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»Non confundentur«’

Von der gelehrten >Palestrinesca pratica« zur Harmonielehre

Roberta Vidic

ABSTRACT: Die praktisch-theoretische Auseinandersetzung mit Palestrina bildet die Grundlage
der musiktheoretischen Neuerungen von Francesco Antonio Calegari (1656—1742), Begriinder
der paduanischen >Scuola dei rivoltic. Seine Abschrift und Einrichtung des Offertoriums Ad te
levavi aus der Autographen-Sammlung der Sing-Akademie zu Berlin wird in diesem Beitrag aus
der Sicht des 17. bis friihen 18. Jahrhunderts analysiert.

The practical and theoretical engagement with Palestrina’s music is the basis for the music-theo-
retical innovations of Francesco Antonio Calegari (1656-1742), founder of the Paduan ‘Scuola
dei rivolti’. His transcription and adaption of the offertory Ad te levavi from the autograph collec-
tion of the Sing-Akademie zu Berlin is analysed from the vantage point of the seventeenth- and
early eighteenth-centuries.

»Es ist kein Wunder, wenn man eine solche

Vielzahl der Generalbassziffern in der Praxis zuldsst,
denn in der lateinischen Musik sowie in der gelehrten
Palestrina-Praxis sind, obwohl keinerlei Zahl dort
notiert ist, [...] doch alle harmonischen Zahlen
wiederzufinden, die in der vorliegenden Abhandlung
ordentlich zusammengestellt werden.«?

Francesco Antonio Calegari war der festen Uberzeugung, dass die romische Vokalpo-
lyphonie der Palestrina-Zeit mit ihrer kunstvollen Beherrschung der Harmonie ohne ein
Verstandnis fiir die GesetzmaBigkeit der Harmonie nicht moglich gewesen ware. Diese
Kenntnisse seien allerdings in keiner theoretischen Schrift erfasst worden: Stattdessen
musste die Tradierung direkt tiber die Komponisten und deren Werke erfolgen.* Das

1 Dieser Beitrag wurde im Rahmen des Aufsatzwettbewerbs der GMTH 2015 mit einem Preis ausge-
zeichnet.

2 SinngemifRe Ubersetzung der Verfasserin. Calegari o.J.d, -27-: »Ne merauiglia recar debbe, se in
pratica ammettasi tanta copia di armonici numeri, peroche nella latima [sic] musica, o siasi nella
palestinesca erudita pratica, ladoue non ammiransi numeri di sort’ alcuna specificati, contutto cio
tutti gli armonici numeri, che nella presente disertazione ordinatamente disposti rimangono, nell’
accennata errudita palestinesca pratica contenuti ritrouansi.«

3 Vgl. ebd., -25-f. Calegari versteht die Harmonie in Abgrenzung zum Kontrapunkt. Sein Verstandnis
der Harmonie wird im letzten Abschnitt Gber die »discordanze« niher erldutert.
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theoretische Schrifttum von Zarlino bis Tevo hatte seines Erachtens mit einer irrtiimlichen
Einordnung der Intervalle (>elementi del contrapunto«)* sogar zu einer Fehlinterpreta-
tion der >harmonischen< Konsonanz und Dissonanz geftihrt.> An der Bestimmung der
modernen sharmonischen« Tonarten (tuoni armoniali<) seien die Theoretiker ebenfalls
gescheitert, hatten doch die Continuo-Spieler bereits die Dur- und Molltonart an der
Klaviatur intuitiv erfasst.®

Das Verstandnis der harmonischen Wendungen der gelehrten Palestrina-Praxis er-
moglicht fir Calegari ein tiefes Verstandnis der Harmonie schlechthin, und zwar aus un-
terschiedlichen Perspektiven.” Demzufolge vermittelt sein theoretisch-praktisches Trak-
tat die flr eine angemessene Begleitung am Tasteninstrument (»accompagnare la Parte)
sowie die mehrstimmige Komposition (»scrivere in Armoniac)® notigen Kenntnisse zum
Teil mittels historischer und theoretischer Darlegungen, zum Teil mittels praktischer
Ubungen wie sCadenze« und sPartimentic.

Die Palestrina-Praxis dient somit als Vorstufe und Voraussetzung der Theorie von
Calegari und ist fir das stilgemé&Be Aussetzen seiner >Partimentic unentbehrlich. Wichtige
Quellen im Besitz des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin waren allerdings bis zu
dessen Restitution im Jahre 2001 fir die Forschung nicht zuganglich.” Die Sammlung be-
steht hauptsdchlich aus einzelnen von Calegari bezifferten Motetten der Cantica und Of-
fertoria von Palestrina, sowie aus den Magnificat-Kompositionen von 1591.1° [hr Wert ist
kaum zu Uberschétzen, denn seit 1990 galt ein originales Kyrie con Strumenti vom Sep-
tember 1721 als friihester Beleg fiir den >Bezifferungsstil< Calegaris:"" Die datierten Auto-
graphen in Berlin aber gehen mehrheitlich auf das Ende des Jahres 1720 zuriick. Cale-
garis Bearbeitung des Offertoriums Super flumina babilonis dokumentiert den Ubergang
von der »Palestrina-Praxis« zu deren theoretischer Aufwertung. Calegari versah die Motet-
te 1720 mit einem Generalbass' und extrahierte diese Stimme flnf Jahre spéter mit dem
selbsterkldarenden Untertitel: »Mit einer Demonstration der harmonischen Zahlen abge-
schrieben, und dargestellt<'*. Das Wiederkehren einiger weniger Kadenz-Floskeln kdnnte
darauf hindeuten, dass es sich um ein Partimento mit didaktischem Anspruch handelt.

Im Folgenden soll auf das Offertorium Ad te levavi ndher eingegangen werden. Sei-
ne Analyse ermoglicht tiefe Einblicke in Calegaris Tonarten- und Umkehrungslehre',

Zum Begriff vgl. Zarlino 1589, 183, und Penna 1679, 46.

Vgl. Calegari 0.).b, -13-.

Vgl. ebd., -5- und -56-.

Vgl. ebd., -26-.

Calegari 1969, 132 [66V].

9  Mebhr zur Geschichte des Archivs unter: http://www.sing-akademie.de/51-0-Forschung.html.
10 D-Bsa SA 201-206 und 418.

11 Vgl. Barbieri 1990, 201.

12 Die Berliner Staatsbibliothek bewahrt zwar auch ein Fragment der bearbeiteten Missa Papae Mar-
celli aus dem Juli 1720 auf: Dieses enthilt aber in dem erhaltenen Notentext keine Signatur, die man
spezifisch auf das System Calegaris zuriickfiihren konnte.

13 Palestrina 1720c.

14 Calegari 1725, fol. 1r.
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jeweils in Bezug auf seine Auffassung des 3. Tons und auf die >discordanze«. Die Wahl
fiel aus zwei Griinden auf Ad te levavi und war hauptsachlich einer glinstigen Quellen-
Konstellation zu verdanken. Zum einen boten Bernhards und Anglerias Beobachtungen
zu dem Werk Palestrinas die relativ seltene Gelegenheit, eine Vergleichsanalyse im Sin-
ne des 17. Jahrhunderts zusammenzustellen und kritisch zu hinterfragen. Zum anderen
war anhand der Berliner Autographen-Sammlung nur im Falle des 3. Tons moglich, der
Praxis entnommene Beispiele zu den ersten zwei der insgesamt drei von Calegari befiir-
worteten Tonsysteme zu finden. Denn seine theoretischen Schriften enthalten einerseits
zahlreiche Verweise auf die Tradition, anderseits aber praktische Beispiele beinahe nur
fiir sein drittes System der Dur-Moll-Tonarten.

Calegaris Quellenkenntnisse

Calegaris — laut Vallotti »skrupelloser«'® — Umgang mit den Tonsystemen bewegt sich im
Spannungsfeld zwischen der Orthodoxie eines Angleria, der Reaktion eines Tevo und
dem Pragmatismus des versierten Praktikers. Mit dem Lehrwerk La regola del contra-
ponto (1622) des Maildnders Camillo Angleria war Calegari gut vertraut, zumal er diesen
Theoretiker mehrmals in einem Atemzug mit Zarlino, Tigrini und Berardi erwahnt."” Au-
Berdem war er mit Benedetto Marcello eng befreundet’®, welcher 1707 eine Abschrift
von Anglerias Regola del contraponto, und zwar gerade der Kapitel Gber die Passaggi-
Lehre und die Tonsysteme angefertigt hatte."” SchlieSlich ist Anglerias Werk auch in der
Referenzliste (1735) eines nicht weniger beriihmten Schiilers von Calegari, Francesco
Antonio Vallotti, enthalten, und zwar neben Werken von u. v. a. Pietro Pontio (1588 u.a.),
Adriano Banchieri (1614 u.a.) und Lorenzo Penna (1679).2° An der kirchlichen Zensur
von Tevos Il musico Testore (1706) war Calegari direkt beteiligt.' Da die Berliner Auto-
graphen unter den 3. Ton aufSer einer einstimmigen Intonatione mit Basso continuo noch
das 3. Magnificat?> und die Motette Ad te levavi** von Palestrina subsumieren, muss
Calegari sich einer zwischen Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit wie auch zwischen
verschiedenen Stilen differenzierenden Interpretation der Tonsysteme bedient haben.

15 Calegari ist Autor der — nach aktuellem Kenntnisstand — ersten systematischen Umkehrungslehre im
italienischsprachigen Raum, die zudem nachweislich vollig unabhdngig von Rameau entstanden ist.
Nicht bei Calegari, sondern erst bei seinen Schiilern, wahrscheinlich unter dem Einfluss Rameaus,
wird ein Fundamentalbass explizit notiert. Denn die Trennung von Generalbass und Fundament
ist in der Theorie von Calegari zwar bereits vollzogen, findet aber in seinem System der Gene-
ralbassbezifferung ihren Niederschlag. Mehr zum Vergleich zwischen der paduanischen und der
Rameau’schen Umkehrungslehre bei Vidic 2016.

16 Vallotti 1733, -68- (Ubers. der Verf.).

17 Vgl. Calegari 0.).b, -5-, -7-, -13- und -56-.

18 Wichtige Quellen sind Calegari 1724b und 1726.
19 Vgl. Selfridge-Field 1994, 271.

20 Referenzliste in Vallotti 1735, <23>-<30>.

21 Vgl. Gallo 1967, 111.

22 Vgl. Palestrina 1720b.

23 Vgl. Palestrina 1720d.
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Der »3. Ton« in Calegaris musiktheoretischer Bibliothek

Calegari nimmt in seinen theoretischen Schriften stets Bezug auf die Quellen seiner Bi-
bliothek. Um seine Auffassung des 3. Tons zu verstehen, ist es nétig, sich mit der ihm
vorliegenden Literatur auseinanderzusetzen.

Camillo Angleria hielt im Allgemeinen das urspriinglich nicht transponierte System
der acht Tone, bestehend aus jeweils zwei Tonen mit den Finales d, e, f, g fiir nicht mehr
gebrauchlich? und ging (wie Pontio) von einer unterschiedlichen Handhabung des Ton-
systems in der Motetten- und der mehrstimmigen Psalm-Komposition aus.

Im Falle der Psalm-Komposition (Tab. 1) erfordert die »alternatim«Praxis allgemein
die Anpassung zwischen Psalm und Antiphon.?> So lassen die selbststandig auffiihrbaren
Buf3-Psalmen von Lasso (1560er Jahre) das urspriingliche Tonsystem mit einer einzigen
Transposition und der Ubereinstimmung von Finalis und Basston des Schlussklanges
nahezu unverdndert, wohingegen die Magnificat-Kompositionen von Palestrina (1591)
dreimal eine Schlusskadenz auf a einfiihren: im 3., 5. und 7. Ton.?® Angleria beruft sich
jedoch nicht auf diese Zyklen, sondern auf die Psalm- und Magnificat-Vertonungen der
Jahrhundertwende von Orfeo Vecchi und Giulio C. Gabbucci.?” Dadurch ergibt sich eine
charakteristische Transpositionsordnung, die schon aus Adriano Banchieris Beschreibung
der >tuoni ecclesiasticic (Cartella musicale, 1614) bekannt ist.?

Bei der Motette (Tab. 2) geht Pontio von dem nicht transponierten System auf d, e, f,
und g aus, und die von ihm vorgeschlagenen Transpositionen sind ebenso davon abzu-
leiten. Angleria tibergeht das System der 12 Modi nicht, sondern lehnt es ausdriicklich
ab.?? Folglich entsteht ein zweites System der acht Tonarten »nach modernen Gebrauch«
mit Angabe der Quinten- und Quarten-Spezies anstelle des Bezugs auf den Psalmton,
deren Grundténe wiederum mit Banchieris >tuoni ecclesiasticic tibereinstimmen. Harold
Powers hat die letzteren aufgrund der Ableitung von den Psalmtonen und der Vermi-
schung von Differentia und Finalis als >psalm-tone tonalities< bezeichnet.** Banchieri hin-
gegen ldsst flir Kompositionen ohne Cantus firmus die hergebrachte Lehre der 12 Modi
weiterhin zu.’!

Fiir den 3. und 4. Ton lasst es Angleria offen, der modernen oder der alten Kadenz-
ordnung zu folgen:*?* Das >costume antico¢ setzt eindeutig die Finalis e voraus. In sei-
ner Erklarung des Tonsystems bei Palestrina am Beispiel der Cantica und Offertoria steht

24 Vgl. Marcello 1707, 76.

25 Harold Powers deutet die Unvereinbarkeit zwischen Psalm und Antiphon auch als Konflikt zwi-
schen instrumentalem und vokalem Modell des Tonsystems. Mehr dazu in Powers 1998, 275f.

26 Das gilt auch fur die weiteren Magnificat-Zyklen. Der Grundton des Schlussklangs wird hier als
Finalis der mehrstimmigen Sitze betrachtet.

27 Vgl. Marcello 1707, 81f. Mehr zu Orfeo Vecchis Salmi intieri (1596) in Horsley 1977, 4691.
28 Vgl. Banchieri 1614, 70f.

29 Vgl. Marcello 1707, 80.

30 Vgl. Powers 1998, 282.

31 Banchieri 1614, 88.

32 Vgl. Marcello 1707, 84.
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dann Ad te Levavi fiir den 7. Ton.* Die Verwechslung von Finalis und Differentia voraus-
gesetzt, lieBe sich diese Angabe durch den Austausch in der Transpositionsordnung zwi-
schen dem 3. und 7. Ton (Palestrina: d im b-System und a; >uso moderno«: umgekehrt)
erklaren.

Der »3. Ton« bei Calegari

Calegari bildet ebenso eine Art dreistufiger Genealogie des Tonsystems. Nach dem
scostume antico« fasst er aber Palestrina und die Moderne des 17. Jahrhunderts zusam-
men, vermutlich um den Abstand von einem System der Tonarten, das aus der Begleit-
praxis von noch modalen Kompositionen hervorgegangen war, zu dem >im wahren Sin-
ne harmonischen Dur-Moll-System« zu betonen.*

Als erstes Tonsystem nimmt er die acht nicht transponierten Tone an. In seinem Trak-
tat gibt er eine skalare Darstellung tber vier Oktaven auf d, e, f und g%, und dies, ob-
gleich er die sogenannten »corali modali tuoni« auf die Gregorianik zurtickfihrt.* In
seiner Intonatione del Terzo Tuono Modale Corale (Bsp. 1) ist der erste Vers des Dixit
Dominus als Solo im 3. Psalmton gesetzt. Oft auftretende Grundstellungsharmonik, zwei
Bassdurchgdnge in Halben (M. 3 und 7) und — im Zuge der Mittelkadenz — eine >V-IV-I-
Fortschreitung: (M. 5/6) verleihen der Orgelbegleitung eine archaisierende Note. Noti-
zen machen den Leser auf die Bassbewegung gemals dem natiirlichen >costume« sowie
auf die Notwendigkeit aufmerksam, auch den Gebrauch der >Scuola Romana Anticac zu
kennen. Beiden Stimmen ist ein e vorangestellt, mit dem Hinweis, der (Psalm-)Ton sei in
diesem Ton fundiert.*

_ o e o © £ ee o o o pp © iy o
L D" S—— — — — —
7 L —
E(mlgn Q Di - xit Do -|mi - nus Do-mi-no |me - ol[:] se - de a | de-stris | me - is.
Q- az3
=0
° 3
ra re) r2) f (o) — —
) O yiO) g i~ — — [ & " o 3
7 152 FPo 11T = (o) O L o S
u — —— O O
< U f 8
7
9 6 4
78 8 9 6 4 3%
5 5 6 45 5 6 6 6 5 5 5 5 4 5 5
23 3 -2 34 3b

Beispiel 1: Francesco Calegari, Intonatione del Terzo Tuono Modale Corale (Notentext und
Textauszug)*®

35 Vgl. ebd., 79f1.

36 Vgl. auch Vallotti 1733, 83f.
37 Vgl. Calegari 1969, 189 [95r].
38 Vgl. Calegari 0.).b, -2-.

39 Vgl. Calegari 1724a, fol. 11v. Hinter dem >Costume Antico« bei Angleria (s. Tabelle 2) ware folglich
die >Scuola Romana Antica« zu vermuten.

40 Ebd.

ZGMTH 12/2 (2015) | 163



ROBERTA VIDIC

Calegari war sich also des Unterschieds zwischen dem ein- und mehrstimmigen Ge-
brauch des 3. Tons bewusst.*' Beim Einflihren des zweiten Tonsystems beschreibt er
sachgerecht die furr die »alternatim¢«-Praxis nétige Anpassung der Schlusswendungen zwi-
schen ein- und mehrstimmigem Vortrag des Psalmtons wie folgt:

Dies wurde so festgelegt, damit [die Tone] bequem mit den unterschiedlichen >Corali
Intonazioni< und deren besonderen Schlusswendungen zusammenpassen koénnen,
auch wenn sie mehrstimmig gesetzt werden; und das geschieht, wenn die mehrstimmi-
ge Komposition mit einer dazwischen gesetzten Intonation des »Corale modale Tuono«
beginnt [...].#?

Die Schlusskadenz von Ad te levavi

Das zweite Tonsystem von Calegari lehnt sich terminologisch an die >tuoni armonialic
von Lorenzo Penna® an. Seine >tuoni corali resi armoniali< sind aber nicht von Penna
entlehnt, sondern entsprechen einer Variante, die von Tevo in Il Musico Testore dem
Franziskaner Francesco Maria Angeli da Rivotorto (1632-1697) zugeschrieben wird.*

41 Calegari hat aber 1720 generell auf die »alternatim«Praxis verzichtet, denn er fasst fiir jeden Ton
die zwei Vertonungen Palestrinas der jeweils ungerad- und geradzahligen Magnificatverse in einem
einzigen Zyklus zusammen; vgl. Calegari 1720a (D-Bsa SA 418, 1-8).

42 Calegari 0.).b, -4-: »Cio stabilito rimase, accioche sebbene siano renduti armoniali, ageuolmente
conuenire potessero colle Corali distinte Intonazioni, e particolari desinenze di medesimi; ed ¢
quando incomincia il musicale armonico componimento colla intonazione del fraposto Corale
modale Tuono«. In der Abwechslung von Psalm und Antiphon — das ware der erste Gedanke mit
Bezug auf die »alternatim«-Praxis — werden die Schlusswendungen des Psalmtons mit der Einfiih-
rung von »differentiae« angepasst. Die »differentiae¢, also die alternativen Schlusswendungen des
Psalmtons, dienen in der Regel der Riickkehr zur Antiphon. Seit Aaron bezeichnet der Begriff nicht
mehr eine melodische Wendung, sondern einen bestimmten Ton, der gegebenenfalls anstelle der
sfinalis< und tber die >confinalis< hinaus als Schlusston der Tenorstimme fungieren kann (vgl. Judd
2002, 377; mehr zum Thema in Bezug auf die »differentiae« bei Powers 1998, 282). Zwei Elemente
lassen aber erahnen, dass es sich hier vielmehr um die Abwechslung von Psalmton- und Orgelvers
handelt, eine Praxis, die Barnett zufolge im 17. Jahrhundert weit verbreitet war. Erstens geht Calegari
an dieser Stelle von dem System mit den transponierten Ténen aus. Die Transposition reduziert laut
Barnett den Gesamtambitus der acht Psalmtone, und vor allem der Rezitationstone (vgl. Barnett
2002, 421). Dies macht die mehrstimmige Aussetzung »bequemc, gewihrleistet das Hineinpassen
der Vokalstimmen in den begrenzten Tonraum I'-(dd) und erleichtert gemafs Powers — unabhdngig
davon, ob der Chor ein- oder mehrstimmig singt — die Abwechslung zwischen dem Chor und der
fest gestimmten Orgel (vgl. Powers 1998, 296). Zweitens ist die >Intonation des Corale modale Tuo-
no« infolge des bereits analysierten Beispiels im 3. Ton nicht als eine einstimmige Vokalintonation
zu lesen, sondern als ein Vortrag des einstimmigen Psalmtons mit Generalbass-Begleitung an der
Orgel. Die von Calegari gepflegte »alternatim«-Praxis sollte allerdings in weiteren Studien tiber sein
liturgisches Repertoire ndher untersucht werden.

43 Vgl. Penna 1679, 119.

44 Auler Tevo ibernehmen auch zwei anonyme Verfasser in den Miscellanea I-Bc P.120(5) (Anoyma
[um 1700]) die Beispiele fiir >Fuga¢« von Rivotorto. Vallotti zufolge hat sich Calegari Giberhaupt ftr
Penna gegen Glarean entschieden (vgl. Vallotti 1733, -84-). Calegari verdankt moglicherweise Tevo
seine unprézise Angabe, weil dieser im Kapitel Gber die Kadenzen die Systeme von Rivotorto und
Penna gleichsetzt (vgl. Tevo 1706, 268). Im Vergleich zu Barnett 1998 (258) wird hier die Quellen-
familie, die die Variante mit dem 7. Ton auf e dokumentiert, mit Rivotorto und Calegari wesentlich
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Der Unterschied zwischen den Sets betrifft den 7. Ton (vgl. Tab. 3), denn Penna fiihrt drei
Maglichkeiten fiir den Schlusston an (d im b-System, D und e im §-System), wahrend die
Ubrigen Autoren nur die letzte davon erwéhnen.

Penna 1679 Tevo 1706, Calogar 175
Ton System Schlusston System Schlusston
1 5 d : D
2 b g b G
3 b a ] A
4 g e b E
5 4 C B C
6 b F b F
b d
7 [#] D
4 e 4
8 b g ]

Tabelle 3: Tonsystem snach modernem Gebrauch« (11)*

Bei Penna, ebenso wie bei Tevo und in I1-Bc P.120(5)#°, wird die Tonart durch drei zusam-
menhdngende Parameter definiert: den Schlusston, die Kadenzordnung, sowie die Fuga
— unter Fuga wird die Disposition bei Imitationen verstanden®. Die zwei letztgenannten
Quellen geben mit unterschiedlichen Beispielen dieselbe Kadenzordnung an (vgl. Bsp. 2
und 3). Dem 3. Ton wird die einzige Finalkadenz auf a im natiirlichen System allgemein
zugeordnet, doch allein Tevo besetzt sie mit dem Plagalschluss d-A. Aus diesem einen
Grund diirfte Calegari am 18. Dezember 1720 die Motette Ad te levavi insgesamt dem
3. Ton zugeordnet haben.

erweitert. Dieser Aspekt sollte in weiteren Studien vertieft werden. Bei Barnett 2002 (420, Tab. 13.3)
ist der Verweis auf Penna 1672 unvollstindig, denn Barnett ldsst diesmal beide Varianten des 7. Tons
im #-System aulBer acht. Bei Menke 2015 (50; vgl. 67, Fulnote 15) wird offenbar Barnetts Tab. 13.3,
vielleicht zu padagogischen Zwecken, ohne Verweis auf die italienischen bzw. franzésischen Quel-
len zusammengefasst. Der dort angegebene 7. Ton auf D mit b- bzw. fis- und cis-Vorzeichen wire in
einem wissenschaftlichen Text erklarungsbediirftig, zumal die Variante mit fis und cis im italienisch-
sprachigen Raum in anderem Kontext vorkommt, dessen Diskussion den Rahmen dieses Beitrags
Uiber die sPalestrinesca pratica< und die davon direkt abhangigen Tonsysteme Ubersteigt.

45 Quellen: Penna 1679, 119; vgl. Barnett 1998, 258, Tab. 5. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol.
40r—42v; vgl. Barnett 1998, 258, Tab. 5. Tevo 1706, 268, 292 f. und 327-332; vgl. Barnett 1998, 258,
Tab. 5. Calegario.]. b, -4- (Text) sowie Calegari 1969, 184 f. [92v-93r] (Text) und 189 [95r] (Abbildung).

46 Anonyma (um 1700).

47 Unter »fugac versteht Zarlino eine intervallisch exakte Imitation im Abstand eines vollkommenen
Intervalls, unter >imitatione« stattdessen eine nicht exakte Imitation im Abstand eines voll- oder
unvollkommenen Intervalls. Barnett zufolge tauscht Tevo 1706 die Bedeutung von >fugac und >imita-
tione« aus, um der zeitgendssischen Praxis entgegenzukommen, in der die tonale Beantwortung die
»modale« Beantwortung schlechthin darstellte. Mehr zu diesen zwei Begriffen bei Zarlino und Tevo
in Barnett 2002, 418f.
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Penna 1679
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Beispiel 2: Lorenzo Penna; I-Bc P.120(5); Zaccaria Tevo: Kadenzen im 1. Ton*®
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Beispiel 3: Lorenzo Penna; I-Bc P.120(5); Zaccaria Tevo: Kadenzen im 3. Ton*

48 Vgl. Penna 1679, 120; I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40r; Tevo 1706, 268.

49 Ebd.
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Vier Tage zuvor hatte er Abschrift und Einrichtung des 3. Magnificat von Palestrina vollen-
det; eine Gegenliberstellung der beiden Stiicke ist interessant. Vergleicht man zum Beispiel
den Schluss des 9. Magnificat-Verses mit dem der Motette (Bsp. 4), sofdlltauf, dass in beiden
Féllen ein Plagalschluss d-A auf eine >doppia« nach a folgt. In der Magnificat-Einrichtung
fallt aulerdem das systematische Einbringen eines b durch Calegari in M. 26 auf. Es stellt
sich die Frage, ob Calegari damit anstrebte, die Besonderheit eines Cantus firmus-gebun-
denen 3. Tons bei Palestrina in der Arteines »in la< phrygisierenden Modus auszudriicken.>
Anderseits wird die Ausharmonisierung der Finalkadenz nur in Ad te levavi durch einen
44/6-Zusatz verstarkt, sodass die Wendung dort zugleich plagal und authentisch wirkt.

Palestrina, Ad te levavi
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Beispiel 4: Giovanni Palestrina / Francesco Calegari: Ad te levavi, M. 67-74, und 3. Magnificat
(9. Vers), M. 21-28, im Vergleich®'

50 Mehr zum in la< phrygisierenden Modus bei Meier 1992, 86-92.

51 Ad te levavi (oben): Palestrina 1881, 6, (Vokalsatz) und Palestrina 1720d, fol. 10r (b.c.-Auszug).
3. Magpnificat (unten): Palestrina 1720b, fol. 44v—45r.
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»Extensio modi« vs. »partecipazione

Die Motette Ad te levavi nennt Christoph Bernhard in seinem Tractatus compositionis
augmentatus als ideales Beispiel fir die »extensio modic. Dabei geht er von einem 4. Ton
aus®?, mit Finalis D, Oktave A-a, regelmaligen Kadenzen auf D, f, und a, sowie unregel-
maligen Kadenzen auf G und b.>® Fiir diese Losung spricht besonders der tendenziell
plagale Ambitus des Cantus (e')a'-f?(g?).>*

»Extensio modi« ist Bernhard zufolge die Erweiterung einer Komposition durch die Ein-
beziehung aller Tonstufen, nachdem der Ton durch die Quarten- und Quinten(spezies)
sowie die Solmisation bestimmt worden ist.>> Seine Analyse betrifft (vgl. Bsp. 5) die An-
satztone der paarweisen Soggetti im Quart- bzw. Quintabstand, welche in der Tat alle
Tonstufen seines 4. Tons mit Finalis D umfassen. Eine Extension fallt grundsatzlich mit
jedem neuen Soggetto zusammen. Hierbei sind zwei Erweiterungen gegeniiber den Ka-
denzorten festzustellen: Erstens mit dem Ansatzpaar c-g (M. 41-43) im Vorfeld zur ersten
F-Kadenz (M. 45), das aber noch als Oberquint-Steigerung des Vorfelds zur F-Mittel-
kadenz (M. 47-48) betrachtet werden kénnte; zweitens mit dem nicht explizit erwdhnten
Paar e-h (M. 61-64), das aber in analoger Funktion einer e-Diskantklausel (M. 66—67)
und den beiden Kadenzen auf a — authentisch (M. 70-71) und plagal (M. 73-74) — vo-
rangeht. Die Erweiterung durch die Fuga gilt zusammenfassend den drei regelmaRigen
Kadenzen auf D, f und a. Deshalb trifft die Kategorie >extensio modic besser auf diese
Motette zu als die Kategorie -commixtio«.>® Einen >tuono commisto« definiert Pontio als
einen Ton, der Quarten- und Quintenspezies aus anderen Tonen integriert, mit denen er
nicht die Finalis teilt.”” Allerdings sollte ein solcher Ton auf seiner Finalis enden.

Ein geringfligiger Unterschied besteht zwischen der >extensio«< von Bernhard und
der »partecipazione« gemdls dem Begriffsgebrauch bei Tevo und in I-Bc P.120(5)*. Die
spartecipazione stellt ebenfalls eine Ausweitung des Tons dar, wobei aber nur die Stu-
fen der Nebenkadenzen an der Erweiterung der Fuge (»imitazione«) beteiligt (»corde di

52 Vgl. Bernhard 1926, 106.
53 Vgl. ebd., 94f.

54 Interessanterweise behauptet Angleria, Schiiler von Claudio Merulo, dass das Tonsystem von Zarli-
no auf c (seit 1571) schon zu seiner Zeit (1622) nicht mehr gebrauchlich sei (vgl. Marcello 1707, 76),
wiéhrend Bernhard, seinerseits Schiiler von Heinrich Schiitz, in den 1650er Jahren auf einer Fassung
der 12 Modi auf ¢ besteht (vgl. Bernhard 1926, 91-93).

55 Vgl. Bernhard 1926, 106.

56 Powers hat mit der Idee eines Modus-Wechsels von d nach a Bernhard tiberinterpretiert (vgl. Powers
1982, 78, Fulinote 44). Dieser betont viel mehr die Einbeziehung aller Stufen eines Modus (vgl.
Bernhard 1926, 107).

57 Vgl. Pontio 1588, 95-96. Damit (ibereinstimmende Definitionen von >Commixtio« sind auch zu
finden bei: Judd 2002, 371, und Schubert 2002, 507.

58 Vgl. Pontio 1588, 96. Auch Meier stellt das Verfahren der \Commixtio« innerhalb der zu einer be-
stimmten Finalis gehorigen Modi dar. Initium, Mediatio und Schluss bleiben unberiihrt. Vgl. insbe-
sondere Meier 1974, 291-293 (Beispiele im 3. Ton).

59 Anonyma (um 1700).

168 | ZGMTH 12/2 (2015)



VON DER GELEHRTEN >PALESTRINESCA PRATICA« ZUR HARMONIELEHRE

- Ad te levavi animam meam, d/a
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Beispiel 5: Analyse der Fuga in Giovanni Palestrina, Ad te levavi, in Anlehnung an Christoph
Bernhard®®

58 Vgl. Bernhard 1926, 106f.
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partecipazione«) sind.®' Bei Betrachtung der Kadenzordnung (vgl. Bsp. 2 und 3) diirfte Ad
te levavi nach einem klaren Beginn in d, im 1. Ton, schlielich nach a tendieren und somit
im 3. Ton abschlieBen. Zum einen lasst der 3. Ton keine F-Kadenz, noch weniger eine
F-Mittelkadenz zu, zum anderen ist, wie gesehen, nur in diesem Ton eine Finalkadenz
auf a moglich. Angesichts der Fugen von Rivotorto (Bsp. 6) féllt das Ansatztonpaar e-h
deutlich aus dem Rahmen eines 1. Tons und schon der a-Ansatz (T. 13) findet in dem
kurzen Satz keine Unterquartimitation mehr. Das Wechselspiel zwischen a und e ist fiir
den 3. Ton hingegen konstitutiv. Beschrankt man sich bei der Analyse auf die Betrach-
tung der Kadenzordnung und vernachldssigt die Disposition der imitatorischen Einsétze,
wadre auch eine -commixtio« vorstellbar.
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Beispiel 6: Fuga-Beispiele nach Francesco Rivotorto fiir den 1. (oben) und 3. Ton (unten)®

Die Entwicklung der Motette nach der Mittelkadenz auf F ist aber insgesamt ebenso un-
konventionell wie bezeichnend. Bei dem Wort »expectant« erfolgt ein Plagalschluss d-A
bereits in M. 55-56. Das folgende Soggetto »non confundentur« sorgt wortwortlich fir

61 Tevo 1706, 327-331. Siehe insbesondere das Beispiel zum ssettimo tuonos, ebd., 331: »La Fuga del
Settimo Tuono si fara per le corde di E la mi, e di B mi, I'lmitazione sara nelle altre corde di parti-
cipatione, e si terminera con la finale.« (Hervorh. d. Verf.) Zum Verhiltnis zwischen den Begriffen
»fugac und »imitatio« bei Tevo vgl. oben, Fullnote 47. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40v:
»di partecipazione s'estende [sic] a [...] [Hervorh. d. Verf.]«. Calegari geht nur in Bezug auf sein
Dur-Moll-System auf den Begriff ndher ein.

62 Vgl. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40r-40v; Tevo 1706, 327f. und 329.
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Verwirrung und nimmt in der Gestalt eines umfangreichen Appendix den vollstindigen
Abschnitt bis zur Finalkadenz, dem endgtltigen Plagalschluss d-A ein. Die Verwirrung
beginnt sofort mit der (trotz Satztrennung) direkten Chromatik c-cis in Mensur 56.%% In
Mensur 59 wird die letztmogliche Kadenz auf d entschieden »ausgeflohen<. Powers hat
die Offertoria als Zyklus analysiert und ist zu einer grundsatzlichen Teilung der ersten 32
Motetten (sog. »Winter-Zyklus¢) in acht Gruppen gekommen.®* Demnach hétte Palestrina
das Abschweifen von d nach a als kompositorisches Mittel eingesetzt, um die Motetten
1-4 im 1. von den folgenden Motetten 5-8 im 2. Ton abzugrenzen.®> Was aber Powers
gerade als eine Bestdtigung des 1. Tons ansieht, tragt nicht zuletzt dazu bei, dass Cale-
gari aus der historischen Perspektive des 18. Jahrhunderts die Motette Ad te levavi dem
3. Ton zuordnet.

yDiscordanze:: der Schlissel zu Calegaris Theorie und Praxis

Kontrapunkt und Harmonie, nach Calegari die zwei Bestandteile der Komposition, fin-
den durch die Umstellung der >elementic zundchst eine separate, >auf dem Abakus ba-
siertec Entsprechung in der Klang- und der Harmoniezah! (»Sonoro« und »Armonico
numero«®®, vgl. Tab. 4), welche eine lickenlose Erfassung des musikalischen Gesche-
hens durch den General- und den noch nicht selbststandig notierten Fundamentalbass
ermdglichen.

Die Harmonie besteht aus einem >consonante complesso« und bis zu vier in Terzen-
schichtung hinzugefiigten Dissonanzen (>complesso delle dissonanze().”” Diese stellen
mit der Oktavierung der Septime einen eigenen Komplex her und sind nur den sozu-
sagen »dominantischen¢ Stufen Il, V und VII®® zugehdrig (siehe »Sitz der Akkorde?).
Die hochstens achtstimmige Aussetzung setzt Variabilitdt der Stimmenanzahl voraus;
dabei sollen die Dissonanzen moglichst in der rechten und die Konsonanzen in der
linken Hand liegen.”” Deshalb dient Calegaris Lehre, genauso wie Heinichens Erkldrung
der »Verwechslung der Harmonies, primdr der optimalen Erkennung der Dissonanzen.”

63 Vgl. auch Palestrina Anfang 17. Jh., fol. 2v (Tenor): Drei §-Vorzeichen sind in Mensur 55-56.1 extra
notiert, in Mensur 56.2 keines.

64 Vgl. Powers 1982, 60, Tab. 5.

65 Vgl. ebd., 77f. Powers Analyse der Offertoria wird in einem jiingeren Beitrag (Mangani/Sabaino
2008) ausfiihrlich thematisiert und teilweise in Zweifel gezogen. Insbesondere fiir Ad te levavi ist
relevant, dass die Autoren keinen allzu starken Unterschied zwischen den Hauptparametern der
Motetten 1-4 und 5-8 feststellen. Unter anderem entspreche der plagale [!] Ambitus des Tenors in
der ersten Gruppe gerade dem Ambitus in der zweiten Gruppe, nur eine Oktave hoher. Mehr zu
dieser Kritik bei Mangani/Sabaino 2008, 234.

66 Calegari 0.).b, -1-.
67 Acht Finger werden verwendet, einer davon fiir den Grundton. Mehr in Calegari o.).d, -31-.

68 Calegari o.]).c, -15- — -17- (Esempic der Septime); Schurr ignoriert aber die II. Stufe (Schurr 1969,
Bd. 1, 74).

69 Der Begriff wird von Budday auf die Oktavregel bezogen. Mehr dazu in Holtmeier 2011, 465f.
70 Vgl. Calegari 1969, 179 [90r].
71 Vgl. Calegari 0.].b, -1-. Mehr zu Heinichen in Buelow 1962, 235.
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Gregoriane Greco Origine Sonori numeri Armonici Numeri
lettere complesso de’ la [Contrappunto] [Armonia]
lettura Complesso delle
concor- | discor- Consonanze Complesso delle
danza | danza Dissonanze
replicati
C. sol, fa, ut 15. fa. 15. 15.
B. fab, mi 14. mi. 14. 14. Ottava
A. la, mi, re 13. re. 13. 13. Settima
G. | sol, re, ut 12. sol. 12. 12.
F. fa, ut 11. fa. 11. 11. Quinta
E. la, mi 10. mi. 10. 10.
D. la, sol, re 9. re. 9. 9. Terza
semplici
C. | sol, fa, ut 8. fa. 8. 8.
B. fab, mi 7. mi. 7. 7. Unissono
A. la, mi, re 6. re. 6.
G. | sol, re, ut 5. sol. 5. 5.
F. fa, ut 4. fa. 4.
E. la, mi 3. mi. 3. 3.
D. la, sol, re 2. re. 2.
C. | sol, fa, ut 1. do. 1. 1.
Principio Base

Tabelle 4: Calegari, Zusammenfassung der >Prima pratica<?

Calegari kennt keinen einheitlichen Umkehrungsbegriff, sondern zwei separate Verfah-
ren: Deroaccidentale divisionec?, dem Weglassen bzw. Hinzufiigen konsonanter Ak-
kordtone, wird das srivolto#, die Verlegung einer Dissonanz in den Bass, gegeniiberge-
stellt.

Dem Kontrapunkt wird eine dritte Gruppe von Intervallen zugerechnet, die Diskor-
danzen. Die diskordanten 2, 4, 6 und 7 sind nicht mit den dissonanten 7, 9, 11, 13 und 14
zu verwechseln, da sie weder eine Vorbereitung noch eine Auflésung erfordern.” Sie
entstehen im Durchgang zwischen den Harmonien’ und dienen somit als »Sonoro Nu-
mero«”” der Melodiebildung. Die vier sdiscordanze semplicic entstehen in Verbindung
mit dem Akkord der I. Stufe samt seinen Umkehrungen, den drei »discordanze composte«
(vgl. Bsp. 7) mit dem Septakkord der V. Stufe (Tab. 5). Sie erscheinen in festen Kombina-
tionen und bilden die Akkordstellung der Harmonien nur indirekt ab, da sie selbst keine
eigenen Umkehrungen’® haben.

72 Vgl. Calegari 0.].a, -6- und -22- (Abbildungen). Vgl. auch Calegari o.J.c, -1-.
73 Mehr zum Begriff in Calegari o.].b, -27- — -31-.

74 Calegari o.).c, Esempi musicali.

75 Vgl. Calegari 0.).b, -15- und -33-.

76 Vgl. Calegari 0.].d, -2-, -32- und -33-.

77 Calegari 0.).b, -1-.

78 Vgl. Calegari o.].d, -32-.
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[1 2. 3.1
15 13 n 10
14 12 10 9
12 10 8 7
10 8 7 6 5
8 7 6 5 4 3 8
7 6 5 4 3 2 6 8 5 7
5 4 3 2 4 6 7 i 3
3 2 \ 2 & 3 & , 3 | 3 3
(\: T T T T T - T T T T T T i)
LI P=0 [ - % % i % % % % = 1O 1
Beispiel 7: Francesco Calegari, »Discordanze composte®
1. Discordanza__| Dissonanze 7 + 9 2. Discordanza | Dissonanze 7 + 11
a [ b | d c [ d a [ b | d c [ d
Signatur Harmoniezahl Signatur Harmoniezahl
12 11
10 9 11 8
9 8 8 5
7 7 6 5 7 4
7 6 10 7 4 10 7
7 6 7 8 7 7 5 7 8 5
4 4 4 5 4 5 4 5 5 2
2 2 2 3 2 2 2 2 3
1 _ 1 2
9 11
3. Discordanza Dissonanze 13 + 14 4. Discordanza Dissonanza 7
a | b d c | d a | b d c | d
Signatur Harmoniezahl Signatur Harmoniezahl
15 10
14 9
13 8 12 13
10 10 12 7 10 11
9 9 10 5 8 9
7 7 7 8 3 6 6 7 &
5 5 5 5 4 - 4 5 6
3 3 3 3 2 2 3 4
2 1 _ 1 2
13 7
a = discordanza semplice, einfache Diskordanz ¢ = Prim’Armonia, Grundstellung
b = discordanza composta, zusammengesetzte Disk. d = Dissonanza in parte grave, in den Bass verlegt

Tabelle 5: Calegari, Diskordanzen und Dissonanzen im Vergleich®

Aufféllig in Ad te levavi und weiteren Autographen ist die akribische Bezifferung vieler
Durchgangsnoten, auch dort, wo es nach gangiger Praxis Uberfliissig ware.®' Die notier-
ten Diskordanzen und die Prasenz des Vokalsatzes geben wichtige Hinweise auf Calega-
ris analytisches und auffiihrungspraktisches Vorgehen. Der Abschnitt M. 27-34 (Bsp. 8)
zeigt die erste, zweite und vierte der »discordanze semplicic.

79 Vgl. Calegari 1969, 173 [87r].

80 Zu den >Discordanze« vgl. Calegari 0.).c, -33- (Text) und Calegari 1969, 172f. [86v und 87r] (Abbil-
dungen). Zu den >Dissonanzen« vgl. (1) Calegari 0.].c, >Esempioc Nr. 12 (zu -24-); (2) ebd., >Esempio¢
[Nr. 15b] (zu -25-); (3) ebd., >Esempio« Nr. 15 (zu -25-); (4) ebd., >Esempio« Nr. 2 (zu -15-).

81 Calegari empfiehltin 0.).d, -32-: »nur bei dringendem Bedarf« (Ubers. der Verf.).
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Beispiel 8: Giovanni Palestrina / Francesco Calegari: Ad te levavi, M. 27-34, mit Rekonstruktion
eines Generalbass-Satzes®?

An zwei analogen Stellen erzielt die Aussetzung gemaf3 den Diskordanzen in Mensur 28
die komplementire Ausfiillung des Klangraums und in Mensur 31/32 die Ubereinstim-
mung mit dem Vokalsatz. Einen Anhaltspunkt fir die progressive Steigerung der Stim-
menanzahl bis zur Verdopplung der Oberstimme bieten sowohl die Kadenz in Mensur
30 als auch der Sextakkord in Mensur 31. Im Zusammenhang mit der Pause in der Ober-
stimme und dem Sextakkord in Mensur 32.2 sollte die Stimmenanzahl wieder reduziert
werden. Am Anfang von Mensur 33 kénnte die fehlende Bezifferung fiir ein Mitgehen der
Mittelstimme mit dem Bass stehen. Die folgende Bezifferung 4/6/9 gibt die erwiinschte
Lage des zu greifenden Klangs an, da die 9 eigentlich eine sreplicatac der Sekunde in der
vierten Diskordanz 2/4/6 darstellt. Fiir die doppelleittonigen Kadenzen in Mensur 30 und
34 sind Calegaris Esempi musicali ausschlaggebend (Bsp. 9). Die durchaus ratselhafte
Auswahl der Kadenzen in der Umkehrung ldsst sich dadurch erkldren, dass die Bésse
auch als kontrapunktische Stimmen in einer einzigen Kadenz zusammengefasst werden
konnen. Im Textteil erldutert Calegari anhand der ausfiihrlichen Bezifferung durch >armo-
nici numeric und deren Diskussion, wie eine Signatur zu erganzen sei.*’

82 Vgl. Palestrina 1720d, fol. 4r und 5r.
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Beispiel 9: Francesco Calegari, Esempi musicali Nr. 10, 15 und 7 mit eigener Rekomposition
(jeweils am Systemende)®

Wennwir in diesen Palestrina-Einrichtungen kodifizierte Diskordanzen antreffen, kénnen
wir davon ausgehen, dass Calegaris Umkehrungsbegriff schon zu dieser Zeit theoretisch
relativ weit entwickelt war. Die Besonderheit dieser sHarmonielehre« wiederum kann am
besten in Verbindung mit dem lateinischen Vokalkontrapunkt und seiner Continuo-Pra-
xis erfasst werden, mit einem Wort: durch die gelehrte »Palestrinesca pratica« des 17. und
frihen 18. Jahrhunderts.

Der Venezianer Francesco Antonio Calegari, bereits 1656 geboren, war ein erfahrener
Kapellmeister, geschatzter Musikgelehrter und kompromissloser Musiktheoretiker des 17.
Jahrhunderts, der hauptsdchlich im 18. Jahrhundert wirkte und erst in den 1730er Jahren
eine schon vollentwickelte Lehre zu Papier brachte — oder es zumindest in mehreren An-
laufen versuchte. Nach seinem Tod 1742 nahm sich offenbar niemand vor, seine Manu-
skripte zu redigieren. Trotzdem zirkulierten seine Ideen und auch Teile seines geplanten
Trattato unter provisorischen Titeln weiter.

Der Leser kann aus dieser erweiterten Analyse von Ad te levavi einen Zugang zu
Calegaris Gedankenwelt und vor allem seinem musiktheoretischen Hintergrund gewin-
nen. Bei der Erarbeitung dieser Analyse wurde der Verfasserin klar, dass eine nahezu li-
ckenlose Rekonstruktion und ErschlieBung des Trattato bzw. seines Systems machbar ist.
Calegari ist eine spannende Lektiire und wird auch einer breiten Leserschaft viel zu bie-
ten haben, sobald die hier behandelte Quelle in einem leserfreundlichen Format vorliegt.

83 Vgl. die Quellenangaben zum Beispiel 9.
84 Vgl. Calegari o.].c, »>Esempic< Nr. 10 (zu -19-), 15 (zu -25-) und 7 (zu -16-).
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