, denen sich aber die geschichtliche Wirklich-

18 H, Glarean, Dodekachordon, Basel 1547; B. Meier, The Musica Reservata of Adrianus Petit
Coclico and its Relationship to Josquin, Musica Disciplina X, 1956, S. 69.

17 Glarean, a. a. O., lib. 11], cap. 24: ,Cui viro [sc. Josquin], si de duodecim Modis ac vera ratione
musica noticia contigisset ad nativam illam indolem et ingenii, qua viguit, acrimoniam, nihil
natura augustius in hac arte, nihil magnificentius producere potuisset. Ita in omnia versatile
ingenium erat, ita naturae acumine ac vi armatum, ut nihil in hoc negocio ille non potuisset. Sed
defuit in plaerisque Modus, et cum eruditione iudicium.”
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keit nur widerstrebend fiigt. Hugo Riemann konstruierte einen Gegensatz zwischen
 natiirlicher” Dur-Moll-Tonalitdt und , kiinstlicher” Modalitit, die sich als das Artifi-
zielle bestitigte, indem sie das ,Natiirliche” unterdriickte und zum , Vulgdren” herab-
setzte. Riemanns These schliefSt ein, daf8 ein jonischer oder dolischer Satz nicht einen
Modus reprisentiert, sondern den Gegensatz zur Modalitit: die Dur-Moll-Tonalitit.
Und Edward E. Lowinsky, der an c-jonischen Sitzen von Dunstable, Dufay und
Josquin eine den ,ecclesiastical modes” entgegengesetzte ,art of tonal organization”
zu demonstrieren versucht, scheint Riemanns Voraussetzung zu teilen 8.

Glarean, der 1547 den Oktoechos durch Jonisch und Aolisch erginzte, verstand
das, was er schrieb, anders, als Riemann es interpretierte. Die Modji, die er ,Jonisch”
und ,Aolisch” nannte, entdeckte er im Choral und in der Polyphonie des 15. und
frithen 16. Jahrhunderts; und er begriff sie nicht als Neues und als Gegensatz zum
Modussystem, sondern als lingst Bestehendes, aber Unerkanntes. Auch Pietro
Aron!? erwihnt Sitze, die auf a schlieBen; aber er deutet a nicht als Finalis, sondern
als d-dorische ,Confinalis” oder als e-phrygische ,Repercussa”.

Ein Versuch, das Ausmaf3 zu bestimmen, in dem Josquins , Aolisch” zum ,harmo-
nisch-tonalen Moll“ tendiert, ist also haltlos, solange nicht feststeht, ob die Aus-
legung Arons oder die Theorie Glareans der kompositorischen Praxis addquat war.
Ein ,Aolisch”, das sich bei genauerer Analyse als Phrygisch erweist, kann nicht zur
Vorform des ,harmonisch-tonalen Moll” erklirt werden.

Unter den 70 Motetten, die in der Gesamtausgabe der Werke Josquins erschienen
sind, schlieBen 8 auf a im 4-System?® oder auf d im b-System?!. Die Motetten 52,
Qui habitat in adjutorio altissimi (Psalm 90) 22, und 70, Levavi oculos meos in mon-
tes (Psalm 120) 23, haben einige Ziige gemeinsam, die eine um so engere Beziehung
stiften, als es sich um Merkmale handelt, die in der Motette des frithen 16. Jahr-
hunderts ungewdohnlich sind. Erstens werden die Anfangsimitationen am Schluf8
wiederholt (Nr. 52, Takt 1-10 = 271—280: ,Qui habitat in adjutorio altissimi”;
Nr. 70, Takt 1—11 = 170—180: ,Levavi oculos meos in montes”). Zweitens werden
die Anfangsimitationen, deren Themen unzweideutig g-dorisch sind, bei der Wieder-
kehr durch Appendices ergéinzt, die mit ,vollkommenen” Kadenzen auf d schliefen
(Takt 280—82 in Nr. 52 und Takt 180—83 in Nr. 70); es scheint also, als werde am
Schlu der Motetten der dorische Modus mit dem dolischen vertauscht. Drittens

enden die Primae partes mit Halbschliissen auf a (df:jX ), die den dolischen Charakter

der Werke zu bestdtigen scheinen; allerdings resultieren die a-Kadenzen aus der
Unterquart-Versetzung g-dorischer Partien mit Schliisseln auf d (Nr. 52, Takt 1482 bis
150 / 151—155; Nr. 70, Takt 99—102 / 103—106).

o

8 Tonality and Atonality in 16th-Century Music, Berkeley and Los Angeles 1961, S. 15 ff.

19 P, Avon, Trattato della natura e cognizione di tutti gli toni di canto figurato, Venedig 1524.
20 Nr. 31, 37, 43 und 63.

21 Nr. 32, 34, 52 und 70.

22 Band 111, S.75.

3 Band 1V, S. 83.

I
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Dennoch ist der Modus beider Motetten g-Dorisch. Qui habitat in adjutorio altis-
simi umfaBt, abgesehen von der Wiederkehr des Anfangs am Schluf3, 16 Verse. 13
schlieBen mit g-Klauseln (Takt 24, 47, 56, 79, 109, 127, 140, 188, 202, 220, 233,
246 und 270); und die ersten Vershilften, die ,Kommata”, sind mehrfach durch
Klauseln auf Nebenstufen — auf d (Takt 32, 135, 225), b (Takt 92, 145, 260) oder a
(Takt 73) — von den Periodenschliissen abgehoben. Die Verse 4 und 10 kadenzieren
nicht; das Imitationsthema ist in Vers 4 dorisch (Takt 63—68: c(—G—c—B—G =
g—d—g—f—d), in Vers 10 — der mit der ersten Hilfte von Vers 11 zusammen-
geschlossen ist — modal unbestimmt (Takt 156—182: g—b—g—f—b—a = d—f—d—c—
f—e = a—c’—a—g—c'—b).

Ahnlich unmifiverstindlich ist der Modus in Levavi oculos meos in montes. Von
den 8 Versen schlielen 6 mit g-Klauseln (Takt 60, 80, 128, 137, 155 und 172). Die
ersten Vershilften kadenzieren auf d (Takt 51, 116 und 132) oder b (Takt 88 und
151). Allerdings ragt aufler dem Schlufl der Prima pars (Takt 105) auch Vers 1
durch eine a-Klausel (Takt 40) aus dem g-dorischen Kontext heraus. Den a-Klauseln
gehen jedoch g-Klauseln voraus (Takt 28 und 98), und zwar ist den g-dorisch
kadenzierenden Partien der gleiche Halbvers unterlegt wie den a-phrygisch kaden-
zierenden (,unde veniet auxilium”; ,qui custodit Israel”).

Die Kadenzen auf d und a sind demnach, obwohl sie an den Teilschliissen stehen,
in den Motetten 52 und 70 akzidentelle Ausweichungen, die den dorischen Charakter
der Siitze zwar triiben, aber nicht unkenntlich machen.

Zu erwihnen ist auch, daB die Uberlieferung der Motetten nicht unproblematisch ist. Erstens
ist in der Handschrift Cambrai 125—128 dem d-SchluB in Qui habitat in adjutorio altissimi ein
g-Klang angehingt®, und ob die Fassung der iibrigen Quellen den Vorrang verdient, den die
Gesamtausgabe ihr einrdumt, wire erst nach Untersuchungen iiber die Abhingigkeit der Quellen,

die deren Wert zu beurteilen gestatten, zu entscheiden. Zweitens stimmen die #olischen Appendices
der beiden Motetten beinahe notengetreu iiberein:
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2 Band III, S. XXXIV.
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Und die Motivik der SchluSformel ist zwar in Qui habitat in adjutorio altissimi vorbereitet
(Takt 276—78), aber nicht in Levavi oculos meos. Es ist also nicht ausgeschlossen, dafl in Levavi
oculos meos — die Motette ist nur in einer einzigen und zwar spiten Quelle iiberliefert — der
dolische Appendix ein fremder Zusatz ist: Eine ,Korrektur” nach dem Muster von Qui habitat
in adjutorio altissimi.

Eine dhnliche Konzeption liegt der Motette Memor esto verbi tui (Psalm 118,
Vers 49—64)25 zugrunde. Der Modus ist, obwohl die Motette mit einer a-Klausel
schlieBt, d-dorisch 28, Von den 17 Versen — der Psalmtext ist durch das Gloria Patri
erginzt — schlieen 13 auf d (Takt 21, 39, 66, 82, 96, 144, 174, 192, 211, 228,
279, 296, 310), zwei auf e (Takt 123, 164); die ,Kommata“, die ersten Vershilften,
kadenzieren auf a (Takt 86, 112, 197), f (Takt 30, 54, 218, 291) oder e (Takt 136,
184, 268). Die Verse 61 und 62 (Takt 229—59) werden in kanonisch strengen Imi-
tationen ohne Klauseln vorgetragen.

Die Merkmale, durch die Levavi oculos meos ad montes und Qui habitat in adju-
torio altissimi in enger Beziehung zueinander stehen, kehren in Memor esto verbi tui
wieder. Erstens wird der Anfang, Vers 49, am SchluB wiederholt (Takt 311—28)
und zwar in dhnlicher, partiell sogar gleicher musikalischer Fassung (Takt 319—21 =
9—11). Zweitens wendet sich der Schlu zur Quintstufe a. Und drittens entspricht
der a-Klausel der Secunda pars ein plagaler HalbschluB auf e (a—e) am Ende der
Prima pars (Takt 163—64).

Daf8 drei Merkmale, die ungewdhnlich sind — die Wiederkehr des Anfangs am
Schluf8, der Kadenzanhang auf der Confinalis und der damit korrespondierende Halb-
schlu am Ende der Prima pars — in verschiedenen Motetten zusammentreffen, als
sei eines die Bedingung des anderen, 1aft sich nicht als Zufall abtun. Der Zusam-
menhang aber, der zwischen der ,Reprisentechnik” und den ,ausweichenden Kaden-
zen” zu bestehen scheint, ist undurchsichtig. Der Gedanke, daf Josquin ein Ausgleich
zwischen ,Geschlossenheit” der Form und ,Offenheit” der Kadenzdisposition vor-
schwebte, wire kaum mehr als eine vage Vermutung.

Die Motette Miserere mei, Deus (Psalm 50, Vers 3—21)27 schliefit auf a. Doch
ist a nicht als ,#olische Finalis“, sondern als ,neutrale” Stufe gemeint, die als
dorische Confinalis oder als phrygische Repercussa gedeutet werden kann. Denn die
Motette beruht, wie Bernhard Meier gezeigt hat®8, auf dem Prinzip der ,commixtio
modorum”, des Ubergangs ,a Dorio ad Phrygium” (Glarean) oder umgekehrt. Der
Wechsel wird durch a-Klauseln vermittelt (Takt 21, 51, 96, 157, 229, 252, 347);
seltener werden die Modi schroff kontrastiert (Takt 35—40, 131—135, 278—283).
Ob, wie Meier meint, Phrygisch als Grundmodus und Dorisch als Ausweichung ver-
standen werden soll, ist ungewif8. Neun phrygischen Periodenschliissen (Takt 58, 74,
111, 160, 183, 213, 245, 283, 413) stehen sieben dorische gegeniiber (Takt 40, 91,
135, 198, 226, 262, 333). Und daB eine a-Klausel am Schluf8 steht, scheint anzudeu-

25 Nr. 31, Band II, S. 3.

26 B, Meier, a. a. O., S. 75.
27 Nr. 37, Band 1II, S.58.
28 A a.0.,S5.77 und 84.
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ten, dafl eine Ambiguitit, die sich nicht in ein primires und ein sekundires Moment
auflosen 1aBt, den Grundcharakter des Werkes bildet.

Die Motetten Huc me sydereo descendere jussit Olympo?® und Ave nobilissima
creatura®® beruhen auf dem gleichen Cantus firmus: Die Antiphon Plangent eum,
die im Tenor von Huc me sydereo durchgefiihrt wird, ist mit der Antiphon Benedicta
tu in mulieribus, die den Cantus firmus von Ave nobilissima creatura bildet, melo-
disch identisch. Und auch die Durchfithrungstechnik — sie ist von Rolf Dammann als
~Spitform der isorhythmischen Motette” beschrieben worden3! — ist in beiden
Motetten die gleiche.

Die Antiphon Plangent eum (Huc me sydereo) wird in drei Mensuren vorgetragen: in Longen
und Breven (Takt 49), Breven und Semibreven (Takt 140), Semibreven und Minimen (Takt 176).
Oder anders ausgedriickt: Der gleiche Notentext, geschrieben in Breven und Semibreven, erscheint
unter verschiedenen Zeichen, O, ¢ und 9 32. Die Relation zwischen den drei Mensuren ist nicht
als exakte Proportion formulierbar; denn die Semibreven des Tempus perfectum und die des
Tempus imperfectum diminutum verhalten sich zueinander wie 2:1, die Breven dagegen wechselnd:
entweder wie 3:1 oder — sofern sie im Tempus perfectum imperfiziert sind — wie 2:1. Dammann,
der die Technik als ,Isorhythmie” interpretiert und die Proportion der drei Mensuren als 6:2:1
bestimmt, ist gezwungen, erstens von den Imperfizierungen abzusehen und zweitens ausschlieBlich
die Breven in Beziehung zueinander zu setzen. Doch besagt das Zeichen (O nicht nur, daB die
Brevis perfekt (und nicht imperfekt wie im ¢), sondern auch, dafl die Semibrevis imperfekt (und
nicht perfekt wie im () ist. Von ,Isorhythmie” zu sprechen, diirfte also verfehlt sein: Nicht ein
Rhythmus kehrt wieder, sondern ein Notenbild, das verschiedenen rhythmischen Deutungen unter-
worfen wird.

Den Durdhfiihrungen der Antiphon Benedicta tu in mulieribus (Ave nobilissima creatura) liegen
die Mensuren O, ¢ und ¢ zugrunde (Takt 49, 161 und 237) 3. Von einer Proportion zu sprechen —
Dammann bestimmt sie als 3:2:1 — ist aber, nicht anders als bei Huc me sydereo, inaddquat, weil
eine Entscheidung zwischen 2:2:1 und 3:2:1 nicht ohne Willkiir méglich ist.

Der modale Charakter des Cantus firmus ist widerspruchsvoll. Josquin schreibt,
ohne die Melodie zu transponieren, ein b vor, alteriert also in der dritten Zeile h zu b.
(Der Zusatzton b in der vierten Zeile ist dem Melodiemodell der Antiphonen nicht
fremd: Er steht — als b notiert — in der Antiphon Expectetur sicut pluvia.)
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Josquins Eingriff in die Choraliiberlieferung ist nicht so willkiirlich, wie er zu sein
scheint. Die Melodie schlieBt in der Choralfassung auf a und umfaflt den Ambitus
f—e’, wiire also in Glareans Zwolf-Tonarten-System als hypodolisch zu klassifizieren.

2 Nr. 32, Band 11, S. 11.

30 Nr. 34, Band 11, S. 29.

8 Spitformen der isorhythmischen Motette im 16. Jahrhundert, AfMw X, 1953, S. 20-22.

32 In manchen Quellen ist O, in anderen O2 vorgeschrieben (Band II, S. X-—XII).

33 Der Revisionsbericht verzeichnet keine von der im ¢ notierten Edition abweichenden Mensur-
zeichen.
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Der #olische Modus aber galt im Mittelalter als illegitim. Um die Melodie dem Okto-
echos einfiigen zu konnen, mufite man sie entweder als hypophrygisch oder als
hypodorisch rubrizieren. Im einen Fall resultierte ein fis in der dritten Zeile (e-hypo-
phrygisch mit dem Ambitus c—h), im anderen Fall ein B in der vierten Zeile (d-hypo-
dorisch mit dem Ambitus B—a). Die Klassifikation als hypophrygisch setzte sich
durch; doch wurde die Melodie in dem Ambitus f—e’ (statt c—h) belassen: Um das
Chroma fis zu verbergen, notierte man sie mit der Finalis a statt e. (Einzig im Anti-
phonar von Lucca ist sie mit der Finalis e iiberliefert, und der Ton fis ist ausgelas-
sen3%) Unter der Voraussetzung aber, dal die Melodie hypophrygisch sei, ist die
Vermeidung des Chroma eine blole Fiktion. Der Ton a soll als Finalis aufgefafSt
werden — wire er als phrygische Repercussa gemeint, so miifite die Melodie dem
dritten und nicht dem vierten Modus zugeschrieben sein. Ist aber a hypophrygische
Finalis, so ist h ein transponiertes fis. (Und in der Antiphon Expectetur sicut pluvia
ist nicht das b eine tiefalterierte, sondern das h eine hochalterierte Stufe.)

Angesichts des Dilemmas, dafd entweder die Rubrizierung der Melodie als hypo-
phrygisch oder die Vermeidung des Chroma eine blofSe Fiktion ist, verliert Josquins
Notierung den Schein von Willkiir, der ihr bei fliichtigem Hinsehen anhaften mochte.
Um den Widerspruch aufzulgsen, an dem die Choraliiberlieferung krankte, dnderte
Josquin die Melodie: Seine Fassung ist unzweideutig hypophrygisch.

Andererseits scheint es, als werde durch den mehrstimmigen Kontext die modale
Prazisierung der Melodie wieder zuriickgenommen und der a-phrygische Cantus
firmus zum d-dolischen umgedeutet. In Huc me sydereo ist der phrygischen a-Klausel,
die den Cantus firmus abschlieSt (Takt 189), eine d-Kadenz der Gegenstimmen
angehingt (Takt 192); in Ave nobilissima creatura substruiert der Bal8 der Diskant-

Tenor-Klausel auf a (gb:Z ) die Unterquinte d (Takt 265), und als Appendix folgt

eine d-Kadenz (Takt 267). Fiir Cantus-firmus-Motetten aber diirfte die Regel des
Tinctoris, dafl der Tenor als ,fundamentum totius relationis” die modal entschei-
dende Stimme sei, ohne Einschrinkung gelten; die d-Stufe des Basses wire demnach
modal irrelevant.

Es scheint, als sei der ,dolische” Modus entweder auf den dorischen oder den
phrygischen reduzierbar, und von dem Zweifel, ob Glareans Kategorie ,Aolisch”
auf Josquins Motetten iibertragbar sei, ist auch Misericordias Domini in aeternum
cantabo 3 betroffen, obwohl die Prima pars mit einem Halbschluf} auf e (a—e), der
einer a-Klausel angehidngt ist, und die Secunda und die Tertia pars mit , vollkomme-
nen Kadenzen” auf a schlieflen.

Der Text ist eine Kompilation; am Anfang steht Vers 2 aus Psalm 88 (,Miseri-
cordias Domini in aeternum cantabo”), am Schluf8 Vers 1 aus Psalm 70 (= Vers 2
aus Psalm 30: ,In te, Domine, speravi; non confundar in aeternum”). Kompositions-
technisch beruht die Motette auf dem Variationsprinzip: Fiinf ,Motive” werden in

3 P. Wagner, Gregorianische Formenlehre, Leipzig 1921, S. 310.
35 Nr. 43, Band 1I, S.118.
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verschiedenen Fassungen verarbeitet. ,Motiv” a ist durch den Quintsprung aufwirts
charakterisiert (Takt 1—9, 134—148), § durch die steigende Terz und die fallende
Quarte (Takt 15—34, 106—119, 160—175), v durch die phrygische Sekunde (Takt
33—50, 51—68, 125—133, 201—214), d durch den Quartsprung aufwirts (Takt
69—82, 176—182, 228—245) und ¢ durch die Sequenzierung fallender Terzen in
enger vierstimmiger Imitation (Takt 82—92, 149—159, 221-227).

Modal ist die Motette — analog zu Miserere mei, Deus und Memor est verbi tui —
durch ,commixtiones” des Phrygischen und Dorischen charakterisiert. Das Anfangs-
motiv wird im Tenor auf den Stufen d und e exponiert (Takt 1-9), '
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die Schluflphrase im Superius auf e und d (Takt 259—69).
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Die Quinte A—e (a—e’) im Bafl und Alt der Anfangsimitation und die a-Klausel in
der SchluBpartie sind allerdings doppeldeutig oder scheinen es zu sein: Man kann
den Ton a als Vermittlung des Kontrasts zwischen Dorisch und Phrygisch auf-
fassen — er bildet sowohl in d-dorisch als auch in e-phrygisch die zweite Hauptstufe
neben der Finalis — oder ihn als dolische Finalis erkldren, als ,Tonika”, die von der
,Subdominante” und der ,Dominante” umgeben ist.

Daf3 aber der Motette der Gedanke der ,commixtio modorum”, des Wechsels zwi-
Phrygisch und Dorisch, zugrundeliegt, ist erstens aus der Haufung ,modulierender”
Partien zu schlieBen, in denen Themen auf vier verschiedene Stufen — h, e, a und
d — versetzt werden (Takt 15—34, 33—50, 51—68). Jedes der Themen schlieBt auf
der Untersekunde des Anfangstons, z. B. (Takt 51—53):

——
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Den Anfangstonen h—e—a—d (Takt 15—34: a—d—e—h) entsprechen demnach die
SchluBtone a—d—g-—c (Takt 15—34: g—c—d—a). Der Akzent aber fallt auf die An-
fangs-, nicht auf die Schlufténe. Die Quintenkette a—d—g—c wiirde, wenn man sie
betonte, eine unmotivierte ,Ausweichung” in den g- und c-Modus bedeuten; da-
gegen ist die Quintenkette h—e—a—d, die der phrygischen Quinte die dorische ent-
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gegensetzt, charakteristisch fiir die modale Konzeption der Motette: fiir den Wechsel
zwischen Phrygisch und Dorisch.

Zweitens werden in Misericordias Domini der phrygische und der dorische Modus
nicht nur vermischt, sondern auch getrennt exponiert. Imitationen mit den Geriist-
tonen d und a sind unzweideutig dorisch (Takt 69 und 175), Imitationen mit den
Geriisttonen e und a phrygisch (Takt 106 und 160). Der Ton a erscheint nicht als
Zentrum — als Tonika, die eine Subdominante und eine Dominante um sich ver-
sammelt —, sondern als vermittelndes ,Neutrum” zwischen Phrygisch und Dorisch.

Auch die letzte der scheinbar #olischen Motetten Josquins, Qui regis Israel in-
tende38, ist auf einen anderen Modus — den phrygischen — reduzierbar. Der Text
ist eine Paraphrase iiber Bruchstiicke aus Psalm 79.

Psalm Motette

2: Qui regis Israel intende qui dedu- Qui regis Israel intende
cis velut ovem Joseph.
Qui sedes super cherubim mani- Qui sedes super solem et lunam,
festare custodi nos.

Qui regis reges, miserere nobis
et vide afflictionem nostram.

3: Excita potentiam tuam, et veni Excita potentiam tuam, et veni
ut salvos facias nos. ut salvos nos facias.

6: (Quousque) cibabis nos pane lacri- Ne cibes nos amplius pane lacrymarum
marum, ne amplius poculum meum cum fletu
et potum dabis nobis in lacrimis in misceas.
mensura?

8: Et ostende faciem tuam, et salvi Ostende faciem tuam
erimus.

15: Kespice de coelo et vide, et visita et respice de caelo et vide, et visita po-
vineam istam. pulum tuum in pace.

Es scheint zunichst, als sei die Motette dolisch. Fiinf der sechs Perioden schlieen
auf a (Takt 13, 35, 50, 87 und 109), eine auf d (Takt 72); die ,Kommata” kaden-
zieren auf a (Takt 43), f (Takt 78) und e (Takt 99). Doch ist die Tenormelodik, die
iiber den modalen Charakter des Satzes entscheidet, unverkennbar phrygisch: Sie
umschreibt die Geriistténe e—g—a—c’. Und die ,plagalen Halbschliisse” auf a in den

3 Nr. 63, Bd. 1V, S.16.
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Takten 13, 22 und 59 wiren nach Zarlinos Theorie des ,fuggir le cadenze” als
»verhinderte” e-Klauseln zu interpretieren.
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Das Resultat ist also — so enttduschend es sein mag — eindeutig: Der dolische
Modus, die Vorform des harmonisch-tonalen Moll, war Josquin fremd.

*

Der jonische Modus, schreibt Glarean, sei ,omnium Modorum usitatissimus” 37.
Doch ist erstens der Superlativ eine Ubertreibung; die vorherrschenden Modi in
Josquins Motetten sind der dorische (28 Sitze)3® und der phrygische (21 Sitze)3?.
Und zweitens steht nicht fest, wie der Modus, den Glarean ,Jonisch” nannte, im
frithen 16. Jahrhundert aufgefaflt worden ist. Er wurde im allgemeinen als f-Modus
mit b, seltener als c-Modus notiert. ,Sed nostra aetate sede propria exulans per dia-
tessaron in Lydii finali clavi, hoc est, F. non tamen absque fa in b clavi cantus
finit”4°. Der f-Modus mit b aber konnte als modifiziertes Lydisch statt als transpo-
niertes Jonisch verstanden werden, so dafl der modale Kanon, der die Anzahl der
Tonarten auf den Oktoechos beschrinkte, unangetastet blieb. Das unverfirbte
Lydisch — dem das Tritonusverbot entgegenwirkte — bildete um 1500 eine seltene
Ausnahme.

In der Motette Ave verum?! ist der f-Modus ohne »-Vorzeichen notiert, und nur
vereinzelt ist im Tenor, der Cantus-firmus-Stimme, ein kasuelles b vorgeschrieben
(Take 8, 32, 104). Zweifellos aber setzte Josquin die Alteration als Selbstverstidnd-
lichkeit voraus, die nicht ausgesprochen zu werden brauchte; bereits in der Choral-
vorlage, der Prosa Ave verum corpus natum, ist das h stets durch b ersetzt. Anderer-
seits ist es keine gleichgiiltige AuBerlichkeit, daB die Notierung in dem Petrucci-Druck
von 1503, der als authentisch gelten darf, den Schein wahrt, der Modus sei hypoly-

87 Dodekachordon, Basel 1547, S. 115.

38 Nr.2,8,9, 10, 13, 14, 17, 18, 23, 24, 25, 26, 27, 30, 33, 35, 40, 45, 48, 49, 50, 51, 52, 54, 59, 60,
69, 70.

3 Nr. 4, 7, 11, 15, 16, 19, 29, 31, 32, 34, 37, 39, 41, 43, 44, 47, 61, 62, 63, 64, 66.

40 Glarean, a. a. O., S. 115.

4 Nr.12, Band I, S. 48.
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disch. Gerade die Unentschiedenheit ist charakteristisch. Da sich das Tonsystem in
einer vagen Mitte zwischen Heptatonik und Oktatonik hielt, konnte die Alternative,
ob das b essentiell oder akzidentell sei, offen gelassen werden. Man wird den Modus
als ein Jonisch, das als Lydisch galt, bestimmen miissen — daf8 er jonisch ist, blieb
in Josquins Notierung verdeckt. Erst Glarean, der die Existenz des Jonischen demon-
strieren wollte, zeichnete, als er Josquins Ave verum im Dodekachordon abdruckte,
in allen Stimmen ein b vor.

Der Motette O admirabile commercium*? liegt eine Antiphon im sechsten, hypoly-
dischen Modus zugrunde; sie wird, von f nach b transponiert, als Tenor-cantus-
firmus durchgefiihrt. Josquin zeichnet ein b vor, nicht zwei, hilt also an der Vor-
stellung fest, daf8 der Modus hypolydisch sei. Doch ist bereits in der Choralvorlage
die vierte Stufe stets tiefalteriert; und in der Motette ist die ,Unvollstindigkeit” der
Vorzeichnung nicht als Bewahrung der ,lydischen Quarte” gemeint, sondern im
Hexachorddenken begriindet. Im Tenor war das zweite Vorzeichen tiberfliissig, da der
Ton es’ stets als ,nota supra la” erscheint (Takt 51, 57, 67, 68, 90, 97). Und im Bal3
ist das akzidentelle es zwanzigmal einzeln vorgeschrieben, weil eine generelle Vor-
zeichnung nicht unbedenklich gewesen wire: Sie hitte eine Alteration des a, der
,nota supra la” des Hexachords B—g, zu as herausgefordert (Takt 40, 74).

Noch deutlicher als Ave verum und O admirabile commercium demonstriert die
dritte (und letzte) der ,lydisch” notierten Motetten, Ut Phoebi radiis4®, dafl das Ton-
system zur Oktatonik tendiert, so daf die Alternative, ob der f-Modus als , Lydisch”
oder ,Jonisch” zu klassifizieren sei, an Relevanz verliert. Der Soggetto der Motette,
das Hexachordthema ut-re-mi-fa-sol-la, wird vom Tenor im Hexachord molle, vom
BaB im Hexachord durum vorgetragen, und in den Takten 5562 ergénzt der Alt
die Duplizitat der Hexachorde zur Triplizitit:
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Gilt der f-Modus mit b als modifiziertes Lydisch, so ist der c-Modus nicht als
Modell, sondern als Abbild des f-Modus zu verstehen: Der c-Modus ist eher eine

42 Nr. 5, Band I, S. 24.
43 Nr. 22, Band I, S. 110.
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Transposition des f-Modus mit b als der f-Modus mit b eine Transposition des *
c-Modus. Die Konsequenz mag verwirrend sein, ist aber unumginglich. ‘

Dafs Josquin den c-Modus, den er vier Sitzen zugrundelegte*, als transponierten
f-Modus verstand, ist von der Cantus-firmus-Technik der Motetten Homo quidam
fecit coenam magnam*® und Alma redemptoris mater® ablesbar. Den Cantus firmus
in Homo quidam bildet das Responsorium im sechsten??, nicht die Antiphon im
dritten Modus. Der hypolydische Modus ist in der Choralvorlage als f-Modus mit
kasuellem b notiert. Josquin aber transponierte die Melodie von f nach ¢ und fiihrte
sie in der Prima pars der Motette in einem Unterquart-Kanon (Contratenor primus:
¢/, Tenor: g), in der Secunda pars in einem Unisono-Kanon durch (Contratenor
primus und Tenor: ¢’). In dem Unterquart-Kanon erscheint die nach g versetzte
Melodie als Comes, der in den Kadenzen die Fundamentstimme bildet. Dennoch wird
ein Ubergewicht der ,Clausulae secundariae” auf g iiber die ,Clausulae primariae”
auf ¢ vermieden: Statt die Kadenzschritte a—g des Comes durch die Diskant-Klausel
fis’—g’ zu erginzen, deutet Josquin das die Choralpartien abschlieBende g als Penul-
tima einer c-Kadenz der Gegenstimmen (Takt 34, 53, 83).

Motette 21 ist eine Doppelmotette iiber die marianischen Antiphonen Alma
redemptoris mater und Ave regina coelorum. Alma redemptoris mater wird im
Superius und Baf3, Ave regina coelorum im Alt und Tenor durchgefiihrt. Der c-Modus
ist als transponierter f-Modus zu verstehen; denn Alma redemptoris mater ist in der
Vorlage im f-Modus mit b aufgezeichnet und erst in der Motette von f nach ¢ ver-
setzt. Der zweite Cantus firmus, Ave regina coelorum, ist allerdings modal doppel-
deutig. Der Choral, der den Ambitus g—g' umfaflt und auf c¢ schlieit, wird dem
sechsten Modus zugeschrieben, also als f-Hypolydisch in Quinttransposition rubri-
ziert. Dal8 aber die Melodie zwischen den Ténen b (erste und zweite Distinktion) und
h (vierte und sechste Distinktion) wechselt, legt es nahe, den c-Modus als Quart-
transposition von g-Hypomixolydisch aufzufassen: Das Nebeneinander von f und
fis in g-Hypomixolydisch, das als Chroma suspekt war, wurde legitimiert, indem
man es als Wedhsel zwischen b und h notierte. Die Rubrizierung der Melodie als
Hypolydisch ist also fragwiirdig, und es scheint, als beruhe sie auf einem Analogie-
schluf3: Ein Merkmal des untransponierten f-Modus, die Vertauschbarkeit von h und
b, wurde auf den transponierten iibertragen; und so war es moglich, das transpo-
nierte Hypomixolydisch als transponiertes Hypolydisch zu klassifizieren.

In der Motette werden die modalen Charaktere der beiden Vorlagen gleichsam
vertauscht. Die Tiefalteration der 7. Stufe wird in Ave regina vermieden, obwohl der
Choral sie vorschreibt (Takt 1, 9, 17, 22), und in Alma redemptoris mater vorge-
schrieben, obwohl der Choral sie nicht enthilt (Takt 15, 30, 101, 153). Josquin
bewahrt also, wenn auch durch Inversion, den mixolydischen Einschlag.

4 Nr.1, 3, 21 und 28.

45 Nr. 28, Band I, S. 147.
46 Nr. 21, Band I, S. 105.
47 Band I, S. 175.
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Ob auch der c-Modus der Motetten Mittit ad virginem*® und Ave Maria%® als

transponierter f-Modus gemeint ist, mufl offen gelassen werden; ein Analogie-
schlull wire, wenn nicht illegitim, so doch unsicher. Die Sequenzmelodie, die der
Motette Mittit ad virginem zugrundeliegt5, ist bereits in der Vorlage im c-Modus
notiert. Und ob das Ave Maria auf einem Cantus prius factus beruht, ist ungewif§ —
Ludwig Senfls Ave Maria®' ist eine Parodie der Josquin-Motette, 14t also keinen
Schluf8 auf eine Choralvorlage zu. Der Text besteht aus zwei einleitenden Zehn-
silblern (dem englischen Gru8 mit verdndertem Schluf), fiinf Strophen mit je vier
achtsilbigen Zeilen in paariger Reimordnung {a a b b) und zwei abschlieflenden Fiinf-
silblern. Melodisch sind die Strophen voneinander unabhingig, so dal die Vermu-
tung, Josquin habe eine Vorlage benutzt, schwach begriindet wire. Andererseits wird
in den Strophen 2—5 die Paarigkeit der Reime (a a, aber nicht b b) durch melodische
Wiederholungen unterstrichen, die ungewéhnlich wéren, wenn dem Satz kein Cantus
prius factus zugrunde ldge. Man kénnte allerdings einwenden, daf8 die Wiederholun-
gen in den Strophen 2 und 3 in der Satztechnik, dem Verfahren der paarigen Imi-
tation, begriindet seien (Takt 55—65 und 78—84). Doch versagt die Erklarung bei
den Strophen 4 und 5 (Takt 94—101 und 111-127).
- Ein Jonisch, das die Moglichkeit offen 1dBt, als modifiziertes Lydisch aufgefafit zu
- werden, unterscheidet sich vom harmonisch-tonalen Dur durch die geringe Bedeutung
der IV. Stufe: Ein b im f-Modus, das mit h vertauscht werden kann, ist keine Sub-
dominante. Und nicht die IV., sondern die III. Stufe bildet nach Zarlino die dritte
Klausel des f-Modus neben der f- und der c-Kadenz. Zarlinos Modustheorie mag an
manchen Irrtiimern aus Systemzwang kranken: Die Behauptung, dafi I-V—III die
Hierarchie der Stufen des f-Modus sei — daf8 I als ,Clausula primaria”, V als ,secun-
daria” und III als ,tertiaria” fungiere —, ist unbezweifelbar triftig.

In der Motette Alma redemptoris mater? wird die marianische Antiphon in einem
Unisono-Kanon der Mittelstimmen durchgefiihrt. Der Comes (Tenor) folgt dem Dux
(Alt) im Abstand von zwei Breven. Bei der Anordnung der Klauseln war Josquin also
einerseits an den Choral gebunden, andererseits dem Zwang der Kanon-Konstruktion
unterworfen. Die Abweichungen von der Vorlage sind aber nicht kontrapunktisch
motiviert, sondern prézisieren die Darstellung des f-Modus. Die Kadenzdisposition
der Motette ist ,regelmifiger” als die des Chorals: Die vier Perioden schliefen auf
f, a, cund f (Takt 37, 53, 80 und 116) statt auf a, a, f und f. Josquin betont erstens
den Vorrang der ,Clausula primaria” (f). Zweitens rdumt er aufler der ,tertiaria” (a)
auch der ,secundaria” (c) einen Periodenschlufl ein. Und drittens vermeidet er — um
der ,varietas” willen — die unmittelbare Wiederholung einer Kadenz: Er vertauscht
die Klauselfolge a—a (Schluf3 der ersten Periode und erstes Komma der zweiten) mit

48 Nr. 3, Band I, S. 14.
49 Nr.1, Band I, S. 1.

5 Band I, S. 171.

51 Band I, S.157.

82 Nr. 38, Band 11, S.77.
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f—a (Takt 37 und 44) und f—f—f (Komma und Schluf8 der dritten und erstes Mem-
brum der vierten Periode) mit f—c—f (Takt 73, 80 und 89). Man kénnte vermuten,
die Anderungen an den Schliissen der ersten und der dritten Periode seien in der
Kanon-Konstruktion begriindet, also nicht als Ausdruck fiir Josquins Vorstellungen
vom f-Modus zu verstehen. Doch wire es nicht nur méglich, sondern sogar nahe-
liegend gewesen, in der ersten Periode die Choralphrase ¢'f—g—a—b—a (, manes”
so zu rhythmisieren, daf8 der Sekundschritt b—a im Dux mit g—a im Comes eine
a-Klausel gebildet hitte. Und auch die c-Klausel am Schluf8 der dritten Periode ist
nicht kontrapunktisch motiviert. Der Choralmelodie wird sie geradezu aufgezwun-
gen: Josquin deutet die Tone f—g—f nicht als Antepenultima, Penultima und Ultima
einer Tenorklausel auf f, sondern als Penultima, Ultima und Fortsetzung einer Alt-
klausel auf ¢ (Takt 79—80).
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Um die regelmiBige Kadenzdisposition f—a—c—f durchzusetzen, scheute Josquin vor
einer Gewaltsamkeit im Detail nicht zuriick.

Zum Problem wird die III. Stufe des jonischen (,lydischen”) Modus bei strenger
Quintimitation. In der Motette Inviolata, integra et casta es, Maria® wird die Melo-
die der marianischen Sequenz in einem Quintkanon mit progressiver Verengung des
Zeitabstandes der Stimmen durchgefiihrt. Der Comes (Tenor primus), die obere Ka-
nonstimme, folgt dem Dux (Tenor secundus) in der Pars prima nach drei Breven, in der
Pars secunda nach zwei Breven und in der Pars tertia nach einer Brevis. Die Versikel
der Sequenz schlieBen im Dux auf a ([, 1 und 2,11, 1 und 2, IV, 1 und 2) und £ (III, 1
und 2, V, 1—3, VI), im Comes also auf e und c. Die e-Klausel aber, die den {-Modus
gefihrden wiirde, wird umgangen oder verdeckt. Die Diskantformel d’'—¢’ erscheint in

einer phrygischen Klausel ( e ) mit substruiertem Quartfall (d—A) im Baf3 (Takt
49—50 und 62—63), in einer , verhinderten” Kadenz ( f € statt df_e : Takt23—-24)

g,_a/
oder als Altformel der a-Kadenz ( d’—e’: Takt 36), die Tenorformel f—e’ in einer
b-a
,,verhinderten Kadenz ( d statt fd : Takt 92—93) oder in einem ,plagalen
Halbschlu8” ( d A Takt 105—106). Die Eindeutigkeit des f-Modus wird streng

gewahrt.

53 Nr. 42, Band II, S. 111.
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Fiir die Davidsklage Planxit autem David® wihlte Josquin den f-Modus mit
generell vorgezeichnetem b. Der Text umfafit die Verse 17—27 aus dem ersten Kapi-
tel des Liber secundus regum (Vers 18, 1 fehlt; Vers 26 besteht aus zwei Perioden).
Zehn der zwolf Perioden kadenzieren auf f (Takt 23, 46, 106, 194, 220, 245,

269, 294, 313, 335), zwei mit a-Klauseln (}g) :: ), denen der Quartfall g—d sub-

struiert ist (Takt 64—65 und 154—155) — die ,plagalen Halbschliisse” scheinen durch
den Text, durch interrogative oder negative Formulierungen (,quomodo ceciderunt
fortes in proelio?” und ,quasi non esset unctus oleo”), motiviert zu sein. Unter den
Klauseln, die einem Komma entsprechen, herrscht neben der ,primaria” f (Takt 55,
73, 140, 172, 183, 204, 213, 236, 319) die ,tertiaria” a vor, so dafl der f-Modus
a-phrygisch ,gefdrbt” erscheint (Takt 122, 129, 227, 256, 280, 305); die ,secun-
daria” ¢ (Takt 13 und 83) ist wie die ,peregrina” g (Takt 36 und 92) eine Ausnahme.
Eine Abstufung, die der Syntax des Textes entspricht, ist aber nicht nur von den
Positionen, sondern auch von den Formen der Klauseln ablesbar. An Perioden-
schliissen ist die vollstandige Kadenz mit Diskant-, Tenor- und BafSformel die Regel
(Takt 23, 106, 194, 220, 245, 269, 294, 313, 335) und die Sext-Oktav-Kadenz die
Ausnahme (Takt 46); dagegen iiberwiegen an den Schliissen der Kommata die Sext-
Oktav-Klauseln (Takt 13, 55, 83, 122, 129, 183, 204, 227, 256, 280, 305, 319)
e'—f
oder die Kadenzen mit abgebrochener Bafiformel ( g—f Takt 73 und 92) gegeniiber
c
den vollstindigen Kadenzen (Takt 36, 140, 172, 213, 236).

Daf Josquin fiir die Davidsklage den f-Modus mit b wihlte, scheint widersinnig
zu sein und wird erst begreiflich, wenn man den f-Modus nicht als Jonisch, sondern
trotz des b als Lydisch, und zwar als plagal Lydisch auffaflt. Hypolydisch ist nach
Glarean ein ,ernster” Modus, und Zarlino charakterisiert ihn als klagend: ,Im-
peroche si trova ne i loro libri molte cantilene, composte sotto questo modo, ilquale
dicono, non esser molto allegro, ne molto elegante; & perd lo usarono nelle cantilene
gravi, & devote, che contengono commiseratione; & lo accompagnarano a quelle
materie, che contengono lagrime” 35, Der Ambitus des Tenors (B—{") ist in Planxit
autem David allerdings doppeldeutig; er umfat sowohl die authentische als auch
die plagale Oktave. Der Diskant aber beschrinkt sich auf die hypolydische Oktave
¢’—c"” (einmal, in den Takten 152—155, wird sie durch b, a und g unterschritten),
und er zitiert viermal (Takt 55—65, 175—178, 257—265, 314—320) die Psalmformel
des ersten Tons (f—g—a . . . b—a—g—a), die als Variante der Formel des sechsten Tons
(f—g—a ... g—a—f) gelten darf, mit der sie das Initium f—g—a und die Repercussa a
gemeinsam hat.

Der Ton a, die IIL. Stufe, ist in Planxit autem David zwiespiltig charakterisiert.
Finerseits mufl man, um die Wahl des f-Modus verstehen zu kénnen, von der Alte-

54 Nr. 20, Band I, S. 95.
55 Istitutioni harmoniche, lib. IV, cap. 23.
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ration des h zu b absehen und den Modus als hypolydisch, also den Ton a als hypoly-
dische Repercussa auffassen. Andererseits ist aber das b, das generell vorgezeichnet
ist, kein Akzidens, das fehlen diirfte; es ldflt die a-Klausel zur phrygischen Kadenz
werden, und Phrygisch — genauer: Hypophrygisch — zihlte wie Hypolydisch zu den
Tonarten, die eine Klage auszudriicken vermdgen. Das b ist also sowohl ,akzidentell
als auch , essentiell” — der Widerspruch war méglich, weil es ungewifs war und offen
gelassen wurde, ob das Tonsystem heptatonisch oder oktatonisch sei.

Es scheint, als stehe einem plagalen Typus des f-Modus, der die Repercussa a hervor-
treten 1483t, ein authentischer gegeniiber, in dem neben der I. Stufe die V. vorherrscht.
Die Differenzierung ist allerdings nicht selten vage und ungewil. In der Motette
Ave Maria®6 iiberwiegt, obwohl der Ambitus des Tenors plagal c-jonisch (,lydisch*)
ist, die g-Klausel (Takt 84, 119, 127) statt der e-Klausel (Takt 39). Umgekehrt ist in
der Motette iiber Psalm 112, Laudate, pueri, Dominum5?, die durch die Benutzung
des fiinften Psalmtons als authentisch f-lydisch charakterisiert ist, die V. Stufe
schwach ausgeprigt. Die Anlehnung an das Melodiemodell ist deutlicher zu Anfang
und am Schluf8, in den Versen 1, 10 und 11 (Takt 1, 161, 181), weniger manifest in
der Mitte, in den Versen 2, 5 und 6 (Takt 13, 64, 89). Zehn der zwolf Perioden schlie-
Ben auf f (Takt 22, 39, 63, 79, 88, 103, 122, 161, 180, 203), zwei auf d (Takt 11—12
und 196—198) — die abweichenden Schliisse, die , clausulae peregrinae”, sind durch
die Psalmformel motiviert: Dem Terzfall c’—a des Cantus firmus substruiert Josquin
den Quintsprung a—d.

Nicht der plagale, sondern einzig der authentische Typus des f-Modus kann als !
Vorform des harmonischen Dur aufgefafit werden. Und am Beispiel einer authentisch :
jonischen (,lydischen”) Motette, Benedicite omnia opera Domini Domino®® ver-
suchte Edward E. Lowinsky ,Josquin’s role in the evolution of tonality” zu bestim-
men %%,

Den Text der Motette bildet der Gesang der Jiinglinge aus dem Buche Daniel
(Kapitel 3, Vers 57—74). In den Versen 58—73 fehlt in der Motette der immer
wiederkehrende zweite Halbvers, ,laudate et superexaltate eum in saecula”. Der
Parallelismus membrorum ist also aufgehoben, wird aber musikalisch durch die
Kadenzdisposition der Motette restituiert. Die geradzahligen Verse 58, 60, 62 und
64 schliefen auf der Repercussa ¢ (Takt 34, 57, 78 und 96), die ungeradzahligen
Verse 59, 61, 63 und 65 auf der Finalis f (Takt 45, 66, 87 und 106). Vers
66 wird durch das Fehlen einer ,Clausula formalis” als ,Komma” charakterisiert
(Takt 119) und auf den Periodenschlufl von Vers 67 bezogen (Takt 129); Vers 72
endet mit dem Halbschluf F—C (Takt 169), Vers 73 mit dem Ganzschluf G—C
(Takt 181).

3 Nr.1,Band I, S. 1.

37 Nr. 68, Band IV, S. 61.
58 Nr. 53, Band III, S. 86.
5% A.a. U, 5. 2025,
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Die melodischen Motive, die den einzelnen Abschnitten zugrundeliegen, sind durch ,progressive
Variation” auseinander entwickelt. Der erste Halbvers exponiert ein Motiv a! (Takt1:,Benedicite”),
der zweite ein Gegenmotiv b! (Takt 16: ,Laudate”).
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Motiv a! wird einerseits wiederholt — sei es in originaler (Takt 72), diminuierter (Takt 46) oder
reduzierter Gestalt (Takt 88 und 152) —,

andererseits abgewandelt. Der Anfang des zweiten Verses, a? (Takt 25), ist eine Variante zu a?,
und der Anfang des dritten Verses, a® (Takt 33), ist wiederum von a? abgeleitet.
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Zugleich aber erinnert a? an b!, und die aus a? entwickelten Motive a*x (Takt 57 und 110), a?/y
(Takt 78) und a%z (Takt 129) prigen bei fortschreitender Entfernung von a den Zusammenhang
mit b immer deutlicher aus.

Bsp. 85

- & . .
Be ~ ne - di-ci-te Be - ne - di-ci~te Be - ne-di-ci-te

Den Widerpart der reich entwickelten Variationskunst bildet eine reduzierte Klang-
technik, in der Lowinsky eine Tendenz zum harmonisch-tonalen Akkordsatz zu
erkennen glaubte. ,Repetition of chords and of chord progressions solidifies tonal
feeling” 6. Doch sind die harmonischen Sequenzen, die Lowinsky zitiert, nicht die
Voraussetzung, sondern das Resultat der Imitationstechnik. In den Durchfithrungen
von Motiv a! ist das Kanonschema, die Nachahmung im Abstand einer Semibrevis,
das primdre Moment und die Akkordprogression I-IV—V—I ein sekundires.

Dem Ubergang vom modalen Kontrapunkt zum harmonisch-tonalen Akkordsatz
entspricht nach Lowinsky eine progressive Dissonanztechnik. ,In his pursuit of har-

% A a0, S.24.
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monic logic he came as close to using the dominant seventh chord as sixteenth-
century practice allowed—and it should be added that, fifty years after Josquin,
Palestrina felt he could not go so far” 61. Um seine These zu stiitzen, zitiert Lowinsky
die Takte 104—106 und 116—117.
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Doch sind die Tone, die Lowinsky als ,Dominantseptimen” deutet, nichts anderes als

betonte Durchgangsnoten, und der Versuch, sie zu Akkorddissonanzen zu erkldren,
ist fragwiirdig.

1. Die betonte Durchgangsdissonanz erscheint in Benedicite omnia opera Domini
Domino nicht nur als ,Dominantseptime”, sondern auch in Zusammenhingen, die
eine Deutung als Akkorddissonanz ausschlieBen (Takt 8, 41, 44, 76, 77,
84,95, 121,127, 179, 184).
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Liele man Lowinskys Hypothese gelten, so wire man gezwungen, Phinomene, die
in der Theorie des Kontrapunkts unter einen einzigen Begriff — den der betonten
Durchgangsnote — fallen, auf zwei Kategorien zu verteilen und in manchen Fillen
von , Akkorddissonanzen”, in anderen von ,harmoniefremden Tonen” zu sprechen.
Als Akkorddissonanz erzwingt die Septime den Fundamentschritt V—I, und daf} sie
ihn erzwingt, ist das Kriterium ihrer Geltung als Akkorddissonanz. Die Takte 8 und
121—122 der Motette zeigen jedoch unmiBverstindlich, dafl es im frithen 16. Jahr-
hundert nicht als notwendig empfunden wurde, aus dem betonten Septimendurch-
gang harmonische Konsequenzen zu ziehen.

% A.a.0O, S5.21.
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2. Die betonte Durchgangsdissonanz galt im spiten 16. Jahrhundert, gemessen an
den Normen des Palestrinastils, als Archaismus oder Vulgarismus. Zwar wurde sie
im 17. Jahrhundert wieder legitimiert und als ,Figur”, als zuldssige Ausnahme von
der Regel, erklirt. Doch lif3t sich die Bedeutung, die sie in der Emanzipation vom
strengen Stil erhielt, nicht auf die Zeit vor der Ausbildung und Kodifizierung des
,Teinen Satzes” iibertragen. Im frithen 16. Jahrhundert war die betonte Durchgangs-
dissonanz ein Phinomen, das zum Veralten und zum Absinken in den Souterrain
des rohen Kontrapunkts bestimmt war, das also nicht als progressives Moment, son-
dern als Riickstand begriffen werden muS.

3. Es ist zweifelhaft, ob die Motette Benedicite omnia opera Domini Domino als
ein Werk Josquins gelten darf. Sie ist ausschliefSlich in drei voneinander abhingigen
deutschen Drudken aus den Jahren 1537, 1553 und 1559 iiberliefert2, miif3te also,
wenn sie authentisch wire, ein spites Werk sein. Die Verwendung der Unterterz-
Klausel (Takt 21—22 und 65—66) und einige kontrapunktische ,Hirten” — die
allerdings mit den Druckfehlern der Gesamtausgabe nicht konfundiert werden diir-
fen® — lassen vermuten, daf die Zuschreibung an Josquin irrig ist. Die rohe Disso-
nanzbehandlung in Takt 115 ist dem Komponisten, nicht der Uberlieferung zur Last
zu legen, denn jeder der miteinander unvertriglichen Téne ist motiviert: Alt und
Tenor bilden eine Klausel, und der Ton a’ im Diskant ist thematisch.

Bsp. 89 " ig-  nis et aestus
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Unkorrigierbare Irrtiimer sind auch die Quartenparallelen der Auflenstimmen in
Takt 124

62 Band III, S. XXXV £
8 Im Alt T. 79 ist f durch g’ zu ersetzen, im Diskant T. 94 b’ durch a’, im Alt T.99 ¢ durch

b’ und im Diskant T. 196 b’ durch ¢”.
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und die Quintenparallele in Takt 136—137.
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Der Diskant ist auf den Tenor, der Alt auf den Baf} bezogen, und der Zusammenhang
zwischen den Auflenstimmen wurde vernachlissigt.
»Josquin’s role in the evolution of tonality” ist also zweifelhaft.

Marco Cara und Bartolomeo Tromboncino: Frottole

Der ,Libro primo” der Frottole, 1504 gedruckt?, enthilt als Nummer 2 eine Frottola
von Marco Cara, Oimé el cor?, die — so einfach oder sogar primitiv sie zu sein
scheint — entgegengesetzte kompositionstechnische Deutungen zuld8t. Edward
E. Lowinsky zitiert in Tonality and Atonality in Sixteenth Century Music die
Bafistimme aus Oimé el cor und charakterisiert sie als Variante des Passamezzo
antico3. Die ostinaten ,bass patterns” aber bilden nach Lowinsky ,an organic part
of the emergence of harmony and of tonality”4; und auf Sitze wie Oimé el cor
stiitzt sich Lowinskys Urteil, ,that the creative impetus for the new harmonic lan-
guage and for modern tonality came from Italy” 5.

Der Baf3 ist also nach Lowinsky in Oimé el cor Fundamentstimme eines harmo-
nisch-tonalen Akkordsatzes. Er kann aber auch, in schroffem Kontrast zu Lowinskys
Interpretation, als sekundére Stimme, als blofler Zusatz zu einem Cantus-Tenor-

1 Ottaviano Petrucci, Frottole, Buch I und IV, herausgegeben von Rudolf Schwartz, PAM VIII, 1935.
2 Aa0,S.1.

3 E. E. Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth Century Music, Berkeley and Los Angeles
1961, S. 8 ¢.

4 A ao.

,S. 6.
5A.a 0,

S.
S. 14.
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Geriist verstanden werden. Die Oberstimmen, Cantus und Tenor, bilden einen zwei-
stimmigen Satz, der nicht durch den Bafl gestiitzt zu werden braucht, sondern fiir sich
bestehen kann® (Takt 1—12).
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Die Passamezzo-antico-Formel d—c—d—A (Takt 3—5), die in der ersten Deutung als
Grundlage einer Akkordfolge erscheint, ist nach der zweiten das Resultat des Ver-
fahrens, einen priexistenten Cantus-Tenor-Satz durch einen Contratenor bassus zu
erginzen, dessen Stimmfiihrung nicht harmonisch-tonal, sondern durch das Disso-
nanzen- und das Parallelenverbot reguliert ist.

Quart- und Quintspriinge des Basses, Formeln wie f—c—d—A, sind kein so sicheres
Kriterium harmonisch-tonaler Konzeption, wie Lowinsky meint. Denn auch eine

’ ’ 4 s’
priexistente Terzenkette der Oberstimmen, ?,:eg,:j,___g, , erzwingt, wenn Quinten-
und Oktavenparallelen und der labile Sext-Oktav-Klang vermieden werden sollen,
die Baf3fithrung f—c—d—A.

Die Methode, einen Cantus-Tenor-Satz durch einen Contratenor zu erginzen,
stammt aus dem 15. Jahrhundert. Und sofern die Bedeutung einer Kompositions-
technik von der Tradition abhéngt, aus der sie hervorgegangen ist, sofern also die
Entstehung iiber den Sinn eines Verfahrens entscheidet, muf8 eine Frottola wie Oimé
el cor als zweistimmiger Satz mit ergdnzendem Bafd charakterisiert werden. Auch ist
in anderen Frottole von Marco Cara, etwa in Hor venduto?, die Herkunft der
Kompositionstechnik aus dem Cantus-Tenor-Satz des 15. Jahrhunderts noch sinn-
falliger als in Oimé el cor (Hor venduto, Takt 19—27):

8 Der Cantus-Tenor-Satz ist vom Cantus-Bafl-Satz nach vier Kriterien zu unterscheiden. Erstens
miissen offene, nicht als Durchgangs- oder Synkopendissonanzen erklirbare Quarten zwischen
Cantus und Tenor vermieden werden. Zweitens setzt eine Quartsynkope, bei der die Unterstimme —
der Tenor — dissoniert und zur (verminderten) Quinte fortschreitet, einen stiitzenden Bafl voraus;
die Quartsynkope ist eine sekundire Dissonanz, ein Restintervall zwischen einer Septimensynkope

g/ I f/ f/
der Unterstimmen und einer Dezime der AuBenstimmen: ¢’ | ¢’ h. Drittens miissen Terzen- oder
e |dd

Sextenketten mit Zeilenschliissen im Einklang oder in der Oktave als Grundform des Cantus-Tenor-
Satzes erkennbar sein. Viertens wurde die Sexte zwar als selbstindige Konsonanz anerkannt, im
Unterschied zur Terz aber als labil empfunden und am Zeilenschlul vermieden; eine Sexte zwischen
Tenor und Cantus am Ende einer Zeile fordert eine Stiitzung durch eine Terz oder Quinte des
Basses unter dem Tenor.

7 Petrucci, a. a. O,, 5. 4, Nr. 6.
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Sowohl die Oktavsprung-Klausel am Zeilenschluff als auch die harmonisch-tonal
unmotivierte, einzig durch das Parallelenverbot erzwungene Baffithrung in den
Takten 19—21 verraten, daf der BaB3 eine Erginzung, nicht ein Fundament ist.

Andererseits ist in den Frottole eine Tendenz zum Satz mit BafSfundament unver-
kennbar. Die Oberstimmen der Takte 7—12 aus Oimé el cor konnen zwar fiir sich
bestehen; doch wire die Stimmkreuzung kaum verstindlich, wenn nicht Cantus und
Tenor zugleich im Hinblick auf die Baitone d—A—e—A entworfen worden wiren;
die Tradition wird sowohl gewahrt als auch umgedeutet. Die urspriinglich abhéngi-
gen Baffithrungen verfestigen sich zu ,patterns” mit Fundamentfunktion; und der
von Lowinsky entdeckte Zusammenhang mit dem Passamezzo antico ist unleugbar.
Die Vermutung, daf} der Baf3 in Oimé el cor eine Variante des Passamezzo antico sei,
ist allerdings schwach begriindet. Wahrscheinlicher ist das Umgekehrte: Manche
Wendungen, die in Zusatzbdssen oft wiederkehrten — determiniert durch die typi-
schen Terzen- und Sextenparallelen der Oberstimmen — prigten sich als stehende
Formeln ein und ,emanzipierten” sich zu selbstindiger Existenz und Bedeutung. Der
Baf3 in Oimé el cor reprisentiert eher eine Vorform als eine Umbildung des Passa-
mezzo antico.

Dafl die Struktur einiger — nicht aller — Frottole von Cara in der Tradition des
Cantus-Tenor-Satzes begriindet ist, besagt nicht, daf8 Lowinskys Interpretation irrig
sei, sondern nur, daf3 sie nicht die einzig mogliche ist. Sie setzt voraus, dal in der
Frottola die kompositionstechnische Uberlieferung umgedeutet, daf8 der Baf3, der als
Zusatzstimme entstanden war, als Fundament- statt als Ergdnzungsstimme begriffen
wurde. Und es fehlt nicht an Argumenten, auf die sich die Vermutung, daf8 der
Baf3 seine Funktion #nderte, stiitzen kénnte.

Der Cantus-Tenor-Satz war in den Frottole von Marco Cara und Bartolomeo
Tromboncino ein Typus neben anderen. Und es ist nicht ausgeschlossen, daf8 sich
unter dem Einfluf des Cantus-Baf-Satzes, der neben dem Cantus-Tenor-Satz be-
stand, die Bedeutung des Basses im Cantus-Tenor-Satz dnderte.

Den Typus des Cantus-Tenor-Satzes reprasentieren unter den Frottole von Cara —
auler Oimeé el cor und Hor venduto — Udite, voi finestre® und O Pietd, cara signora®.

8 A a.0,5.9 Nr 12.
% A.a. O, S. 11, Nr. 15; in der Tenorstimme ist irrig der Mezzosopran- statt des Altschliissels vor-
gezeichnet.
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Bezeichnend ist der Anfang von Udite, voi finestre (Takt 1—4):
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Der erste Zeilenschlu8 (Takt 2) wire in einem Cantus-BaB-Satz widersinnig; der
Ton g’ des Cantus muf3, um als Konsonanz aufgefalSt werden zu kénnen, auf den
Tenor, nicht auf den Bafl bezogen werden. (Die Pause im Cantus steht an der Stelle
einer Synkopendissonanz, die durch die Oktave g—g’ vorbereitet und in die Sexte
a—f" aufgeldst wird.)

Unter den Frottole von Bartolomeo Tromboncino beruhen Vale, diva mial®, Deh!
per dio!11, Ah, martiale e cruda morte'2 und Pist che mai'® auf einem Cantus-Tenor-
Geriist. In Vale, diva mia ist die Pause des Basses in Takt 2, die in einem Cantus-
Baf3-Satz unverstindlich wire, Ausdruck einer Verlegenheit:
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Das priexistente Cantus-Tenor-Geriist liel keinen Bafiton zu, der nicht gegen eine
Kontrapunktregel verstoflen hitte. In Deh! per dio! ist das vereinzelte B im Bafl

1 A a. O, S. 16, Nr. 23; der instrumentale Anhang (Takt 20-28) durchbricht das Prinzip des
Cantus-Tenor-Satzes.

11 A a. O, S. 18, Nr. 26.

12 A a. O, S. 22, Nr. 31; in der instrumentalen Coda ist, wie in Vale, diva mia, das Prinzip des
Cantus-Tenor-Satzes aufgehoben.

13 A.a. 0O, S. 24, Nr. 33; in den Kadenzen ist der Cantus primir auf den Tenor (g-dorische Klausel),
der Alt auf den Bafl (d-phrygische Klausel) bezogen (T. 1-3, 5-8, 9—12, 25-28, 29~34). Um auch
Poi che'l ciel (a. a. O., S. 16, Nr. 24) zu den Sitzen mit Cantus-Tenor-Geriist zihlen zu kénnen,
mufl man einen Drudkfehler korrigieren: Der Tenor ist T. 21—27 (erste Semibrevis) eine Terz tiefer
zu lesen.
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(Takt 11), ein im g-mixolydischen Modus systemfremder Ton, kontrapunktisch er-
zwungen (Takt 10—12):
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In den Takten 10—12 war keine Baf3fiihrung ohne das irreguldre B — weder d—c—g
noch d—a—g — moglich, wenn Oktaven- und Quintenparallelen vermieden werden
sollten.

Der Cantus-BaB3-Satz, in dem die Aulenstimmen ein Geriist bilden, das die Mittel-
stimmen ausfiillen, ist in unmodifizierter Gestalt selten. Ein Paradigma ist Caras
Chi me dara%. Die Auflenstimmen unterscheiden sich durch Langsamkeit der Bewe-
gung und Deutlichkeit der Gliederung von den Mittelstimmen, die rhythmisch leb-
hafter sind und iiber die Zidsuren zwischen den Zeilen hinweggehen.

Die kompositionstechnisch einfachste Form des Cantus-Baf-Satzes wird durch
Caras La fortuna'® reprisentiert: Die Auflenstimmen bewegen sich fast durchgehend
in Dezimenparallelen. Fithrung der Stimmen in Dezimenparallelen aber ist mit har-
monisch-tonaler Konzeption unvereinbar. Daf8 der Cantus primir auf den Baf} statt
auf den Tenor bezogen ist, impliziert also nicht, dal der Ba8 die Fundamentstimme
von Akkordfolgen bildet, die harmonisch-tonal zu verstehen sind.

Der Cantus-Tenor- und der Cantus-Bal-Satz stammen aus verschiedenen Tradi-
tionen. Die meisten Frottole von Cara und Tromboncino entziehen sich jedoch einer
eindeutigen Rubrizierung; Merkmale des einen Satztypus stehen neben solchen des
anderen. Und die Tatsache, daf8 der Cantus-Tenor- und der Cantus-Bafl-Satz sich
durchdringen, statt sich unverwechselbar voneinander abzuheben, scheint die Vermu-
tung zu stiitzen, dafl der Bafl des Cantus-Tenor-Satzes von einer Ergdnzungs- zu
einer Fundamentstimme umgedeutet wurde, so da8 Lowinskys Versuch einer harmo-
nisch-tonalen Interpretation von Sdtzen wie Caras Oimé el cor den kompositions-
tectinischen Grundlagen der Frottola nicht widersprache.

Die Oktavsprung-Klausel, eines der Kennzeichen des Cantus-Tenor-Satzes, steht
in Tromboncinos Se mi e grave'® und Crudel, come mai potestil” neben Dezimen-
parallelen der Auflenstimmen, einem Merkmal des Cantus-Baf3-Satzes.

1 A a. O,S. 10, Nr. 14.

15 A a. 0., 5. 12, Nr. 17; die Oktavsprung-Klausel in T. 18-19, die aus der Tradition des Cantus-
Tenor-Satzes stammt, #ndert nichts an dem Sachverhalt, dal La fortuna auf einem Cantus-Baf-
Geriist beruht.

% A a O, S.15, Nr. 22, Takt 10-12.

17 A.a. 0., S.17, Nr. 25, Takt 13—~16.
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Und auf einem dhnlichen Wechsel zwischen Tenor- und Ballbezug beruht die Ver-
setzung der Sext-Oktav-Klausel in Caras Se non hai perseveranza'® und Trombon-

cinos A la guerral®.
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8 A a. 0, S 5 Nr.7, Takt 24-27.
1 A a O, S. 24, Nr. 34, Takt 20-22.
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Das kompositorische Verfahren, das den Zitaten zugrundeliegt, ist in sich wider-
spruchsvoll oder scheint es zu sein. Einerseits wire es gewaltsam, den Baf3 in Se non

. fis— . . ..
hai perseveranza, der in der Klausel A—Cg; Grundstimme ist, im ndchsten Takt zu

e’ ’
einer Zusatzstimme, einer blofen Erginzung der Cantus-Tenor-Klausel cxse:g , ZU
degradieren. Andererseits ist die Sext-Oktav-Progression das gemeinsame, also
essentielle Merkmal der beiden Kadenzen.

Der Widerspruch verliert aber bei genauerem Hinsehen an Relevanz. Denn die
Frage, ob die tiefste Stimme des Satzes Fundamentfunktion habe oder nicht, ver-
fehlt die Intention, die der Kompositionstechnik Caras und Tromboncinos zugrunde-
liegt. Die Unterscheidung zwischen fundierenden und fundierten Stimmen, zwischen
Geriist und Ergénzung, ist sowohl fiir den Cantus-Tenor- und den Cantus-Baf3-Satz
des 15. als auch fiir den harmonisch-tonalen Akkordsatz des 17. Jahrhunderts von
konstitutiver Bedeutung. Das Ziel aber, das Cara und Tromboncino vorschwebte,
ohne daf3 sie es restlos verwirklicht hitten, war die — von Aron 1525 als Postulat
formulierte — Aufhebung oder Verringerung der Differenz zwischen determinieren-
den und abhingigen Stimmen. Das Verfahren, Formeln des Cantus-Tenor- und des
Cantus-Baf3-Satzes miteinander zu verschrinken, tendierte weniger zum Satz mit
Baf3fundament als zu einer Polyphonie, in der simtliche Stimmen mit gleichen oder
fast gleichen Rechten zusammenwirken.

Die Ansitze zur Imitationstechnik in Tromboncinos Frottole?® sind zwar karg
und melodisch auf stereotype Formeln oder Ornamente beschriankt. Dafl aber aufSer
den traditionellen Hauptstimmen auch der Alt, der in den Frottole im allgemeinen
noch als zuletzt komponierte Stimme kenntlich ist?!, in die Nachahmung hinein-
gezogen wird, ist bezeichnend fiir Tromboncinos Tendenz zur Nobilitierung des
Satzes, als die ihm der Ubergang von der Geriisttechnik — dem Verfahren, einen
zweistimmigen Kontrapunkt zu entwerfen und durch Zusatzstimmen zu erginzen —
zur Simultankonzeption sdmtlicher Stimmen erschien.

Manche Einzelheiten verraten allerdings, dafl Sitze ,zusammengestiickt” worden
sind. Dafl in Tromboncinos Poi che l'alma?®? auler dem Bafl auch der Cantus und
der Alt (Cantus T.14 und 26, Alt T.27—30) voriibergehend als tiefste Stimme
fungieren, diirfte das Resultat des Verfahrens sein, die Vierstimmigkeit aus zwei-
stimmigen Ansitzen zu entwickeln, deren Lokalisierung allerdings — im Unterschied
zur traditionellen Geriisttechnik — zwischen den Stimmen wechselt.

20 Non ual aqua (a. a. O., S. 14, Nr. 20), Takt 1-3; Se ben hor non scopro (a.a. O., S.14, Nr. 21),
Takt 10-13; Se mi e grave (a.a. O., S. 15, Nr. 22), Takt 1—4; Crudel, come mai potesti (a.a. O.,
S.17, Nr. 25), Takt 1-2.

21 Daf} in Caras Glie pur (a.a. 0., S.8, Nr.11) der Alt in den Kadenzen als essentielle und der
Tenor als zusitzliche Stimme erscheint, 1a8t den SchluB zu, dafl die Stimmenbezeichnungen ver-
tauscht worden sind.

22 A a. O, S.18, Nr. 27.
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Eine Quintenparallele zwischen Cantus und Alt in Caras Come chel biancho
cigno® (Takt 5—6) ist das Ergebnis einer Verschrinkung von zwei Stimmenpaaren:
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Der Cantus ist primir auf den Tenor, der Alt auf den Baf bezogen. Und dafB sich in
Caras Io non compro?* (Takt 11) Alt und Tenor scheinbar unmotiviert kreuzen, ist
in der Gewdhnung begriindet, es dem Tenor zu iiberlassen, mit dem Cantus die
Sext-Oktav-Progression der Kadenz zu bilden.
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Simultankonzeption der Stimmen ist die Voraussetzung sowohl der Polyphonie
des 16. Jahrhunderts als auch des Akkordsatzes. Und beide Entwicklungsrichtungen
sind, wenn auch der Akzent auf die Tendenz zur Polyphonie fillt, in den Frottole
vorgezeichnet. Manche Einzelheiten lassen sich ohne Rekurs auf den Akkordbegriff —
auf die Auffassung eines drei- oder viertonigen Zusammenklangs als unmittelbar
gegebene Einheit — nicht erklédren.

Die Durchgangsnote b’ im Cantus von Caras Defecerunt?s (Takt 2) ist nicht auf
eine Stimme, sondern auf den Akkord im Ganzen bezogen. Die Tendenz zum Akkord-
satz impliziert allerdings nicht, dal die Harmonik tonal sei.

28 A a. 0., S.10, Nr. 13.
2 A a0, S.6, Nr.9.
2% A.a.0, S.3, Nr.4
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Caras Deh si, deh no?6 ist — mag auch der Cantus-Tenor-Satz als Voraussetzung
noch durchscheinen — als Akkordsatz konzipiert. Und die Tonart ist c-Jonisch. Zwi-
schen Zeilen aber, die auf den Stufen I und V kadenzieren (Takt 1—4: C—F—C—G—
ils—G und Takt 9—12: C—F—d—G—C), steht in abruptem Kontrast eine Klangfolge,
die an das Folia-Modell erinnert und bei harmonisch-tonaler Interpretation auf
g-moll zu beziehen wire: B—F—g—d—G (Takt 5—8). Das unvermittelte Nebenein-
ander zwingt zu der Annahme, dal Akkordfolgen, auch die scheinbar harmonisch-
tonalen Kadenzen, als blofle Formeln aufgefafit wurden, die zusammengestiickt
werden konnten, ohne funktional aufeinander bezogen zu sein. Und gerade in dem
Verfahren, ,Unverbundenes” aneinanderzufiigen, zeichnet sich die Entwicklungs-
richtung des Akkordsatzes im 16. Jahrhundert ab: Der ,emanzipierte”, nicht mehr
an ein zweistimmiges Gerlist gebundene Akkordsatz tendiert zur harmonischen
»Varietas”, zu einer von tonaler Zentrierung unabhingigen Ausbreitung des Reich-
tums an Zusammenkldngen.

Claudio Monteverdi: Madrigale

Die Polemik Giovanni Maria Artusis gegen Monteverdi! ist oft erwahnt, aber kaum
analysiert worden. Daf3 der verstdrte Theoretiker gegeniiber dem Komponisten im
Unrecht sei, scheint festzustehen. Doch sind die Vorwiirfe, die Artusi gegen die
Dissonanztechnik und die Tonartenbehandlung in Monteverdis fiinftem Madrigal-
buch erhob, nicht unbegreiflich, so roh und pedantisch sie formuliert sein mogen. Es
geniigt nicht, sie mit dem Hinweis, da8 Artusi die Ausdruckscharaktere der von ihm

2 A.a. 0., S.11, Nr. 16.
v L' Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica, Venedig 1600.

17
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zitierten Stellen unbeachtet lie3, als blofle Mifiverstindnisse abzutun; denn expres-
sive Momente sind von der Forderung, kompositionstechnisch fafllich zu sein, nicht
ausgenommen. Und nicht weniger unzuldnglich wire die Erklirung, daf} sich Monte-
verdis Verfahren auf ein neues, darum fiir Artusi befremdendes Prinzip, die tonale
Harmonik, zuriickfithren lasse. Die Harmonik des fiinften Madrigalbuchs ist, so weit
sie sich von den Normen des 16. Jahrhunderts entfernt, dennoch nicht tonal im Sinne
der Dur-Moll-Tonalitit. Sie reprisentiert eine Entwicklungsstufe, die sich der Alter-
native von Modalitdt und harmonischer Tonalitdt entzieht.

Das Madrigal O Mirtillo, Mirtillo anima mea? erregte durch seinen Anfang, der
die Tonart im Ungewissen la8t, Artusis Emporung. Daf ein Satz, den eine D-Kadenz
abschlieft, mit einer F-Kadenz beginnt, sogar mit deren IV. Stufe B, erschien Artusi
als ,impertinentia d’'un principio” 3. Und unleugbar ist es schwierig, die Tonart des
Madrigals eindeutig zu bestimmen. Es scheint, dafl sie als G-Mixolydisch gemeint
ist, denn einerseits wird zu Anfang die F-Kadenz (T. 1—2) auf die G-Stufe versetzt
(T. 3—5), und andererseits ist die SchlufSpartie in D (T. 63—69) die genaue Trans-
position eines Abschnitts in G (T. 57—62). Eine Begriindung und Rechtfertigung der
Tonartbestimmung ist aber nicht ohne Umwege mdoglich.

Die gewohnten Kennzeichen eines Modus, melodische Formeln und Imitations-
schemata, eine deutliche Ausprigung der Oktavgattung und eine charakteristische
Kadenzdisposition, fehlen in O Mirtillo; Edward E. Lowinsky wire vermutlich in
Versuchung, von ,triadic atonality” zu sprechen. Die Stufe G, der Grundakkord der
Haupttonart, ist mit fiinf Kadenzen oder Zeilenschliissen (T. 5, 29, 43, 56, 62) nur
geringfiigig gegeniiber den Stufen d (T. 41, 51, 53, 69), a (T. 12, 31, 35, 46), F (T. 2,
10, 59) und C (T. 14, 65) hervorgehoben. Die Kadenzen sind eher gleichmifig iiber
die Stufen des Hexachords naturale verteilt — einzig E erscheint nur einmal (T. 8) —
als um ein Zentrum gruppiert.

Daf die Dreikldnge in O Mirtillo als Akkorde, als unmittelbar gegebene Einheiten
und nicht als Resultate einer Zusammensetzung von Intervallen, zu verstehen sind,
ist vom Anfang des Madrigals ablesbar. Die Takte 3—5 miisen — wenn nicht die
Tonartenbeziehungen, die G-Mixolydisch als Haupttonart hervortreten lassen, un-
kenntlich werden sollen — als Transposition der Takte 1—2 wahrgenommen werden.
AuBler dem Baf3 aber kehrt keine Stimme oder Intervallfolge in den Takten 3—5
unverdndert wieder. Die Identitdt wird einzig durch die Akkordfolge und den Ba83,
der sie reprisentiert, gewahrt, so dafl die Akkorde als primire Einheiten gelten
miissen.

Akkordsatz aber impliziert nicht tonale Harmonik. Wird unter ,tonaler Har-
monik” ein Akkordzusammenhang verstanden, der auf Dominant- und Parallel-
beziehungen zu einem tonalen Zentrum beruht, so sind in O Mirtillo die Zeilen 2
und 3 nicht als ,tonal” bestimmbar.

2 Monteverdi-GA, Band V, S. 5.
3 A a0, fol. 48b.
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Weder die Relationen zwischen den Akkorden d und E oder G und F noch der

Zusammenhang zwischen den Zeilenschliissen E und F lassen sich auf Dominant-
und Parallelbeziehungen zuriickfithren. Die vermittelnden Akkorde a und C, die in
einem tonalen Kontext unumginglich wiren, fehlen. Und daf8 eine Deutung der
Akkordzusammenhinge in O Mirtillo als ,harmonische Ellipsen” anachronistisch
wire, braucht kaum gezeigt zu werden: Die Auslassung von Selbstverstindlichem,
die im 19. Jahrhundert — auf der letzten Entwicklungsstufe der tonalen Harmonik —
méglich wurde, war um 1600, als das spéter Triviale noch ungewohnt war, undenk-
bar. Die Klangfolgen d—E, E~D und G—F sind keine ,harmonischen Ellipsen”, keine
Abbreviaturen fiir d—E—a und G—F—C, sondern in sich begriindete Progressionen,
die ihre Stringenz der Tradition des Intervallsatzes verdanken, in der die Fortschrei-
tung in Gegenbewegung mit Halbtonanschlufl in einer der Stimmen ( af:i\ ’gf :3

’ 4

und g:E ) eine dhnliche Bedeutung hatte wie die Dominantbeziehung in der tonalen

Harmonik. Allerdings sind die Progressionen durch den Ubergang vom Intervall-
zum Akkordsatz in ihrer Wirkung verblafit.

Ist demnach die Technik des Akkordsatzes, die Monteverdi in O Mirtillo ver-
wendet, nicht harmonisch-tonal, so wire es andererseits nichtssagend, sie als , modal”
zu klassifizieren. Denn ,Modus” ist, als Kategorie der Mehrstimmigkeit, ein Begriff,
der melodische Formeln und Imitationsschemata, Stimmenumfénge und Kadenzdispo-
sitionen umfaf3t, aber keine Normen oder Modelle der Aufeinanderfolge von Akkor-
den einschliet. In der Progression, mit der O Mirtillo schliefSt, der Akkordfolge
D—G—E—~a—G—C—F—G—D—a—G8—D8%—A—D, ist keine Determination durch den
Modus, keine Tendenz, die zum D-Akkord als Ziel und Ende dréngt, spiirbar. Und
es scheint demnach, als schrumpfe die Bestimmung von O Mirtillo als Mixolydisch
zu einer inhaltslosen Rubrizierung.

Der Eindruck von Unbestimmtheit aber verschwindet, wenn die G-Tonart als Teil
eines Systems— Jacques Handschin wiirde sagen: einer ,Sozietit” —verstanden wird.
Die Stufenfolge der Takte 3—5, C—G5—D—G = G: IV—I-V—I, lal}t es offen, ob

17>
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die G-Tonart den jonischen oder den mixolydischen Modus reprasentiert, ob also
der Ton fis als diatonisch-essentielles oder als chromatisch-akzidentelles Subsemi-
tonium modi gemeint ist. Erst der Kontext macht die G-Kadenz als mixolydisch kennt-
lich: Die phrygische Kadenz d®—E (T. 7—8) und die lydische G—F (T. 9—10) setzen
das #-System fest, auf das die G-Kadenz zu beziehen ist.

Die G-Kadenz, fiir sich genommen mehrdeutig, wird durch ihre Relation zu den
Zeilenschliissen E und F, den Stufen Mi und Fa des 4-Systems, als Sol-Kadenz, als
mixolydisch bestimmt. Die modale Charakteristik ist nicht in der G-Kadenz selbst
enthalten, sondern geht aus dem Verhidltnis zur phrygischen E- und lydischen
F-Kadenz hervor. G-Mixolydisch ist demnach in O Mirtillo kein Modus, der fiir sich
steht, sondern eine , Teiltonart”, deren Stellung und Bedeutung ihr aus dem System,
dem sie angehort, zuwachsen.

Eine Beschreibung der Entwicklungsstufe, die Monteverdis Madrigale in der Ge-
schichte der Harmonik reprasentieren, wird also vor allem in dem Versuch bestehen
miissen, den Begriff der , Teiltonart” genauer zu bestimmen.

1. Die sechs Teiltonarten eines Systems, repriasentiert durch die Kadenzstufen Ut,
Re, Mi, Fa, Sol, La (Jonisch, Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Aolisch),
stehen sich als selbstindige und nicht aufeinander reduzierbare Einheiten gegeniiber.
Es wire prekir, in O Mirtillo die E- und die F- Kadenz der zweiten und dritten
Zeile als VL. und VII Stufe des g-mixolydischen Modus zu rubrizieren; die Ziffern
VI und VII wiren leere Ordnungszahlen ohne musikalische Relevanz. (Daf3 der Ver-
such, ihnen durch eine harmonisch-tonale Deutung von E und F als Dominante der
Subdominantparallele und doppelte Subdominante einen Inhalt zu geben, verfehlt
wire, ist gezeigt worden.) Die musikalische Bedeutung von E und F besteht in nichts
anderem, als die phrygische Mi- und die lydische Fa-Stufe darzustellen; und die
Stufencharaktere sind von der Haupttonart unabhingig: Die Kadenzstufe F ist
sowohl in Beziehung zum d- als auch zum G-Modus Fa-Stufe. Die Bezifferungen
d : III und G : VII wiren entweder inhaltslos oder — sofern sie implizieren, daf8 die
Kadenzstufe F als d : III eine andere Bedeutung habe als in der Position G : VII —
irrig.

2. Die Haupttonart eines Satzes ist kein Zentrum, auf das die iibrigen Teiltonarten
als Nebentonarten bezogen wiren, sondern blofer primus inter pares. Sie ist zwar
insofern ,Haupt”-Tonart, als sie sich durch hidufige Wiederkehr und durch ihre Stel-
~ lung am Anfang und Schlu8 — oder, wie in O Mirtillo, an zweiter und vorletzter
Stelle — aus der Sozietdt der Teiltonarten heraushebt, bildet aber keine ,Grund”-
Tonart, aus der abhingige Tonarten hervorgehen — die raison d’étre der Teilton-
arten E-Phrygisch und F-Lydisch in O Mirtillo kann nicht in einer Verwandtschaft
mit G-Mixolydisch bestehen, die nicht existiert. Vielmehr ist das System der Teil-
tonarten, das E-Phrygisch und F-Lydisch neben G-Mixolydisch umfafit, das ,logisch
Frithere” gegeniiber der Festsetzung von G-Mixolydisch als Haupttonart. In O Mir-
tillo ist ,Haupttonart” eher eine duflerlich-formelle als eine den musikalischen
Zusammenhang fundierende Kategorie.
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3. DafB sich die Teiltonarten in Monteverdis Madrigalen selbstindig gegeniiber-
stehen, besagt nicht, da Dominant- und Parallelbezichungen ausgeschlossen oder
nicht als solche wirksam wiren. Sie kénnen ein Mittel sein, um Teiltonarten mitein-
ander zu verbinden, sind aber nicht konstitutiv fiir das System. Es ist mdglich, wenn
auch nicht unumginglich, die Kadenzstufen der Akkordfolge D—G—D—G | a—E—a !
C—G—C | d&—A—-D | D—g—D (T.42-52) als Komplex von Subdominant- und
Parallelbeziehungen aufzufassen. Doch wire es gewaltsam, die Relationen zwischen
G und C, a und C oder a, d und g um eine Haupttonart als Zentrum zu gruppieren.
Und manche Verhiltnisse zwischen Teiltonarten, etwa der Kontrast zwischen den
Zeilenschliissen E und F (T. 6—10), entziehen sich génzlich dem Versuch einer , funk-
tionalen” Interpretation. Die Dominant- und Parallelbeziehungen zwischen Teil-
tonarten haben keine prinzipielle, fundierende Bedeutung.

4. Ist demnach Monteverdis Verfahren, Teiltonarten zu einer ,Sozietit” zu-
sammenzufassen, in den Verkniipfungen unbestimmter und weniger einer Norm
unterworfen als die tonale Harmonik, so bildet andererseits die Abgrenzung des
Systems, die in der Dur-Moll-Tonalitdt sekundér ist, in Monteverdis Madrigalen ein
primédres Moment. Die Teiltonarten sind auf sechs Kadenzstufen beschrinkt, die durch
Hexachordsilben bezeichnet werden kénnen: Die Kadenzstufen des i-Systems, der
untransponierten Skala, bilden das Hexachord naturale (c—a), die des b-Systems,
der transponierten Skala, das Hexachord molle (f—d’). Als charakteristische Relation,
an der ein System zu erkennen ist, erscheint der Halbtonabstand zwischen der Mi-
und der Fa-Stufe. In O Mirtillo ist durch die Kadenzen F: IV—I—V—I und G:
IV—I—V—I (T. 1—6) das System noch unvollstindig determiniert, da es offen bleibt,
ob der Ton b (F: IV) als essentiell im b-System oder als akzidentell im &-System
gelten soll; erst der Mi-Fa-Kontrast in den Takten 6—10 setzt unmifiverstandlich das
§-System fest. Das System der Teiltonarten, dessen einzelne Glieder durch die Posi-
tionen, die ihnen zufallen, determiniert sind, ist also notwendig begrenzt; durch eine
Uberschreitung des #-Systems, durch Kadenzen auf der B- oder h-Stufe, wiirde die
Méglichkeit, das System am Mi-Fa-Kontrast zu erkennen, aufgehoben. Dagegen ist
das Tonartensystem, das in der Dur-Moll-Tonalitdt auf eine Grundtonart bezogen
werden kann, prinzipiell unbegrenzt. Einzig die Verkniipfungsart entscheidet, ob
eine Beziehung zwischen entlegenen Tonarten, zwischen C-dur und fis-moll oder
a-moll und b-moll, sinnvoll ist oder nicht. Der Unbestimmtheit der Systemabgren-
zung entspricht in der Dur-Moll-Tonalitit eine Normierung der Verkniipfungsarten,
der Normierung des Systems bei Monteverdi eine Unbestimmtheit der Ver-
kniipfungsarten.

5. Das System der Teiltonarten ist, wie erwihnt, gegeniiber der Festsetzung einer
Haupttonart das ,logisch Frithere”. Die Haupttonart ist durch das System der Teil-
tonarten, deren sinnfélligsten Ausdruck der Mi-Fa-Kontrast darstellt, determiniert,
nicht umgekehrt das System der Teiltonarten durch die Haupttonart. In der Dur-
Moll-Tonalitit hingen die Funktionen und Charaktere der Teiltonarten von der
Haupttonart ab: F-dur ist Subdominante zu C-dur und Tonikaparallele zu d-moll.
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Dagegen ist in O Mirtillo die Hauptstufe G an der Relation zu den Nebenstufen E und
F als Mixolydisch kenntlich und nicht E und F durch die Beziehung zu G charakteri-
siert. Das Verfahren, sechs Teiltonarten zusammenzufassen, schlielt sogar die Mog-
lichkeit ein, auf die Festsetzung einer Haupttonart zu verzichten, denn die Sozietdt
der Teiltonarten vermag als in sich gestiitztes System zu bestehen. Es ist demnach
nicht sicher, ob die Behauptung, da8 O Mirtillo den g-mixolydischen Modus repra-
sentiere, ein wesentliches Merkmal des Satzes trifft.

6. Die Umwandlung der Modi zu Teiltonarten einer ,geschlossenen Sozietdt” und
der Ubergang vom Intervall- zum Akkordsatz bilden die Voraussetzungen fiir eine
~ Ausbreitung chromatischer Alterationen iiber den ganzen Satz, die das Tonarten-

system nicht gefdhrdet, obwohl sie die melodische Gestalt der Modi nicht selten
unkenntlich werden lafit.

~a) Ein d-Modus, der fiir sich steht, wird durch eine Hochalteration der Terz von
Dorisch zu Mixolydisch transformiert. Als Teiltonart eines Systems aber, das durch
die Stufen E und F als b-System charakterisiert wird, ist die d-Tonart gegen Altera-
tionen unempfindlich. Die Zeile ,O anime” in O Mirtillo (T. 36—41) reprdsentiert
trotz. der Akkordfolgen D—G am Anfang und A—D am Schluf}, die Dorisch zu Dur
zu alterieren scheinen, unverkennbar die d-Stufe des 4-Systems, das in der Mitte der

Zeile durch die Fa-Mi-Formel 2:2 festgesetzt worden ist.

b) In einem Akkordsystem, das auf Relationen zwischen Grundténen beruht, die
zusammen ein Hexachord bilden, sind Alterationen von Akkordterzen akzidentell
und fiir die Tonartendarstellung irrelevant. Umgekehrt ist die Alterierbarkeit der
Terzen, die ,Terzfreiheit”, um mit Heinrich Besseler zu sprechen, ein Zeichen, daf3
die Sozietit der Teiltonarten durch Beziehungen zwischen Akkordstufen, nicht durch
melodische Gestalten, denen ein modaler Typus zugrundeliegt, konstituiert wird. Die
Abgrenzung des Tonsystems ist im Akkordsystem begriindet. Das extreme Chroma
auf der Oberquintseite ist gis, die Terz der Mi-Stufe e; die Terz dis ist ausgeschlossen,
weil sie den Grundton h, der im System der sechs Akkordstufen nicht enthalten ist,
voraussetzt. Man konnte einwenden, dal der Ton dis fehle, weil er in einer Stim-
mung, die nicht gleichschwebend temperiert ist, mit dem Ton es kollidiere, der im
b-System, der transponierten Skala, notwendig sei. Dafl aber der Alteration nicht
ausschliefSlich durch Erwédgungen iiber Stimmung und Temperatur, sondern zugleich
und vor allem durch das Akkordsystem Grenzen gezogen wurden, ist von der Tat-
sache ablesbar, dafl aufer dem Dreiklang h—dis—fis auch der Dreiklang h—d—fis, den
das Tonsystem zulassen wiirde, vermieden wurde, weil er das Akkordsystem gestort
hitte: Der Mi-Fa-Kontrast E—F des #-Systems hatte durch die Konkurrenz des Mi-Fa-
Kontrastes h—C seine Funktion, das System eindeutig zu kennzeichnen, verloren.

¢) Die Vorstellung, dafi die Alterationstechnik eine Tendenz zur Dur-Moll-Tona-
litdt einschliefe, ist wahr und falsch zugleich. Sie ist insofern wahr, als die Moll-
' akkorde, deren Terzen hochalteriert werden, im allgemeinen entweder einen Zeilen-
« schluf8 oder eine ,relative Dominante” zum unmittelbar folgenden Akkord bilden;
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in der Alteration ist also das ,Dominantprinzip” der tonalen Harmonik wirksam.
Andererseits aber ist die These auch falsch, denn die Alterationen sind im System der
sechs Teiltonarten — nicht anders als in der modalen Mehrstimmigkeit des 15. und
16. Jahrhunderts — fiir die Ausprigung der Tonart irrelevant; das ,Dominant-
prinzip” hat, obwohl es Akkordverbindungen stiftet, keine ,tonale” Bedeutung.
Es ist darum kein innerer Widerspruch, wenn in Monteverdis Klangtechnik die Alte-
rationen manchmal mit den Normen der tonalen Harmonik iibereinstimmen, sie an
anderen Stellen aber durchkreuzen. In der dritten Zeile aus O Mirtillo (T. 8—10)
stehen fis und h, wo in tonaler Harmonik f und b zu erwarten wiren.

Bsp. 103 | ] AN —h—i | ] |
den- jbro co-mesta il cor di que - |sta
t t

Die Alteration des f zu fis ist dreifach motiviert: Erstens wird die ,relatio non harmo-
nica” gis—f beim Ubergang von der zweiten zur dritten Zeile vermieden; zweitens ist

der E- mit dem D-Klang durch Gegenbewegung mit Halbtonanschluf8 ( gles:;) ver-

kettet; und drittens bildet der D-Akkord eine ,relative Dominante” zum G-Akkord.
Das ,Dominantprinzip” ist also — als Teilmoment neben anderen — wirksam,
schlieBt aber einerseits die mit den Normen der tonalen Harmonik unvertrigliche

gis—a

Vorstellung, daf8 die Fortschreitung o €ine enge Beziehung zwischen Akkorden

stiftet, nicht aus und ist andererseits fiir die Struktur des Akkordsystems bedeutungs-
los; denn die Funktion des Zeilenschlusses F, bezogen auf die Mi-Stufe E die Fa-
Stufe des 4-Systems zu reprdsentieren, wird durch die Alteration des d-Akkords
zum D-Akkord nicht beeinfluf3t.

7. Unzweideutig zu entscheiden, ob und in welchen Grenzen das 4-System aufier
fis, cis und gis auch ein akzidentelles b zulafit, ist schwierig, wenn nicht unméglich.
Ein B-Akkord als Kadenzstufe am Zeilenschluf} setzt zweifellos einen Systemwechsel,
einen Ubergang zum b-System voraus; und in kaum geringerem Grade erscheint eine

phrygische Kadenz auf der a-Stufe (gb::) wegen des Mi-Fa-Kontrastes, den sie

reprasentiert, als Zeichen des b-Systems. Andererseits aber legt es, wie an Josquins
Motetten gezeigt wurde, die Tradition des 16. Jahrhunderts nahe, einen F-Modus mit
dem B-Akkord als IV. Stufe als alteriertes Lydisch — und nicht als transponiertes
Jonisch — aufzufassen, so daf8 der B-Akkord als erginzende Akkord-, wenn auch nicht
als Kadenzstufe in das 4-System einzuschlieSen wire. Die Zweifel iiber die Bedeutung
der B-Stufe sind also nicht als blofle Unzulidnglichkeit des Verstindnisses abzutun,
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sondern als Ausdruck einer Unbestimmtheit der Sache selbst zu begreifen. Anfang
und Schluf} von O Mirtillo, die Transposition einer F-Kadenz nach G

T.1-2: B—Fs—C—F
T. 3--5: C—G8~D—-G

und die Versetzung einer Doppelzeile von G nach D

T. 56—62: G—C—A—d—C—F|| B—C—G | d—C8—G¢—D—(G)
T. 62—69: D—G—E—a—G—C|| F—~G—D | a~G$—Dé—A-D

lassen nicht weniger als vier Interpretationen zu, die sdmtlich an Méngeln kranken,
ohne daf} ein Ausgleich moglich wire.

a) Unter den Voraussetzungen der tonalen Harmonik wire die Transposition der
F-Kadenz nach G (T. 1-5) als Tonartwechsel, also als Ganztontransposition vom
b- in das $-System aufzufassen. Soll aber die Identitdt der G-Stufe in T. 5 mit den
iibrigen G-Kadenzen des Satzes nicht preisgegeben werden, so miissen die Takte 3—5
als mixolydische Kadenz auf das §-System bezogen werden. Die F- und die G-Kadenz
sind also nicht analog: Die Dominantterz e der F-Kadenz ist diatonisch-essentiell,
die Dominantterz fis der G-Kadenz chromatisch-akzidentell.

b) Die Deutung der Haupttonart als Mixolydisch wird andererseits durch die
Schluflpartie gefahrdet. Soll die Doppelzeile T. 56—62 als G-Mixolydisch und die
Quinttransposition T. 62—69 als D-Mixolydisch gelten, so muf§ vorausgesetzt wer-
den, dafl der Transposition ein Wechsel vom 4- zum #-System zugrundeliege. Das
hypothetische §-System (und analog das #-System) umfafit aber erstens eine exterri-
toriale Fa-Stufe (B, im #-System F), und zweitens fehlt die charakteristische Mi-Stufe
(E, im #-System H).

c) Nicht weniger widerspruchsvoll wire allerdings das Resultat des Versuchs, vom
Akkordbestand auszugehen und den Takten 56—62 das b-System mit dem Mi-Fa-
Kontrast A—B und den Takten 62—69 das 4-System mit dem Mi-Fa-Kontrast E—F
zugrundezulegen. Denn man wire gezwungen, den G- und den transponierten D-Mo-
dus als ,dorisch” zu klassifizieren, obwohl der G- und der D-Akkord stets mit grofier
Terz exponiert werden.

d) Auch der Gedanke, die Doppelzeilen zu zerlegen und die Takte 56—60 dem
b-, 60—66 dem 4- und 66—69 dem #-System zuzuschreiben, trife ins Leere. Die
Identitdt der D-Akkorde zu Anfang, in der Mitte und am Schlu8 der Doppelzeile
T. 62—69 dringt sich dem musikalischen BewufStsein so unabweislich auf, daf8 die
Forderung, einen Systemwechsel zu héren, also dem D-Akkord zu Anfang und in
der Mitte eine andere Position und Bedeutung im System zu unterlegen als am
Schluf, zu einer Fiktion verblait.

8. Eine Analyse der Harmonik, die von den anderen Momenten der Kompositions-
technik absihe, wire, auch als Analyse der Harmonik, unvollstindig. Denn manche
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Merkmale der Harmonik zeichnen sich deutlicher ab oder werden iiberhaupt erst
erkennbar, wenn die Wechselwirkungen untersucht werden, durch die sie mit der
Rhythmik und der Form eines Satzes verbunden sind.

O Mirtillo ist rhythmisch durch die Deklamation, formal durch die Zeilengliede-
rung des Textes bestimmt. Die Komposition ist als musikalische Darstellung von
Sprache — und zwar weniger der Gedanken, die ausgedriickt werden, als des Spre-
chens selbst — zu verstehen. Die einzelnen Zeilen des Madrigals, die elf oder sieben
Silben umfassen und in Halbzeilen unterteilt sein kénnen (4+7, 5+6 oder 6+5
Silben), stehen sich als musikalisch-sprachliche — wenn auch nicht als gedankliche —
Einheiten selbstindig und in sich geschlossen gegeniiber. Die musikalische Struktur
ist parataktisch.

DafB3 die Zeilen oder Halbzeilen als autonome Gebilde erscheinen, statt sich als
Konsequenz aus dem Vorausgegangenen zu ergeben, ist in der Rhythmik begriindet.
Die Linge der Zeilen wedhselt zwischen 3/2, 4/2 und 5/2, ohne dafs die 3/2- oder
5/2-Gruppen als Dehnungen oder Verkiirzungen auf 4/2-Gruppen reduzierbar wiren.
»Asymmetrische” Dispositionen, 4+5 oder 514, sind die Norm, ,symmetrische”
die Ausnahme. ,Asymmetrie” schlieit jedoch den Eindruck eines Gleichgewichts der
Teile, einer rhythmischen Entsprechung, nicht aus; Rhythmus braucht, um fithlbar zu
werden, nicht regelmafig zu sein. Allerdings fehlt den ,asymmetrischen” Gruppie-
rungen das Moment der ,potenzierten Zweigliedrigkeit”, das fiir die , symmetrische”
Periode charakteristisch ist. Unter ,potenzierter Zweigliedrigkeit” ist das Schema
[(A+1) + A+1)] + [(1+1) + (1+1)] zu verstehen: zwei Taktmotive schliefen
sich zu einer Phrase, zwei Phrasen zu einem Halbsatz, zwei Halbsitze zu einer
Periode zusammen. Entscheidend ist weniger die dullere Symmetrie der Taktanzahl,
die durchbrochen werden kann, als das Prinzip, dafl der zweite Halbsatz analog dem
ersten in zwei korrespondierende Phrasen untergliedert ist, die wiederum in zwei sich
ergdnzende Motive zerlegbar sind. (Die Analogie der Gliederung ist die Voraus-
setzung der Reduzierbarkeit unregelméfliger Phrasen auf regelmifige.)

Der subordinierenden Rhythmik, der ,potenzierten Zweigliedrigkeit”, in der die
einzelnen Zwei- und Vier-Taktgruppen als Halften exponiert werden, die eine Ergén-
zung fordern, entspricht eine subordinierende Harmonik, in der sich mit der Ent-
gegensetzung einer F- und einer G-Kadenz die Erwartung einer C-Kadenz verbindet,
die den Kontrast vermittelt und eine iibergeordnete Tonart représentiert, der sich die
F- und die G-Kadenz als Teilmomente, als Subdominante und Dominante, einfiigen.
Zu Anfang von O Mirtillo aber stehen sich der F- und der G-Abschnitt harmonisch
ebenso selbstindig gegeniiber wie thythmisch. Weder sind die Kadenzstufen Funk-
tionen in C-dur noch fiigen sich die ,asymmetrisch” nebeneinander gestellten Halb-
zeilen, die 4/2 und %/2 umfassen, als Vorder- und Nachsatz zu einer Periode zu-
sammen. Sie sind, um bestehen zu konnen, nicht voneinander abhangig. Der
Gruppierung von Teiltonarten, die zwar ein System bilden, aber nicht als Neben-
tonarten aus einer Grundtonart hervorgehen, entspricht eine Rhythmik, in der sich
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Zeilen von ungleicher Linge und Struktur als selbstindige, in sich begriindete Gebilde
voneinander abheben. Die Rhythmik ist, nicht anders als die Harmonik, koordi-
nierend. "

Das Prinzip, sechs Teiltonarten, deren Kadenzstufen ein Hexachord bilden, zu einer
~geschlossenen Sozietit” zusammenzufassen, vermittelt den Ubergang von der
Modalitdt zur Dur-Moll-Tonalitdt, weil die Teiltonarten sowohl Modi als auch Duz-
oder Molltonarten sein konnen, ohne daf der Sinn des Systems gefihrdet wire. Ob
die Teiltonart G in mixolydischer oder in Dur-Gestalt erscheint, ist gleichgiiltig, so-
lange ihre Bedeutung in nichts anderem besteht, als die Sol-Stufe des Tonarten-
systems c—d—e—f—g—a = Ut—Re—Mi—Fa—Sol—La zu reprisentieren.

Die Beziechungen zwischen der Grundtonart, der Sozietit der Teiltonarten und
dem Systemwechsel — der Vertauschung von e mit es oder b mit h — sind allerdings
nicht selten zwiespéltig. Die fiinf Madrigale nach Texten aus Guarinis Il pastor fido
(IV, 9) — Ecco Silvio, Ma se con la pieta, Dorinda, ah dird, Ecco piegando und
Ferir quel petto* — werden durch eine gemeinsame Tonart, g-Dorisch im b-System,
zu einem Zyklus zusammengeschlossen. Der dorische Charakter des g-Modus steht
aber nicht immer unzweifelhaft fest. Das b-System wechselt, auch in den Schluf3-
partien mancher Madrigale, mit dem #- oder dem bb-System.

Entweder muB also, so scheint es, die Einheit der Tonart preisgegeben oder die
g-Tonart im b-System mit der g-Tonart im bb-System identifiziert werden. Der
Systemwechsel erscheint im zweiten Fall als sekunddres Moment gegeniiber einer
g-Tonart, in der Aolisch und Dorisch ineinanderflieen. Die entgegengesetzte Aus-
legung, die Behauptung, dafl Anfang und Schluf} eines Satzes modal divergieren,
kénnte sich auf Christoph Bernhards Theorie der , alteratio modi“ berufen®.

Gerade die Unentschiedenheit aber, der Mangel an Eindeutigkeit, war eine der
Voraussetzungen fiir die Entstehung des Tonartensystems der Dur-Moll-Tonalitét.

Der Tonartenkreis einer Dur- oder Molltonart umfafit als zentralen Bestand sechs
Tonarten, deren Kadenzstufen — nicht anders als die einer ,Sozietit” von Teilton-
arten um 1600 — ein Hexachord bilden. Die Stufen des Hexachords molle, f—g—a—
b—c—d, fungieren in d-moll als Tp—S—D—Sp—Dp—T, in F-dur als T—Sp—Dp—S—
D—Tp. Und andererseits beruht der Tonartenkreis einer Dur- oder Molltonart auf
Modulationen zwischen drei Transpositionssystemen: Die S- und die Sp-Tonart
stehen im bb-, die Grund- und die Tp-Tonart im b-, die D- und die Dp-Tonart im
k-System. Sowohl der Kreis verwandter Tonarten oder Kadenzstufen als auch der
Wechsel zwischen drei Systemen kehren in der Dur-Moll-Tonalitdt wieder, allerdings
in anderer Funktion.

In der Dur-Moll-Tonalitdt sind der Tonart- und der Systemwechsel durch Korre-
lation miteinander verbunden; F-dur und d-moll setzen das b-, B-dur und g-moll das

4 Monteverdi-GA, Band V, S. 14.
5 J. Miiller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers
Christoph Bernhard, Leipzig 1926, S. 108; Kassel 2/1963.
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bb-System voraus. Dagegen sind um 1600 die beiden Momente voneinander unab-
hingig; der Ubergang zum bb-System ist nicht auf die Tonarten g und B beschriinkt,
sondern umfaft auch F, C und d. Die Vorstellung, daf§ in der Verinderung oder Um-
firbung der Modi durch Vertauschung von e mit es oder b mit h primér oder sogar
ausschlieflich eine Tendenz zur Dur-Moll-Tonalitdt wirksam gewesen sei, ist ein
Vorurteil, das die Verwicklungen, die mit dem Ubergang von der Modalitit zur
Dur-Moll-Tonalitdt verbunden waren, durch eine grobe Simplifikation unterdriickt.
C-Mixolydisch wurde zwar durch h in Jonisch und g-Dorisch durch es in Aolisch,
aber auch C-Mixolydisch durch es in Dorisch und g-Dorisch durch h in Mixolydisch
verwandelt. In den Modustransformationen durch Systemwechsel ist ein Vorrang
von Jonisch oder Dur und Aolisch oder Moll zunichst kaum spiirbar.

Das erste Madrigal des Zyklus nach Texten aus Guarinis Pastor fido, Ecco Silvio,
zeigt drastisch den Vorrang, der um 1600 der Darstellung des Systems der Teil-
tonarten gegeniiber der Ausprigung einer Haupttonart zufallen konnte. Die erste
Zeile schlieSt auf B (T. 6) — und in Quintversetzung auf F (T. 11) —, die zweite auf
A (T. 15—16). Der Anfang des Madrigals, der zugleich die Eréffnung eines Zyklus
bildet, setzt also nicht den Hauptmodus, sondern das b-System fest, das durch den
Fa-Mi-Kontrast zwischen der lydischen B-Stufe und der phrygischen A-Stufe charak-
terisiert wird. Die dritte und vierte Zeile durchlaufen, mit Kadenzen auf F (T. 18)
und B (T. 21), den Akkordbestand des b-Systems in einer Quintenkette, die von A
bis Es reicht: A—d—g—C~F / B—Es—B—F—B. (Der ,exterritoriale” Es-Akkord ist als
IV. Stufe in die B-Kadenz einbezogen.) Das System wird also zweifach exponiert:
yintensiv” durch die charakteristischen Kadenzstufen der Zeilen 1 und 2, ,extensiv”
durch die Akkordfolge der Zeilen 3 und 4. Die fiinfte Zeile schliefSt auf d (T. 24), die
sechste auf g (T. 28), die siebte auf C (T. 30). Es scheint demnadh, als sei die g-Stufe,
die den Hauptmodus représentiert, durch nichts aus der Sozietit der Teiltonarten her-
ausgehoben, als lasse die Kadenzdisposition der ersten sieben Zeilen, B—F—A—F—B—
d—g—C, keinen spiirbaren Akzent auf die g-Stufe fallen. Doch bilden die Kadenzen
der Zeilen 4, 5 und 6 nach der modalen Norm, wie sie von Zarlino formuliert worden
ist, die Hauptstufen des g-Modus: B ist ,clausula tertiaria”, d ,clausula secundaria”,
g ,clausula primaria”; und es ist nicht ausgeschlossen, dafl die Anordnung der
Kadenzstufen nach dem Schema II—V—I als geniigende Betonung der g-Stufe
empfunden wurde. Doch liegt der Kadenzdisposition unverkennbar noch ein anderer
Gedanke zugrunde: Daf} sie in sicben Zeilen simtliche Stufen des Hexachords molle
umfafit, besagt, daf3 die Verteilung der Stufen auf die Zeilenschliisse ein Mittel zur
Darstellung des b-Systems bildet — nicht anders als die Akzentuierung der charakte-
ristischen Stufen in den Zeilen 1 und 2 und das Durchlaufen des Akkordbestands in
den Zeilen 3 und 4. Das geschlossene System, die Sozietdt der Teiltonarten, ist das
primire, die Haupttonart ein sekundédres Moment.

Der Schlufiteil des Madrigals (T. 46—82) beruht auf einer Transpositionstechnik,
an der die Schwierigkeiten, die mit dem Begriff des Systemwechsels verbunden sind,
deutlich gemacht werden kénnen.
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Abschnitt: al bt a? b2 & dt & ¢2

Takt: 51 54 61 64 69 73 78 82
Kadenzstufe: ¥ g B ¢ d a g d
System: b bb b b

Die Abschnitte a® und b? sind eine Quarttransposition von a! und b!, die Abschnitte
c? und d? eine Quarttransposition von ¢! und d!. Der Ubergang in das bb-System
wird durch einen Es-Akkord (T. 55—56), die abrupte Wendung zum k-System durch
einen e-Akkord (T. 66) und einen E-Akkord (T. 71) gekennzeichnet. Weder der Es-
noch der e- und der E-Akkord stehen als Kadenzstufen an Zeilenschliissen; doch
geniigt das unscheinbare Auftreten der charakteristischen Akkorde im Verlauf einer
Zeile, da der Systemwechsel mit der Transposition von Abschnitten verbunden ist.

Andererseits 183t es sich nicht als Zufall abtun, da8 im Schlufteil des Madrigals —
nicht anders als im Anfangsteil — die Kadenzanordnung simtliche Stufen des Hexa-
chords molle, f—g—a—b—c—d, umfaBlt. Das Schema b—bb—i—b des Systemwechsels
wird durch Teiltonarten ausgefiillt, die zusammen als vollstindige Darstellung des
b-Systems aufgefaflt werden konnen, also die gleiche Funktion erfiillen wie in den
ersten sieben Zeilen des Madrigals. Die Unentschiedenheit zwischen Systemwechsel
und Verharren im »-System bedeutet aber keinen toten Widerspruch zwischen Prin-
zipien, die sich gegenseitig aufheben, sondern besagt, daf8 das bb- und das 4-System
dem b-System, das am Anfang und Schluf3 steht, untergeordnet sind. Und die Grup-
pierung von Nebensystemen um ein Hauptsystem darf als Vorform der Beziehungen
zwischen Haupt- und Nebentonarten in der Dur-Moll-Tonalitdt aufgefafit werden.

Die unmittelbaren Relationen zwischen den einzelnen Teiltonarten sind allerdings
noch nicht funktional bestimmt. B und g sind durch einen Systemwechsel voneinander
getrennt, statt als Grund- und Paralleltonart miteinander verbunden zu sein. Und
auler der Quintbeziehung, die unspezifisch ist (d—a, g—d), da sie auch fiir manche
Modi charakteristisch ist, tritt der Ganztonabstand zwischen Teiltonarten hervor
(F—g, B—<), der als in sich geschlossener Zusammenhang keine harmonisch-tonale
Interpretation zuldft. Dafl zwischen der g-dorischen und der F-jonischen Stufe eine
Relation besteht, die in sich sinnvoll ist — und nicht indirekt, durch Vermittlung der
d-Stufe, die zu g die Dominante und zu F die Parallele bildet, gerechtfertigt werden
muf$ —, ist in Monteverdis Madrigalen kein Einzelfall, der auf Ecco Silvio beschrinkt
wire. Es scheint vielmehr, als sei um 1600 der Gegensatz zwischen Jonisch und
Dorisch als Paradigma eines ,, Dur-Moll-Kontrastes” aufgefaflt worden. (In der Theo-
rie des 17. Jahrhunderts, bei Johann Lippius und Johann Criiger, bilden Jonisch und
Dorisch, nicht Jonisch und Aolisch, die primdren und charakteristischen Modi der
Dur- und Moll-Gruppe, der ,modi naturaliores” und ,molliores“).

Der Dur-Moll-Kontrast im Ganztonabstand kann als unterscheidendes Merkmal
modaler Kadenzdispositionen gelten. Zarlinos Formel I-I11I—V li8t bei den Mollton-
arten oder ,modi molliores” keine Differenzierung modaler und tonaler Kadenz-
dispositionen zu; denn auch in der tonalen Harmonik des 18. Jahrhunderts, nicht
anders als in der modalen des 16., bildet in Molltonarten die Tonikaparallele, nicht
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die Subdominante, die dritte Kadenzstufe neben der Tonika und der Dominante.
Der Dur-Moll-Kontrast im Ganztonabstand ist dagegen ein Kriterium modaler
Kadenzdispositionen; im tonalen Moll ist die Dominantparallele eine entlegene
Nebentonart, die nicht unmittelbar, sondern nur indirekt auf die Tonika bezogen
werden kann.

Im zweiten Madrigal des Zyklus, Ma se con la pietd, scheint wie in Ecco Silvio
die Darstellung des Systems oder des Wechsels der Systeme gegeniiber der Auspri-
gung der Haupttonart im Vordergrund zu stehen.

Zeile: a b o &+d4t & d3
Takt: 4 7 11 15 19 22
Kadenzstufe: Es B d A—d C—g C—g
System: bb b

Das bb-System wird durch seine charakteristischen Akkorde, die Fa-Stufe Es (T. 4
und 9) und die Mi-Stufe d (T. 11), exponiert; der Es-Akkord steht zwar an einem
Zeilenschluf3, bildet aber nicht das Ziel einer Kadenz, sondern erscheint als unselb-
stindiger Teil einer B-Kadenz, die zwei Zeilen umfaflt: B—Es—c—F—B—Es—F—B
(T. 1—7). Der Ubergang zum b-System ist einerseits an der Quinttransposition des
Basses der dritten Zeile (c! und ¢?), andererseits an dem schroffen Kontrast zwischen
der Fa-Stufe Es des bb-Systems (T.9) und der Mi-Stufe A des b-Systems (T. 14)
kenntlich. Die Haupttonart g wird spit und unscheinbar, in Varianten der vierten
Zeile (d2 und d3), exponiert, und zwar als g-Dorisch im b-, nicht als g-Aolisch im
bb-System. Die Zeilen d? und d? sind in Halbzeilen gegliedert, deren erste mit einer
C-Kadenz schliefit, so dafl der dorische Charakter der g-Kadenz unverkennbar ist.

Der Vorrang des Systemwechsels gegeniiber den Einzeltonarten und die modale
Prigung der Teiltonarten als B-Jonisch, d-Phrygisch, d-Aolisch und g-Dorisch stehen
allerdings nicht eindeutig fest. Denn die Zeilenschliisse auf B, d und g wiirden als g:
[II—V—I Zarlinos Norm einer Kadenzdisposition im g-Modus erfiillen; es ist also
nicht ausgeschlossen, daB sie — trotz des Systemwechsels und unabhéngig von ihm —
als clausula tertiaria, secundaria und primaria verstanden werden sollen. Und die
Hypothese, daf} die Darstellung der Haupttonart g dem Systemwechsel {ibergeordnet
sei, wiirde die Mdglichkeit einschlieen, die jonische B-Kadenz mit Es und die phry-
gische d-Kadenz mit c® als Teilmomente der g-Tonart aufzufassen. Die Unentschieden-
heit aber, ob dem Systemwechsel oder dem Kadenzschema III—V-—I der Vorrang zu-
zuschreiben sei, ist das Zeichen eines inneren Widerspruchs, den erst die Dur-Moll-
Tonalitit auflgste.

Der zweite, mittlere Teil des Madrigals beruht auf zweifacher Quinttransposition,
von der es allerdings ungewif8 bleibt, ob sie einen Systemwechsel impliziert oder

nicht.

el fl e2 g1 e3 f2 g2 gs 8
27 29 33 35 40 42 44 47 51
F B ¢ F G C F F C
pb b | b i

4
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Die Systeme bb und & sind unvollstindig determiniert; und die Kadenzen B (T. 29),
F (T. 35) und C (T.42) konnen demnach als jonisch im bb-, b- und -System, aber
auch als alteriert lydisch, jonisch und alteriert mixolydisch im b-System interpretiert
werden. Die Fa-Stufe Es der B-Kadenz und das Subsemitonium h der C-Kadenz
wiren nach der ersten Auslegung essentiell, nach der zweiten akzidentell. Gerade die
Unentschiedenheit zwischen Wechsel und Einheit des Systems aber deutet auf die
Dur-Moll-Tonalitit voraus; denn eine funktionale Interpretation von B, F und C als
Subdominant-, Grund- und Dominanttonart wiirde beide Momente, den Wechsel und
die Einheit des Systems umfassen: bb und k wiéren als Nebensysteme auf » als Haupt-
system und Zentrum bezogen. Die Zentrierung ist allerdings in Ma se con la pieta
auf eine schwache Andeutung beschrinkt, die nicht geniigt, um eine funktionale
Interpretation von B, F und C als Subdominant-, Grund- und Dominanttonart zu
rechtfertigen. Auch wire die ,relative Grundtonart” F auf die Haupttonart g nicht
funktional, sondern durch einen Dur-Moll-Kontrast im Ganztonabstand bezogen.
Auch im dritten, abschlieSenden Teil des Madrigals darf die Tatsache, da8 sowohl
derAkkordbestand als auch der Wechsel zwischen den Systemen bb und b eine funk-
tionale Deutung zulassen oder zuzulassen scheinen, nicht dariiber hinwegtduschen,
daf} die Momente, die auf die Dur-Moll-Tonalitdt vorausweisen, in einem Kontext
stehen, der vor allem auf dem Zusammenschluf selbstindiger Teiltonarten zu einem
primér in sich gestiitzten und erst sekundidr auf ein Zentrum bezogenen System

beruht.
ht h2+it Kkt 2 k2 k3

54 58 61 63 66 68
a d F a d g
bbb b bb

Die phrygischen Kadenzen, mit denen die Zeilen h!, h®+i! und i? abschlieflen, die
Klauseln gb:: und ef’:g" widersetzen sich dem Versuch, sie als d: IV—V und g:

IV—V der ,Dominanttonart” d und der ,Grundtonart” g einzufiigen. Sie sind, statt
Teilmomente (IV—V) einer Molltonart zu sein, als phrygische Kadenzen und Mi-
Stufen der Systeme b und bb in sich begriindet. Und im unmittelbaren Kontext sind
sie nicht auf d und g bezogen, sondern durch Progressionen in Gegenbewegung mit
HalbtonanschluB, die sich einer funktionalen Interpretation entziehen, mit g und C
verbunden (T. 54-55: C‘sa:g , T. 586—59: f‘j,:cg, ).

Einheit und Wechsel des Systems sind auch im dritten Madrigal des Zyklus,
Dorinda, ah dird, in der Schwebe gehalten.

Takt: 4 10 13 15 18
Kadenzstufe: d d g ¢ g
System: bbb bb
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Das bb-System wird durch den Fa-Mi-Kontrast Es—d (T. 3—4), der Ubergang zum
b-System durch den A-Akkord gekennzeichnet. Dennoch ist die Relevanz des System-
wechsels zweifelhaft. Zwar wire eine Verleugnung des Systemwechsels, die dazu
zwingen wiirde, die c-Tonart als Mixolydisch mit akzidentell tiefalterierter Terz zu
deuten, gewaltsam. Die Alternative aber, die Behauptung, da8 durch den System-
wechsel d-phrygisch zu d-dolisch und g-dorisch zu g-dolisch umgedeutet werde, ist
nicht weniger briichig; sofern die Einheit der Tonart als konstitutiv fiir den musi-
kalischen Zusammenhang gelten soll, mufl man zugestehen, dafl die Identitit der
Stufe d oder g durch die Anderung der ,modalen Firbung” nicht aufgehoben wird.
Der Systemwechsel ist demnach sekundar.

Die Erklirung ist allerdings in sich widerspruchsvoll. Denn die Stufen sind als
Stufen eines Systems, in Dorinda, ah dird des b-Systems, definiert, so daf8 , Identitit
der Stufe” und ,Unabhingigkeit vom Systemwechsel” unvereinbare Begriffe sind.
Der Widerspruch — der kein blofles Dilemma der Theorie, sondern ein Merkmal der
Sache selbst ist — besagt aber nichts anderes, als da8 die Positionen der Stufen
undeutlich werden. Die Kadenzen g, d und c sind nicht mehr eindeutig Glieder einer
»geschlossenen Sozietdt” von Teiltonarten.

Man kann es als Ausgleich verstehen, daf8 in Dorinda, ah dird die Relationen zwi-
schen den Teiltonarten deutlicher als in anderen Madrigalen als konstitutives Merk-
mal hervortreten. Solange die Teiltonarten als geschlossene und fest umrissene Sozie-
tit ein in sich gestiitztes System bilden, ist es ohne Einbufle an Bestimmtheit moglich,
die Relationen der Teiltonarten — die Dominant- und Parallelbeziehungen oder den
Dur-Moll-Kontrast im Ganztonabstand — als sekundidres Moment zu behandeln. In
Dorinda, ah diro aber fillt, da die Positionen im System verblassen, der Akzent auf
die Relationen. Die Kadenzdisposition d—g—c—g ist primér in den Quintbeziehungen
zwischen den Teiltonarten, nicht in deren Stellung im System, begriindet. Und eine
Deutung als Dominante-Tonika-Subdominante-Tonika ist nicht ausgeschlossen.

Daf sich einzelne Akkordprogressionen einer funktionalen Erklirung entziehen, besagt wenig
gegen die Interpretation der Tonartenbeziehungen. Akkord- und Tonartenrelationen sind nicht
notwendig dem gleichen Prinzip unterworfen; die ,Ungleichzeitigkeit” der Entwicklungsstufen mag
in der Theorie als Stérung empfunden werden — in der Geschichte ist sie eher die Regel als die
Ausnahme: Die tonale Harmonik ist nicht abrupt als Ganzes hervorgetreten, sondern aus ver-
streuten Ansétzen entstanden.

Andererseits soll nicht geleugnet werden, da es eine Ubertreibung bedeutet, von einer ,Sub-
dominant-Tonart” zu sprechen, solange die einzelnen Akkordprogressionen noch nicht funktional
bestimmbar sind. Da die Merkmale der tonalen Harmonik Teilmomente eines Systems sind, wichst
ihnen ihre unverkiirzte Bedeutung erst im geschlossenen Zusammenhang zu. Sie in ihrer Vereinze-
lung durch Begriffe zu bestimmen, die das System voraussetzen, ist eine Antizipation, allerdings
eine unumgingliche: Die Beschreibung eines Ubergangs ist ohne terminologische Vorgriffe nicht
méglich. Und sofern die Ubertreibung nicht zu vermeiden ist, bleibt nichts anderes iibrig, als sie
einzugestehen, um sie aufzuheben.

Das fiinfte, abschlieBende Madrigal des Zyklus, Ferir quel petto, ist von Tenden-
zen, die den Ubergang zur Dur-Moll-Tonalitét vermitteln, unberiihrt; es beruht in
schroffer Ausschlieflichkeit auf dem Gedanken, dafl die Teiltonarten ein in sich
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gestiitztes System bilden, das keiner Haupttonart als Zentrum bedarf, um musika-
lischen Zusammenhang zu begriinden.

al a2 b ¢ d e e f1@ £2 gt £ f& g2
3 5 8 12 18 23 26 28 31 32 35 37 39
d a F C g B ¢ F g d C d d

bbb N Y
Der Wechsel der Systeme b, bb und 4 — die Analyse beschriankt sich auf die ersten
beiden Teile des Madrigals — ist deutlich ausgeprigt, ohne vollstindig determiniert
zu sein. Die Fa-Stufe Es kennzeichnet das bb-, die Mi-Stufe A das b-System. Der
Ubergang zum 4-System ist ausschlieflich von der Quinttransposition der Doppel-
zeile f1/2, nicht von einem charakteristischen Akkord ablesbar.

Das bb- und das k-System erscheinen, da sie unvollstindig determiniert sind, als
Nebensysteme des Hauptsystems b. Die Zentrierung um das »-System erfiillt aber
nicht den Zwedk, die Einheit der Tonart zu wahren, sondern bildet den Widerpart zur
Entfaltung eines extremen Reichtums an ,modalen Firbungen” der Kadenzstufen.
Die Haupttonart g ist ein bloes Teilmoment, nicht das ,fundamentum relationis”
des Tonartensystems. Sie hebt sich nicht ,intensiv”, als Zentrum eines Netzes von
Beziehungen, sondern einzig ,extensiv”, durch ostinate Wiederholung des g-Ak-
kords, auf dem die harmonische Bewegung sechs Takte lang stillsteht (T. 13—18),
aus dem Kontext heraus.

Das Prinzip, das der Kadenzdisposition zugrundeliegt, ist das der , Varietas”, der
Ausbreitung des duflersten Reichtums an Stufen und ,modalen Firbungen”, der in
den Grenzen der 11tonigen, auf die Chromata h, fis, cis und es beschrinkten Skala
moglich ist. Im ersten Teil des Madrigals werden sdmtliche Stufen des Hexachords
molle als Kadenzstufen exponiert, ohne daf8 eine von ihnen wiederholt wiirde
(d—a—F—C—g—B). Und der Wechsel zwischen den Systemen b, bb und &, der den
zweiten Teil beherrscht, diirfte primar durch die Absicht motiviert sein, die Kadenzen
in immer anderen ,modalen Firbungen” zu zeigen: Die Stufen ¢ und d werden aus
dem b- in das bb- und das 4-System, die Stufen f und g aus dem b- in das bb-System

versetzt. *

Der Versuch, einen Ubergang darzustellen, muf8 sich auf Begriffe stiitzen, von
denen nicht feststeht, ob und in welchem Mafle sie dem Zwischenzustand, der be-
schrieben werden soll, addquat sind. Die einzigen Kategorien, die verfiigbar sind,
stammen aus den Systemen, die am Ausgangspunkt und am Ziel der Entwidcklung
stehen. Werden sie gebraucht, um eine Wandlung darzustellen, die sich nicht in
abruptem Umschlag, sondern in kleinsten Ubergingen und unscheinbaren Umdeu-
tungen vollzog, so verlieren sie durch Einschrankungen und Vorbehalte die festen
Umrisse, die sie im geschlossenen System hatten. Andererseits wire es sinnwidrig,
Neologismen zu prigen, die dem Zwischenzustand eine Selbstdndigkeit zuschreiben,
die er nicht hat; der Ubergang zwischen Systemen ist nicht selbst ein System.
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Die Analyse des Sestina-Zyklus von Monteverdi® ist als Versuch zu verstehen,
den Zwischenzustand als doppeldeutig zu charakterisieren. Ambiguitdt ist in der °
Asthetik, im Unterschied zur Logik, eine legitime Eigenschaft, kein stérender Mangel.
In der Analyse des Sestina-Zyklus ist aber die doppelte Deutung weniger die Kenn-
zeichnung eines Merkmals der Sache selbst als der Ausdruck einer methodischen
Verlegenheit. Oder genauer: Die Methode ist ihrer selbst ungewifS. Ob das Werk
in sich doppeldeutig ist, also von der Methode unmittelbar getroffen wird, oder ob
es sich in einem Zwischenzustand hilt, der durch den Begriff der Ambiguitit iiber-
interpretiert wird, muf offen gelassen werden.

Der Sestina-Zyklus, eine Totenklage nach einem Text von Scipione Agnelli, ist
1610, fiinf Jahre nach dem Erscheinen des V. Madrigalbuchs, entstanden und 1614
im VI. Madrigalbuch gedruckt worden. Er ist Monteverdis letztes Madrigalwerk ohne
Generalbaf3.

Ein auffélliges Merkmal des ersten Madrigals, Incenerite spoglie, ist das langsame
Gleichmafl des ,harmonischen Rhythmus”, der Zeitabstinde des Akkordwechsels.
Ein Abschnitt in der Dominanttonart a (T.13—24), der sich iiber zwolf Takte er-
streckt, ist in seinem Akkordbestand auf drei Stufen, a, d und E, beschriankt; und die
einzelnen Akkorde fiillen einen oder zwei Takte aus. Der Takt bildet das Maf3 der
harmonischen Bewegung.

Das langsame Gleichmafl des harmonischen Rhythmus ist im Charakter des Textes
begriindet (nicht in der Deklamation, deren Rhythmus von dem der Harmonik
unabhingig ist). Dafl aber das Gleichmaf3 mit einer Beschridnkung auf die Stufen a,
d und E, die als Tonika, Subdominante und Dominante zu deuten sind, zusammen-
trifft, darf als Kennzeichen der Entwicklungsstufe gelten, die der Sestina-Zyklus in
der Vorgeschichte der Dur-Moll-Tonalitit reprasentiert: Zwei charakteristische Mo-
mente der tonalen Harmonik werden zueinander in Beziehung gesetzt.

Die Bedeutung, die dem Gleichmaf8 des harmonischen Rhythmus in der tonalen
Harmonik zukommt, wird allerdings erst erkennbar, wenn man die Harmonik nicht
abgetrennt fiir sich, sondern im Hinblick auf ihre formalen Funktionen analysiert.
Daf8 harmonische Relationen einen Zusammenhang zwischen Takten, Taktgruppen
oder Perioden stiften, setzt voraus, daf8 die Teile, die harmonisch aufeinander bezo-
gen werden, vergleichbar sind. Und die Ubereinstimmung oder Ahnlichkeit der
dufleren Ausdehnung ist zwar keine unumgingliche Bedingung, aber die einfachste
Voraussetzung der Vergleichbarkeit. (Negativ zeigt sich die Bedeutung des harmo-
nischen Rhythmus am Phinomen des ,Durchgangsakkords”. In einer Gruppe von
vier 3/4- oder 4/4-Takten, deren harmonischen Inhalt die Akkordfunktionen S—T—
D—T bilden, erscheint ein Sekundakkord der Dominante auf der letzten Zihlzeit des
Subdominant-Taktes als Durchgangsakkord, dessen Dominantfunktion schwach aus-
geprigt ist. Da der Akkord zwischen der Subdominante und der Tonika steht, also
sreguldr” ist, bleibt sein Durchgangscharakter unverstindlich, solange die Harmonik
abgetrennt fiir sich untersucht wird. Um zu begreifen, warum der Akkord als Durch-

8 Monteverdi-GA, Band VI, S. 46.



274 Analysen

gang erscheint, von dem eine harmonische Analyse absehen kann, mufl man die
formale Funktion der Harmonik, vergleichbare Teile aufeinander zu beziehen, be-
riicksichtigen. Der Akkord wird als Durchgang empfunden, weil es den harmonischen
Rhythmus stéren wiirde, wenn man ihn funktional beim Wort nahme.)

Der SchluBteil von Incenerite spoglie (T.25—50) beruht auf drei Themen oder
Zeilenmelodien (a: ,Con voi...”, b: ,E notte e giorno...”, ¢: ,In duolo...”),
deren Durchfithrungen miteinander verschrinkt sind.
al  a’+bt &+t at+bit+E bt ot B o8
28 31 34 37 40 44 47 50
G C a d G C a d

Die Kadenzdisposition G—C—a—d wird trotz des Wechsels der Thematik unverandert
wiederholt; sie ist also ein ,Harmoniemodell”. Wie sie zu verstehen ist, steht aller-
dings nicht fest. Der Versuch einer modalen Deutung wire fragwiirdig; denn ob der
modale Dur-Moll-Kontrast zwischen Tonarten im Ganztonabstand, der Gegensatz
zwischen G und a, C und d, eine Verschrinkung zu G—C—a—d zuldf8t, ohne unwirk-
sam zu werden, ist zweifelhaft und eher unwahrscheinlich. Eine funktionale Inter-
pretation als (D)Dp—D—T aber wire gleichfalls eine Ubertreibung. Man braucht
~ nicht zu leugnen, daf Dominant- und Parallelbeziehungen im einzelnen, zwischen
G und C, C und a, a und d, wirksam sind und wird doch zweifeln diirfen, ob der
»Zug zur Tonika”, das dynamische Moment der Harmonik, so entschieden ausge-
prigt ist, da sich die Disposition G—C—a—d zu einem Ganzen zusammenschlief3t,
das als (D)Dp—D—T auf das Zentrum d zu beziehen ist.

Daf8 der Ubergang zur tonalen Harmonik mit Wandlungen der musikalischen
Form verbunden ist, zeigt sich am dritten und am sechsten Madrigal des Sestina-
Zyklus, Dara la notte il sol und Dunque amate reliquie. Anfang und Schluf korre-
spondieren. Die erste Doppelzeile wird in beiden Madrigalen vom b- in das 4-System
versetzt (Dara la notte il sol T. 1-5 = 6—10, Dunque amate reliquie T. 1-10 =
11-20), die letzte umgekehrt vom &- in das b-System (Dara la notte il sol T. 43 bis
48 = 49-54, Dunque amate reliquie T. 53—61 = 62—71). Und die Tonarten, die
den Abschnitten zugrundeliegen, sind im »-System die Grundtonart d, im 4-System
die Dominanttonart a. Das Transpositionsschema ist also das einer Molltonart. Daf8
ein generelles Vorzeichen fehlt, besagt nicht, dafl die d-Tonart dorisch sei; denn als
Zeichen eines Systemwechsels ist das kasuell vorgezeichnete b eine essentielle, nicht
eine akzidentelle Stufe. Und gerade von der Verwandlung des d-Modus ist der Uber-
gang zur Moll-Tonalitit deutlicher ablesbar als von der des a-Modus, der als dolisch
klassifiziert werden muf3, solange er neben einem d-Modus steht, der als dorisch zu
verstehen ist.

Die musikalische Form ist in Dara la notte il sol und Dunque amate reliqguie — im
Unterschied zu Monteverdis fritheren Madrigalen — hypotaktisch, nicht parataktisch.
Die einzelnen Zeilen stehen nicht selbstindig und in sich geschlossen nebeneinander,
sondern fiigen sich einem Zusammenhang ein, der sie als untergeordnete Teil-
momente umfaf3t.
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Daf3 die Zeilengliederung an Bedeutung verliert, zeigt sich duferlich an der Unter-
driickung von Zisuren. So ist z. B. in Dara la notte il sol — um ein Extrem zu
erwihnen — die vorletzte Zeile dadurch mit der letzten verschrinkt, dafl der Schluf3
der einen und der Anfang der anderen als Penultima und Ultima zusammen eine
Kadenz des Sext-Oktav-Typus bilden (T. 44—45 und 50—51).

Die Form wird durch harmonische Relationen konstituiert. Entsprach in Madriga-
len wie O Mirtillo dem Nebeneinander in sich geschlossener Zeilen eine Tonarten-
Sozietit, deren Glieder eher koordiniert als einer Haupttonart subordiniert waren,
so ist in Dara la notte il sol und Dunque amate reliquie die formale Hypotaxe in einer
harmonischen begriindet. Der Mittelteil von Dungque amate reliquie (T.20—49) ist
nichts anderes als eine ausfiihrliche und nachdriickliche Darlegung von d-moll. In
vier Abschnitten, deren Akkordbestand auf die relative Tonika und die relative
Dominante beschrankt ist, werden die Teiltonarten ausgebreitet: die Subdominant-
tonart (T.20—23), die Grundtonart (T.24—31), die Subdominanttonart (T. 32—37) -
und die Dominanttonart (T. 38—49). Die Harmonik ist subordinierend, hierarchisch;
und in dem hypotaktischen Gefiige verlieren die einzelnen Zeilen ihre Selbstindig-
keit. Sie werden zu Teilmomenten einer tonal begriindeten iibergeordneten Einheit.

Die funktionale Deutung ist jedoch nicht die einzig mogliche. Es scheint sogar, als
falle in den Anfangsteilen der beiden Madrigale der Akzent weniger auf die Aus-
pragung der Tonart als auf die Darstellung des Systems. Das b-System wird durch
Fa-Mi-Kontraste auf engem Raum charakterisiert (Dara la notte il sol, T.4—5:
B—g—A; Dunque amate reliquie, T. 3—4: B—d—A). Und den Akkorddispositionen
liegt unverkennbar das Varietas-Prinzip zugrunde. Sowohl in Dara Ia notte il sol als
auch in Dunque amate reliquie werden zu Anfang simtliche Stufen des Hexachords
molle exponiert, ohne daf} einer der Akkorde wiederkehrt, ehe die anderen vorge-
kommen sind:

Dara la notte il sol: d~G—C—F—B—g—A
Dunque amate reliqguie: F—B—d—A—G—C.

Dodch bilden tonale Harmonik und Varietas-Prinzip keinen Gegensatz, der unaufheb-
bar wire. Der Anfang von Dara la notte il sol und der Schlu8 von Dunque amate
religuie sind doppelt interpretierbar: als Darstellung des Systems und als Auspri-
gung der Tonart. Die Akkorde bilden Ketten, die sich von der Quintschrittsequenz,
dem Modellfall tonaler Harmonik im System Rameaus, nur geringfiigig unter-

scheiden.

‘ .o, d G C E B g A
Dara la notte il sol: I v VI I VI v v
b el 8 C F B D G ¢ A d

unque amate reliquie: | NV VI HI VI I vV I

In Dara la notte il sol erscheint allerdings die IV. Stufe nicht als Subdominante, son-
dern als relative Dominante der VII. Stufe, die den Schluf3 der ersten Zeile bildet; die
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Zeile wahrt einen Rest von Selbstindigkeit. Die II. Stufe ist mit der IV. vertauscht,
weil die verminderte Quinte, der Basprung von der VL. zur II. Stufe, als ,relatio
non harmonica” galt, die zu vermeiden war. In Dunque amate reliquie ist der ver-
minderte Dreiklang der II. Stufe durch einen Mollakkord ersetzt, und den Kontrast
zwischen B = VI und e = II vermitteln die eingeschobenen Akkorde D und G.

Das Varietas-Prinzip wird also umgedeutet, ohne preisgegeben zu werden. In
Monteverdis fritheren Madrigalen erschopfte es sich in der Funktion, das System,
das den Akkorden zugrundelag und sie als Mi-, Fa- oder La-Stufe bestimmte, liicken-
los darzustellen. Dagegen breiten die Quintschrittsequenzen in Dari la notte il sol
und Dunque amate reliquie den Akkordbestand einer Tonart, nicht eines gegeniiber
den Tonarten indifferenten Systems, aus; der F-Akkord ist Tonikaparallele in d-moll,
nicht blofe Ut-Stufe des Hexachords molle. Doch muf8 die tonale Deutung einge-
schrankt werden. Da eines der konstitutiven Merkmale einer Quintschrittsequenz,
das Gleichmaf3 des harmonischen Rhythmus, fehlt, ist der ,Zug zur Tonika”, das
dynamische Moment der tonalen Harmonik, erst schwach ausgeprigt.

Zu erwarten, dafl simtliche Teilmomente einer Komposition stets die gleiche
Entwicklungsstufe in der Geschichte der Harmonik reprisentieren, dafl also immer
den Relationen zwischen Zeilenschliissen dasselbe Prinzip zugrundeliege wie den
Beziehungen zwischen Akkorden oder den tonalen Zusammenhidngen zwischen
ganzen Sitzen, wire utopisch; bruchlose Geschlossenheit, die an Logik erinnert, ist
in der geschichtlichen Wirklichkeit eher eine Ausnahme als die Regel. Dodh ist ande-
rerseits die Wiederkehr eines Prinzips in verschiedenen Gréfienordnungen eine Stiitze
und Rechtfertigung der Interpretation einzelner Momente; und es darf als Bestiti-
gung der funktionalen Deutung von Details der Sestina-Madrigale gelten, daf3 die
Tonartendisposition des ganzen Zyklus ein vergrofertes Abbild der Kadenz T—S—
D—T darstellt: Der Grundtonart d setzt das vierte Madrigal (Ma te raccoglie) die
Subdominanttonart g, das fiinfte (O chiome d’or) die Dominanttonart a entgegen.

Ma te raccoglie ist, im Unterschied zu den anderen Teilen des Zyklus, mit gene-
reller b-Vorzeichnung notiert. Grundtonart ist g; den Schlufl des Satzes aber bildet
eine d-Kadenz. Die Subdominantbedeutung der g-Tonart innerhalb des Zyklus wird
also unmittelbar dargestellt, statt blof indirekt von den Tonartenrelationen der Sétze
ablesbar zu sein. Die Grundtonart g wird als Moll im bb-System, die Dominanttonart
d im b-System exponiert. Doch scheint es zu Anfang, als falle der Akzent eher auf
das System und den Systemwechsel als auf die Tonart und die Tonartenbeziehungen.
Authentische Kadenzen werden in den Takten 1—42 vermieden; die einzelnen Zeilen
schlieBen mit plagalen Kadenzen, Halbschliissen oder phrygischen Klauseln (T. 2—3
und 4—5: Es—B; 8—9: g—D; 10—11: d—A; 15—16 und 18—19: g-D; 24—-25: —G;
27—28: g—D; 32: c—D; 3435 und 39: g—A; 41—42: D). Durch die Halb-
schliisse g—D und d—A und die phrygischen Kadenzen ¢—D und g—A werden die
charakteristischen Akkorde der Systeme bb und b, die Fa- und Mi-Stufen, hervor-
gehoben. Und so ist es ungewi3, ob die Transpositionen in den Takten 31—35 und
38—42 als Systemwechsel (bb/b) mit phrygischen Kadenzen oder als Tonartwechsel
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(g-moll/d-moll) mit Halbschliissen auf der Dominantstufe (IV—V) aufgefaflt werden
sollen. Der Kontext lafit jedoch den Schluf zu, daB8 die phrygische Kadenz in Ma te
raccoglie ihre Selbstindigkeit verliert und zu einem Teilmoment der Molltonart
(IV—V) wird. Die Kette von Halbschliissen, die den phrygischen Kadenzen der Takte
31—35 und 38—42 vorausgeht, ist als -V in g-moll, d-moll, g-moll, c-moll und
g-moll zu verstehen; eine modale Interpretation wire eine Verzerrung, da die
Disposition g—d—g—c—g = T—D—T—S5—T eindeutig funktional ist. Die ,tonale
Integration” der phrygischen Kadenzen ist also doppelt vorbereitet: durch die duflere
Gestalt und durch die inneren Relationen der vorausgegangenen Kadenzen, die einer-
seits, nicht anders als die phrygischen Kadenzen, Halbschliisse sind und dennoch
andererseits einen funktionalen Zusamenhang bilden.

Deutlicher noch als die Subdominanttonart g in Ma te raccoglie ist deren Wider-
part, die Dominanttonart a in O chiome d’or ausgeprigt. Und mit der nachdriick-
lichen Darstellung der Tonart verbindet sich eine Formkonzeption, in der die Reihung
von Zeilen, die Madrigalstruktur, gegeniiber dem Verfahren, durch Wiederkehr und
Variation musikalischen Zusammenhang zu stiften, zu einem sekundiren Moment

verblafit.

at a2 bt b2 a8
1-7 8—14 15—18 19-22 23-30
a-moll a-moll G-dur C-dur a-moll

Abschnitt b? ist eine einfache Transposition von b!; a® und a3 aber sind Varianten
zu al, denen andere Textzeilen zugrundeliegen als dem Modell. Und daf8 a? und a®
trotz der Abweichungen, die aus der Verschiedenheit der Texte resultieren, als
Varianten zu a'! erkennbar sind, beruht vor allem auf der Wiederkehr des harmoni-
schen Fundaments. Die formale Einheit ist in der Harmonik begriindet; der Text hat
differenzierende Funktion.

Die Teiltonart G (T.15—18) ist doppeldeutig. Sie kann unmittelbar, als Dur-
kontrast im Ganztonabstand, oder indirekt, als Dominante der Tonikaparallele C,
auf die Grundtonart a bezogen werden; die eine Auslegung wire ,modal”, die andere
funktional. Daf8 die G-Tonart durch die Akkordfolge G—C—D—G = T—S—-D-T
konstituiert wird, mag es nahelegen, auller den Akkordbeziehungen auch die Ton-
artenrelationen funktional zu interpretieren. Doch ist die Voraussetzung, dafl den
verschiedenen Grofenordnungen harmonischer Zusammenhinge das gleiche Prinzip
zugrundeliege, eine Hypothese, die keine sicheren Schliisse zulaf3t.

Im letzten Abschnitt von O chiome d’or wird, wie in Ma te raccoglie, die Relation
der Tonart des Satzes zu der des Zyklus gezeigt: durch Versetzung einer Akkord-
sequenz, I—V—VI-III-IV—], von a nach d (T. 44-53).

*

Die Entstehung des harmonischen Moll ist nicht so sehr unmittelbar von der
Umdeutung der a-Tonart als vielmehr indirekt von der Veridnderung der d-Tonart
ablesbar. Und daf8 die d-Tonart im Sestina-Zyklus ohne Vorzeichen, im 4-System,
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notiert ist und dennoch die Gestalt einer Molltonart annimmt, ist ein deutlicheres
Zeichen des Ubergangs zur Dur-Moll-Tonalitit, als es die ,reguldre” b-Vorzeichnung
wire; denn die »-Vorzeichnung a8t die Moglichkeit offen, die d-Tonart als transpo-
niert dolisch zu interpretieren. Im abgeschlossenen System der Dur-Moll-Tonalitdt
ist die d-Tonart am b-Vorzeichen als Moll kenntlich. In dem Zwischenzustand jedoch,
den das Nebeneinander modaler und harmonisch-tonaler Momente charakterisiert,
ist gerade das Sich-Durchsetzen gegen die ,dorische” Vorzeichnung ein Kriterium
des harmonischen Moll: zwar nicht eine Eigenschaft der Sache selbst, aber eine Be-
dingung ihrer Unverwechselbarkeit.

Ist der Ubergang zu Moll von der d-, so ist der zu Dur von der G-Tonart ablesbar.
Die Umformung von Mixolydisch zu Dur war allerdings problematischer als die von

' Dorisch zu Moll; und sie wurde von Monteverdi erst spat — im VII. Madrigalbuch,

das 1619 gedruckt erschien — und nicht ohne Zégern vollzogen. Die Zuriickhaltung

'mag befremdend sein, wird aber verstindlich, wenn man die im 16. und noch im

frithen 17. Jahrhundert vorherrschende Auffassung des Tonsystems beriicksichtigt.
Die Vertauschung des b-Systems mit dem b-System oder des b-Systems mit dem
bb-System war durch eine Tradition, die Jahrhunderte zuriickreichte, gerechtfertigt,
so dafl es unbedenklich erschien, der Grundtonart d-moll die Subdominanttonart
g-moll entgegenzustellen. Zu G-dur aber die Dominanttonart D-dur zu bilden, war
prekir oder galt sogar als illegitim, weil der Ubergang zum #-System, die Verfesti-

- gung des fis zu einer diatonisch-essentiellen Stufe, ungewdhnlich war. Nicht am

Dominantakkord, dessen fis als akzidentelles Subsemitonium modi erkldrt werden
konnte, wohl aber an der Dominanttonart_haftete der Schein des Problematischen
und Ungesicherten. Und ein Teil der G-dur-Sétze in Monteverdis VII. Madrigalbuch
ist durch eine Unentschiedenheit zwischen d-Dorisch und D-dur gekennzeichnet, die
dem Dur eine ,modale Farbung” gibt.

Tornate, ein Duett ,a doi Tenori”?, beruht formal auf Teilwiederholungen, die
eine geschlossene Form konstituieren, so daf3 eher eine tonal subordinierende Har-
monik als ein Nebeneinander selbstindiger Teiltonarten zu erwarten wire.

Absdhnitte: al a? bt cl c2 c3 ct
Takte: 1-9 9-15 15-23 24.-28 29-34 3540 3949
Kadenzen: G—a a—G C-G E-C E-C a—C C—G—d—G
b2 be
49—-56 56—64
C—a D—-G

Dem G-Akkord der Takte 1—2 werden jedoch in den Takten 3—4 und 5—6 phry-
gische E-Kadenzen entgegengesetzt, die den Vorrang des Systems gegeniiber der
Tonart demonstrieren: des 4-Systems, in dem G die mixolydische Sol-Stufe darstellt.
(Auch die d-dorischen Kadenzen in den Takten 10—12 und 41—42 charakterisieren
die G-Tonart als mixolydisch.) Die Teiltonarten G und a (T.1—15) bilden einen

7 Monteverdi-GA, Band VII, S. 81.
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Dur-Moll-Kontrast im Ganztonabstand, der in sich beruht, statt einer Vermittlung
durch C oder D zu bediirfen; die C-Stufe, die eine Deutung von a als Subdominant-
parallele in G-dur méglich machen wiirde, fehlt.

In einem #hnlich schroffen Kontrast, der eine funktionale Deutung ausschlieft
und einzig aus der Selbstdndigkeit der einzelnen Glieder in der Sozietdt der sechs
Teiltonarten zu erkldren ist, scheinen sich in den Abschnitten c! und 2 die Teilton-
arten E (T. 24—26 und 29—32: E—a—E) und C (T. 26—28 und 32—34: C—F—G—C)
gegeniiberzustehen. Es ist jedoch ohne Gewaltsamkeit moglich, die Kadenz E—a—E
funktional, als Halbschluf in der Paralleltonart a, zu interpretieren. Denn einerseits
ist die C-Tonart durch die Kadenz T—S—D—T als Dur charakterisiert. Und anderer-
seits sind in den Abschnitten b!, b? und b3, die den c-Abschnitten vorausgehen und
folgen, die Teiltonarten funktional aufeinander bezogen: C und G (b!) als Sub-
dominante und Tonika, C und a (b?) als Subdominante und Subdominantparallele,
D und G (b?) als Dominante und Tonika. Die G-Tonart, in den a-Abschnitten als
mixolydischer Modus exponiert, wandelt sich in den b-Abschnitten zu Dur.

Die ,modale Firbung” der G-Tonart, in Tornate partiell konstitutiv, schrumpft
in dem Duett O viva fiamma® zu geringen Resten. Den Anfang des Satzes bildet eine
Kette von neun Sext-Oktav-Kadenzen; als 3/2-Gruppen durchkreuzen sie den vor-
gezeichneten, aber fiktiven #/s-Takt: G—D—a—e—h—D—a—C—G (T. 1-14). Die
Themen oder Melodiezeilen, die in der Oberstimme exponiert und von der Unter-
stimme nachgeahmt werden, umfassen je zwei 3/2-Gruppen, sind also, wenn auch
in rudimentirer Form, in einen Vorder- und einen Nachsatz gegliedert. Die Einsdtze
sind verschrinkt: Der erste Nachsatz der Oberstimme bildet mit dem ersten Vorder-
satz der Unterstimme die D-Kadenz, der zweite Vordersatz der Oberstimme mit dem
ersten Nachsatz der Unterstimme die a-Kadenz usw. Die melodische Gestalt der
Zeilen ist von der harmonischen Konstruktion abhidngig: Dem Dux auf den Kadenz-
stufen h und D antwortet der Comes auf D und a, dem Dux auf a und C der Comes
auf C und G, so dafl das Intervall an der Ziasur zwischen Vorder- und Nachsatz
wechselt.

Unter dem Gesichtspunkt der Entwicklung von Mixolydisch zu Dur erscheint die
Kadenzfolge zugleich als ,regressiv” und ,progressiv”. Sie ist ,regressiv”, weil ihr
der Varietas-Gedanke zugrundeliegt, das Prinzip, den Reichtum eines Systems an
Kadenzstufen ohne Riicksicht auf den Vorrang einer Haupttonart auszubreiten. Aber
sie ist auch ,progressiv”, denn das System, das sie ausprégt, ist das #-System. Der
Satz beruht demnach, obwohl eine generelle Vorzeichnung fehlt, auf einer Skala,
die es erlaubt, zu G-dur die Dominanttonart D-dur zu bilden.

Eine Doppelzeile, die vierzehn Takte umfafit, wird im Schlufiteil von D-dur
(T. 44--57) nach G-dur (T.58—71) versetzt. Die Korrespondenz der Tonarten ist
allerdings durdh eine unvollstindige Vorzeichensetzung im D-dur-Abschnitt getriibt;
in Takt 45 ist {* und erst in Takt 48 fis’, in Takt 48 ¢ und erst in Takt 53 cis”
notiert, so daf es scheint, als sei die Dominanttonart von modalen Relikten durch-

¢ AaO, 547
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setzt. Doch sind die Abweichungen kompositorisch unmotiviert; die harmonische
Konzeption ist funktional. Sowohl die Dominant- als auch die Grundtonart sind
nach dem Schema T—D—T in Teiltonarten gegliedert, und die Teiltonarten werden
durch die Kadenzen T—S—D—T (G-dur bzw. D-dur), T-D—T (D-dur bzw. A-dur)
und T—S—D—T (G-dur bzw. D-dur) ausgeprigt. Die Harmonik ist also subordinie-
rend; die Beziehungen der Akkorde sind der gleichen Regel unterworfen wie die
Relationen der Phrasen und Perioden. Und gegeniiber der Eindeutigkeit, mit der das
hierarchische Prinzip der tonalen Harmonik verwirklicht ist, erscheint die ,modale
Farbung” als sekunddres Moment. Die Abweichungen in der Notation sind nicht
Ausdruck einer modalen Tonartvorstellung, sondern verraten eine Scheu, Vorzeichen
zu schreiben, die nach den iiberlieferten Normen illegitim waren. Man ist beinahe
in Versuchung, dem ,modalen Detail” die Wirkung einer pittoresken Differenz
zuzuschreiben, die es in der Harmonik des 19. Jahrhunderts erhielt.

Die Modifizierung des dorischen Modus zu Dur ist nicht die einzige Mdglichkeit, die d-Tonart
zu einem Teilmoment von G-dur werden zu lassen. In dem Duett Soave libertate?® ist die d-Tonart
indirekt, als Subdominantparallele der Subdominanttonart C-dur, auf G bezogen. Der Durcharakter
der G-Tonart ist zu Anfang (T.1-18) und am Schluf des Satzes (T. 61—73) ungetriibt. Und der
Mittelteil (T. 19-60) kann ohne Zwang auf C-dur als tonales Zentrum bezogen werden. Das Schema
C—d—G—C—a oder C—a—d—G—C kehrt mehrfach wieder: T.26-32 und T.50-56 als Kadenzfolge,
T.56—60 als Kadenzfolge (C—a—d) und Akkordprogression (d—G—C). Die Deutung der d-Stufe
als Subdominantparallele mag, wenn der Terminus beim Wort genommen wird, fragwiirdig
erscheinen; denn die Relation zwischen C und d ist nicht durch F vermittelt. Problematisch ist aber
der Begriff der Subdominantparallele auch bei der unzweifelhaft harmonisch-tonalen Akkordfolge
I-VI-II-V—], als deren vergrofertes Abbild die Tonartendisposition C—a—d—G—C erscheint; es
ist ungewiB, ob die Funktion der d-Stufe in der Vertauschbarkeit mit der Subdominante F oder in
der Stringenz der Quintenkette a~d—G—C begriindet ist. Die Divergenz der Auslegungen &ndert
jedoch nichts an dem Sachverhalt, daf die d-Kadenzen in Soave libertate durch Vermittlung der
Subdominanttonart C der Durtonart G integriert sind.

Die Vorstellung, daf8 die Dominanttonart D-dur das #-System (mit fis als essen-
tieller Stufe) voraussetze, war im frithen 17. Jahrhundert nicht so selbstverstandlich,
wie sie uns erscheint; aufer cis, dem ,Subsemitonium modi”, war auch fis als Akzi-
dens erkldrbar: als Alteration der Terz am ZeilenschluB8 oder als Modifikation, die
durch die SchlufSterz erzwungen wurde, wenn ein Querstand oder ein indirektes
melodisches Chroma vermieden werden sollte. Erst die Paralleltonart e-moll, deren
Dominante, der H-Akkord, die charakteristische Mi-Stufe des #-Systems darstellte,
filhrte zu einer Verfestigung des $-Systems.

In den Duetten Ecco vicine o bella Tigre1® und Perché fuggi'!, in denen Monte-
verdi den H-Akkord und die Tonart e-moll auffillig und nachdriicklich exponiert,
neigt er andererseits zur Tiefalteration der G-dur-Terz. Das Nebeneinander der Ex-
treme mag befremden, verliert aber den Schein des bizarr Zufilligen, wenn der
H-dur-Akkord als Zeichen eines Systemwechsels begriffen wird. Die Kontrastierung

* A.a. O, S.85.
19 Aa.0, 871
1 Aa0O,5.76
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von g-moll und e-moll bedeutet, dal dem Ubergang zum #-System, zur Oberquint-
seite, eine Wendung zum b-System, zur Unterquintseite, entgegengesetzt wird.

Daf3 der Systemwechsel t—# durch 4—b ausgeglichen wird, besagt jedoch nidht,
dafl dem System — als dem Inbegriff einer Sozietit selbstidndiger Teiltonarten — der
Vorrang gegeniiber der Grundtonart zufiele. Der Systemwechsel ist vielmehr, in
Perché fuggi deutlicher, in Ecco vicine o bella Tigre verdeckter, auf die Grundtonart
G bezogen: Das #-System ist die Voraussetzung einer Modulation zur Paralleltonart
e-moll; und das b-System wird durch eine Umfirbung der Tonikaterz — nicht durch
einen B-Akkord oder eine phrygische Kadenz gf—A — ausgepriigt oder angedeutet.

G-moll und e-moll bilden in Perché fuggi die Extreme einer Quintenreihe von
Molltonarten.

Abschnitte: at a? b c dt d?
Takte: 46—49 50-53 54—60 60—62 63—64 65—66
Tonarten: g d a H(e) a G

Der Halbschluff a—H (T. 60—62) steht am Ende einer Zeile, der e-Akkord am An-
fang der nichsten.

Die Absdhnitte b, c und d bilden zusammen einen Teil B, der in Quarttransposition
wiederholt und durch eine Coda, die eher als ,Entwicklungsteil” zu kennzeichnen
wiire, erginzt wird.

b c dt dz ds d4 ds ds
67—73 73-75 7677 77—79 79-80 80—82 82—84 85-90
d E(a) d G C G a g

Die Relationen der Teile A (T. 46—53), B! (T. 54—66) und B2 (T. 67—90) lassen das
Schema b—#—H eines Systemwechsels, der als Kontrastierung (b—#) und Vermittlung
(k) zu kennzeichnen wire, durchscheinen. Doch zeigt die Tiefalteration der G-dur-
Terz in der Schlufzeile (T. 85—90) — eine Alteration, die nicht als Zeichen eines
Systemwechsels aufgefalit werden kann, wenn nicht die Einheit der Tonart preis-
gegeben werden soll —, da8 auch das g-moll der Takte 46—49 als blofle Umfirbung
der Grundtonart gemeint ist.

G-moll und e-moll werden in Ecco vicine o bella Tigre ausfiihrlich und nachdriick-
lich exponiert: g-moll zu Anfang (T.1—8) und am Schlu (T.75—78), e-moll im
Mittelteil (T. 37—68). Dagegen wird die Grundtonart G-dur nur fliichtig angedeutet:
durch eine Kadenz D—G—D (T. 25—32), von der nicht einmal feststeht, ob sie auf D
oder auf G als Tonika zu beziehen ist. G-moll und e-moll sind als Extreme der
Tonartenreihe g—d—a—e, einer Quintenkette von Molltonarten, miteinander ver-
bunden. Die Kadenzdisposition des Anfangs, g—d—a (T. 1—23) wird am Schluf8 des
Satzes zu a—d—g umgekehrt (T. 69—78).

Der Systemwechsel b—t—# bildet die Grundlage der Tonartenrethe g—d—a—e.
Dennoch ist er nicht das herrschende Prinzip. Der Sachverhalt, da8 gerade g-moll
und e-moll die Tonarten sind, die das b- und das #-System reprisentieren, laf8t kaum
eine andere Erklirung zu, als dafl G-dur, obwohl es schwach ausgeprigt ist, das
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Bezugszentrum des Satzes darstellt. Man konnte sogar, wenn auch nicht ohne Uber-
treibung, behaupten, dafl die Grundtonart duflerlich zuriicktreten konnte, weil sie
durch den Kontrast zwischen e-moll und g-moll, als dessen Vermittlung sie mit-
gedacht werden mufite, funktional kenntlich gemacht wurde.

*

Die Tonalitit ist ein Teilmoment der musikalischen Form; und es ist eine in der
Natur der Sache begriindete Koinzidenz, dafl Sitze, deren Harmonik tonal fundiert
ist, auch in ihrer Form am entschiedensten die Traditionen des 16. Jahrhunderts
hinter sich zuriicklassen.

Die G-Tonart ist in dem Terzett Vaga su spina ascosa'?, obwohl eine generelle
Vorzeichnung fehlt, von Mixolydisch zu Dur modifiziert, ohne dafl ein modaler Rest
bliebe. Das bestimmende Moment der Struktur ist im Einzelnen wie im Ganzen der
Wechsel zwischen Grund- und Dominantakkord oder Grund- und Dominanttonart.
Funktionale Harmonik aber ist — im Unterschied zu dem Nebeneinander selbstin-
diger Teiltonarten, das in Monteverdis V. Madrigalbuch das Prinzip der Harmonik
bildete — ein System hierarchischer Beziehungen. Und so ist es kein Zufall, dafl ein
Satz, der tonal fundiert ist, zu einer Form tendiert, die auf Wiederholungen und
Korrespondenzen statt auf einfacher Reihung von Zeilen beruht.

al a? b ! d? e f1 -+ J2+1f3
1-9 9—17 1721 22--29 29-34 35—40 4045 46-51 51-58
G—D G-D G D D G—a—C C D D

ds dt /s
59—63 63—67 68—74
G D G

Die einzelnen Abschnitte umfassen zwei, seltener eine (f!) oder drei Textzeilen (e
und d2+£3).

Die Relationen zwischen den Teilen, die das Schema andeutet, sind priméar musi-
kalisch begriindet. Zwar bleibt bei der Wiederholung von a! als a? und bei der Reprise
von d! als d°® und d* auller der Melodiezeile auch der Text der gleiche. Manche
Zusammenhinge aber, die Ankniipfungen von ¢ an ¢!, von d2 an d! und von 2 an
f!, sind vom Text unabhingig; und in einigen Abschnitten (c! und e) werden Melodie-
zeilen zu verschiedenen Textzeilen wiederholt. (Abschnitt b ist aus a entwidckelt: Die
erste Zeile, ,ch’a l'alba si diletta”, ist eine Variante zu ,su spina ascosa” in Takt 2,
und die Sechzehntelfigur der zweiten Zeile stammt aus Takt 7.) Die Form geht also
aus Beziehungen hervor, die — pointiert ausgedriickt — von auflen an den Text
herangetragen zu sein scheinen und ein Gebilde konstituieren, das fiir sich, ohne die
Stiitze des Textes, bestehen konnte. Ein schrofferer Gegensatz zum Formprinzip des
V. Madrigalbudhs, zu der Technik, in sich geschlossene Zeilen aneinanderzufiigen,
ist kaum denkbar.

12 A a. O, S.104.
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Einige der Merkmale, durch die Vaga su spina ascosa charakterisiert ist, die Repri-
senform und die Methode der melodischen Verkniipfung, kehren in anderen Sétzen
des VII. Madrigalbuchs wieder. Und eine in Vaga su spina ascosa schwach ange-
deutete Technik — das Verfahren, der Exposition und Wiederholung eines Abschnitts
(a! und a?) eine Verarbeitung einzelner, aus dem urspriinglichen Kontext heraus-
gebrochener Motive (b) folgen zu lassen — wird in Perché fuggi breit entwidkelt.

1. Ein Extremfall enger melodischer Verkniipfung der Teile ist O viva fiamma, ein
Duett ,a doi Soprani” 13, dessen tonale Gestalt bereits analysiert worden ist. Samt-
liche Melodiezeilen sind auf ein einziges Modell reduzierbar, das in acht Varianten
(x-8) und in der Umkehrung (y) erscheint; im Schlufteil werden die Umkehrung
und die Grundgestalt augmentiert. Der Text, der dem Satz zugrundeliegt, ist ein
Sonett mit dem Reimschemaabba/abba/cde/ cde. Doch ist die musikalische
Form von der des Textes unabhéngig. Die paarige Anordnung der Melodiezeilen im
ersten Abschnitt (T. 1—14) steht im Widerspruch zu den Kreuzreimen des Gedichtes.

Text a b b a / a b b a /

Melodik x! xt x® x2 x3 x3 xt x4

Und auch in den Proportionen der Teile divergieren Text und Komposition. Der
iiberstiirzten Exposition der beiden Vierzeiler in 14 Takten steht eine breite Dar-
legung des ersten Dreizeilers in 26 Takten gegeniiber; das Verfahren, verschiedene
Textzeilen musikalisch gleich zu behandeln, wird von der entgegengesetzten Technik
abgeldst, Zeilen zu wiederholen und melodisch zu differenzieren (Zeile 9 = x5 und x5,
Zeile 10 = x7 und x8, Zeile 11 = y).

x® x6 xt+y %8 x+y X'ty
13-17 16-19 2025 25-27 27-31 3238

Im SchlufSteil wird die rasche Deklamation in Achteln zu ruhiger Bewegung in Vier-
teln und gedehnter in halben Noten augmentiert. Die aufsteigende Quarte y, die
Umkehrung der melodischen Grundgestalt x, bildet das Motiv der 12. Zeile (T. 39 bis
43), die Variante x* (T.10—13) den melodischen Ansatz der Zeilen 13 und 14
(T. 4457 = 58—71); y ist einfach, x* doppelt augmentiert. Die Koloratur der Takte
4950 (= 63—64) stammt aus der Variante x5 (T. 14—15 u. 6.).

Die Augmentation in O viva fiamma ist kein singuldrer Fall. Sie erfiillt auch in anderen Sitzen
die Funktion eines ausgeschriebenen Ritardando: Non & di gentil core't (T. 81-91), O come sei
gentile!s (T. 78—88 = 68—73), Dice la mia bellissima Licori1® (T. 69—73 = 64—65), Ah, che non
si conviene? (T. 61—64 = 57—58), Ecco vicine o bella Tigre1® (T. 75—78 = 72—74), Soave liber-

13 A.a.0, S.47.
1 A a0, S.8.

15 A a.0, S.35.
1% A a. 0., S.58.
17 A.a.0, S.62.
% A.a.0,5.71.
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tate’® (T. 68—73 = 65—67), Vaga su spina ascosa® (T.68—74, BaBl = 65—67), Parlo miser o
taccio® (T. 89-96 = 79—80 = 72).

2. Die Tendenz zur geschlossenen Form, das Korrelat des Ubergangs zur tonalen
Harmonik, ist am entschiedensten in Non ¢ di gentil core®* — und &hnlich in Tor-
nate? — verwirklicht. Den Grundrifl bildet in Non ¢é di gentil core eine vierteilige
Reprisenform, a—b—c—a, erweitert zu
al bt b2 ¢ a* at a?

1-13 1425 25—42 43-56 57—66 67—78 78—91.

Der Abschnitt a* ist eine Riickleitung zur Reprise a!: Ein Teilmotiv aus a! (T. 45 =
70—71: ,chi non arde d’amor”) wird in a* mit anderem Text (,dunque non &“) in
augmentierter Gestalt vorausgenommen.

3. Die Wendung zur geschlossenen Form ist mit einer tief eingreifenden Verdnde-
rung der satztechnischen Struktur verbunden. Nicht Zeilen, sondern Motive bilden —
in schroffem Gegensatz zum Kompositionsprinzip des V. Madrigalbuchs — die Sub-
stanz des Satzes. Zeilen werden aneinandergefiigt; Motive aber werden ,verarbei-
tet”. Und in Non ¢ di gentil core sind die Abschnitte a und b? nichts anderes als
»Durchfithrungen” von a! und b. Ein Teilmotiv aus a! (T. 69: ,chi non arde”), aus
dem Kontext herausgebrochen, wird in a? in originaler und in augmentierter Gestalt
verarbeitet. Und dhnlich wird in b? die erste Zeilenmelodie von b (T. 14—16) in
Teilmotive zerlegt, die einzeln sequenziert werden (T.25-—32). Die Zeilenmelodie
ist allerdings, obwohl sie mehrere Teilmotive umfafit, kein , Thema”. Die Teilmotive
sind locker aneinandergefiigt, statt eine geschlossene Melodie zu bilden; und durch
die Zerlegung wird eher die Vereinzelung als charakteristisches Merkmal der Motive
hervorgekehrt als ein Thema zerspalten. Das Merkmal, durch das sich Monteverdis
Technik in Non & di gentil core von der des V. Madrigalbuchs unterscheidet: das
Fehlen einer geschlossenen Melodiegestalt, macht zugleich auch die Differenz zum
Durchfithrungsverfahren des 18. Jahrhunderts aus.

Daf3 nicht die Zeile, sondern das Motiv die Substanz des Satzes bildet, zeigt sich
an der Umkehrbarkeit von ,Exposition” und ,Durchfithrung”. In Tu dormi2?* geht
die Aufstellung und Sequenzierung einzelner Motive der Zusammenfassung zu
Zeilenmelodien voraus, nicht die Exposition von Zeilenmelodien der Zerlegung in
Teilmotive.

Sopran: a a a b < d

Alt: b b b a b c d

Tenor: c d b a b c d”
1-2 2-3 34 4.5 56 79 10 11 12 13 13-14 14 14-17
A G C F A D G C A D G a

¥ A a0, S 85

20 A.a. 0, S.104.

2 A a. O, S.116.

2 A.a.0,8S.8.

2% A.a.0,S.81.

2 A.a.0, S.123.



Claudio Monteverdi: Madrigale 285

Die Teilmotive a, b, ¢ und d sind im ersten Abschnitt (T. 1—9) iiber die Stimmen
verstreut; erst im zweiten (T. 9—17) schlieflen sich a und b zu einer ersten, c und d
zu einer zweiten Zeile zusammen.

Der Satz ist durch Akkorde fundiert. Die Progression V®—I, reprdsentiert durch
den Generalbafischritt vom Subsemitonium zum Grundton, bildet die gemeinsame
Grundlage der verschiedenen Motive; und auch der Konnex zwischen den Motiven
ist in der Harmonik begriindet: Er beruht priméar auf der Fortschreitung in Quinten
(V8—I V6—I V8—I usw.). Der melodische Zusammenschluf8 der Teilmotive zu Zeilen
A D G
erscheint als sekunddres Moment: Die Beziehung der Teilmotive a und b ist zwar im
Alt die gleiche wie im Sopran (Sopran T. 10—11: A—D—G, Alt T. 11-12: D—G—C),
aber nicht im Tenor (T. 12—13: G—C—A), dessen Zeilenmelodie durch die harmo-
nische Zisur zwischen dem Schlufl einer Akkordkette (C) und dem Anfang der
nichsten (A) zerspalten wird. Die harmonisch tonale Fundierung des Satzes ist dem-
nach das Korrelat der Komposition mit Motiven. Sie verbiirgt den festen Halt und
den Zusammenhang iiber lingere Strecken, der die motivische Arbeit vor Zersplitte-
rung bewahrt.

Das Motiv ist gegeniiber der Zeile, dem ,Thema”, das logisch Primire und manch-
mal sogar das zeitlich Frithere. Es scheint also, als sei die Unterscheidung zwischen
~Exposition” und ,Durchfithrung” — genauer: ,Exposition der Thematik” und
,Durchfithrung abgespaltener Motive” — aufgehoben. Soll sie dennoch gewahrt
bleiben, so muf sie harmonisch, durch den Gegensatz zwischen ,geschlossener” und
,offener” Harmonik, begriindet werden.

Das Duett Perché fuggi®® ist siebenteilig:

at a? ad b ct 2 fod
1-11 1125 26—45 46—-53 54-—-66 67—80 80-—90.

Abschnitt a2 ist eine Erweiterung von a!, eine ausfiihrlichere Darlegung der Motive,
die in a! aufgestellt — und bereits durch Sequenzierung entwickelt — wurden. Die
Motive bilden in a! und a2 keine festen Zeilen oder Themen, sondern lockere Kom-
plexe. Dennoch erscheint die Verarbeitung in a® als Durchfithrung: Monteverdi setzt
dem eng geschlossenen — auf die Tonika G, die Subdominante C, die Dominante D
und die Doppeldominante A beschrinkten — Akkordbestand von a! und a2 in a®
eine Quintenkette entgegen, die von H bis F reicht (H—E—~A—D—G—C—F); die
Durchfiihrung hebt sich durch , offene” Harmonik von der Exposition ab. Der gleich-
mifige Gang der Modulation wird unterbrochen und gegliedert durch eine G-Kadenz
(T.34-38), die an die Grundtonart erinnert. Die Teilmotive aus a! und a2, der
absteigende Quartgang (,perché fuggi”) und der Terzfall (,0 cruda”), sind in der
Durchfithrung umtextiert (Quartgang: ,perché un bacio ti tolse”, Terzfall: ,un
bacio” und ,corsi, corsi”). Die musikalische Form, die Gliederung in Exposition,

% A.a.0, 5.76.
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Erweiterung und Durchfithrung, ist also dem Text von auflen auferlegt, statt aus
ihm entwickelt zu sein.

Dafl dem Motiv der Vorrang gegeniiber der Zeile zufalle, gilt allerdings nicht
uneingeschriankt. Das entgegengesetzte Extrem, der Primat der Zeile, ist in Io son
pur vezzosetta Pastorella®® ausgeprigt. Aus der ersten Zeile wird ein Partikel, ,son
pur vezzosetta”, herausgebrochen und sequenziert (T. 7—10), das nicht als selbstin-
diges Motiv, sondern als Fragment wirkt und auf die Zeile, aus der es stammt,
zuriickbezogen werden muf$, um musikalisch verstindlich zu sein.

Den Normaifall bildet die Mitte zwischen den Extremen. Die Motive, die dem
zweiten Abschnitt von S’el vostro cor Madonna? (T. 18—30) zugrundeliegen, ,tal
hor si rivolgesse” (a), ,e una stilla® (b) und ,al mio languir” (c), werden zwar als
Reihe exponiert, sind aber in sich sinnvoll und setzen der Abspaltung keinen Wider-
stand entgegen.

Tenor: a b C a b b b

Bal3: a b c c c b ¢
Takt: 18 19 20 21 22 23 24 25 2627
Tonart: g c F g a d g

Der musikalische Fortgang beruht weniger auf dem melodischen Konnex der Motive
als auf der Akkorddisposition. Die Teiltonarten, ausgepragt durch V6—I oder [—V%—],
bilden einen geschlossenen tonalen Zusammenhang: Der Exposition der Motive
liegen die Tonika und die Subdominante zugrunde, der Durchfithrung die Sequenz
F—g—a, fundiert durch den chromatischen Quartgang e—f—fis—g—gis—a im Bafi,
dem Schluf§ die Dominante und die Tonika. Die Korrelation zwischen Motivtechnik
und tonaler Harmonik ist liickenlos.
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