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Satzmodelle des »Contrapunto alla mente«
und ihre Bedeutung fiir den Stilwandel um 1600

Folker Froebe

Vom 15. bis 17. Jahrhundert wurde die mehrstimmige Vokalimprovisation (der >Contrapunto
alla mente<) anhand sequenzieller Cantus-firmus-Modelle und imitatorischer Sequenzen gelehrt.
Diese bis ins 18. Jahrhundert nachwirkende Lehrtradition erweist sich als ein theoriegeschicht-
licher >missing link«: Kaum sonst in musiktheoretischen Zeugnissen wird die entwicklungsge-
schichtliche Kontinuitdt von der Vokalpolyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts zum >modell-
gestiitzten« Kontrapunkt des Generalbasszeitalters so deutlich. Eine ndhere Betrachtung der
zentralen Quellen zwischen 1553 und 1630 ldsst erkennen, dass die vokale Improvisationslehre
zugleich eine implizite Theorie des konzertanten Kontrapunkts zur Verfligung stellt: Die Modelle
der sequenzbasierten Improvisationsdidaktik bewahren &ltere Praktiken der Generation Josquins
und antizipieren (bzw. reflektieren) zugleich den »Stilwandel< der musikalischen >Hochsprache
um 1600. Kompositionsgeschichtliche Schlaglichter beleuchten die Transformation der tradierten
Modelle und die fiir den neuen Stil charakteristischen Techniken ihrer Inszenierung.

As we deepen our knowledge of the music of the past, we
begin to realize that the same principles of musical organization
— principles, of course, of a high degree of generality — can be
found at work in music of markedly divergent styles.!

Einleitung

Sind Satzmodelle ein Gegenstand der generalisierenden Theorie oder gehoren sie als
konventionelle, idiomatische Wendungen einer stilbezogenen »Dogmatik«* an? Entge-
hen lasst sich dieser prekdren Alternative nur durch eine entwicklungsgeschichtliche Per-
spektive, die in basalen, stiliibergreifenden Satzmodellen (Struktur), ihrer zeit- oder gen-
retypischen Auskomponierung (Stil) und ihrem bedeutungskonstituierenden »Gebrauch:
(Topik) zugleich strukturelle, analytisch differenzierbare Schichten zu erkennen vermag.

1 Salzer/Schachter 1969, Introduction, XV.

2 »[...] die Notwendigkeit, eine musikalische Topik und Dogmatik zu entwickeln, [...] ist nicht ein-
mal gesehen, geschweige denn realisiert worden. Wenn ein kiinftiger Opernkomponist jenseits der
sTheories, die er im Konservatorium studierte, am Abend im Theater durch Erfahrung und Vergleich
das eigentliche Metier lernte, das er in der sPraxis« brauchte, so bewegte er sich im Umkreis dessen,
was Aristoteles sTopik« nannte.« (Dahlhaus 1984, 55f.)
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In Ubergangszeiten tritt die evolutionire Verwandlung musiksprachlicher Topoi offen
zu Tage. Denn das Neue ist — wie Dahlhaus betont hat — neu meist nicht durch Gegensatz
oder Negation, sondern durch die manieristische Zuspitzung der alternden Hochsprache
oder den Riickbezug auf eine im Laufe ihrer dsthetischen Kodifizierung abgeschliffene
Expressivitat.> So erkannte Werner Braun im »Stilwandel um 1600« zugleich einen »Um-
schlag von der »Musica renovata« zur >Musica nova«.* Die Koinzidenz kompositorischer
Losungen um 1600 mit &lteren, dem Contrap[plunto alla mente® (also der vokalen Impro-
visationskunst) entstammenden Modellen ist in der Tat frappierend: Gerade jene Imi-
tations- und Sequenzmodelle, die in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts bereits
mehr oder minder als »veraltetc galten, pragen die grofSflichige Architektur der neuen
konzertanten Polyphonie.® In manchen Madrigalabschnitten Claudio Monteverdis und in
den Ritornellen und Falsobordoni der Marienvesper scheint es, als bezége die Musik ihre
kraftvolle Expressivitdt gerade aus der ostentativen Prasentation >nackter« Modelle, ihrer
formbildenden Wiederholung und affektiven Aufladung durch Text und Kontext: Das
Neue der >friihbarocken« Vokalmusik liegt weniger im Material als im Materialgebrauch,
in einem Hang zu plakativer Elementarisierung und satztechnischer Okonomie.

Die konventionelle Verfestigung, diminutive Uberformung und Transformation der
Basismodelle des »stile antico« erwiesen sich als pragend fiir die musiksprachliche Ent-
wicklung der folgenden drei Jahrhunderte. Die >zukunftstrachtigenc Werke Monteverdis
sind dabei nicht zwangsldufig seine Opern und experimentell-theatralischen Madrigale,
sondern gerade auch jene noch in der Tradition der >prima pratticac stehenden Vokal-
werke »da cappellad, deren Neuartigkeit in der Entfaltung sequenzieller Flachen und in
der bewussten Abkehr vom Varietas-Prinzip der >klassischen« Vokalpolyphonie besteht.

Reflektiert wurde diese evolutiondre Erneuerung im zeitgendssischen Diskurs kaum:
Zu sehr standen die dezidiert smodernenc Stilmittel der rezitativischen Monodie und der
affektiven Dissonanzenbehandlung (von denen viele als stilgebundene Manieren bald
veralteten) im Vordergrund. Die kompositorische Praxis nach 1600 mehr oder minder
angemessen zu beschreiben, blieb paradoxerweise jenen Autoren vorbehalten, die in
ihren Werken — abgegrenzt von der eigentlichen Kompositionslehre — den vokalen Con-
trapunto alla mente in der Tradition des 16. Jahrhunderts thematisierten. Dieser theo-
riegeschichtliche Hintergrund soll im Folgenden unter verschiedenen Gesichtspunkten
beleuchtet werden.

3 Das charakteristische Merkmal, das samtlichen Manieristen der jeweiligen >Ars Novac gemeinsam
ist, »Marenzi und Gesualdo nicht anders als Stamitz und Philipp Emanuel Bach oder spéter Ber-
liozc, sei, so Dahlhaus, »die Verschrankung von technischer Ostentation mit ins Extrem getriebener
Expressivitat. Die Mittel sind im Resultat nicht restlos aufgehoben; sie werden nicht verborgen,
sondern eher zur Schau gestellt.« (1978, 37)

4 Braun 1982, 71 (vgl. auch 45).
Zur Begriffsgeschichte vgl. Bandur 2002, 2.

6 Braun verweist auf die fiir das friihe 17. Jahrhundert charakteristische »Verbindung von Skala und
Spielfigur«, deren »Automatismus« sich »krass vom rhapsodischen Gestus der Monodie« unter-
scheide: »Die als Allabreve-Polyphonie von den Neuerern um 1600 bekdmpfte »Harmonie« ware
also als konzertante Polyphonie nicht nur zurtickgekehrt, sondern sie hitte in dieser Form sogar das
ganze neue Zeitalter geprégt: das Zeitalter des konzertierenden Stils.« (1982, 71)

7 Im Gegensatz zu »da concertato« oder »concertato« (vgl. Koldau 2005, 340).
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Ein erster Teil (»Quellen und Traditionen«) bietet eine theoriegeschichtliche Gesamt-
darstellung des >modellgestiitzten< improvisierten Vokalkontrapunkts, einschliellich sei-
ner Urspriinge im 15. Jahrhundert und seiner bis ins 18. Jahrhundert reichenden Rezep-
tionsgeschichte. Dabei wird unter anderem ein direkter Uberlieferungsstrang erkennbar,
der von Vincenzo Lusitano (1553) uber Silverio Picerli (1630) und Athanasius Kircher
(1650) bis hin zur organistischen Improvisationslehre Andreas Werckmeisters (1702)
reicht. (Manche Quellen um 1700 lassen sich vor diesem Traditionshintergrund als retro-
spektive Kommentare zu den Ereignissen um 1600 lesen.) Ein zweiter Teil (»Modelle«)
widmet sich der systematischen Darstellung von Improvisationsmodellen, wie sie vor
allem in zwei zentralen Quellen zum vokalen Contrapunto alla mente (Lusitano 1553
und Scipione Cerreto 1601) mitgeteilt werden. Dabei wird deutlich, dass spatestens um
die Mitte des 16. Jahrhunderts eine umfassende Lehre der imitatorischen Sequenz vorlag,
deren Potentiale kompositionsgeschichtlich erst um die Jahrhundertwende voll realisiert
wurden. Ein dritter Teil (»Stilwandel«) schlielich behandelt die kompositionsgeschicht-
liche Transformation der tradierten Modelle und die fiir den neuen Stil charakteristischen
Techniken ihrer Inszenierung.

1. Quellen und Traditionen

Urspriinge

Vom 15. bis 17. Jahrhundert wurde der vokale Contrapunto alla mente auf der Grundlage
ssynthetischer« Cantus firmi gelehrt. Als solche dienten Skalenmodelle im Hexachordrah-
men, deren Ubergeordneter Linienzug durch >Gegenschritte« vermittelt sein konnte.®

gradatim
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Beispiel 1: >Gegenschrittmodelle« (nach Lusitano 1553)

8 In Ermangelung eines libergeordneten, historisch vorgeformten Terminus ldge es nahe, an Christian
Mollers anzuknipfen, der die entsprechenden Modelle anschaulich als »Terz-Sekund-Zickzacke,
»Quart-Terz-Zickzack etc. bezeichnete (1989, 75). Dass »Zickzack« »kein schones Wort« sei, rdumte
schon Mdllers ein. Der durch den Méllers-Schiiler Volkhardt Preuls (Hamburg) eingefiihrte Terminus
des »Zugmodells« (-Terz-Sekund-Zug« etc.) kollidiert mit schenkerianischem Sprachgebrauch. So soll
hier die Rede von >Gegenschrittmodellen« (Terz-Sekund-Gegenschrittc etc.) sein.
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Diese Modelle entstammen der Gesangsdidaktik des 15. Jahrhunderts: Mit ihrer Hilfe
Ubten Sénger und Choristen das Solfeggieren (und Diminuieren) von Intervallschritten
im Hexachordrahmen.? Noch der kurze Traktat Scala di musica von Orazio Scaletta, der
zwischen 1595 und 1698 insgesamt 31mal aufgelegt wurde, spiegelt diese alte Praxis.!

Die Gradus-Lehre (die Lehre von den kontrapunktischen Fortschreitungen) des 15.
Jahrhunderts nutzte die hexachordalen Skalen- und Gegenschrittmodelle, um an ihnen
die Intervallprogressionen des zweistimmigen Satzes zu exemplifizieren." In den Trak-
taten Ugolini von Orvietos'? und Johannes Hothbys' kiindigt sich ein fiir Jahrhunderte
fortbestehendes >Basisrepertoire« an.
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Beispiel 2: Ugolini von Orvieto 1960, . Buch

Das seit Mitte des 15. Jahrhunderts aufkommende Interesse an imitatorischen Satztech-
niken dokumentiert eindrucksvoll der Hothby zugeschriebene Traktat »Spetie tenore
del contrapunto prima« (vor 1487), der die wohl friiheste systematische Darstellung von
Kanonmodellen auf Grundlage von Skalen- und Gegenschrittsequenzen bietet:™* Das
melodische Modell setzt in der Folgestimme um eine Progression verschoben ein und
kontrapunktiert sich selbst in imitatorischer Gegenbewegung.

E)V o o o f84 Led Py © Le] Leg =y
Beispiel 3: Hothby 1977, 88f., Ex. 10

9 Entsprechende Hexachord-Modelle bringt z.B. Nicolaus Listenius in seiner Musica von 1537 (vgl.
von Loesch 2003, 173).

10 Die italienischen Gesangsschulen des spéten 17. Jahrhunderts tibernahmen die élteren hexachorda-
len Skalen- und Gegenschrittmodelle (die wir bei Scaletta noch in ganz traditioneller Form darge-
stellt finden), um an ihnen die neuen Manieren des diminutiven Kunstgesanges zu exerzieren. Die
Gesangstraktate von Daniel Friderici (Musica figuralis oder Newe Unterweisung der Singe Kunst,
1619), Johann Andreas Herbst (Musica moderna prattica [...], 1653) und Johann Criiger (Musicae
practicae praecepta brevia [...], 1660; alle drei Traktate in: Grampp 2006) zeugen von dem Bestre-
ben, auch in Deutschland »auff jezige Italienische Manier zu singen« (Herbst), und folgen streng der
tradierten Systematik fallender und steigender Gange; Daniel Speer (Musicalisches Kleeblatt, 1697)
bezieht auch Septimenspriinge ein. Eine nach wie vor relevante Gesamtdarstellung findet sich bei
Goldschmidt 1892.

11 Sachs verweist auf den »engen Konnex zwischen Contrapunctus-Lehre und Solmisationspraxis«
(1984, 208).

12 Ugolini von Orvieto 1960, II, Kap. 6-26.
13 Hothby 1977, »Tractatus de arte contrapunti«, Kap. 8-11.

14 Ebd, 88f., Ex. 10. Wie Sachs feststellte, ist Reaneys synkopische Deutung »fragwiirdig« (1984, 199).
Erst im folgenden Abschnitt (90f., Ex. 11) gibt Hothby tatsachlich Beispiele fiir die >fuga syncopatac.
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SATZMODELLE DES »>CONTRAPUNTO ALLA MENTE«

Die kontrapunktische Sequenz scheint von Hothby bereits als ein der elaborierten Imi-
tation vorgeordnetes Fortschreitungsmodell verstanden worden zu sein (was vor dem
Hintergrund der in der Gradus-Lehre verwendeten sequenziellen Schemata nahe liegt).
Dass Gegenschrittmodelle zugleich auch der sMechanik« instrumentalen Improvisierens
entgegenkamen, spiegeln Traktate zur Orgelimprovisation seit Mitte des 15. Jahrhunderts.”

Verschriftlichung miindlicher Traditionen:
Quellen zum Contrapunto alla mente zwischen 1553 und 1588

Die sequenziellen Hexachord-Modelle der Graduslehre und die aus ihnen entwickelten
kanonischen Sequenzen spielten in den musiktheoretischen Schriften der ersten Halfte
des 16. Jahrhunderts keine Rolle mehr — moglicherweise, weil sie allzu offenkundig im
Widerspruch zum Varietas-Prinzip standen. In der miindlich-praktischen Lehrtradition
des vokalen Contrapunto alla mente jedoch dienten die hexachordalen Skalen- und
Gegenschrittmodelle weiterhin als >synthetische« Cantus firmi: Die auf ihrer Grundlage
gewonnenen kontrapunktischen Modelle sollten es dem Lernenden erleichtern, »Praxis
in dieser Art von Kontrapunkt zu erlangen und andere [Fugen] zu finden«'®, also das
erlernte Repertoire auf sreal existierende« Cantus firmi zu tibertragen. In der Praxis des
»cantare super librum<7 interpretierte man jeden Cantus firmus »als eine Abfolge von
Segmenten, die diesen verschiedenen sPatterns< entlehnt wurden«.'® Zarlino demonstriert
das Verfahren in den Istitutioni harmoniche anhand zweistimmiger Kanons im Einklang
tiber dem in der Unterstimme liegenden Hymnus Veni creator spiritus."” Als strukturelles
und &sthetisches Phdnomen war die Sequenz also nicht das Ziel der Lehre, sondern ihr
yNebenprodukt.. Doch muss die Vokalimprovisation tber Skalen- und Gegenschrittmo-
delle in den Sangerschulen des spdten 15. und des 16. Jahrhunderts intensiv praktiziert
worden sein, und es ist kaum vorstellbar, dass diese Schulung ohne Auswirkungen auf
die kompositorische Praxis geblieben sein sollte. Jedenfalls weisen die Sequenzmodelle

15 Im »Fundamentum Wolffgangi de nova domo« (Fundamentum des Wolfgang von Neuhaus) der
Hamburger Handschrift (Mitte 15. Jahrhundert) und dem bekannteren »Fundamentum organisandi
Conrad Paumanns (1452) liegt der Cantus firmus als (bei Paumann bisweilen leicht diminuierter)
»cantus planus< im Tenor und wird durch den Diskant mit »lebhaftem Figurenwerk« (Apel 1967, 45)
kontrapunktiert. Systematisch durchgefiihrt sind allein die Gegenschrittmodelle des Tenors: Auf den
mascensus et descensus simplex« folgt »ascensus et descensus per tertias¢, >quartas< und >per quin-
tas« (ebd.). Das »Fundamentum sive ratio vera« des Hans Buchner (ca. 1520) schlieBlich bringt die
Modelle bereits in enger kanonischer Fiihrung.

16 »Et per che il canto fermo si puo fugare in tanti modi, che quasi farebbe impossibile rasentare pure
una minima parte, si fara mentione solamente di alcune fugae, che farano piu facili all’acquistare la
prattica di questa sorte Contrapunto e ritrovarne dellaltre.« (Tigrini 1588, IV, Kap. 12, 116)

17 So bezeichnet Tinctoris anschaulich die vokale Gruppenimprovisation iiber den im Chorbuch fi-
xierten Cantus firmus (vgl. Sachs 1983, 169 sowie 181ff.).

18 »[...] any CF could be interpreted as a succession of segments >borrowed: from these different pat-
terns.« (Schubert 2002, 514)

19 Zarlino 1573, lll, Kap. 63, 305ff.; vgl. Rempp, 206f. Eine systematische Darstellung der zugrunde
liegenden Modelle, etwa nach dem Muster Lusitanos, bringt Zarlino nicht. Angeregt durch Zarlinos
Vorbild sind Sweelincks »Unterschiedliche Exempel von Contrapunkt iiber den Hym([n]en »Veni
Creator Spiritus< a 3« (Sweelinck 1901, 72 ff.).
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der Improvisationsdidaktik auf ein Stiick kompositorischer Wirklichkeit, das in der Kom-
positionslehre des 16. Jahrhunderts ansonsten ohne Reflex geblieben ist.

Drei zentrale Quellen zum Contrapunto alla mente erschienen Mitte des 16. Jahrhun-
derts binnen eines einzigen Jahrzehnts. Sie zeugen von einer »vergangenen Virtuositat«*°
der Vokalimprovisation. Der Nutzen der Lehre vom Contrapunto alla mente fiir die Kom-
positionspraxis wurde von den Theoretikern durchaus angesprochen?', und auch die
weitverbreitete Kritik an der Fehlerhaftigkeit improvisierter Kontrapunkte (etwa bei Nico-
la Vicentino und Orazio Tigrini) ldsst sich als Hinweis verstehen, dass die Improvisations-
modelle nicht zuletzt ihres Wertes fiir die Komposition wegen mitgeteilt wurden.??

Nicola Vicentino bringt 1555 in seiner Schrift L'antica musica ridotta alla moderna
prattica einen kurzen, nur eine knappe Druckseite umfassenden Textabschnitt zu den
»Modi di comporre alla mente sopra di canti fermi«, der ohne systematischen Anspruch
gangige Praktiken referiert.”> Das einzige Kanonmodell, das Vicentino anspricht, beruht
auf steigenden Quart-Terz-Gegenschritten (vgl. Beispiel 17, S. 32).

Gioseffo Zarlino stellt in den Ausgaben der Istitutioni harmoniche ab 1563 Cantus-
firmus-gebundene Kanontechniken in groRer Breite dar, ohne sich auf das didaktische
Modell sequenzieller Gegenschritte zu stlitzen.* Er gibt stattdessen Regeln fiir die Kon-
trapunktierung einzelner Intervallprogressionen; Satzmodelle lassen sich, wie Rempp
demonstriert®®, aus den Notenbeispielen extrahieren.

Den eigentlichen Ausgangspunkt einer bis ins 18. Jahrhundert zu verfolgenden Lehr-
tradition des Contrapunto alla mente auf Grundlage sequenzieller Cantus firmi bildet die
Introduttione facilissima et novissima di canto fermo, figurato, contraponto semplice, et
in concerto (Rom 1553) des gebirtigen Portugiesen Vicenzo Lusitano.?® Der zweite Teil
des rein praxisbezogenen®, mit nur 24 Doppelseiten ungemein knapp gefassten Traktats
ist der systematischen Darstellung des improvisierten Vokalkontrapunkts gewidmet. Carl
Dahlhaus referierte drei der bei Lusitano dargestellten Formen der Vokalimprovisation??,

20 Mdrio de Sampayo Ribeiro, Artikel »Lusitano« in: MGG 1960.

21 »[...] non solamente volendoli fare a mente; ma accio che etiandio [sapendoli] accommodar li
possino nelle lor Compositioni« (Zarlino 1573, 1lI, Kap. 63, 317).

22 Wie bereits Vicentino (dessen Ausfiihrungen er paraphrasiert) ist auch Tigrini der Auffassung, der
wahre Kontrapunkt tiber einen Cantus firmus sei der Geschriebene, denn »alla mente« sei es so gut
wie unmdoglich, nicht unendlich viele Fehler zu machen: »Ma il vero contrapunto sopra il canto
fermo si €, quando prima si fa scritto: perche in quello, che si fa alla mente, & quasi impossibile, che
non si facino infiniti errori.« (1588, 1V, Kap. 11, 116)

23 Vicentino 1555, 1V, Kap. 23, 80. Wie Lusitano beschreibt auch Vicentino fauxbourdonartige Fak-
turen (Dezimensatz und 6-5-Synkopation) sowie die Praxis, zu einem Cantus firmus sich wiederho-
lende »passaggi« zu bilden.

24 Zarlino 1573, I, Kap. 63, 305ff.

25 Rempp 1989, 206f.

26 Theoriegeschichtlich ist Lusitano vor allem als Widerpart Nicola Vicentinos vermerkt, dessen These,
die moderne Musik sei (im Sinne einer Wiederbelebung der antiken Genera) diatonisch-chromatisch-
enharmonisch gemischt, er in einer Disputation 1551 erfolgreich entgegentrat (vgl. Rempp 1989, 74).

27 »[...] solo per esto effetto di prattica« (Lusitano 1553, Vorwort).

28 Neben der zweistimmigen »aria de cantar il contraponto, die auf das Finden diminutiver melo-
discher Formeln oder Soggetti zu einem Cantus firmus zielt, erldutert Dahlhaus den dreistimmigen
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SATZMODELLE DES »>CONTRAPUNTO ALLA MENTE«

lieR jedoch Lusitanos Ausfihrungen zur engen Imitation sequenzieller Cantus firmi (»fu-
gare il canto«)* sowie zur Kontrapunktierung des Cantus firmus durch zwei- bis drei-
stimmige Kanonbildungen (»Fughe sopra il canto«)** unberiicksichtigt. Gerade in diesen
Teilen des Traktats behandelt Lusitano das Phdnomen der kontrapunktischen Sequenz
systematisch und mit einer Breite des Modellrepertoires wie kein Autor vor ihm.?'

Ascende, & descende gradatim
Fuga in diapente

per terze
Fuga in diapente

per quarte
Fuga in diapente

Fuga in subdiapente

ra 1 r=y o) T o) 7=y m
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4 | Za— o —H 7 I — S ——  Za— o i
- f f | | [’vr I I =1 I =7 T 1 rv[' ] fv
per quinte
Fuga in ottava Fuga in subdiapente Fuga in diapente

Beispiel 4: Lusitano 1553, 13f., »fugare il canto fermo«??

»contraponto in concerto, der in der Tradition des Gymel auf dem Dezimensatz der Aulenstim-
men beruht, sowie den drei- bis vierstimmigen »contraponto in accordo«, dessen Oberstimmensatz
sich nicht am Cantus firmus selbst, sondern an seiner Bassfundierung ausrichtet (1959, 163-167).
Eine Gesamtdarstellung des Traktats gibt Apfel 1981, 166—172.

29 Lusitano 1553, 13f.
30 Ebd., 17-20.

31 Teilweise wurden die bei Lusitano beschriebenen Techniken »engerer Imitation oder zwei- und
mehrstimmiger Kanons« erst Vicentino und Zarlino zugeschrieben (Laubenthal/Sachs 1989/90,
170; ebenso Rempp 1989, 206); Braun meinte, »den ersten Ansto« habe Tigrini 1588 gegeben
(1994, 2721.).

32 Beispiel 4 folgt in einigen Details der Fassung Tigrinis (1588, IV, Kap. 11, 120ff.); sowohl bei Lusitano
als auch Tigrini fehlen in diesem Zusammenhang Modelle auf der Grundlage fallender Quintschritte.
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Fir die Imitation sequenzieller Cantus firmi gibt Lusitano im Textteil alternative Einsatz-
abstande der Kanonstimmen an (»mezza battuta, ouer [= overro] una«) und verweist
damit auf die Moglichkeit, die Modelle auch im Satz >Note gegen Note« zu fithren. Zu
seinen insgesamt 56 Kanonmodellen »sopra il canto« (die meisten davon steigend und
fallend) teilt Lusitano nur das jeweilige Konsonanzenschema und die Einsatzabstande der
Folgestimmen mit; Notenbeispiele wurden von spéteren Autoren (insbesondere Picerli
1630), die sich auf Lusitanos Fundus bezogen, »nachgereicht:.

Orazio Tigrini schlieBlich greift in seinem Compendio della musica von 1588 auf al-
tere Quellen zum Contrapunto alla mente zurlick und paraphrasiert zunachst Vicentinos
knappe Ausfiihrungen.** Lusitanos Abschnitt zum »fugare il canto« Ubertrdgt er weitge-
hend unverdndert in Partitur.>

Singulér blieb Tomas de Santa Marias instrumentale Improvisationslehre Libro Llama-
do arte de taner fantasia von 1565. Santa Maria stellt drei- und vierstimmige Modellkom-
plexe auf Grundlage der tradierten Cantus firmi detailliert von der Spielpraxis am Tasten-
instrument her dar und legt damit zugleich Denkweisen offen, die auch in der vokalen
Kompositionspraxis eine Rolle gespielt haben dirften (vgl. Beispiel 12, S. 29).3% Erst Gber
ein Jahrhundert spater findet sich bei Spiridionis a Monte Carmelo, Georg Muffat und
Andreas Werckmeister Vergleichbares.

Renaissance des improvisierten Vokalkontrapunkts: Quellen zwischen 1601 und 1650

Nach Lusitano (1553), Vicentino (1555), Zarlino (1563) und Santa Maria (1565) scheint
(abgesehen von Tigrinis unambitionierter Kompilation) das Interesse der Musiktheoreti-
ker am Contrapunto alle mente fiir Jahrzehnte erlahmt zu sein. Erst nach der Jahrhundert-
wende erschienen im Abstand jeweils einer Dekade drei groRe musikpraktisch ausge-
richtete Schriften (Cerreto 1601, Zacconi 1622 und Picerli 1630), die dem improvisierten
Vokalkontrapunkt erneut breiten Raum einrdumen. Vordergriindig mag dies fir ein Wie-
deraufleben der vokalen Improvisationskunst (und ihre Bereicherung um die Techniken
des diminutiven Ziergesanges) zu Beginn des 17. Jahrhunderts sprechen. Doch spiegelt
das neue Interesse zugleich eine Verschiebung des kompositionstechnischen und &sthe-
tischen Kontextes der vokalen Improvisationslehre: Das ehemals didaktisch motivierte
Ubungsmaterial der (imitatorischen) Sequenz war mittlerweile zu einem zentralen Ge-
genstand kompositorischen Interesses geworden, und die Kluft zwischen Improvisation
und Komposition war ebenso im Schwinden begriffen wie die Grenze zwischen Vo-
kalem und Instrumentalem.

Einen Neuanfang machte Scipione Cerretos Della prattica musica vocale et strumen-
tale von 1601 mit einer umfanglichen und inhaltlich gewichtigen Improvisationslehre
auf Basis sequenzieller Cantus firmi. Ludovico Zacconi lbertrug im zweiten Teil seiner
Prattica di musica von 1622 Cerretos Notenbeispiele (insbesondere auch die bei Cerreto
einstimmig notierten Kanons) ohne substantielle Verdnderungen in Partitur. Cerreto wie-

33 Tigrini 1588, IV, Kap. 11, 115.

34 Ebd., 116-123.
35 Santa Maria 1565, Il, Kap. 17-27.
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derholt im Kern Lusitanos Zweiteilung:*® Im ersten Teil »Del Contrapunto solo sopra il
Canto Fermo per sopra, & sotto«*” demonstriert er modellhafte Kontrapunktierungen des
Cantus firmus. Den Ausgangspunkt bildet in der Mehrzahl der Beispiele die synkopierte
Kanonbildung zum Cantus firmus, die schrittweise in Diminutionen aufgel6st wird (vgl.
Beispiel 5 links). Im zweiten Teil »Del Contrapunto in Canone sopra il Canto fermo, per
sopra, e sotto«*® kontrapunktiert Cerreto den Cantus firmus durch zweistimmige Kanons,
wiederum mit schrittweise zunehmender Diminution der Kanonstimme (vgl. Beispiel 5
rechts).
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Beispiel 5: links: Cerreto 1601, 280; rechts: Zacconi 1622, 190 (nach Cerreto 1601, 285)

Silverio Picerli schlieBlich orientierte sich in seinem Specchio seconda di musica von 1630
so eng am Vorbild Lusitanos (in seiner Autorenliste erwdhnt er aullerdem Vicentino, Zar-
lino und Cerreto), dass sein Kapitel in weiten Teilen einer kommentierten Ubertragung
der stichwortartigen Anweisungen Lusitanos zu den »Fughe sopra il canto« in Noten-
beispiele gleichkommt — eine Abhingigkeit, die meines Wissens bislang nicht registriert
wurde.

Athanasius Kircher tibernahm Picerlis Kanonlehre praktisch unverdndert in seine en-
zyklopadische Musurgia von 1650.* Mit Kircher endet knapp 100 Jahre nach Lusitano
die schriftliche Lehrtradition einer auf Satzmodellen beruhenden Vokalimprovisation.

36 Cerreto fiihrt in seiner Autorenliste unter anderem auch Vicentino, Zarlino und Tigrini, nicht aber
Lusitano. Eine Abhidngigkeit von Lusitano muss, trotz einiger in der »Natur der Sache« liegender
Uberschneidungen, nicht vorliegen.

37 Cerreto 1601, 1V, Kap. 4, 271 ff.
38 Ebd., Kap. 5, 281ff.
39 Kircher 1650, Bd. 1, V, Kap. 19, 368-383 sowie 389-393.
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Zugleich vermittelte Kirchers weitverbreitetes Werk die Rezeption der Kanonmodelle
Lusitanos bis weit ins 18. Jahrhundert hinein.

Die Beitrdge Rocco Rodios*® und Angelo Berardis*' zur Kanonlehre sind wegen ihres
Verzichts auf sequenzielle Cantus firmi fiir unsere Fragestellung von geringem Interesse.

Die Sequenz wird theoriefdhig: Kontrapunkttraktate des 17. Jahrhunderts

Ab Mitte des 17. Jahrhunderts wurden die Satzmodelle des improvisierten Kontrapunkts
in die eigentliche Kompositionslehre aufgenommen. Johann Andreas Herbst bringt in
seiner Musica poetica von 1643 unter anderem Beispiele fiir die »Ketten mit Tertien und
Secunden« und »durch die Quart und Terz« mit der fiir die dlteren Quellen charakteristi-
schen synkopierenden Imitation.*
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Beispiel 6: Herbst 1643, 90

Die Art und Weise, in der die alten Modelle — auch ohne im Einzelnen hergeleitet oder
benannt zu werden — in die praxisbezogene Kompositionsdidaktik des spéten 17. Jahr-
hunderts einbezogen werden konnten, zeigt sich an vielen Stellen etwa bei Giovanni

40 Rodio 1609.

41 Das Il. Buch der Documenti armonici (Berardi 1687, 86—-132) handelt von »Canoni, & altri Compo-
nimenti artificiosi« und bietet eine ambitionierte Kanonlehre auf Grundlage synthetischer Cantus
firmi.

42 Herbst 1643, 90f.
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Maria Bononcini (1673), Lorenzo Penna (1684), Angelo Berardi (1687/89) und Zaccaria
Tevo (1706). Der Ort des Modells ist nunmehr das (oft nur sparlich erlduterte) Beispiel,
das die zuvor gegebenen Regeln auf engem Raum kontextuell umsetzt. Synkopierte
Gegenschrittkanons dienten zudem seit Adriano Banchieri hdufig der Darstellung des
synkopierenden Kontrapunkts als einer rhythmischen >Gattung:.**

Die legitimen Erben, Teil 1: Organistische Improvisationslehre

Eine letzte, spate >Summac des Contrapunto alla mente und zugleich ein bedeutendes
Zeugnis der deutschsprachigen Kircher-Rezeption* ist die »Zugabe oder Anhang vom
gedoppelten Contrapunct und fugis ligatis« in Andreas Werckmeisters Harmonologia
musica von 1702.% Werckmeister baut zunéchst die enge kanonische Fiihrung der alten
Hexachord-Modelle im Satz >Note gegen Note« durch Mixturenanlagerung bis zur vier-
stimmigen Einsatzfolge aus:*®

Darnach nehme ich zu den obern beiden Stimmen wieder lauter Tertien und gehe mit
den untersten beyden in Motu Contrario, also dal$ unten lauter Tertien / und oben lau-
ter Tertien bleiben / das ist also der Schliissel zu allerhand Arten von den Canonibus
und gedoppelten 3. und 4. fachen Contrapuncto.*”

Auf die imitatorische Verselbstdndigung der Stimmen folgt zuletzt die diminutive Indivi-
dualisierung des bis dahin noch gleichsam anonymen Gerdistsatzes (Beispiel 7, S. 24)
Werckmeister verglich seine »Methode der Composition« mit dem »Ey« des »Co-
lumbog, und seine ganze Vorrede zeugt von dem grollen Stolz, erstmals explizit und
systematisch den Zusammenhang von imitatorischer Sequenz, Mixturenanlagerung und
doppeltem Kontrapunkt dargestellt zu haben.*® Mit Werckmeisters Kanonlehrgang ist

43 So illustriert Banchieri seine Ausfiihrungen tiber die »Sincope maggiori et minori« durch eine stei-
gende Sequenz aus Quart-Terz-Gegenschritten sowie durch einfache Synkopenketten (1614, 43).
Berardi schlieSlich erweist sich hinsichtlich der systematischen Behandlung rhythmischer Modelle
als Wegbereiter des »Gattungskontrapunkts«.

44 Vgl. Braun 1994, 272 ff.

45 Werckmeister 1702, 95 ff. Werckmeisters Gliederung folgt der Tradition: Zundchst thematisiert er
Mixturkanons aus einfachen Stufengéngen sowie die fauxbourdonartige >fuga syncopata. Es folgen
Kanons auf der Grundlage melodischer Gegenschrittmodelle im Hexachordrahmen und schlieRlich
Kanons »auf ein gewisses Subjectums, d.h. tiber einem Cantus firmus (116ff., § 192).

46 Die Lehre vom doppelten Kontrapunkt war traditionell mit dem Dezimensatz verbunden; neu bei
Werckmeister ist die systematische Ubertragung des Verfahrens auf die imitatorische Sequenz.
Friedrich Wilhelm Marpurg verfolgt in seiner Abhandlung von der Fuge (1753) diesen Ansatz konse-
quent weiter: Seine Lehre vom doppelten bzw. mehrfachen Kontrapunkt beschreibt im Kern nichts
anderes als die Technik der Mixturenanlagerung an zweistimmige sequenzielle Geriistsdtze und die
durch sie entstehenden neuen Konstellationen zwischen Stimmenpaaren. Entsprechende Darstel-
lungen finden sich auch bei Scheibe, Spiess, Kirnberger und Riepel.

47 Werckmeister 1702, § 175, 131.

48 Ebd., 95f. Werckmeisters Klage, »viele Musici« seien »heimlich und rahr mit ihren Wissenschaff-
teng, er aber habe seine »Methode, Vorthel[ill und Handgriffe meinen Nechsten mitzutheilen / kein
bedencken tragen wollen« (ebd.), lasst sich vielleicht als ein Hinweis auf exklusive, mindlich-prak-
tische Lehrtraditionen verstehen.
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die Transformation des Contrapunto alla mente zur organistischen Improvisationslehre
vollzogen: Die Sequenz ist als kompositionstechnisches und dsthetisches Phdnomen sui
generis gemeint.** Damit vollzieht Werckmeister jenen Wandel nach, der kompositions-
geschichtlich bereits ein Jahrhundert zuvor stattgefunden hatte.

Und zwar erstlich Also kan dieses Thema in Dieses Thema wollen wir nun versuchen /
schlecht [schlicht]: einen Canonem gesetzet wie es féllet / wann es in einige Transitus
werden [...]: und Colores verandert wird.

Beispiel 7: Werckmeister 1702, 131, § 210, Beispiele gekiirzt

Die legitimen Erben, Teil 2: Generalbass und Partimento

Im >contrappunto alla mente« verlagert sich der cantus firmus auf die Balstimme [...].
Vor dem Hintergrund jener Tradition des Improvisierens mitsamt seiner ausgefeilten,
in der Instrumentalmusik langst verselbstdndigten Verfahren der Systematisierung von
Konsonanzen und Verzierungstonen iber einer gegebenen Bafstimme war der Schritt
zur GeneralbafSpraxis bruchlos abzuleiten.*

Erstaunlicherweise wurden sequenzierende Bassmodelle in den Gberlieferten General-
basstraktaten erst um die Wende zum 18. Jahrhundert systematisch behandelt, wenn-
gleich anzunehmen ist, dass ihnen in der praktischen Unterweisung seit Anbeginn grolie
Bedeutung zukam.>! Ein eindrucksvolles Zeugnis fiir das Weiterleben der dem Contra-
punto alla mente entstammenden Modelle in der kontrapunktisch-figurativen General-
basspraxis des 17. Jahrhunderts geben Georg Muffats »Regulae concentuum partiturae«?,

49 Das Sequenzprinzip ist die Grundvoraussetzung fiir Werckmeisters Kanonlehre: »Es miissen aber
die Intervalla gleiche Gradus und gleiche Mensur behalten« (1702, 97, § 169), ebenso misse ein
»Subjectumc, darauf man einen »Canonem machen« wolle, »in einerley Mensur und Valor fort-
gehen« und »in gleichen Intervallis« procedieren (116, § 192).

50 Laubenthal und Sachs 1989/90, 170.

51 Von einer elementaren auf Skalen- und Gegenschrittmodellen basierenden Generalbassdidaktik
zeugen die »Exempla auf den Bassum Continuum« von Friedrich Emanuel Praetorius (Praetorius
1961). Eine bedeutende Quelle fiir die instrumentale Improvisationsschulung auf Grundlage sequen-
zieller Bassmodelle ist die nova instructio von Spiridionis (1670).

52 Die einzige erhaltene Abschrift ist auf 1699 datiert.
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die tiberdies noch den Vorzug besitzen, nicht allein den bezifferten Bass, sondern durch-
weg auch dessen exemplarische Realisierung mitzuteilen. Die satztechnische Grundlage
bildet fiir Muffat der dreistimmige Satz, der freilich bis zur Achtstimmigkeit angereichert
werden kann. Der zweite Teil des Traktats (»Exempla der vornehmsten Grieffen der
Partitur«) behandelt in einem ersten Abschnitt systematisch die sequenziellen Bassfort-
schreitungen, wobei der Satz sich zundchst auf Grundakkorde beschrankt.>* Es folgen
exemplarische Behandlungen des Sextakkordes und des Quintsextakkordes (teilweise
wiederum auf Grundlage von Sequenzen) sowie die Erlduterung verschiedener Kadenz-
formen.

Vorzugsweise fiihrt Muffat die Oberstimme in sprungweiser bzw. imitatorischer Ge-
genbewegung zum Bass (eine Praxis, die manche deutsche Generalbassquellen bis ins
spate 18. Jahrhundert fortschreiben); mehrfach bildet er Oberstimmenkanons. Deppert
nimmt an, bei Muffats »Exempla« habe es sich »wohl mehr um eine Art Trainingsmaterial«>*
gehandelt, doch formuliert Muffat bereits im Titel ausdriicklich einen &dsthetischen An-
spruch: »[...] wie selbe auffs cantabliste zu vernehmen sind«. Was Muffat unter >kan-
tabel« versteht, geht aus seinen Kommentaren klar hervor: »Schlechte Manier, so nichts
Arioses«®® bezieht sich auf einen bewegungsarmen, sekundweise schreitenden Ober-
stimmensatz, wahrend der Kommentar »Haubt schéne Spriing«®® einer Oberstimme
in Quintschritten gilt. Deutlicher kdnnte der Gegensatz zum franzdsischen Ideal eines
durch Liegetone abgebundenen sakkordischen< Oberstimmensatzes kaum sein!

Gegen einander gute Manier. Andere Manieren mit verdoppelter Terz.

Beispiel 8: Muffat 1699, 70ff.

Unverkennbar steht Muffats Traktat an einer historischen Schnittstelle: Wéhrend er einer-
seits den ganzen Reichtum lizenzidser Dissonanzenbehandlung um 1700 zeigt (insbe-
sondere im ersten Teil, der sich der Behandlung verschiedener Signaturen widmet), ist
in ihm zugleich eine Vielzahl kontrapunktischer Fortschreitungsmodelle bewahrt, die
im Zuge der Verengung des Repertoires auf kadenziell interpretierbare Progressionen
(Quintschritte, sDur-Moll-Parallelismen< und deren Derivate) in den ersten Jahrzehnten
des 18. Jahrhunderts an Bedeutung verloren. So sind Muffats »Regulae« nicht allein ein
bedeutendes Dokument der Generalbass- und Improvisationspraxis im 17. Jahrhundert,
sondern auch ein wahres Kompendium (friih-)barocker Satzmodelle.

53 Muffat 1699, 56-78 (Seitenzahlen des Manuskripts).
54 Deppert 1993, 166.

55 Muffat 1699, 70.

56 Ebd., 67.
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Muffats Systematik nahe steht die neapolitanische Partimento-Tradition, in der sich
um 1700 &ltere Traditionen fauxbourdonartiger Oktavregeln mit den melodischen Mo-
dellen des vokalen Solfeggierens zu einer umfassenden Dogmatik kadenzieller und se-
quenzieller Stufengdnge (und der ihnen inhdrenten Bezifferungsmodelle und -varianten)
verbanden. Noch in Fedele Fenarolis Regole von 1775, die weit ins 19. Jahrhundert aus-
strahlten, finden wir die Giberkommene Systematik der Bassprogressionen.

Gleichzeitig verband sich das aus der Klausellehre hervorgegangene Paradigma der
sequenziellen Verkettung von Kadenzmodulen (allzumal in der deutschen Rameau-
Rezeption) mit der tradierten kontrapunktischen Mechanik. So {iberrascht es nicht, dass
in Deutschland mit Marpurg und Kirnberger gerade jene Autoren, die sich als Theoretiker
am deutlichsten die Gedanken Rameaus zu eigen machten, in ihren Generalbassschu-
len>” und in der praktischen Kompositionslehre® die Tradition sequenzieller Satzmodelle
fortschrieben. In der am Paradigma des sequenziellen Stufenganges ausgerichteten Fun-
damentschritttheorie der Wiener Schule (Sechter) schlieRlich gerieten die alten Modelle
im 19. Jahrhundert génzlich in eine Gemengelage aus tradiertem Kontrapunkt, harmo-
nisch-grundtonbezogenem Denken, schematisierten Terzentlirmen und problematischen
Tonalitatsbegriindungen: ein Grund mehr fiir einen Gang »ad fontes«.

2. Modelle

Nach diesem historischen Abriss sollen nun die Satzmodelle selbst im Vordergrund ste-
hen. Dabei schopfen wir vor allem aus zwei zentralen Quellen, die fiir uns sowohl von
ihrer Entstehungszeit her als auch inhaltlich von besonderem Interesse sind: Lusitanos
Introduttione von 1553 (adaptiert durch Picerli 1630) und Cerretos Prattica musica von
1601 (adaptiert durch Zacconi 1622).5

Gegenschrittmodelle

Die Quellen des 15. und 16. Jahrhunderts demonstrierten die kanonische Fiihrung von
Gegenschritten ausgehend von zweistimmigen SatzgerUsten (vgl. Beispiele 2 und 3,
S. 16). Zur Drei- oder Mehrstimmigkeit fiihrten mehrere Wege: Improvisatorisch am ein-
fachsten umzusetzen war die Flihrung der Oberstimme in Dezimenmixturen zur tiefsten
Stimme.*° Ebenfalls méglich war die Kombination mehrerer Kanonmodelle: Fiir Quart-
Terz-Gegenschritte und Quintschritte stehen jeweils alternative Konstellationen im Terz-
abstand zur Verfiigung (Beispiel 9a: Oktavkanon, Beispiel 9b: Unterquintkanon), die sich
problemlos miteinander verbinden lassen. Dezimenmixturen zum Cantus firmus kdnnen
den Satz zur Vierstimmigkeit ergdnzen.

57 Johann Philipp Kirnberger, Grundsétze des Generalbasses (1781-1782) und Friedrich Wilhelm Mar-
purg, Handbuch bey dem Generalbasse und der Composition (1755-1760).

58 Marpurg, Abhandlung von der Fuge (1753/54).
59 Die Notenbeispiele folgen den Partiturumschriften Zacconis und Picerlis.

60 Der Dezimensatz des Diskants (bezogen auf den Tenor bzw. die tiefste Stimme des Satzes) gehorte
zu den grundlegenden Techniken des Contrapunto alla mente (vgl. Guilielmus 1965, Kap. 6, 42
sowie Sachs 1984, 175f1.).
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Beispiel 9: Hothby 1977, 88ff.: a) Ex. 10, b) Ex. 11

Waurde im Contrapunto alla mente die Kanonbildung nicht direkt auf den Cantus firmus
bezogen, so definierte ein Konsonanzenschema das Verhiltnis der jeweils fiihrenden
Kanonstimme zum Cantus firmus. Fiir den »Canto fermo per quarte in voce basse« weist
Lusitano auch solche Intervallprogressionen an, die bereits flr sich gesehen eine Kanon-
stimme zum Cantus firmus ausbilden, nun aber ihrerseits sekundare Kanons initiieren
konnen. Aus der Gegenbewegung von der Dezime in die Quinte® etwa resultiert ein
Kanon in der Quarte (bzw. Unterquinte), der im Verhdltnis zum Cantus firmus auf den
bereits erwdhnten Dezimensatz hinauslduft (Beispiel 10a; 10b zeigt das entsprechende
Verfahren fiir den Terz-Sekund-Gegenschritt).
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Beispiel 10: nach Lusitano 1553: a) »fuga in diatesaronc, 19b, Abs. 4; b) »fuga si fa in diapentes,
19a, Abs. 1

Imitatorische Sequenzen auf der Grundlage von Gegenschrittkanons finden sich in zahl-
reichen Kompositionen um 1500, etwa in Josquin des Prez’ Trauermusik fiir Ockeghem
(Beispiel 11, S. 29).9 Die sequenzielle Faktur ist rhetorisch motiviert durch die nament-

61 »Laprima fara al salire [...] due decime, & poi quinta, quinta [...]« (Lusitano 1553, 19b, Abs. 4). Das
nach gleichem Muster fallende Modell wird von Lusitano nicht mitgeteilt.

62 Diese Faktur ist bei Josquin kein Einzelfall, vgl. etwa die Motette Gaude Virgo, Mater Christi, T. 67-72.
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liche Aufzéhlung einer ganzen trauernden Komponistengeneration. Der Satz spiegelt ei-
nen weiteren gangigen Weg zur Vierstimmigkeit: Das zweistimmige KanongerUst (Tenor
und Bass im Unterquintkanon) ldsst sich durch die Fiihrung des Soprans im Dezimensatz
zur Dreistimmigkeit ergdnzen; eine vierte Stimme kann sich nun ihrerseits auf die Dezi-
menmixtur beziehen (Sopran und Alt im Unterquintkanon).®

Tomas de Santa Marfa prasentiert diese kontrapunktische Konstellation als instru-
mentales Improvisationsmodell, mithin als von vornherein vierstimmigen Komplex (Bei-
spiel 12). Solche >Modellkomplexe« diirften einem erfahrenen Komponisten des 16. Jahr-
hunderts synchron zur Verfiigung gestanden haben. Alle Stimmen des Satzes konnten so
bereits im Kompositionsvorgang aufeinander bezogen sein, ohne dass zum Verstandnis
eine anachronistische Bezugnahme auf das >Konzept des Akkords« erforderlich wére.**
Strukturell beruhen Fakturen wie der Sequenzabschnitt aus Josquins Trauermusik auf der
Anlagerung von Mixturen — eine Technik, die sich spitestens in der Generation Monte-
verdis als allgegenwartiger satztechnischer Standard etablierte (Beispiel 13).

Beispiel 13: Claudio Monteverdi, Questi vaghi concenti (5. Madrigalbuch), Sinfonia prima,
T.13-17

Systematisch entfaltet wurde das Konzept der Mixturenanlagerung freilich erst in der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts:® Die jliingeren Quellen legen Denkweisen offen, die
auf das 15. und 16. Jahrhundert zu beziehen weit weniger anachronistisch sein diirfte, als
blolke Jahreszahlen es vermuten lielsen.%®

Synkopierte Kanonbildungen im Quintabstand lassen sich in der Regel als rhyth-
mische Antizipationen (seltener Retardationen) interpretieren und strukturell auf einen
Satz »Note gegen Note« zuriickfithren. So bilden in Beispiel 14 beide Oberstimmen
jeweils einen Oberquintkanon zum Cantus firmus des Basses (»Seguito« in Beispiel 14a:
synkopisch retardierend, »Guida« in Beispiel 14b: synkopisch antizipierend). Problem-
los lieBen sich die alternativen (metrisch zueinander verschobenen) Oberstimmensitze
(Beispiele 14a und 14b) >iibereinander legen«. Vom gemeinsamen Bassbezug der Ober-

63 Die Bildung einer Kanonstimme zur Dezimenmixtur wird von Lusitano, obgleich sehr naheliegend,
nicht beschrieben.

64 Vgl. Helms 2001, 23, mit Bezug auf Dahlhaus 1968, 76.
65 Etwa bei Werckmeister 1702, 98, § 172. Fiir den gesamten Zusammenhang vgl. Froebe i. V.

66 Man denke etwa an >mechanische« Praktiken der Stimmenverdoppelung im Sight-Singen des 15.
Jahrhunderts (vgl. Sachs 1982, 171ff.). Im Bereich der Organistenkunst konnten kontrapunktische
Mixturenanlagerungen seit dem 15. Jahrhundert als scanones sine pausisc< (Kanons ohne Einsatz-
abstand) verstanden werden, eine Bezeichnung, derer sich noch Samuel Scheidt in der Tabulatura
nova bediente (vgl. Gurlitt 1966, insbes. 106f.).
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Beispiel 11: Josquin des Prez, La déploration sur la mort de Johannes Ockeghem, T. 118-126
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Beispiel 14: Zacconi 1622, 189 (= Cerreto 1601, 284), Ex. 6,1-4 (vgl. Lusitano 1553, 19a, »Canto
fermo per quarte [...]«, Abs. 2%
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stimmen her gesehen erweist sich der von Cerreto instruierte Synkopenkanon »all” uni-
sono« als »akzidentiell:: Er kdme im Satz >Note gegen Note« einer Verdoppelung der
Oberstimmen gleich.

Als >Manier« dienten synkopische Imitationen der rhythmischen Auflockerung des
Contrapunctus simplex und ermoglichten im diminuierten Satz ein dichtes komplementér-
rhythmisches Ineinandergreifen der Figuren. Zugleich aber handelte es sich um ein ele-
gantes Mittel der Stimmenvermehrung, insbesondere in mehrchérigen Kompositionen:
Quart-Terz-Gegenschritte und Quintschritte lassen sich jeweils bis zur Sechsstimmig-
keit fligen, wenn zum vierstimmigen Mixturensatz Note gegen Note noch synkopisch
verschobene Einsédtze hinzutreten.®® Als Modellkomplexe stellen diese Maximalformu-
lierungen zugleich einen grollen Vorrat kontrapunktischer Konstellationen bereit (Bei-
spiel 15).%

Die Sechsstimmigkeit des prachtvollen »Gloria Patri« aus dem Magnificat a 6 (das
in Monteverdis Sammlung von 1610 wohl als mogliche Alternative »da cappellac zum
Magpnificat der Marienvesper vorgesehen war) ist nach diesem Prinzip geschaffen (Bei-
spiel 16).

Fauxbourdonvarianten

Bereits Hothby kannte die konsonanten Synkopationen 5-6 (steigend) und 6-5 (fallend)
als Imitationsmodelle”®, und Aaron stellt fest, eine solche »fuga« werde »sym[n]copata«
genannt und komme nicht allein im Niedersteigen vor, sondern auch im Aufsteigen.”!
Zweifellos gehdort die steigende 5-6-Consecutive zu den zentralen Modellen noch des
17. und 18. Jahrhunderts. Vicentinos Urteil iiber den »modo di fugare per sesta & quin-
ta«, er sei unmodern und ungebrduchlich, kann allenfalls fiir das fallende Modell Giil-
tigkeit beanspruchen™, das bis Mitte des 17. Jahrhunderts weitgehend durch den (der
Klauselsynkope verwandten) Septimenvorhalt abgelst wurde. (Septimen- bzw. Sekund-

67 Diese um 1622 (dem Erscheinungsjahr von Zacconis Prattica di musica) ausgesprochen zeittypische
Faktur findet sich in einer Beispiel 14d entsprechenden Gestalt bereits in Josquins Praeter rerum
seriem a 6 (T. 26-29), eingebettet in den Kontext einer sechsstimmigen Cantus-firmus-Bearbeitung.

68 Quart-Terz-Gegenschritte erlauben unter Einbeziehung von Sexten tiber dem Bass sogar eine sie-
benstimmige Kanonflihrung (fallend: retardierende Synkopation der Terzmixtur zum Bass, steigend:
antizipierende Synkopation); weitere Konstellationen sind im geringerstimmigen Satz méglich (vgl.
Beispiel 14). Einzig fur Kanonbildungen aus Terz-Sekund-Gegenschritten ist der Satz strukturell auf
Vierstimmigkeit begrenzt, da sich Sekundschritte aus der Prim oder Oktav nicht in dichter Imitation
(per arsin et thesin) fiihren lassen.

69 Die bei schematischer Durchfiihrung unvermeidlichen Tritoni bediirfen der Korrektur, sei es durch
Akzidentiensetzung, Diminution oder melodische Verdanderungen. In den Worten Werckmeisters:
»Diese Fugen kon[n]ten noch auff unterschiedliche Arth [...] eingerichtet werden [...], so werden
auch die gar zu blossen Consonantien und Tritoni [...] verbessert: [...]« (1702, 118, § 193).

70 Hothby 1977, 90f,, Ex. 11.

71 »Verum ut noris: cur in tali compositione fuga dicatur symcopata: quae non solum in descensu
fit, sed etiam in ascensu: [...]« (Aaron 1516, IlI, Kap. 52; vgl. auch Apfel 1981, 152). Noch Berardi
spricht von der »Immitatione sincopata per quinta con la parte di sopra digrado ascendente, e dis-
cendente [...]« (1689, 130).

72 Vicentino 1555, 1V, Kap. 23, 80.
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Beispiel 16: Claudio Monteverdi, Magnificat a 6 voci (1610), Gloria Patri, T. 1ff.
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vorhaltsketten spielen in den Quellen des 16. Jahrhunderts eine untergeordnete Rolle,
obwohl bereits Guilielmus sie als Regelfall der fallenden Synkopenkette beschreibt.)”
Verwandt mit diesen fauxbourdonartigen Fakturen sind verschiedene Modelle, die den
Sekundgang des Basses durch Gegenschrittkanons der Oberstimmen kontrapunktieren.
Die wohl alteste Form beruht auf einem Oktavkanon aus Quart-Terz-Gegenschritten
und ist durch Akzentparallelen der fiihrenden Kanonstimme in der Intervallfolge 8-6
(steigend) bzw. 8-5 (fallend) gekennzeichnet.

a) b)

0 N | N

" i T n T T T n T T n T T T n T I
. n T T T n T T T T 1T T T T T T n T T T n i
J & a{ g4 =3 o o & = 4 3 < 5[»

. Guida.
Guida.

0 N | | N

)’ A T n T T T n T IT T n T T T n T i
ANV T T T T T & T (7] T = 1T = T (7] T =i T T T T T i)
J < é 4 = < g _ o < g Z ;L &

7 Seguito.
Seguito.
Ay T © O IT O e T i
) O T 1 T O T i
Z O T T 1 T T O i
T T 1T T T i)

Beispiel 17: Zacconi 1622, 186f. (= Cerreto 1601, 282): a) Ex. 1,1; b) Ex. 2,1 (vgl. Lusitano 1553,
17a, »Canto fermo gradatim [...], Abs. 2; Vicentino 1555, 80; Tigrini 1588, 118)

Wiederum weifs Vicentino zu berichten, das Modell werde nur noch von »einigen Nicht-
Modernen« (»alcuni non moderni«) gebraucht™, und auch Tigrini betont, solche Fugen
seien »nicht sehr angenehm« zu héren.”> Gleichwohl wird noch Muffat rund 150 Jahre
spater Oberstimmensitze, die auf Akzentparallelen vollkommener Konsonanzen beru-
hen (5-8 und 8-5), als Regelfall prasentieren. Es scheint, als hdtten diese Modelle die
letzten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts in der Instrumentalmusik gewissermafBen »iiber-
wintert, um in diminuierter und >ausgeterzter« Form mit dem friihen 17. Jahrhundert
wieder zum satztechnischen Standardrepertoire zu gehoren.

Moderner und im geringstimmigen Satz »eleganter ist eine von Parallelen unvollkom-
mener Konsonanzen ausgehende Faktur (steigend 3-6, fallend 3-5 bzw. 6-3).7 Bereits
Lusitano beschreibt die Méglichkeit, das Modell durch einen synkopierenden Einsatz zur
Vierstimmigkeit auszubauen (Beispiel 18).””

Beide Kanonmodelle kennzeichnet das regelmafige Alternieren zwischen Quinten
und Sexten im Oberstimmensatz, ein Strukturzusammenhang, der im Generalbasssatz

73 Guilielmus 1965, Kap. 8, »Regula circa cognitionem syncoparumg, 53 (vgl. Riemann 1929, 300f.).
Der kompositionspraktische Ort dissonanter Synkopenketten bleibt zundchst die >Riickstrahlung:
der finalen Klauselsynkope ins Klauselvorfeld.

74 Vicentino 1555, IV, Kap. 23, 80.

75 »Le quali fughe non sono pero grate all’'udito« (Tigrini 1588, 1V, Kap. 12, 118). Cerreto hingegen stellt
fest, das Modell eignesich »sehr gut« als Gerust fir die mehrchérige Komposition (1601, 1V, Kap. 3, 270).

76 Noch Werckmeister bringt den steigenden Geriistsatz ohne synkopierenden Einsatz und »in stylo Sim-
plici« als »Exempel« fir einen Kanon »auff ein gewisses Subjectum« (1702, 116, § 192). Im Anschluss
Ubertragt er das Konsonanzenschema 3-6 modernisierend auch auf den fallenden Sekundgang.

77 Lusitano 1553, 17a, »Canto fermo gradatim«, Abs. 1.
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Beispiel 18: Picerli 1630, 101 (vgl. Lusitano 1553, 17a, »Canto fermo gradatim [...], Abs. 1;
Tigrini 1588, 118)
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Beispiel 19: Muffat 1699, a) 84f., b) 87f., Beispiele gekiirzt
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des 17. Jahrhunderts offenkundig wird. So hélt Muffat den durch die Bezifferungen 5-6
und 6-5 implizierten Synkopensatz fiir »allzu gemein« und offeriert stattdessen die figu-
rative Ausgestaltung der Oberstimmen durch Quart-Terz-Gegenschritte (Beispiel 19,
S. 33).7% Die Signaturenfolge des Generalbasses bewahrt die &ltere Satzschicht und bin-
det die Sprungmelodik des Oberstimmensatzes an das lineare Synkopenmodell.”

Im folgenden Abschnitt aus Monteverdis Laudate pueri schilt sich aus der latenten
Fauxbourdon-Faktur eine Einsatzfolge aus Quart-Terz-Gegenschritten heraus, wobei die
Einsdtze (mit den alternierenden Intervallfolgen 5-8 und 3-6) einander jeweils als Terz-
mixturen anlagern.

et de ster-co-re e-ri-genspau-per - rem

et de ster-co-re e-ri-genspau-per - rem pau - per - rem

et de ster-co-re e -ri-genspau - - - - - - per - rem
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et de ster-co-re et de ster - - - co - re e - ri-gens pau - per - rem

Beispiel 20: Claudio Monteverdi, Laudate pueri a 5 voci da Cappella (Missa et psalmi), T. 78—84

Diminution: Quintbrechung und Terzenketten

Lusitano unterschied zwischen der kanonischen Fithrung des Cantus firmus mit sich
selbst (»fugare il canto«) und Kanons, die ihrerseits einen Cantus firmus kontrapunk-
tieren (»Fughe sopra il canto«). Fir Letztere ldsst sich aus den Beispielen Cerretos eine
Systematik herauslesen, die auf der sukzessiven Zunahme von Diminutionsgeschwindig-
keit und Ambitus beruht: Auf einfache Gegenschrittkanons folgen Kanons auf Grundlage
von steigenden oder fallenden Quinttiraten (bzw. gebrochenen Quintschritten), wahrend
in einer weiteren Gruppe Septimentiraten (bzw. Terzenketten) den {ibergeordneten Se-
kundgang vermitteln oder strukturelle Quintschritte diminutiv weiten. Folgende Geriste
liegen den diminuierten Kanonbildungen bei Lusitano (bzw. Picerli) und Cerreto (bzw.
Zacconi) zugrunde:

78 Die Gegenschritte der Oberstimme (Intervallfolge 3-6 bzw. 6-3) wechseln sprungweise zwischen
Dezimenmixtur und Synkopenstimme und sind im Griffmuster des synkopierten Oberstimmen-
satzes latent.

79 Federhofer spricht sinngemdf von einem »Netz der realen oder latenten Stimmbahnen, die mit der
Generalbafakkordik vorgegeben sind« (1981, 161).
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Beispiel 21: Kanonmodelle aus gebrochenen Quintschritten und Terzenketten

Gebrochene Quintschritte

Cerretos Kanons (deren Konsonanzenschemata teilweise schon Lusitano bringt) zeigen
die Quintbrechung® auch im Gerlistsatz (Beispiele 22c und 22d, S. 36); Reduktionen
auf einen Satz >Note gegen Note« offenbaren einen Satzhintergrund aus einfachen Ge-
genschrittmodellen.

D)
s Seguito. Seguito.
ray T o T O LIPS IT O T T i
) O T O n 10 T O T + O 1
— 1 1 it 1 1 i

Beispiel 22: Zacconi 1622, 1871./190 (= Cerreto 1601, 283/285): a) Ex. 3,1; b) Ex. 4,1

80 Der Terminus ist nicht streng im Sinne Schenkers zu verstehen: Ein »gebrochener< Quintfall kann
sich in der kontrapunktischen Reduktion als diminutive Weitung der fallenden Terz erweisen.
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Beispiel 22 (Fortsetzung): Zacconi 1622, 187f./190 (= Cerreto 1601, 283/285):
c) Ex. 7,1; d) Ex. 8,2; e) Ex. 7,3; f) Ex. 8,1 (vgl. Lusitano 1553, 18a, »Canto fermo per terze«, Abs. 1)

Dariiber hinaus integriert Cerreto die fallende Quintbrechung in die steigende Stufen-
sequenz® (Beispiel 23b) und demonstriert nebenbei die Moglichkeit, den Oberstimmen-
satz auf die »Mixturebene« zu versetzen (Beispiel 23d).%?

Alle auf Quintbrechung oder Terzenketten beruhenden Oberstimmenkanons sind
potentiell doppelte Kontrapunkte in der Quinte (bzw. Duodezime). Zu den zweistim-
migen Kanons kann (sofern der unterlegte Cantus firmus entfallt) jeweils ein dritter (oder
gegebenenfalls sogar ein vierter) Kanoneinsatz auf der Oberquinte (-Quintstieg«) bzw.
auf der Unterquinte (-Quintfall<) hinzutreten. Dreistimmige Kanonmodelle nach diesem
Muster finden sich bereits in den zeitgendssischen Quellen. So fligte Zarlino seinem
Kapitel zu den »Contrapunti a Tre voci, che si fanno a mente«, das in der Hauptsache
von der Cantus-firmus-Bearbeitung handelt, einen Abschnitt zu den »Consequenze, che
si fanno di fantasia« bei. Aus den zwei >freien< Kanons, die Zarlino mitteilt, lassen sich
charakteristische Modelle extrahieren, unter anderem der folgende Quintstieg-Kanon
(Beispiel 24).83

81 Die umgekehrte Kombination - also die Integration der steigenden Quintbrechung in die fallende
Stufensequenz — ist in den Quellen ohne Beispiel.

82 In Zacconis Adaption kommentiert: »[...] il medemo Canone [...] ma una Terza pil alto« (1622,
189). In der Synopse ist sinngemals der Bass eine Terz tiefer gesetzt (Beispiel 22d).

83 Zarlino 1573, 1ll, Kap. 63, »[...] Contrapunti a Tre voci, che si fanno a mente in Consequenza
sopra un Soggetto; & d’alcune Consequenze, che si fanno di fantasia«. Beide Kanons tibernimmt
Sweelinck unverdndert in seine Composition Regeln (1901, 78f.).
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Beispiel 23: Synopse nach Zacconi 1622, 186/188f. (= Cerreto 1601, 281/284):
a) Ex. 5,1; b) Ex. 1,3 (original in halben Notenwerten); c) Ex. 5,2; d) Ex. 5, (original: c.f. und
Oberstimmen eine Terz hoher)
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Beispiel 24: a) Quintstieg-Kanon (Gerlistsatz), b) Zarlino 1589, Kap. 63, 330, »Consequenza
alla Diapason grave, & alla Diapente acuta [...]«, T. 8-12
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Werden die Folgeeinsétze in Zarlinos Modell jeweils synkopisch antizipiert, so entsteht
eine funfstimmige Faktur, deren Einsatz in Monteverdis bis dahin solistisch konzertie-
rendem A Dio, Florida bella eine ungeheure Ausdrucksgewalt entfaltet.®
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Beispiel 25: Claudio Monteverdi, A Dio, Florida bella, il cor piagato (6. Madrigalbuch), T. 42-50

Gallus Dressler nutzte 1563 das analoge Quintfallmodell als charakteristisches Beispiel
fir die Behandlung von Durchgangsdissonanzen.®

84 Eine Parallelstelle bei Josquin (Motette O bone et dulcissime Jesu) exegetisiert de la Motte mit den
Worten: »Der ganze Chor erhebt sich zum Herrn [...], und diese Erhebung geschieht mit satz-
technischem Raffinement in unmerkbarer Klangverwandlung.« (1981, 123) Das entsprechende
»Quintfall-Modell verwendet Josquin in der Motette Absalon fili mi, (insbesondere T. 77-85). Der
vierstimmige Doppelkanon in der Unterquinte wird von Fladt erldutert als »originare[r] >Fall< (auch
semantisch) in die Tiefen des Quinten-Turms [...]« (2005, 359).

85 »Exemplum de celeri transitu« (Dressler 1563, 223, Seitenzahlen nach Engelke). Die Ubertragung
des Notenbeispiels bei Engelke ist korrumpiert.

38 | ZGMTH 4/1-2 (2007)



SATZMODELLE DES »>CONTRAPUNTO ALLA MENTE«

]9 LI & X3 T T T % T — T I
{= - I=4 I} (7] T O O O i
L) T | - ) T | A =S Py |

T T T T T T T T T T T 1
L T I

H

7 T T  ——— T  — T T |
{= T n T T n T T T n i

:@w PN (0] =) T T o T T T ]
T T LI~ =1 T (7] L= T T T i}
J o =3 o 7 o o =
S
G —
h=d 17} s o £ e o h=d P o0 o

rax 77 T T T L T T = LIS ) T T TN T I

)  — P I I — — P — s |

Z T T T T T O i

T T T T T T T T i}

Beispiel 26: Dressler 1563, 223

In der charakteristischen Diminution als Quintskala mit punktierter Initiale handelt es
sich Braun zufolge um ein Modell »aus der Sphére des Gravitas-ldeals«, das »im letzten
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts aullerordentlich haufig« zu finden sei®, doch lasst sich die
zugrunde liegende Imitationsformel (wenn auch meist nicht sequenziell fortgefiihrt) bis
ins spate 15. Jahrhundert zuriickverfolgen. Allein fiinf Beispielsdtze nach diesem Muster
bei Herbst®” (jeweils mit dem aus der Punktierung ansetzenden Soggetto) spiegeln die
anhaltende Beliebtheit des Modells, das in den Geistlichen Madrigalen und Evangelien-
motetten der lutherischen Kirchenmusik bis etwa zur Jahrhundertmitte allgegenwartig
bleibt (Beispiel 27, S. 40). Eine Darstellung des Kanons »durch die Tertien« bietet noch
Werckmeister in seiner »Zugabe [...] vom gedoppelten Contrapunct und fugis ligatis«.5

Als Schlusselsignal fiir die weihevolle Sphére des sstile antico« wirkte das (somit zum
Topos gewordene) Modell in dieser Gestalt lange nach. Im Schlusschor (»Amen«) des
Messiah fiihrt Handel es (fallend wie steigend) in eine spéte, grofse Apotheose (T. 42 ff.).
Héndels spatbarocke Beschworung des sstile antico« erweist sich als Destillat: In wohl
kaum einer Komposition des 16. oder frithen 17. Jahrhunderts ist dieses zentrale Mo-
dell in solcher Reinkultur dargestellt worden. Nachfahren findet die Faktur in hoch-
barocken Formen der Quintfallsequenz, die sich aus fortlaufenden Tiraten in Terzen-
bzw. Dezimenkoppeln gewissermalien herausschélen (vgl. Beispiel 27c).

86 Braun 1982, 58.

87 Drei Beispielsdtze (ein »Quintstieg« und zwei >Quintfdlle) exemplifizieren bei Herbst die Behand-
lung von Punktierungen (1643, 211.); zwei weitere Beispiele (jeweils ein >Quintstiegc und ein >Quint-
fallc) beziehen sich auf die (wie es scheint von Dressler abhdngigen) Erlduterungen zur Durchgangs-
dissonanz (29). Herbst verweist ausdriicklich auf den konsonanten Gerlistsatz: »[...] im niderlassen
[des Takts] aber mull man die besten consonantien gebrauchen / darauff die harmonia gleichsam
fussen / und ans fundament sich halten [...] kan [...].«

88 Werckmeister 1702, 99, § 173. Marpurg (1754, Tab. XXXVII) zitiert einen entsprechenden Doppel-
kanon Gottfried Heinrich Stolzels.
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Beispiel 27: a) Quintfall-Doppelkanon (Geriistsatz); b) Herbst 1643, 29;
¢) Folie: Terzenketten im Dezimensatz

Terzenketten und konzertierende Tiraten

Eine elementare Improvisationstechnik des passagierenden Kontrapunkts erldutert Lu-
sitano unmittelbar vor der »aria de cantar il contraponto«:® Der Kontrapunkt besteht
dabei aus einer Skalenfigur, die das Komplementarintervall zur Progression des Cantus
firmus fullt. In Lusitanos Beispielen wird jeweils der Sekundschritt des Cantus firmus
durch eine Septimentirata in Gegenbewegung kontrapunktiert.”®

89 Lusitano 1553, 14b (vgl. Tigrini 1588, 119).

90 Eigentimlicherweise thematisiert Lusitano ausschlieBlich Gegenbewegung aus der Prim in die Ok-
tave (und umgekehrt), obwohl es naheliegend ware, das Verfahren auf die unvollkommenen Konso-
nanzen zu Ubertragen.
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Beispiel 28: Lusitano 1553, 14b

1

=

Lusitanos passagierender Kontrapunkt ldsst an instrumentale Diminutionsformeln der
Tastenmusik um 1600 denken: Im fallenden >Fauxbourdon« verdoppelt der Diskant meist
nach Lusitanos Muster die Bassprogression in skalarer Gegenbewegung (Beispiel 29,
T. 2f.), wéhrend im steigenden >Fauxbourdon« regelmaRig die Dezimenmixtur diminu-
iert wird (T. 1).
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Beispiel 30: Jan Pieterszoon Sweelinck, Echo-Fantasie in d, T. 6469
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Septimentiraten (bzw. Terzenketten im Septrahmen) bilden die Grundlage auch fir die
reicher diminuierten Oberstimmenkanons bei Lusitano (bzw. Picerli) und Cerreto (vgl.
Beispiel 21, S. 35). In der Mehrzahl der Modelle lduft die Tirata (wie von Lusitano be-
schrieben) in Gegenbewegung zum (ibergeordneten sequenziellen Zug und entspricht
somit einer Auskomponierung des jeweils ibergeordneten Sekundschritts (bzw. dessen
mittelbarer Hoher- oder Tieferlegung).
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Beispiel 32: Picerli 1630, 115 (vgl. Lusitano 1553, 19a, »Canto fermo per quarte [...]«, Abs. 1 und 3)
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Folgt hingegen die Septimentirata der Gibergeordneten Bewegungsrichtung, so bleibt das
Verhiltnis von Ausgangs- und Endton des Septrahmens ohne direkte Beziehung auf den
sequenziellen Zug. Die Septime erweist sich dann als eine (im An- oder Auslaufen) dimi-
nutiv »geweitete« Quinte, die im Gegenschritt den Gibergeordneten Sekundgang vermittelt.

Beispiel 33: Zacconi 1622, 190 (= Cerreto 1601, 285): a) Ex. 7,2; b) Ex. 8,3

D) \ 4 f I =]
8
o)

e S B § 7 " E ——— — A I T S—
‘__I"_ --—I-—.l--'ll _---—'-—l.'_ B S 1 W I AN A S

[
Gulda all’ unisono, fatta con 3, e5.

&) O T T T T - i
7€ —o T T T — T H
T T T T T i)
Soggetto ascendente per quinte.
Beispiel 34: Picerli 1630, 118 (vgl. Lusitano 1553, »Canto fermo per quinte [...]«, 20a, Abs. 2)

Reduktionen auf den jeweiligen Gerlstsatz »Note gegen Note« offenbaren das satztech-
nische Prinzip, in der fihrenden Kanonstimme die konstitutiven Quint- oder Quartpro-
gressionen des Basses auf der Mixturebene zu verdoppeln (Parallelbewegung: Intervall-
folge 3-3, Gegenbewegung: Intervallfolge 3-10). Fir die Fiihrung fortlaufend punktierter
Skalen in komplementarrhythmisch nachschlagenden Unisoni, wie sie Picerlis dreifache
Kanons kennzeichnet, gibt Sweelinck in seinen Composition Regeln ein schénes Beispiel
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(»Exempel, wie man das Unisonum soll gebrauchen«).”" Die Kanonimprovisation nach
diesem Muster lehrt noch Berardi.”?

Die Renaissance passagierender Improvisationsmodelle um 1600 korreliert auffllig
mit der Transformation der »Alla-breve-Polyphonie« des 16. Jahrhunderts in die »konzer-
tante Polyphonie« des frihen 17. Jahrhunderts:** Imitatorisch-konzertierende Kadenz-
vorfelder aus Werken von Monteverdi und Schein bezeugen beispielhaft die komposito-
rische Relevanz der alten Modelle (vgl. Beispiele 31 und 32, S. 42)
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Beispiel 35: Claudio Monteverdi, Quellaugellin che canta (4. Madrigalbuch), T. 39-44
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Beispiel 36: Johann Hermann Schein, Nu danket alle Gott (Israelsbriinnlein), T. 62-66

91 Sweelinck 1901, 28, § 79.
92 Berardi 1687, 109.

93 Vgl. Braun 1982, 69f. (zum Verhéltnis von Gesangsimprovisation und Vokalconcerto) sowie 71 (zum
Verhiltnis von Alla-breve-Polyphonie und konzertierendem Stil).
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3. Stilwandel

Die Kritik, die Vicentino 1555 gegen einige der von ihm referierten Modelle vorbrachte,
sie ermiideten den Zuhérer durch die Wiederholung der immer gleichen Konsonanzen
und Fortschreitungen, scheint weniger spezifischen Eigenschaften der konkreten Model-
le zu gelten als vielmehr dem Sequenzprinzip an sich und dem (im improvisierten Kon-
trapunkt beinahe unvermeidlichen) Versto8 gegen das seit Tinctoris formulierte Gebot
der »varietas«.”* Aus Vicentinos Kritik |dsst sich zugleich eine Distanz zu entsprechenden
Kompositionspraktiken der Generation Josquins herauslesen: Gemessen am >klassizis-
tischen« Ideal einer vollstandig ausbalancierten und flieBenden Vokalpolyphonie musste
das von Josquin so reichlich gebrauchte Mittel der rhetorisch insistierenden sredictac
unmodern erscheinen. Gerade die »alten, auf Wiederholung und Modellgebrauch beru-
henden Techniken werden gegen Ende des 16. Jahrhunderts als Mittel sowohl des >Aus-
drucks« als auch der blockhaften Formgestaltung wiederentdeckt, nachdem sie zuvor
in die Sphare der sich erst etablierenden Instrumental- und Tastenmusik >abgesunkenc
waren — ein kompositionsgeschichtlicher Briickenschlag, den Silke Leopold beispielhaft
an Monteverdis sechsstimmiger Parodiemesse In illo tempore von 1610 festmacht.*

Worin aber bestand (auf einer satztechnisch beschreibbaren Ebene) das Neue im
Gebrauch der alten Modelle? Die angestammten Orte melodischer wie kontrapunk-
tischer Sequenzen waren bei Josquin Kontrapunktierungen linearer bzw. sequenzieller
Cantus-firmus-Abschnitte sowie Kadenzvorfelder und Finalkontexte. Fiir die Eroffnung
eines Satzabschnitts hingegen mit der Durchimitation einer sequenziellen sfantasia<®
finden sich im 16. Jahrhundert nur wenige Beispiele. Erst um die Jahrhundertwende wird
die sequenzielle Faktur regelmafig zur Grundlage formbildend gestalteter Imitations-
abschnitte: Die imitatorische Faktur des Vordergrundes elaboriert die im Hintergrund
gewissermalSen praexistente >fantasia< und splittet sie imitatorisch auf, so dass die realen
Stimmen sukzessive in die kontinuierlich fortlaufende Sequenz eintreten (Beispiel 37,
S. 46).

94 »[...] quel modo di fugare per sesta & quinta non ha varieta alcuna, ne di consonanze, ne di gradi;
per che il constante ripresenta all’ oditore sempre le medisime consonanze ante dette con quelli
gradi medisimi, & tal modo no si dé usare, si per le ragioni sopra dette, come che & tanto commune
a ogniuno, & non & moderno [...J« (Vicentino 1555, IV, Kap. 23, 80). Sinngemals dufert sich Vicen-
tino auch zu Sequenzen aus Quart-Terz-Gegenschritten und zur Praxis des Dezimensatzes.

95 »Und doch gelingt es Monteverdi, die Soggetti Gomberts selbst im strengen Satz auf Méglichkeiten
fiir seine bevorzugten Kompositionstechniken abzuklopfen: die Sequenz und die Ostinato-Technik
— beides Satzarten, die in der Palestrina-Schule verpont, in der Generation vor Palestrina, bei Gom-
bert selbst und bei seinem Lehrer Josquin jedoch sehr beliebt waren.« (Leopold 1993, 201)

96 Zum Gebrauch des Begriffes »fantasiac im Sinne einer »kurzen kontrapunktischen Formel« (»a short
contrapuntal formula«) vgl. Butler 1974, 602.
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Beispiel 37: Claudio Monteverdi, Marienvesper, Dixit Dominus, T. 67-70

Die kanonische Formulierung des Modells ist in dieser Rhythmisierung strukturell auf
vier Stimmen beschrankt: An den zweistimmigen Gerdiistsatz des Unterstimmenpaares
heften sich die Mixturen des Soprans Il und des Alts. Durch die oktavversetzte Uber-
nahme fortlaufender Sequenzstimmen generiert Monteverdi eine Abfolge von insgesamt
sechs imitatorischen Einsétzen, die den Klangraum in die Hohe weiten. Das Verfahren
dhnelt dem barocken lllusionismus vorgetdauschter Kuppelgewélbe, ohne jedoch (wie in
der manieristischen Architektur) auf einer strukturellen Diskontinuitat zu beruhen: Der
dsthetische Mehrwert resultiert nicht aus einem >Bruch« zwischen Struktur und inten-
dierter Wirkung, sondern aus der Inszenierung der hintergriindigen Satzstruktur.

Momente solcher Inszenierung finden sich im kleinsten Detail. Die glanzvolle Uber-
bietung der Satzoberstimme durch ihre imitatorisch in die Sequenz eintretende Oberterz-
mixtur etwa zielt dsthetisch nicht auf Struktur, sondern auf Klangwirkung: Die Verwand-
lung der Geriststimme zur Klangkrone bringt den Satz zum Leuchten, wahrend das
Oberstimmenostinato in seiner insistierenden Statik zugleich eine Gegenspannung zur
Dynamik des sequenziellen Zuges bildet (Beispiel 38).

Zu einer stilistischen Zweischichtigkeit fiihrt vielfach die Auskomponierung vormals
improvisierter Diminutionen und die Ubernahme rhythmischer Modelle aus der Instru-
mental- und Tanzmusik in (ideell oder tatsdchlich) generalbassgestiitzten Fakturen: So
erhebt sich in Johann Hermann Scheins O Amarilli zart ein konzertierendes Oberstim-
menduett mit modernen, syllabisch deklamierenden Auftaktfiguren (wie sie vor allem
fir das deutschsprachige Madrigal charakteristisch waren) Gber einem »akkordischen:
Synkopensatz des Unterchores, der sich in dieser Gestalt bis ins 15. Jahrhundert zuriick-
verfolgen lasst (Beispiel 39).

97 Zugleich veranschaulicht das Beispiel die Begrenzung von Kanons aus Terz-Sekund-Gegenschritten
auf strukturelle Vierstimmigkeit. Schein ergédnzt die bereits in Josquins Trauermusik (Beispiel 11,
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Beispiel 39: Johann Hermann Schein, O Amarilli zart (Diletti Pastorali Hirtenlust), T. 36ff.

Weit (iber jene Wirkungen hinaus, die sich an satztechnischen Details oder kurzen Satz-
abschnitten festmachen lassen, pragt eine grof¥flachig entfaltete (und dadurch formbilden-
de) Zurschaustellung elementarer SatzgerUste gerade auch Monteverdis geistliche Musik,
und hier nicht alleine die Marienvesper und die Concertato«-Sétze etwa der Selva morale
e spirituale, sondern, wie Silke Leopold bemerkt hat, auch die (nur scheinbar) retrospek-
tiven Kompositionen >da cappellac. Monteverdis postum verdffentlichte vierstimmige
Messe etwa présentiert sich als ein regelrechter sVariationszyklus« tiber fallende Stufen-
sequenzen auf Grundlage von Terz-Sekund-Gegenschritten:*® Formulierungen der >fanta-
siac in dichter Imitation finden sich ebenso wie >konzertante« Diminutionen, noematische
Blocke und madrigaleske Kontrapunktierungen fallender Basstetrachorde durch Gegen-
schritte in Akzentparallelen; Fakturen im Wechsel zwischen Grund- und Sextakkorden
(quasi »Quintfallsequenzen¢) stehen neben alteren Fakturen aus reinen Grundakkorden.

S. 29) beobachtete Faktur um eine fiinfte Stimme (Alt), die den synkopierten Tenor strukturell ver-
doppelt und ihrerseits weder synkopiert noch volltaktig gesetzt werden kann: Einzig die auftaktige
Formulierung mit vorhergehender Pause erméglicht die finfstimmige Ausarbeitung.

98 Vgl. Leopold 1993, 203.
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Die Fortschreibung oder Erneuerung &lterer Modelle verdndert diese zugleich, wie
sich beispielhaft an verschiedenen Entwicklungsstufen des fallenden Quart-Terz-Gegen-
schritts ablesen ldsst.”” Laut Braun beginnt die »Geschichte unserer Formel [...] im ita-
lienischen Madrigal des ausgehenden 16. Jahrhunderts«.!"” Doch gehorte auch dieses
fur die ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts so charakteristische Modell bereits zum
Repertoire des frithen 16. Jahrhunderts und findet sich etwa im Finalkontext von Josquins
Gloria de beata virgine.® Die von Josquin gewahlte (im Detail nach Stimmenpaaren dif-
ferenzierte) Rhythmisierung erlaubt drei zueinander verschobene Einsétze, zu denen der
Sopran im Dezimensatz hinzutritt.

\
>
v

Beispiel 40: Josquin des Prez, Gloria de beata virgine, Finalkadenz

Eine mogliche Genese des Modells liegt in der Imitation der »Cambiaten«-Figur, deren
charakteristisch aus der unteren Nebennote abspringende Terz in der zweiten Jahrhun-
derthélfte regelméaBig zum fallenden Sekundgang geglattet wurde. Auffallend haufig greift
Monteverdi auf die herbere Urform zurlick und nutzt gezielt ihr Potential als affektive
Dissonanzenfigur.

Beispiel 41: Claudio Monteverdi, L'Orfeo, 1. Akt, Ritornello, T. 296-299

99 Vgl. fiir den gesamten Zusammenhang Preuf’ 2002, 76ff.

100 Braun 1982, 68. Braun verweist insbesondere auf die Ritornelle »zu Dixit Dominus der Marienves-
perc, die »einen Abri« der verschiedenen »Rhythmisierungsmoglichkeiten« des Modells bieten.

101 In den deutschen Quellen erscheint die Sequenz erstmals 1563 bei Dressler als Beispiel fiir Paral-
lelen imperfekter Konsonanzen im zweistimmigen Dezimensatz (1563, 220).
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Gegen Ende des 16. Jahrhunderts wird das einstige >Cambiaten<-Modell in einer zwei-
zeitigen Rhythmisierung gebrduchlich. Das zweistimmige Kanongeriist »Note gegen
Note« lasst sich, wie etwa Sweelinck demonstriert, beliebig austerzen oder auffiillen
(Beispiel 42a). Sexten iber den Penultimae der diminutiven Binnenziige legen eine ka-
denzielle Interpretation nahe (im Sinne einer tenorisierenden und cantizierenden Ver-
mittlung der Gegenschritte).

Beispiel 42: a) Sweelinck 1901, 27, § 78; b) Muffat 1699, 102, »Von der Cadentia majoric

Damit wird eine steigende, auf die V. Stufe (seltener auf die I. Stufe) gerichtete Bassformel
(vgl. Beispiel 42b) zum Primdrereignis, die sich in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhun-
derts melodisch verselbstandigt hatte.'” In Verbund mit fallender Chromatik vermégen
die cantizierenden >Terzzlige« regelrechte Binnenkadenzen auszubilden.
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Beispiel 43: Jan Pieterszoon Sweelinck, Fantasia chromatica, T. 48-51

Die kadenziell vermittelnde Diminution der >plagalen< Progressionen'®, die aus dem
melodischen Gegenschritt (fallende Quarte, steigende Terz) resultieren, ermdglichte
ein Weiterleben entsprechender Modellvarianten bis ins frithe 18. Jahrhundert. Auch
als Bassfundament unter einer Vorhaltskette blieb das >archaische« Gegenschrittmodell
(vor allem in der Tastenmusik) bis ins 18. Jahrhundert hinein gebrauchlich (Beispiel 44,
S. 50).

In Fenarolis Regole von 1775 (die ansonsten streng der jahrhundertealten Systematik
sequenzieller Bassprogressionen folgen) fehlt das Lieblingsmodell der Generation Mon-
teverdis ganz: Es war mittlerweile der Dominanz von Quintschrittsequenzen und >Dur-
Moll-Parallelismen< zum Opfer gefallen und harrte seiner historisierenden Wiederbele-
bung im 19. Jahrhundert.

102 Vgl. Dahlhaus 1968, 135.
103 Vgl. die libergeordneten >Akkordfolgen< in den Beispielen 42a (e-G-d-F) und 43 (e-H, D-A, C-G).
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Beispiel 44: nach Murschhauser 1721, 103

Ein wesentlicher Aspekt der Erneuerung und Transformation von Modellen bestand, so viel
diirfte deutlich geworden sein, in einer bis ins 18. Jahrhundert fortschreitenden Kadenz-
integration: Die Diminution von Gegenschritten durch kadenziell vermittelnde Linien-
zlige weist ebenso in diese Richtung wie der zunehmende Gebrauch von Vorhaltsketten.
Kadenzielles Potential bargen iiberdies die undiminuierten Progressionen >per quartame
oder »quintam« sowie der Terz-Sekund-Gegenschritt."* Gewiss sind die Quintschritte der
Sequenzmodelle des 16. Jahrhunderts nicht einfach »identisch« mit bassierenden Klau-
seln, doch korrelieren Stimmfiihrungsmuster von Klauseln und Sequenzgliedern so weit-
gehend, dass es nur allzu nahe lag, sequenzielle Gange kadenziell zu finalisieren'® und
Binnenprogressionen (etwa durch Diskantklauselsignen iiber der Quintschritt-Penultima)
kadenziell zu profilieren. Auch stand fiir Verkettungen der Synkopendissonanz seit Zar-
linos »sfuggir la cadenza« ein ausbaufdhiges kadenzielles Paradigma bereit'*®, das indes
bis ins 18. Jahrhundert hinein nicht explizit auf Progressionen des Contrapunctus simplex
tibertragen wurde.'”” Die Rede von »Fundamentschrittmodelle[n]«'%® in Kompositionen
des frithen 16. Jahrhunderts lasst sich bei allem Anachronismus also auch als Hinweis auf
einen entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang verstehen.

104 Vgl. Dahlhaus 1956, 91f.

105 In dem oben zitierten Satzabschnitt aus Scheins Amarilli (Beispiel 39, S. 47) geht die syntaktische
SchlieBung des Zuges beispielhaft aus dem letzten Sequenzglied hervor.

106 Wenn etwa Dressler in den Klauseln eine Quelle fiir die »inventione fugarum« erkennt (1563, 243;
vgl. Herbst 1643, 94), so bedeutet dies nichts anderes, als dass die Klauselprogression losgeltst von
ihrer syntaktischen Funktion zu einem frei verfliigharen Baustein der Satztechnik wird. Spatestens
seit Berardi galt es als selbstverstandlich, Verkettungen und Verschrankungen von Vorhalten als
Fiigungen vermiedener Synkopenklauseln zu verstehen oder zumindest die »Verwandschafft« der
»Clausulae formales [...] mit denen Syncopationibus oder Bindungen« (Werckmeister 1702, 50, § 90)
zu betonen. Konsequenterweise beruht auch Rameaus Theorie auf der »Vorstellung, dal} Akkorde,
um einen Zusammenhang zu bilden, durch Dissonanzen verkettet sein missen.« (Dahlhaus 1968, 22)

107 Dem jiingeren Paradigma sequenzieller Kadenzverkettung (demzufolge die Sequenz aus dem
vorgeordneten Kadenzvorgang erwdchst) stellt Jans die Beobachtung entgegen, in der Musik des
16. Jahrhunderts konnten verschiedene »Schlulvarianten riickwirkend die Logik der Klangfortschrei-
tung beeinflussen.« (1992, 172)

108 Vgl. Fladt 2005, 359.
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Resiimee

Mit Fauxbourdonvarianten, (Vor-)Formen des >Dur-Moll-Parallelismus<®, Gegenschrit-
ten und Klauseln sowie Techniken der Klauselimperfektion und -verschrankung standen
Musikern des 16. Jahrhunderts sModellkomplexe« zur Verfiigung, die in der >fuga« elabo-
riert werden konnten."® Der theoriegeschichtliche Ort des Modells (ausgenommen die
artifizielleren Aspekte der Klauselbildung) war die Lehre vom Contrapunto alla mente,
die zugleich auch Aspekte der kompositorischen Praxis reflektierte und instruierte: Die
Modelle der Vokalimprovisation vermittelten zwischen der sukzessiven, vom zweistim-
migen Gerlistsatz ausgehenden Kompositionsweise und der strukturellen Simultanitat
des vollstimmigen Satzes."" Erst um 1600 jedoch wurde die Inszenierung von Modellen
(und damit die strukturelle Zwei- oder Mehrschichtigkeit des Satzes) zu einem zentralen
kompositionstechnischen und &sthetischen Paradigma: Etwas tiberpointiert liee sich sa-
gen, erst mit dieser Verschiebung seien die Modelle des 15. und 16. Jahrhunderts >zu sich
selbstc gekommen. Die Umwertung der >fantasia« von einer handwerklichen Kategorie zu
einer dsthetischen spiegelt sich in der Emanzipation der Sequenz."? Ankniipfen konnte
diese Entwicklung an antizipierende Tendenzen der Instrumentalmusik ebenso wie an
altere >rediktenfreudige« Kompositionspraktiken um 1500, die in der Praxis des Contra-
punto alla mente lebendig geblieben waren. Uberdies mag auch die praxisbezogene
Ausbildung von »Sanger-Komponisten« anhand einer sequenzbasierten Improvisations-
und Gesangsdidaktik in die kompositorische Praxis ausgestrahlt haben.

Die von der spatmittelalterlichen Gradus-Lehre bis ins 18. Jahrhundert reichende Tra-
ditionslinie eines auf Skalen- und Gegenschrittmodellen beruhenden Contrapunto alla
mente erweist sich als ein theoriegeschichtlicher >missing link<: Kaum sonst in musikthe-
oretischen Zeugnissen, Traktaten und Lehrbiichern wird die entwicklungsgeschichtliche
Kontinuitdt von der Vokalpolyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts zum »ornamental-
modellhaften«'* Kontrapunkt des >Generalbasszeitalters< so deutlich. Eingehender auf

109 Entsprechende >Bassfundierungen< des Gymel thematisiert bereits Guilielmus (1965, Kap. 6, 40);
einen entwicklungsgeschichtlichen Abriss des Modells gibt Dahlhaus, der auch den (fiir das 16. Jahr-
hundert anachronistischen) Terminus des »Dur-Moll-Parallelismus« pragte (1968, 87 f. sowie 92).

110 Bereits im 16. Jahrhundert wurde der Zusammenhang von >fuga, »fantasia< und >locus communis«
thematisiert. Dahlhaus kommentiert entsprechende Passagen in Claudio Sebastianis Bellum musi-
cale von 1563: »Der scheinbare Widerspruch zwischen der Verkniipfung des Begriffs >Fantasiac mit
der »strengen« Imitationstechnik einerseits und der sfreien< Improvisation und >Erfindungsgabe des
Autors< andererseits [...] verschwindet, wenn man bedenkt, dafl sowohl die Improvisation als auch
die Imitation in Engfiihrung an ein begrenztes Repertoire melodischer und satztechnischer Formeln
gebunden war und daf8 >Erfindung¢ (Invention) nichts anderes als das Verfligen tiber solche Topoi
bedeutete.« (1960, 204)

»Bei der gedanklichen Ausarbeitung eines Satzes konnten Komponisten auch auf ihre Ubung im
Singen super librum zuriickgreifen [...]« (Helms 2001, 16).

1

—_

112 Das Verhiltnis von Sequenz und Imitation brachte Mauritius Vogt auf den Punkt, indem er postu-
lierte, »alle Themen oder Subjekte, die fir Fugen geeignet sind«, seien ableitbar (deducuntur) »aus
einfachen Fantasien« (1719, 154). Diese scheint Vogt sich durchweg als Sequenzen vorgestellt zu
haben: Eine knappe Ubersicht gebriuchlicher »phantasijs simplicibus« beinhaltet ausschlieflich Ge-
genschrittmodelle und Vorhaltsketten.

113 Preuf8 2002, 82.
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formal-syntaktische und semantische Kontexte des Modellgebrauchs einzugehen, be-
diirfte detaillierter Einzelanalysen, denen eine weitere Grundlage zu geben eine Absicht
der vorliegenden Untersuchung ist.
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