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Folker Froebe

Kanonmodelle >Note gegen Note« in der Musiktheorie
des 18. Jahrhunderts!

Die Méglichkeiten, imitatorische Sequenzmodelle im Contrapunctus simplex
zu bilden, sind strukturell begrenzt. Sie wurden bereits im 15. Jahrhundert
systematisch erfasst, und die entsprechenden Modelle blieben als >relative
Invariantenc iiber einen langen historischen Zeitraum hinweg transforma-
tionsfihig. Thre Behandlung im Kontext verschiedener »Teildisziplinent
der barocken Musiktheorie (vokale Improvisationslehre, Generalbass und
Partimento, doppelter Kontrapunkt etc.) ldsst System- und Traditions-
zusammenhinge erkennen. Die Rekonstruktion dieser Zusammenhinge
ist nicht allein von theoriegeschichtlichem Interesse, sondern eréffnet
Perspektiven ebenso fiir die Praxis (Stilimprovisation, Generalbass), die
gegenwirtige Theoriebildung (historisch informierte Satzlehre) und die
musikalische Analyse.

Phantasia

Kaum ein anderer Autor stellt das Verhiltnis von Sequenz und Imitation
so pointiert dar wie Mauritius Vogt in seinem Conclave thesauri magnae artis
musicae von 1719. Im Zuge seiner Ausfithrungen zur Findungskunst (»De
phantasia et inventibus«) demonstriert Vogt hochst anschaulich, wie sich
aus einer gesichtslosen wphantasia simplex« eine wfuga« gleichsam heraus-
schilen kann.?

Abb. 1: Vogt 1719, 154

C
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! Der vorliegende Beitrag tiberschneidet sich im ersten Teil (»Phantasia«) mit einem um-
fangreicheren Artikel des Autors (Froebe 2008, insbes. 198—209). Er spiegelt den Stand
des Diskurses von 2008; eine Aktualisierung im Hinblick auf seither erschienene Literatur
wurde nicht vorgenommen.

2 Vogt 1719, 154. Ein nahezu identisches Beispiel bringt Vogt auf Seite 213.
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Bei den von Vogt mitgeteilten Phantasiae handelt es sich durchweg um
sequenzielle Imitations- oder Synkopenmodelle.” Offenkundig stellt sich
fiir Vogt das Verhiltnis von Sequenz und Imitation als ein Strukturzusam-
menhang dar: »Alle [...] Themen oder Subjekte, die fiir Fugen« geeignet
sind, seien »ableitbar« aus diesen »einfachen Fantasien«.*

Auf diese und dhnliche Fantasien lassen sich die Progressionen aller
Fugenthemen und aller sequenziellen Ginge reduzieren.’

Abb. 2: Vogt 1719, 156; a) Gegenschrittmodelle »Note gegen Note, b) Synkopenmodelle
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Vogt versteht die Sequenz also nicht im Sinne des modernen Sequenzbe-
griffs als die additive »VersetzungcoderTranspositiond eines harmonischen
oder melodischen Motivs, sondern als eine fortlaufende Verschrinkung
von Progressionen durch Imitation oder Synkopation (die sich ihrerseits
als Fuga syncopata verstehen lisst). Der Modellbenutzer realisiert einen Aus-

3 Zum Verstindnis der fantasia« als weontrapuntal formula« vgl. Butler 1974.

4 »Ommia vero haec themata, sive subjecta, quae sunt pro fugis, deducuntur ex phantasijs sintblicibus.«
(Vogt 1719, 154). Gemeint ist freilich nicht das einstimmige, formal gerundete >Fugenthe-
mag, sondern das >Soggetto« eines eng imitierenden Satzes, dessen kontrapunktische Impli-
kationen Bestandteil der Phantasia sind.

5 »Ad has ergo, & similes regulatas phantasiae progressiones reducuntur omnia themata fugarunm, & re-
gulata passagio« (Ebd., 1506)

¢ Vgl. die entsprechenden Stichworter in Koch 1802.
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schnitt aus einem potentiell unendlichen Konnex verschrinkter Progres-
sionen: »Fugen, die aus einer Fantasia geboren sind, so betont Vogt, seien
»der Substanz nach nichts anderes als ein variierter Teil der Fantasie«.”
Bereits ein einzelnes imitatorisch verschrinktes Segment lieB3e sich dem-
nach als Ausschnitt einer sequenziellen Phantasia interpretieren.

Nicht allein elaborierte Fugen, sondern auch sequenzielle wpassagii«
im modernen italienischen Stil kénnen, wie Vogt demonstriert, aus einer
Phantasia simplex hervorgehen.

Abb. 3: Vogt 1719, 154f.

Ein Thema [T. 1], das durch einen Passagio gefolgt wird, ist nicht aus der Fantasia ge-
macht; wihrend freilich der Passagio [T. 2f.] nach italienischer Sitte stets aus einer Fantasia
gemacht wird:®

Offenkundig realisiert der italienisierende >Gangc ab Takt 2 die imitatori-
sche Struktur des ithm zugrunde liegenden Kanonmodells (Abb. 2, zweite
Zeile rechts) nicht auf der diminutiven Satzoberfliche. Vogts Darstellung
impliziert einen Begriff von Imitation, der nicht primir thematisch, son-
dern strukturell ist: Der Komponist steht vor der Wahl, die imitatorische
Struktur der Phantasia entweder in der Latenz zu belassen (Abb. 3) oder
aber sie als Fuga auf der Satzobetfliche zu elabotieren (Abb. 1).”

" »Fugae, quae nascuntur ex phantasia, nibil sund alind in substantia, qguam pars phantasiae variata.«
(Vogt 1719, 213).

8 wThema, quod sequitur pro passagio, non est ex phantasia; licet passagio more Italico semper fit ex phan-
tasia: |...]« (Ebd. 154£).

9 Gerade den fur Vogt zentralen Gedanken, man kénne jede Fuge »auf eine Phantasia sim-
plex zuritickfithren und daher auch umgekehrt aus einer solchen fast mechanisch eine Fuge
konstruieren, zihlt Unger zu den »absonderlichsten Vorschlige[n] und Anweisunge[n]«
(1941, 39).
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Vogt kennt demnach zwei verschiedene Begriffe von Sequenz und Imita-
tion, die jeweils verschiedenen Schichten des Satzes angehéren: Vorgeord-
net bilden sequenzielle Verkettung und Imitation Strukturprinzipien der
Phantasia simplex, die dem Satz auf der Ebene des Mittelgrundes Kohidrenz
verleihen, ohne sich zwangsliufig in den Diminutionen des Vordergrun-
des spiegeln zu missen. Bei passagio und fuga handelt es sich jeweils um
dsthetische Inszenierungen der phantasia bis in den Vordergrund hinein.

Aus Vogts >Findungslehre« ldsst sich eine tragfihige Definition des
»Satzmodells< herauslesen: Die syntagmatische Fiigung kontrapunktischer
Elementarbausteine (oder aber deren Finalisierung) konstituiert Modelle,
die gleichermallen basal (und insofern in hohem Maf3e transformations-
und kontextualisierungsfahig) wie charakteristisch (und insofern repro-
duzierbar und wiedererkennbar) sind. Auch die mit dem Modellbegriff
verbundene umkehrbare Urbild-Abbild-Relation wird von Vogt angespro-
chen: Der jeweils auskomponierte Satz lisst sich aus einer Phantasia sowohl
»deduzieren« als auch auf eine solche »reduzieren«.!

Die von Mauritius Vogt ohne Anspruch auf Vollstindigkeit und Syste-
matik dargestellten Phantasiae finden sich gréBtenteils bereits in Traktaten
des 15. Jahrhunderts."! Besondere Bedeutung kommt dabei melodischen
Modellen zu, die einen iibergeordneten Sekundgang jeweils durch melodi-
sche>Gegenschritted? vermitteln und die mit sich selbst um eine Progression
versetzt kanonisch gefuihrt werden konnen."

Abb. 4.1: Hexachordale Cantts firmi nach Lusitano 1553
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9% Porro quo haec themata cum suis passagijs deducenda, & quomods reducenda sint, vidisti supra mox
tractatus 11, cap. 6.« (Vogt 1719, 155).

11 Fine frihe systematische Darstellung sequenzieller Imitationsmodelle findet sich bereits
vor 1487 bei Johannes Hothby (1977, 88ff., Ex. 10 & 11).

12 Christian Mollers spricht von »Zickzack«-Modellen (1989, 75).

13 AuBer im Satz >Note gegen Notec kann die kanonische Fiihrung von Gegenschritten
auch in der Manier einer Fuga syncopata geschehen.
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Auf der Grundlage entsprechender Cantas firmi wurde vom 15. bis 17.
Jahrhundert der vokale Contrap(p)unto a(lla) mente gelehre."

Abb. 4.2: Zacconi 1622, 189, Ex. 6
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Im zweistimmigen Geristsatz bilden die tradierten Kanonmodelle ein
strukturell begrenztes Repertoire steigender und fallender Stufensequen-
zen, die sich als Diminutionen des Terzen- bzw. Dezimen-Parallelismus
verstehen lassen.

Abb. 5.1: Gegenschrittmodelle

Parallelismus
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Einzig Quintschritte wurden in der traditionellen Systematik in (synko-
pisch antizipierten) Gegenparallelen vollkommener Konsonanzen gefithrt:

Abb. 5.2a): Lusitano 1553, 14; b) nach Werckmeister 1702, 99, § 173)
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14 Vgl. Froebe 2007.
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Derauf sequenziellen Cantus-firmus-Modellen beruhende Ubetlieferungs-
strang des vokalen Contrapunto alla mente endet 1650 mit Athanasius Kirchers
Musurgia universalis. Doch wirkte die Systematik der hexachordalen Cantus
firmi und der aus ihnen gewonnenen Kanonmodelle bis weit ins 18. Jaht-
hundert nach. Unter den >hochbarocken< Theoriequellen erweist sich vor
allem die »Zugabe [...] vom gedoppelten Contrapunct und fugis ligatis« in
Andreas Werckmeisters Harmonologia nusica von 1702 als ein spiter Reflex
der alten Lehrtradition. Zugleich begann der Generalbass den Kontra-
punkt als kompositorische Grundlagendisziplin und Basis der Improvisa-
tionslehre abzulsen: Sowohl die neapolitanische Partimento-Tradition als
auch manche deutsche Generalbassquellen (bis ins spite 18. Jahrhundert
hinein) nehmen nicht die systematische Durchfithrung der verschiede-
nen Signaturen, sondern das sequenzielle Bassmodell und dessen Kon-
trapunktierungs- bzw. Bezifferungsmoglichkeiten zum Ausgangspunkt.'
Auch unabhingig von offenkundigen Traditionslinien spiegeln zahlreiche
Quellen des 18. Jahrhunderts die theorie- und kompositionsgeschichtliche
Bedeutung der alten Sequenz- und Kanonmodelle. Die Erginzung der
zweistimmigen Gerustsitze (Abb. 5.1) zur Drei- und Vierstimmigkeit, ihre
fugierte Ausarbeitung, ihre stiltypische Formulierung und ihr Verhiltnis
zu linearen Synkopenmodellen sind dabei wesentliche Aspekte, die im
Folgenden durch theoriegeschichtliche Schlaglichter beleuchtet werden
sollen.

Mixturenanlagerung

Mixturensatz und Generalbass

Georg Muffats Regulae concentunm partiturae (die in einer Abschrift von 1699
erhalten sind) dokumentieren auf hohem Reflexionsniveau die kontra-
punktisch-figurative Praxis des 17. Jahrhunderts. Der zweite Teil des Trak-
tats (»Exempla der vornehmsten Grieffen der Partitur«) basiert—darin der
neapolitanischen Partimento-Tradition nahestehend—auf den sequenziel-
len Bass-Cantus firmi des vormals vokalen Contrapunto alla mente."®

15 So lehrt etwa Johann Michael Wiedeburg noch 1775 Akkordprogressionen anhand von
Rahmenstimmensitzen auf Grundlage sequenzieller Gegenschrittbisse, die durch saltie-
rende Oberstimmen (bis hin zum Quintschritt) kontrapunktisch profiliert werden (176575,
Teil 3, 23ff)).

16 Vgl. Fenaroli 1775.
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Abb. 6: Muffat 1699, 56—78 (Auswahl, gekirzt)
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Hinter der Mehrzahl der Exempel verbergen sich Kanonmodelle, die
durch Mixturenanlagerung oder Bassfundierung zur Dreistimmigkeit aus-
gebaut werden: Der Kanon liegt entweder zwischen den beiden Oberstim-
men (in diesem Fall lduft der Bass meist im Dezimensatz zum Diskant)
oder aber zwischen dem Bass und einer der Oberstimmen (in diesem Fall
laufen meist die Oberstimmen in parallelen Terzen oder Sexten).!” Charak-
teristisch ist aullerdem die Kombination von Terz-Sekund-Gegenschritten
und Quintschritten (bzw. Quint-Quart-Gegenschritten). In entsprechend
diminuierter Form gehéren die meisten dieser Fakturen zum Standard-
repertoire noch des 18. Jahrhunderts.

17 Muffat 1699, 56—78. Dartiber hinaus thematisiert Muffat auch den Gebrauch von
Sext-Akkorden, Quintsext-Akkorden und Chromatik, teilweise wiederum im Sequenz-Zu-
sammenhang.
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Mixturensatz und doppelter Kontrapunkt

Die Technik der Stimmenvermehrung durch Anlagerung von Mixturen
entzaubert den Mythos vom doppelten Kontrapunkt: Insbesondere in
Werckmeisters Harmonologia musica (1702) und Marpurgs Abbandlung von der
Fuge (1753) beschreibt die Lehre vom doppelten bzw. mehrfachen Kon-
trapunkt in weiten Teilen nichts anderes, als die Technik der Mixturen-
anlagerung an zweistimmige sequenzielle Geriistsitze und die durch sie
entstehenden neuen Konstellationen zwischen Stimmenpaaren.

Die verschiedenen Arten des doppelten Kontrapunkts demonstriert
Marpurg unter anderem anhand eines diminuierten Kanonmodells, des-
sen Quintschritte einen Ubergeordneten Dezimenparallelismus vermit-
teln (Abb. 7a). Beide Gertist-Stimmen konnen »unterwirts« Terzmixturen
anlagern (Abb. 7b), die man in Abbildung 7¢ zu »Dezimen verwandelt«
sieht:"® Der doppelte Dezimenkontrapunkt erweist sich als Interpretament
der Mixturentechnik."

Die zweistimmige >Verkehrunge des Gertistsatzes in den doppelten
Kontrapunkt der Dezime (Abb. 7d) ist im Mixturensatz (Abb. 7¢/f ) mit
dem doppelten Kontrapunkt der Oktave »einerley«: Wird der »obersten
Stimme eine Terz unterwirts, der untersten hingegen eine Terz oberwirts
zugeflget, ergeben sich wiederum die Stimmenpaare aus Abbildung 7b.*
Eine analoge Denkweise offenbart Marpurgs Darstellung des doppelten
Kontrapunkts in der Duodezime: Wird die »dritte Stimme |[...] eine Terz
unter die hochste, und die vierte eine Terz Uber die tieffste gesezt«
(Abb. 7h/i), so erweist sich die Oberstimme von Abb. 7g als Mixturstim-
me des vierstimmigen Mixturensatzes: Wiederum ldsst sich die Faktur in
den doppelten Kontrapunkt der Oktave bzw. Dezime »zuriicke lesen«

(Abb. 7b/c).2

18 Marpurg 1753/54, Teil 1, 181. Die im Quintfallkanon unvermeidbaren Gegenparallelen
zwischen Gertst- und Mixturstimmen sind bei Marpurg durch Diminution und Pausie-
rung gemildert.

19 Von allen mal3geblichen Autoren seit Zarlino wird der doppelte Dezimenkontrapunkt
als ein Mittel der Stimmenvermehrung beschrieben. Als Improvisationspraxis ldsst sich der
Dezimensatz bis ins 15. Jahrhundert zurtickverfolgen.

20 Marpurg 1753/54, Teil 1, 181f.

21 Ebd., 187. Konsequenterweise miisste auch in den Beispielen 10k und 101 die Mixturen-
anlagerung in der jeweils entgegengesetzten Richtung erfolgen.
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Sehr deutlich wird dieser Zusammenhang auch in Abb. 8: Im vierstimmigen
Satz (Abb. 8a/c) bilden der Bass und der Alt Hauptstimmen, die jeweils
durch Mixturenanlagerung in der Oberterz bzw. Dezime verdoppelt werden
kénnen. Abb. 8b zeigt die alternative Méglichkeit, jeweils den Bass und den
Sopran des vierstimmigen Mixturensatzes als Hauptstimmen zu interpre-
tieren, die einander im doppelten Kontrapunkt der Duodezime verkehrt
werden konnen. Die daraus resultierenden vierstimmigen Mixturensitze
(Abb. 8a/c¢) stehen zueinander im Verhiltnis terzversetzter Verkehrungen
im doppelten Kontrapunkt der Oktave.

Abb. 8: Marpurg 1753, Teil I, Tab. LXI, Fig. 3 und 5 (nach Johann Adolph Scheibe)
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Vor diesem Hintergrund erklirt sich die groB3e Bedeutung, die durchweg
alle deutschsprachigen Autoren des 17. und 18. Jahrhunderts (von Sweelinck
tber Bernhard und Theile bis hin zu Fux, Kirnberger und Riepel) dem
vierstimmigen Mixturensatz beimessen: Seine Stimmen miissen nicht syn-
chron erscheinen, sondern bieten einen Vorrat alternativer kontrapunkti-
scher Beztige. Die Lehre vom doppelten Kontrapunkt verbindet sich im
18. Jahrhundert mit der Sequenztechnik zu einer Theorie rekombinierbarer
»Modellkomplexex.

Mixturensatz und Fuga

Die Technik, Mixturensitze (eventuell noch bereichert um die synkopie-
rend retardierende oder antizipierende Verdoppelung von Geriist-Stim-
men) zur vielstimmigen Fuga auszuarbeiten, ist dlter als ihre explizite
Beschreibung in der Musiktheorie: Einen frihen Héhepunkt findet sie
in den Falsobordoni und Ritornellen der Marienvesper Monteverdis. Den
vierstimmigen Mixturensatz auch explizit zum Ausgangspunkt eines
»Kanonlehrgangs« gemacht zu haben, ist eine originire Leistung Andreas
Werckmeisters. In der bereits erwihnten »Zugabe [...] vom gedoppelten
Contrapunct und fugis ligatis« von 1702 demonstriert er (in didaktisch
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reduzierter Form) die Schichten der Ausarbeitung, von der>Austerzungt des
zweistimmigen Geristsatzes Uber die imitatorische Verselbstindigung der
einzelnen Stimmen bis hin zur thematischen Profilierung der Einsatzfolge.

Abb. 9: Werckmeister 1702, 131, {210

Und zwar erstlich schlecht: [a] Also kan[n] dieses Thema in einen Canonem
gesetzet werden: [b] Dieses Thema wollen wir nun versuchen|wie es fillet|
wann es in einige Transitus und Colores verdndert wird [c].
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Nach dem gleichen Muster bildet Werckmeister regelrechte Doppelka-
nons, in denen das jeweils nachfolgende Stimmenpaar das zweistimmige
Satzgeriist in Terzen bzw. Dezimen verdoppelt: »Durch die Tertien kan|n]
man mehr Stimmen haben.«*

Abb. 10: Werckmeister 1702, 98, §172 (gekiirzt, Original in Tabulatur)

Auffsteigend. Niedersteigend.
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22 Werckmeister 1702, 98, §172.
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Freiere Ausarbeitungen derartiger Geriiste finden sich bei Meinrad Spiess,
dessen Darstellung modaler Fugentechnik im Tractatus musicus compositorio-
practicus von 1746 sich bei ndherem Hinsehen als ein )Kompendium« vier-
stimmig elabortierter Satzmodelle erweist.” So beruht eine der Musterfugen
zum vierten Ton auf einem zweistimmigen Kanonmodell aus Terz-Se-
kund-Gegenschritten und dessen Verdoppelung in Unterterzmixturen
(vgl. Werckmeisters Faktur in Abb. 10, rechts). Durch zeitversetzten Ein-
satz der Mixturen (Doppelkanon), thematische Diminution, metrische
Korrektur (T. 3), Stimmentausch (Fortsetzung der Sopranlinie durch den
Altin T. 4), Oktavlagenwechsel (T. 5) und »iiberzihlige« (Schein-) Einsitze
elaboriert Spiess die fortlaufende Sequenz zu einem hochbarocken
»Fugen-Satz«. Die von Spiess mehrfach erhobene Forderung, die gegebe-
nen Exempel grindlich zu »analysiren«®, mag man als Hinweis werten, er
habe die Darstellung derartiger Techniken bewusst in seine »Ton-Muster«
ausgelagert.

Abb. 11: a) Kanonmodell; b) Spiess 1746, Kap. X1V, 49
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2 Spiess 1746, Kap. XIV, »Von den 6. Haupt-Modis Musicis«, 42ff.
2+ Ebd., 43.
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Kadenzintegration

Die Tendenz zu Dissonanzenverkettung und Kadenzintegration, die den
kontrapunktischen Stil im 18. Jahrhundert kennzeichnet, spiegelt sich
auch in der Behandlung der tradierten konsonanten Gerustsitze.”” Offen-
kundig ist die Bevorzugung jener Gegenschrittmodelle, denen bereits ein
scantizierender< Sekundanschluss oder ein >bassierender« Quintschritt im-
manent ist: Ein fallendes Kanonmodell aus Terz-Sekund-Gegenschritten
etwa ldsst sich als fortlaufende Verschrinkung von Diskant- und Altklausel-
progressionen interpretieren und gegebenenfalls durch einen Quintfallbass
fundieren.”® Das analoge Kanonmodell aus steigenden Terz-Sekund-
Gegenschritten hingegen ist nicht allein ungebriuchlicher, es erscheint
in den Quellentexten des 18. Jahrhunderts auch nahezu ausschlief3lich in
einer charakteristischen, meist leittonig diminuierten Form.

Die urspriinglich rein diminutive Vermittlung des »plagalen< Terzstieges
zur linear steigenden Diskantklausel (6-7-8 bzw. 3-4-5) scheintim Laufe des
18. Jahrhunderts zu einem integralen Bestandteil des Modells geworden zu
sein. Die Quart-Ligaturen in der durch Quantz mitgeteilten »Doppelka-
denz«’ (Abb. 12d) lassen sich uberdies als Fragmente jeweils »ausgeflohe-
ner< (d.h. ihrer Ultima beraubter) Synkopenklauseln verstehen.” Fur den

25 Deppert fithrt mit Bezug unter anderem auf Berardis »Motivo di cadenza« (1687, 151) wesent-
liche Modelle des hochbarocken Kontrapunkts auf die Verkettung ausgeflohener< Synkopen-
klauseln zurtick (1993, »Exkurs tiber Sequenzen«, 152—169; vgl. auch Dahlhaus 1968, 95).

26 Vgl. Dahlhaus 1956, 91f.

27 Quantz gibt in seiner Flétenschule eine Reihe von Beispielen fiir die kanonisch angelegte
»Doppelcadenz |[...] aus dem Stegreife, also eine improvisierte zweistimmige Kadenz des
Solistenpaares im Doppelkonzert (1752, XV. Hauptstick, § 22, 158).

28 Die barocke Klausel- bzw. Kadenzlehre kennt keine eigenstindige Theorie splagalerc
Fortschreitungen: Der kadenzielle Quintstieg wurde entweder aus der »Unterquintierungs
der Ultima eines phrygischen Klauselgeriists hergeleitet (Dressler 1563, insbes. 152f.) oder
aber als Causula dissecta verstanden (Printz 1696, Kap. VIII, »Von denen Sectionibus und
Clausulis Formalibus«, 26—33).
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kontextuellen Gebrauch des Modells charakteristisch ist die Offnung in
den Oberquintraum (IIL. Stufe in Dur) und die anschlieBende Korrektur
der Hochchromen im fallenden Arm der Bogensequenz (vgl. Abb. 12¢/d).

Abb. 12: Steigende Terz-Sekund-Gegenschritte in Quellen nach 1750

a) nach: Tiirk 1789, 406 (doppelter Kontrapunkt)
0 | — | | —

d) Quantz 1752 »Doppelkadenz nach Art eines Canons«, Tab. XX, Fig. 14 (orig. A-Dur)
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Die sukzessive Integration kadenzieller Elemente in die kanonische Sequenz
zeigt sich beispielhaft in der abschlieBenden Tripelfuge (Contrapunctus X1V11I)
aus der Kunst der Fuge. Die Engfihrung des b-a-c-h-Themas im halbtaktigen
Abstand ab Takt 217 bildet einen komplementiren Unterquartkanon aus
Terz-Sekund-Gegenschritten und realisiert damit die Phantasia simplex des
Themas:

Abb. 13: ].S. Bach, Kunst der Fuge, Contrapunctus X111, T 2171t ~
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In Takt 3 wird der steigende Terzschritt leittonig diminuiert (lineare Dis-
kantklausel 4-cis-d). Die kanonische Verschrinkung dieser kadenzeinlei-
tenden Binnenklausel 16st einen sequenziellen »Soge aus: Die Ligatur des
Soprans in Takt 4 liee eigentlich eine finale Kadenzierung nach 4 erwar-
ten (synkopierte Diskantklausel d-cis-d), doch wird diese Kadenzierung
durch die Einfithrung des Hochchromas dis »ausgeflohenc und erst im
Folgetakt durch den Bass in der Unterquarte nachgereicht. Ein fallender
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Sequenz-Arm tUbernimmt in den Folgetakten die Rickfiihrung aus dem
Oberquintraum.

Wird das Kanonmodell durch einen fortlaufenden Quintstieg fundiert
(Abb. 14a), so setzt der Bass den durchgehenden Diskantklauseln des Ober-
stimmensatzes ublicherweise Tenorklauseln entgegen (Abb. 14b/c).”

Diminutive Binnenziige beziehungsweise Sekundanschlisse kénnen
die saltierenden Progressionen von Gegenschrittmodellen vermitteln. Li-
neare Diminutionen des Basses lassen sich dabei in der Regel als Segmen-
te der »Oktavregel verstehen.” Insbesondere jene Modelle, die im nackten
Gertistsatz durch das Fehlen steigender Sekundanschlisse (bzw. Quintfille)
bereits um 1700 archaisierend gewirkt haben dirften (steigender Terz-
Sekund-Gegenschritt und fallender Quart-Terz-Gegenschritt), konnten in
derart modernisierter Form fortbestehen.

Abb. 14: Bassfundierungen steigender Sekund-Terz-Gegenschritte

a) Bassfundierungen nach Muffat 1699, 65 und 76
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b) I.S. Bach, Wohltemperiertes Clavier 1, Fuge gis-Moll, T. 28 ff. ( Transponiert)
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* Einen durch stenorisierende« Kadenzen vermittelten Quintstieg fithrt bereits Lorenzo
Penna als »Circulo [...] delle Cadenze« durch den gesamten Quintenzirkel (1684, 179£).
39 So demonstriert Michel Corrette die Integration der auf die I. bzw. V. Stufe gerichteten
Segmente der Oktavregel in einen realen Quintfall bzw. Quintstieg (1753, Kap. XIX, »Du
tour de Clavier«, 80—82).
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»Fingerpedale Gegenschritt und lineare Synkopierung

Zwischen Gegenschrittmodellen und linearen Synkopenmodellen beste-
hen strukturelle Beziehungen, die sich am Tasteninstrument spielpraktisch
»begreifenclassen. Sprungmelodik ldsst sich durch das Liegenlassen einmal
angeschlagener Téne in eine komplementir-rhythmische Zweistimmig-
keit transformieren (Fingerpedal).” Umgekehrt vermag ecine Einzel-
stimme die komplementir-rhythmischen Ereignisse der Zweistimmigkeit
zu umschreiben (Anschlagsprotokoll). Ernst Apfel verweist in diesem
Zusammenhang auf die in der Intavolationspraxis gingige Ubertragung
vokaler Polyphonie in die Griffschrift der Tabulaturen fiir Laute, Cem-
balo oder Clavichord: »Téne, die im Vokalsatz nacheinander zum Klingen
gebracht und dann erst festgehalten werden, kénnen auf den genannten
Instrumenten nur noch nacheinander erklingen.«’” In diesem Sinne the-
matisiert etwa Johann Michael Wiedeburg in seiner Klavierschule von
1775 alternative »Schreibart[en]«.”

Abb. 15: Wiedeburg 1765—75, Teil 3, 33f.

Wenn dile|s Exempel auf einem Clavier gespielet wird, wo der Ton nicht nachsinget, als
auf einer Orgel geschicht, so klingt es als wenn Riickungen solten ausgedriicket werden in
der Discant-Stimme [...] und wiirde es in seiner Schreibart alsdenn also aussehen:

Latente Zweistimmigkeit diirfte bereits im 17. und 18. Jahrhundert eine
Rolle in der instrumental- bzw. improvisationspraktischen Unterwei-
sung gespielt haben, doch sind entsprechende Hinweise in den schrift-
lichen Quellen rar.** Das Verhiltnis zwischen linearen und saltierenden

31 Vgl. Méllers 1989, insbes. 76f. sowie Preufy 1991.

32 Apfel 1964, 68.

33 Wiedeburg 1765-75, Teil 3, 33f. — Von der »Bindung« zu reden habe ihm die »Ziffer 5 6«
Gelegenheit gegeben: »Man sichet daraus, wie auch hier die Quinte kan[n| gebunden werden.«
34 Wiedeburgs Klavierschule ist meines Wissens die einzige zeitgenossische Quelle, die
(freilich ohne systematischen Anspruch) »Anschlagsprotokollec in die instrumental- und
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Oberstimmensitzen wurde in Zusammenhang mit der Generalbasspra-
xis thematisiert. So hilt Muffat fir die Signenfolgen 5-6 (steigend) und
0-5 (fallend) die Synkopenstruktur des S#/e antico fir »allzu gemeine« und
schligt stattdessen die figurative Ausgestaltung des Oberstimmensatzes
durch Quart-Terz-Gegenschritte vor, die sprungweise zwischen Dezi-
menmixtur und Synkopenstimme wechseln und somit im Griffmuster des
synkopierten Oberstimmensatzes latent sind (Abb. 162).”” Die meisten
deutschen Generalbassschulen des 18. Jahrhunderts kennen dieses »sprin-
gende Accompagnement«.”

Der Bass kann die Sprungmelodik des Oberstimmensatzes komple-
mentir nachvollziehen und damit zugleich den Satz »grundtonige fundie-
ren. Die Grenzen zwischen Gertstsatz und Diminution verlaufen dabei
flieBend. Berlhren auftaktige Figuren Strukturténe von Gegenschritt-
modellen, so kénnen sich diese aus dem Synkopensatz regelrecht heraus-
schilen: Der Contrapunctus punctato erweist sich als >Schnittstelle zwischen
linearen Synkopenmodellen und Gegenschrittmodellen (Abb. 16b). Ent-
sprechendes gilt fiir alle fauxbourdonartigen Stufensequenzen (Abb. 17).

Abb. 16: a) Muffat 1699, 84f.; b) Spiess 1746, Kap. 17, 82, »Von der Syncopation«
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improvisationspraktische Unterweisung einbezicht. Vereinzelte Anmerkungen zur latenten
Zweistimmigkeit finden sich auch bei anderen Autoren (z.B. Kirnberger 1776—79, 2. Teil,
93f.; siehe auch Fanselau 2000, 71-110).

3 Vgl. auch Niedt 1710 — 21, 2. Teil, 62f.

36 Bach 1753, 50.
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Tab. 1: Fauxbourdonsitze und Gegenschrittmodelle

Fauxbourdon 5-6

Fauxbourdon 6-5

Fauxbourdon 7-6

(Cp. punctato)

Sykopenmodell |== " ‘E i 2 i £ 2 i : < i £ # i :
salticrende | I O A R N O I B
S e e e e e e o T =
Einstimmigkeit T T H 1 B 1
»auftaktiges
Diminution

Gegenschritt-
modell

e \

Nimmt man Modelle mit Quintfillen oder Terz-Sekund-Gegenschritten
im Bass zum Ausgangspunkt, so kénnen beide Stimmebenen zwischen
saltierender Hinstimmigkeit und linearer Zweistimmigkeit >hin- und her-

schalten¢ ('Tab. 2).%

Tab. 2: Ligaturen-Zunahme im Quintfall

. Oberstimmen- . Oberstimmen-
Gegenschritt ligatur Gegenschritt ligatur
P I I I SV Y P SR O I TP Y I
Gegenschritt | F—at—r | —5—F —r——r R ———
—f T = r (A N — —
OSSOSO U MO PO UOR SO PN VR SN SUDRUPIN. SUPN. U PN SUUU. UL SO S
Unterstimmen- | =2 4 . O . :@,_T‘ | ! JAJ .
ligar | | Pt T | T | .
6 2 5 7 g 7 2 g 2 2 g 2

Nach demselben Muster 16st Wiedeburg einen vierstimmigen Ligaturen-

satz in »nach einander anschlagende Toéne« auf (Abb. 17).%

37 Vgl. Salzer/Schachter 1969, 386, Ex. D-3. Fur den>fingerpedalisiertenc Quintfall ist es struk-
turell ohne Belang, ob die Stimmen des Geriistsatzes in Gegenbewegung (3-10) oder parallel

(in Terz- bzw. Dezimenmixturen) verlaufen.

38 Die eigenwillige Rhythmik des Beispiels erklirt sich aus Wiedeburgs Anliegen, »Bindungen«

iber dem Orgelpunkt umfassend zu demonstrieren (Wiedeburg 1775, Teil 3, insbes. 7411f).
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Abb. 17: Wiedeburg 1765—75, Teil 3, 742, »Vom Orgelpunkt«
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Im Terz-Sekund-Gegenschritt ist die Bezugsstimme der Dissonanzenbil-
dung bereits latent: Aus der Fingerpedalisierung des einstimmigen Gegen-
schrittmodells resultiert eine Sekund-Vorhaltskette. Ein zweistimmiges
Kanongeriist aus Terz-Sekund-Gegenschritten ldsst sich spieltechnisch in
zwei der wichtigsten hochbarocken Stufensequenzen transformieren, die

Quintsext-Akkord-Kette und die Sekund-Akkord-Kette (‘Tab. 3).”

Tab. 3: Komplementire Gegenschritte

Oberstimmen-

Gegenschritt ligatur

Gegenschritt | =F—==——F—

Unterstimmen- %ﬂﬁ:& %ﬁé:a%z

ligatur s 2 & 2 & ‘ ‘

Weitere Modelle gehen aus der Parallelfiihrung des Terz-Sekund-Gegen-
schritts und des Quart-Terz-Gegenschritts in Terzen (bzw. Dezimen) und
Sexten hervor; Non-Vorhalte (Sequenznonens) entstehen, wenn der Bass
das in der Vorhaltskette des Oberstimmensatzes latente Gegenschrittmo-
dell unterterziertc (‘Tab. 4).*

Der Wert einer spieltechnischen< Vermittlung zwischen Gegenschritt-
modellen »Note gegen Note< und linearen Synkopenmodellen fur die kon-
trapunktische Improvisation und die Generalbass- bzw. Partimento-Praxis

3 Vgl. Preuf3 1991, 57f.

40 Strukturzusammenhinge bestehen tiberdies zwischen steigenden Stufensequenzen mit
Synkopenbass (steigender Fauxbourdon 6-5 <> Gegenschritt 6-3 <> steigende Quintsext-
Akkord-Kette), denen sich nach dem Muster von Tab. 3 jeweils ein Bass in Dezimenmixtu-
ren unterlegen ldsst; das Verfahren entspricht der Rameauschen Supposition.
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liegt auf der Hand. Auf gleichem Wege lassen sich—im Sinne einer » Analy-
se durch Improvisation«*' —Prozesse der musikalischen >Sprachgeschichte«
nachvollziehen (Ligaturen-Anreicherung) oder strukturelle Schichten des
Satzes »begreifbar¢ machen. Freilich bedarf der Transfer von der Spielpra-
xis in die Analyse einer ergidnzenden systematischen Reflexion.

Tab. 4: Parallele Gegenschritte

Quart-Terz-
Gegenschritt

N e Y Y Y O B

Gegenschritt +H-—.—'T ‘ ‘

Terz-Sekund-Gegenschritt
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w
N
Y
w |
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w Ty
© N
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|
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S
= TN
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Y
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Die vorliegende Darstellung bezieht sich auf ein schmales Repertoire
melodischer und kontrapunktischer Fortschreitungsmodelle. Gerade diese
Beschrinkung lisst zwei Merkmale der modellbasierten Musiktheorie
des 17. und 18. Jahrhunderts umso deutlicher hervortreten: IThre Multi-
perspektivitit impliziert ein Netz von Systemzusammenhidngen und Plau-
sibilitdts-Strukturen, ohne auf (strukturelle, naturwissenschaftliche oder
psychologische) Letztbegriindungen abzuheben. Thre Fihigkeit, aus weni-
gen Basismodellen und Kategorien eine nahezu unendliche Mannigfaltig-
keit der Gestalten rational abzuleiten, ldsst an die barocke Idee einer Ars
combinatoria denken:* Die >Verbindungskunst« bildet gewissermalen den
Zeitgeist-Hintergrund einer Theorie, die zugleich h6chst phinomen- und
praxisnah Vorginge der Rekombination und Transformation von Model-
len reflektiert.

41 Mollers 1989.
42 Vel. Hirschmann 2005, 121 ff.
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