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ergegenwartigt man sich die Merkmale der spatbarocken Beantwortungstech-

nik in einer Fugenexposition, so ist zundchst die Abgrenzung zum Kanon,
dann zum umfassenderen und allgemeineren Begriff der Imitation, die Unterschei-
dung zwischen realer und tonaler Beantwortung, das stets zu Grunde liegende
Quintverhaltnis zwischen Dux und Comes sowie die Gleichsetzung von Dux und
~thematischer Grundgestalt” zu nennen. Weitere Differenzierungen erscheinen als
notwendig, um die Technik systematisch zu erfassen. So unterscheidet Klaus-Jiir-
gen Sachs in der realen Beantwortung zwischen ,strenger” und , eingeschrankt in-
tervallgleicher” Nachahmung, im Hinblick auf die tonale Beantwortung zwischen
dem Verfahren des , Quint-Quart-Austauschs” und dem des , Abstandswechsels”.
Die Simplizitat der Unterscheidung zwischen beiden Beantwortungsarten erweist
sich spdtestens dann als scheinbare, wenn weiterhin festzustellen ist, da8 Abstands-
wechsel und Quint-Quart-Austausch gemeinsam auftreten konnen, der Abstands-
wechsel jedoch modulierenden Themen vorbehalten bleibt, diese wiederum aber
auch eine reale Beantwortung erfahren konnen!.

Begrifflich und systematisch unterschiedliche Auffassungen durchziehen die
theoretischen Erorterungen des Problems von Beginn an. Daf8 die Diskussion teil-
weise heftig gefiihrt wurde, verweist auf eine grundlegende Problematik: Der imi-
tative Satzbeginn erfordert mit der Vermittlung zwischen den Forderungen nach
getreuer Nachahmung einerseits und Wahrung (bzw. Darstellung) des tonartlichen
Rahmens andererseits die Verkniipfung zweier unvereinbarer Pramissen. Das
Verfahren ist somit grundsatzlich auf Kompromifilosungen angewiesen, und die
Art der jeweiligen Vermittlung hangt ebenso grundsitzlich von der jeweiligen Sy-
stemauffassung ab. Somit eignet gerade der Technik der Fuga die Funktion eines
Indikators fiir Wandlungen des Tonsystems in Theorie und Praxis.

Spate Beispiele fiir die Komplexitat des Problems bieten etwa die Definitionen
Johann Matthesons, Johann Adolph Scheibes und Friedrich Wilhelm Marpurgs: So
heifit es in Matthesons Neu-Erdffnetem Orchestre von 1713: , Eine regulaire Fuge ist
eigentlich / die eine Quinte hoher oder ein Quarte niedriger transponirte Wieder-
hohlung eines gewissen Thematis [...]”2. Nimmt man als weiteres Kriterium die
Bestimmung Scheibes hinzu, nach der das Thema ,die Tonart richtig anzeigen

1 Klaus-Jiirgen Sachs, Art. Beantwortung, in: RiemannL, Sachteil, S. 89f.

2 Johann Mattheson, Das Neu-Eriffnete Orchestre, Hamburg 1713, Reprint Hildesheim u. a. 1993,
S.142. Da sich durch die Intervallumkehrungen stets reziproke Verhiltnisse ergeben, soll im fol-
genden im Anschluf an Mattheson die Sprachregelung gelten, da stets das oberhalb des Be-

zugstones liegende Intervall genannt wird. ,,Quinte” meint also ebenso die Unterquart, ,Quarte”
entsprechend auch die Unterquint.
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[mug)], aus der die Fuge gehen soll“3, wird die feste Verkniipfung von Dux und
Tonika sowie die Zuordnung der beiden ersten Themeneinsitze zu definierten har-
monischen Bereichen, zu Tonika und Dominante, erkennbar. Marpurgs Bestim-
mung von 1760, daf# ,,der Anfang entweder mit der Octave oder der Dominante
des Hauptton [...] gemachet werden“ solle, beinhaltet scheinbar einen Wider-
spruch etwa zu Scheibes Forderung der Tonartfeststellung. Verstehbar wird Mar-
purgs Moglichkeit des , Dominantanfangs” jedoch, wenn man ,Dominante” als Ton
und den melodischen Verlauf des Themas harmonisch interpretiert.

DaR die Aussagen Scheibes und Marpurgs auf eine bestimmte historische Situa-
tion, die spatbarocke Fugenexposition zielen und nur hier sinnvoll kombinierbar
sind, zeigt sich, wenn man ihre Giiltigkeit historisch zuriickverfolgt: Grob gesagt,
gilt Marpurgs Formulierung keineswegs fiir die Beantwortungstechnik des 16. Jahr-
hunderts — die Nachahmung kann auch in anderen Intervallen erfolgen -, wihrend
sie im folgenden Jahrhundert allgemeine Geltung erlangt und etwa bei Bach auf die
tonale Beantwortung beschrankt bleibt. Umgekehrt sind gerade im 17. Jahrhundert
Thema und Tonartdarstellung keineswegs kongruent, in der Bach-Zeit hingegen
die Regel. Dieses Beispiel mag andeuten, daff die Verdnderungen der tonsystema-
tischen Grundlagen innerhalb des historisch relativ stabilen satztechnischen Prin-
zips der Fugenbeantwortung zu einer differenzierten Betrachtung der Einzelmo-
mente verpflichtet. i

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen bildet das dritte Buch der Istitu-
tioni harmoniche Gioseffo Zarlinos®. Neben der allgemein herausragenden Bedeu-
tung Zarlinos fiir die Musiktheorie noch des gesamten folgenden Jahrhunderts sind
es vor allem zwei Definitionsbereiche, die es erfordern, den venetianischen Theo-
retiker an den Anfang der Betrachtung zu stellen: Zarlino differenziert zum einen
als wohl erster Theoretiker, jedenfalls in klarer Formulierung, Fuga und Imitatione
als kategorial unterschiedene Nachahmungsverfahren, und zum zweiten erscheint
hier erstmals, wenn auch nur indirekt, die Normierung der Quintbeantwortung.
Daf die hier vorgenommenen Distinktionen im Hinblick auf die Fugentheorie in
der zeitgenossischen Musikpraxis kaum Riickhalt fanden, in der Zarlino-Nachfolge
jedoch zunehmend an Bedeutung gewannen, ist darin begriindet, daf die Kriterien
Zarlinos erst spater in die Theorie der Fuge, die bis zum Beginn des 18. Jahrhun-
derts eine Theorie des Verfahrens und nicht der Form blieb, eingefiigt wurden.
Wihrend Zarlinos Begriindungszusammenhang zunéchst eher auf den Bereich ele-
mentarer Kontrapunktregeln rekurrierte und noch im ersten Drittel des 17. Jahr-
hunderts.in diesem Grundlagenbereich verblieb, wurde die Beantwortungsart erst
mit der Auseinandersetzung zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert in den Jah-
ren nach 1640 zu einem Problem, das die Grundlagen des Tonsystems betraf.

3 Johann Adolph Scheibe, Critischer Musikus, Hamburg 1737-1740, Reprint der 2. Aufl. Hildesheim
u. Wiesbaden 1970, S. 456.

4 So bei Friedrich Wilhelm Marpurg, Anhang zum Handbuche bey dem Generalbasse und der Composi-
tion, Berlin 1760; Nachdruck in: ders., Handbuch bey dem Generalbasse und der Composition, Hil-
desheim u. a. 1974, S. 309.

5 Gioseffo Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venedig 1558 (Angaben im folgenden nach der erwei-
terten 3. Aufl. Venedig 1573). Eine kommentierte Ubersetzung von Buch III legten Guy A. Marco
u. Claude V. Palisca vor: The Art of Counterpoint. Part Three of Le Istitutioni harmoniche, 1558, New
Haven u. London 1968.



Christoph Bernhards ,, Aequatio modorum* 27

Indem die verschiedenen Beantwortungsarten von Christoph Bernhard in
Begriffe gefalt und anhand von Beispielen erldutert wurden, hat sich der zweite
Schwerpunkt der Betrachtung demnach mit dessen Tractatus compositionis augmen-
tatus® zu befassen. Als dritter Markstein der theoretischen Erorterung des Problems
soll schlieflich mit Johann Matthesons Schriften der Ubergang zu der modernen,
harmonisch definierten Fugenexposition angesprochen werden. Ebenso exempla-
risch ist auf die kompositorische Praxis, hier der Tastenmusik, einzugehen. Werke
von Girolamo Frescobaldi, Johann Jacob Froberger, Johann Pachelbel und Johann
Sebastian Bach bilden das Geriist der Vergleiche. Daf8 dabei weder eine — gewisser-
maflen statistische — Vollstandigkeit angestrebt werden kann noch direkte Verbin-
dungslinien zu konstruieren sind, bedarf kaum der Erwahnung. Im Vordergrund
steht die Diskussion des tonsystematischen Wandels im Hinblick auf ein iiber den
gesamten Zeitraum scheinbar unverandertes satztechnisches Prinzip. Aspekte der
ausgesprochen verwickelten Begriffsgeschichte bleiben dabei weitgehend ausge-
klammert. Daf# die Termini Zarlinos etwa bei Bernhard vollig anderen Kontexten
zugeordnet werden, fiir die Beantwortungsarten hingegen mit der ,,Consociatio”
und ,Aequatio modorum” Neupragungen erscheinen, die wiederum Mattheson
noch anfiihrt, wiahrend er sich andererseits Zarlinos Begrifflichkeit wieder anna-
hert, mag immerhin andeuten, in welchem Mafle unter geanderten Voraussetzun-
gen die grundlegende Problematik erhalten blieb’.

1. Gioseffo Zarlino —~ Fuga und Imitatione, Hexachord und Modus

Im 54. und 55. Kapitel des III. Buches der Istitutioni harmoniche behandelt Zarlino als
kompositorische Techniken die Nachahmungsverfahren Fuga und Imitatione. Eine
Differenzierung der Begriffe erfolgt zundchst aufgrund der Beschrankungen der
Einsatzintervalle fiir die Fuga auf Einklang, Quart, Quint und Oktave. Hinsichtlich
der Imitatione gelten diese Einschrankungen nicht, die Beantwortung kann auch in
der Sekund, Terz, Sext oder Sept erfolgen. Somit scheint die Imitatione, entspre-
chend der spdteren Terminologie, das allgemeinere und umfassendere Prinzip dar-
zustellen. Daf8 Zarlino jedoch mit der Unterscheidung statt einer hierarchischen
Ordnung eine kategoriale Differenzierung anstrebt, ergibt sich — scheinbar paradox
- aus zwei beiden Nachahmungsarten gemeinsamen Merkmalen. Denn zum einen
kann, was zumeist iibersehen wird, auch eine Imitatione in den perfekten Interval-
len einsetzen8. Zum anderen wird nicht nur die Fuga, sondern ebenso die Imita-
tione in ,legata” und ,sciolta” — gebunden und frei — untergliedert. Die zunichst
zwei-, dann einstimmig notierten Beispiele der legata-Formen stellen Kanons oder
Spiegelkanons mit verschiedenen Einsatzintervallen dar, unter Fuga bzw. Imita-
tione sciolta hingegen ist die nach der ersten Einsatzfolge freie Weiterfithrung zu
verstehen. Weder die enge Bindung der nachfolgenden Stimme noch deren Einsatz-

6 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, hrsg. von Josef Miiller-Blattau, in: Die
Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig
1926, Kassel u. a. 2/1963, S. 40-131.

7 Zur Begriffsgeschichte vgl. die Artikel von Michael Beiche in HmT: Fuga/Fuge (1990) sowie Imita-
tio/Nachahmung (1988).

8 Zarlino (wie Anm. 5), S. 262f. Vgl. hierzu auch James Haar, Zarlino’s Definition of Fugue and Ini-
tation, in: JAMS 24 (1971), S. 226-254.
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intervall markieren demnach eine prinzipielle Differenz zwischen beiden Nachah-
mungsarten. Zarlinos Beispiel fiir den Ubergang von der Fuga zur Imitatione zeigt,
daR sich diese Differenz ausschliellich aus dem Kriterium der Intervallidentitat er-
gibt. Uberwiegend ist die Nachahmung intervallgetreu, erst durch die Beantwor-
tung des f ' durch h (statt b) in T. 11 wird die Fuga zur Imitatione:

Beispiel 1: Zarlino, Istitutioni harmoniche, S. 264 (recte 266).
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Die zwei Bedingungen fiir eine Fuga sind demnach der Hexachordbezug der
Stimmeneinsitze und deren jeweilige Beschrankung auf das Material eines Hexa-
chords. Die dariiber hinausgehende VII. Stufe erlaubt keine intervallgetreue Beant-
wortung. In Zarlinos Beispiel besteht die Fuga zundchst aus den Tonen g-¢’ des He-
xachords durum, denen c-a des Hexachord naturale antworten. Der 7. Skalenton f’
(T. 9+11), der dem Hexachordum naturale zugehort, wodurch also ein Hexachord-
wechsel stattfinde, miifite entsprechend durch das b des Hexachordum molle
beantwortet werden (T. 119). Wenngleich Zarlino den Hexachordbezug als Bedin-
gung fiir eine Fuga auch nicht erwihnt — dieser ergibt sich zwangslaufig aus dem
definierenden Moment des groStmoglichen Skalenausschnitts identischer Tonab-
stinde —, so ist dennoch zu beachten, da8 die Quintbeantwortung erst durch die
Identitiat der Voces zweier Hexachorde zur Fuga wird: die Quintbeantwortung
etwa des Skalenausschnitts g-c’ durch d’-g’ wire als Imitatione, die Quartbeantwor-
tung durch c¢’-f als Fuga zu klassifizieren. Die implizite Eingrenzung auf die Inter-
vallidentitédt der Fuga erklart somit umgekehrt zugleich die Moglichkeit der Imita-
tione im Abstand der Quint. Die Benennung ,eingeschrankt intervallgleiche reale
Beantwortung”10 fiir diesen speziellen Fall verdeutlicht die Differenz zur intervall-
verandernden Nachahmung der tonalen Beantwortung.

Eine Verbindung zwischen Beantwortungsart und Modus- bzw. Tonartdarstel-
lung, wie sie die Fugentheorie ab der Mitte des 17. Jahrhunderts bestimmen sollte,
wird hier von Zarlino nicht hergestellt. Gerade der Ubergang bei der Beantwortung
der kritischen VII. Skalenstufe des angefiihrten Beispiels zeigt, daff die modusdefi-
nierenden Kriterien offenbar von der Imitationsart unabhéngig sind. Fuga und Imi-

9 AuchinT. 13 hat der Consequente # statt b.
10 Sachs (wie Anm. 1), S. 89.
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tatione sind bei Zarlino zwar - definitorisch — auf das Tonsystem der Skala und de-
ren groftmoglichen identischen Ausschnitte, die Hexachorde, bezogen, auf den
Modus des Stiickes jedoch nur mittelbar. Der Fuga als realer Beantwortung unter
den beiden genannten Bedingungen steht keine tonale Nachahmung gegeniiber,
sondern - allgemeiner — die Imitatione.

Der,Modusbezug wird - eher beildufig, dennoch aber entscheidend - im 28. Ka-
pitel, dem Beginn der eigentlichen Kontrapunktlehre, angesprochen. Als Prazisie-
rung der seit Gaffurio und Tinctoris stets wiederkehrenden ersten kontrapunkti-
schen Grundregel, nach der eine Komposition mit einer perfekten Konsonanz zu
beginnen habe, bezieht Zarlino diese auf das Einsatzintervall Einklang, Quarte,
Quinte oder Oktave fugierter Stimmen. Indem aber die Begriindung auf die modale
Grundlage des Satzes rekurriert, ergibt sich eine konsequenzenreiche Einschrin-
kung. Hier heifit es namlich, da8 die fugiert einsetzenden Stimmen ,,sopra le chor-
de estreme, ouero sopra le mezane de i Modji, sopra i quali & fondata la cantilena“11,
also ,auf den duflersten Tonen oder der Mitte der Modi” einsetzen sollten. Die
»chorde estreme” bezeichnen die Finalis und deren Oktave im authentischen Mo-
dus, mit der ,Mitte” kann sinnvoll nur der Grenzton zwischen Quint- und Quart-
spezies des Modus gemeint sein, die Repercussio. Im plagalen Modus stellt diese
und ihre Oktave den Rahmen dar, die Finalis die Mitte. Dies bedeutet, um ein Bei-
spiel zu nennen, daf8 etwa in einem dem dorischen Modus zugehérigen Satz Exor-
dialeinsatze nur auf 4 und a erfolgen konnen, modern gesprochen: auf den Stufen I
und V. Eine mit g beginnende Oberquartimitation wird somit ausgeschlossen. Das —
ausdriicklich legitimierte — Einsatzintervall der Quarte ergibt sich durch die Um-
kehrung der Einsatzfolge: a-d". Die Einsatzrelation lautet dennoch, bezogen auf die
Finalis I, V oder V, 1. Durch die Fixierung der Quintrelation der Stimmeinsitze ist
die Finalis des zu Grunde liegenden Modus stets eindeutig erkennbar. Zu betonen
ist dabei, daf8 diese mit Beginn des ersten (I,V) oder des zweiten Einsatzes (V,]) er-
scheinen kann. Die Festlegung der , Tonart, aus der die Fuge gehen soll”, kann also
auch erst durch den zweiten Einsatz erfolgen.

Es kann bezweifelt werden, ob die Konsequenzen, die sich aus der Repercus-
sionston-Beantwortung ergeben, von Zarlino intendiert wurden. Denn der Aus-
gangspunkt der Regelformulierung war nicht die Modusdarstellung und daraus
abgeleitet die Bestimmung der Einsatzorte, sondern vielmehr die Bewahrung einer
der kontrapunktischen Grundregeln im imitativ eréffnenden Satz. So wundert es
auch nicht, daf8 die Bestimmung kaum der zeitgendssischen Praxis entspricht: Zieht
man vergleichend etwa die Motetten der Musica Nova von Zarlinos Lehrer Adrian
Willaert aus dem Jahre 1559 oder noch Palestrinas Offertorienzyklus von 1593 — das
Werk, das in der spateren Theorie Christoph Bernhards eine zentrale Stellung ein-
nimmt — hinzu, wird deutlich, daf von einem Ubergewicht der Quintrelationen in-
nerhalb der Exordialimitationen noch kaum die Rede sein kann. Die Expositionen
erfolgen im Quartabstand (also im eigentlichen Sinne als Quartfugen) ebenso wie
im Intervall der Quinte, die I. Stufe kann im ersten wie im zweiten Einsatz erschei-
nen. Mit anderen Worten: Einsatzfolge und Abstand der Stimmeinsitze liefern kein
eindeutiges Kriterium der Modusbestimmung,.

11 Zarlino (wie Anm. 5), S. 202.
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Dennoch definiert Zarlino zwei Merkmale, die in der spateren Diskussion eine
zentrale Bedeutung einnehmen sollten: die Quintrelation der Themeneinsatze so-
wie die 'reale Beantwortung'. Beide Bereiche bleiben jedoch, dies ist zu betonen, zu-
nichst voneinander unabhangig. Die Quinteinsatzregel gibt zwar ein Mittel der
Moduserkennung an die Hand, beinhaltet aber keine Aussagen iiber eine fugierte
(‘reale’) oder imitatorische Einsatzfolge, umgekehrt besagt die Differenzierung nach
Fuga und Imitatione nichts iiber den Modus des Satzes. Erst in dem Moment, in
dem beides im Zusammenhang gesehen wurde, entstanden die Probleme, die dann
mebhr als ein halbes Jahrhundert spéter in der Auseinandersetzung zwischen Marco
Scacchi und Paul Siefert thematisiert und in der Folge von Christoph Bernhard be-
grifflich als ,,Consociatio” und ,, Aequatio modorum” fixiert wurden.

Indem durch die Quintregel Zarlinos das Verhaltnis der beiden ersten Einsatz-
tone zu einem wesentlichen modusdefinierenden Kriterium werden kann, treten
die hergebrachten Erkennungsmerkmale modaler Struktur in den Hintergrund.
Umgekehrt lieBe sich formulieren, daf die leichtere Erkennbarkeit des Modus
durch die Themeneinsitze ein deutliches Indiz fiir die Schwachung eben dieser
Strukturen sein diirfte. Die Regel selbst besitzt zwar durch den Ankniipfungspunkt
an die erste kontrapunktische Grundregel — die Forderung des Beginns in perfekter
Konsonanz — eine starke historische, andererseits aber eine schwache kompositions-
technische Begriindung. Erst mit Beginn des 17. Jahrhunderts und vornehmlich in
nicht choralgebundener Musik greift, als Symptom systematischer Verdnderungen
der Satzgrundlagen, die Vereinheitlichung der Einleitungsimitation. Teleologisch
wire es jedoch, in der Festlegung eine bewuflte ,Modernisierung“1? zu sehen, da
die Quintrelation mit dem spiteren Tonika-Dominant-Verhéltnis zundchst wenig
oder nichts verbindet. Die Erleichterung der tonartlichen Zuordnung wire viel-
mehr zunichst negativ, als Kompensation der Schwéchung modaler Charakteri-
stika, zu beschreiben. Denn erst deren Fehlen erforderte ein formal-dufierliches Kri-
terium der Tonartbestimmung.

2. Das Problem der modalen Eindeutigkeit

Solange die Giiltigkeit modaler Normen nicht in Frage stand, blieben die Forde-
rung, die Grenzen des jeweiligen Modus zu beachten, und Zarlinos Definition der
realen Beantwortung als Fuga ohne inneren Widerspruch. Innerhalb der Modus-
grenzen wird zwar die Fuga gegebenfalls zur Imitatione bzw. umgekehrt. Aller-
dings wird - und dies ist unter dem Gesichtspunkt tonsystematischer Veranderun-
gen von zentraler Bedeutung - im Wechsel der Beantwortungsarten ein von moda-
len Vorgaben unabhéngiger, namlich stets der siebte, iiber die Grenzen der Hexa-
chorde hinausgehende Ton einer gleichbleibenden Skala, als Grenzton bedeutsam.
Solange die Quintrelation der Einsatzorte (Finalis und, fiir alle Modi gleichblei-
bend, Repercussio als V. Stufe) nicht als verbindliche Regel anzusehen war, lieff
sich aufgrund der Einsatzorte keine Entscheidung iiber den zu Grunde liegenden
Modus und die kritische Stufe treffen. Themeneinsitze etwa, die die Skalen tiber d
und a ausfiillen, konnen entweder, als Quartimitation, einen aeolischen Modus dar-

12 So Bernhard Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts,
Kassel u. a. 1992 (= Béarenreiter Studienbiicher Musik 3), S. 96.
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stellen; der nicht real beantwortbare Ton der den Modus reprasentierenden Skala
ist f (im untransponierten System).

aeolisch-dorisch, Quartbeantwortung:
de'f 8ahcd
ahcdef ga

Erst durch die Fixierung des Quintverhiltnisses stiinde im vorliegenden Fall
die dorische Tonart fest (bzw. die Einsatzorte miiiten, um den aeolischen Modus
darzustellen, zu a-e verandert werden). Der nicht real zu beantwortende Ton ist k.

dorisch, Quintbeantwortung:
abhcdef ga
def gahcd

Damit treten auch Hexachordsystem und modale Vorgabe in ein definiertes
Verhiltnis zueinander. Solange offen ist, welcher Skalenton nicht beantwortbar,
,kritisch” ist, kann keine Zuordnung zu einem Hexachord vorgenommen werden.
Die um h reduzierte a-Skala des vorliegenden Beispiels etwa enthilt die Téne des
Hexachordum naturale (g, ,c,de/fg), entfallt hingegen f, verbleiben die Téne des
Hexachordum durum (a,h,c,de, ,9).

Liegt aber die Quintrelation fest, reduziert sich die kritische Stufe auf nur einen
Ton. Und dieser verschiebt sich innerhalb des jeweils zu Grunde liegenden Modus:
Im 1. und 2. Modus (herkommlicher Zihlung) éndert sich der 6. Skalenton der
Quintbeantwortung, im 3. und 4. Modus der 5. usw.

ionisch dorisch phrygisch lydisch mixolydisch &olisch
kritische Stufe: 7 6 5 4 3 2

Die sich hieraus ergebenden Konsequenzen sind ambivalent. Durch Verwen-
dung der kritischen Tonstufe in der Finalis-Exposition!3 reprasentieren Thema und
Beantwortung in einer Imitatione prinzipiell zwei verschiedene Modi im Quintab-
stand (etwa den dorischen und den aeolischen Modus). In der Fuga ergibe sich
zwar jeweils derselbe Modus, allerdings mit differierender Finalis (um im Beispiel
zu bleiben: d- und a-dorisch). Die Grenzen eines zu Grunde liegenden Modus wiir-
den, ebenso wie die zweier zugeordneter Hexachorde, in beiden Fallen iiberschrit-
ten. Nur in der die kritische Stufe vermeidenden Fuga bezieht sich der Tonvorrat
beider Einsatze auf einen Modus, Thema und Beantwortung enthalten den Vorrat
zweier Hexachorde im Quintabstand.

In der oktavausfiillenden Imitatione weist lediglich die Quintbeziehung den
Einsatztonen Finalis- bzw. Repercussionsbedeutung zu. Dies bedeutet aber zu-
gleich, daf die Charakteristika der entsprechenderi Modi sich unvermittelt gegen-
iiberstehen. Eine Imitatione ware somit, entfiele das zunichst duferliche Kriterium
des Einsatzabstandes, modal nicht eindeutig. Die Ausfiillung der siebentonigen

13 - wie der Kiirze halber im folgenden der Einsatz bezeichnet wird, der mit der Finalis des zu
Grunde liegenden Modus beginnt —
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Skala ist einer modalen Zuordnung gegeniiber indifferent, so da$ sich etwa in einer
dorisch-dolischen oder ionisch-mixolydischen Beantwortung keine Entscheidung
{iber einen Vorrang treffen lieRel4. Solange sich dieser allerdings aus der Stimmen-
zuordnung (dem Modus der ,herrschenden” Stimmen Tenor und Cantus) ergibt
und die Art der Themenformulierung eine Zuordnung zum authentischen oder
plagalen Modus ermoglicht, bleibt das Verfahren eindeutig, wenngleich einzu-
schranken wire, dafl die untergeordneten Stimmen in der oktavausfiillenden Imita-
tio eben keine regulire Moduserginzung darstellen.

Das Prinzip der paarigen Stimmenzuordnung 16st sich in der ersten Halfte des
17. Jahrhunderts auf. Noch in den Fantasien Frescobaldis etwa - allerdings im Un-
terschied zu den Ricercaren — gilt ausnahmslos die Regel, da8 Tenor und Sopran
einerseits sowie Alt und BaR andererseits je identische Einsatzorte aufweisen. Be-
reits bei Froberger jedoch ist diese Zuordnung teilweise aufgehoben, auffallender-
weise besonders in den strengen Gattungen Ricercar und Fantasia. Lost sich aber
diese Verbindlichkeit auf, so verbleiben als Moduskriterium lediglich die Orte der
ersten beiden Einsitze, wobei die modale Unbestimmtheit deutlich hervortritt. Die
Skalen der beiden Themenformulierungen vertreten nurmehr verschiedene Tonar-
ten (ohne Kenntnis des Schluklanges und ohne Verbindlichkeit der Quinteinsatz-
regel wire schon eine Zuordnung von Zarlinos Fuga-Imitatione-Beispiel nicht mog-
lich). Es scheint deshalb konsequent, wenn gerade im Sinne tonartlicher Eindeutig-
keit die beiden Mdglichkeiten der realen und der tonalen Beantwortung zuneh-
mend in den Vordergrund treten!. Dabei vertritt erstere gewissermafien die auf
das Tonsystem um den Preis einer reduzierten Skala bezogene, letztere die das Am-
bitusschema betonende Losung, bei der die Intervallgleichheit aufgegeben werden
muf. Daf beide Verfahren aus spaterer Sicht als Varianten, im 17. Jahrhundert je-
doch zunichst als kontrastierende Prinzipien tonsystematischer Ordnung verstan-
den wurden, wird deutlich, wenn man sich vergegenwartigt, daf anstelle der Beto-
nung der Quint- und Quartspezies der tonalen Beantwortung in der realen Beant-
wortung der Oktavrahmen in den Vordergrund riickt und damit die Spezies-Un-
terteilung entféllt. Diese Differenz bedeutet zugleich im ersten Fall eine am Melo-
dieverlauf erkennbare Zuordnung zur authentischen oder plagalen Modusvariante,
im zweiten eine Vereinheitlichung zu einem Gesamtmodus. Allerdings schwindet
diese Differenz wiederum mit der Auflosung des Tenorprinzips: Ist der Tenor nicht
mehr verlaglich als tonartdefinierende Stimme anzusehen, fehlt das entscheidende
Kriterium fiir eine eindeutige Zuordnung zum authentischen oder plagalen Modus.
Erkennbar bleibt nur der Gesamtmodus. Somit gleichen sich beide Beantwortungs-
arten im Hinblick auf die Modusdarstellung an.

14 Vgl. hierzu Carl Dahlhaus, Christoph Bernhard und die Theorie der modalen Imitation, in: AfMw 21
(1964), S. 45-59. Dahlhaus beschreibt den oben angefiihrten Stand der Imitationstechnik Palestri-
nas mit der Moglichkeit des Quint- oder Quarteinsatzes, der keine Moglichkeit der Moduserken-
nung anhand der Einsatzabstédnde bietet. Bernhards Auswahl aus Palestrinas Offertorienzyklus
ist jedoch, worauf einzugehen sein wird, bewuflt selektiv.

15 Ein Uberblick iiber imitative Satzanfange von nicht liturgisch gebundener Claviermusik der er-
sten Hilfte des 17. Jahrhunderts ergibt, da die Imitatione in nur etwa 10% der Stiicke erhalten
bleibt.
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3. Christoph Bernhards ,,Consociatio” und , Aequatio modorum*

Beide Imitationsarten sind gleichermaflen geeignet, diesen Gesamtmodus am An-
fang eindeutig festzulegen, wenn auch in je unterschiedlicher Weise. DaR sie aber
verschiedenen Interpretationen der tonsystematischen Grundlagen entstammen,
zeigt die Auseinandersetzung zwischen Marco Scacchi und Paul Siefert aus den
Jahren 1643 und 164516,

Bekanntermafen kritisiert Scacchi die — aus seiner Sicht - fehlende modale Ein-
deutigkeit der realen Beantwortung eines eréffnenden Quintsprungs. Er fiihrt als

Beispiel Sieferts Vertonung des 33. Psalms an, dessen Imitationseinsatze d-a und a-e
lauten:

»Nullus autem Tonus, sive Authenticus sive Plagalis, reperitur, qui duabus Quintis vel Quartis ef-
formetur. Quae cum ita sint, non possum non mirari, te aliter agere in hoc Psalmo, cum enim ipse sit

Primi Toni, debuisses Altum et Bassum in principio per Quartam, non autem per Quintam for-
mare [...].“17

Wahrend also Scacchi die Differenzierung der Quint- und Quartspezies und da-
mit die authentisch-plagale Differenz des Modus betont, zielt Sieferts Rechtferti-
gung auf die Intervallidentitat der einander zugeordneten Hexachorde:

»[...] si cantus canit re la, re fa, nonne melius, quod altus canat, re la, la fa, quam ut cantet, re sol, re
fa, cum destructione subjecti? Ita enim ambitus communis Toni observandus est, ne sequantur ab-

surda et subjectum pereat, sed in quantum fieri potest subjectum observetur, alias subsequitur, non
subjectum sed nudos tonos posuisse.”18

Scacchis Argumentation ist - selbst bezogen auf cantus-firmus-bezogene Kom-
positionen - ebenso einseitig wie die Replik Sieferts. Auf die Widerspriiche zwi-
schen Theorie und musikalischer Praxis, auch jeweils der eigenen Werke, ist mehr-
fach hingewiesen worden!®. Entscheidend fiir unseren Zusammenhang ist die klare
Formulierung der beiden Positionen. Durch Scacchi und Siefert und die diese Ar-
gumentation aufgreifende Differenzierung Christoph Bernhards wurden die Beant-
wortungsarten als solche thematisiert.

16 Marco Scacchi, Cribrum musicum ad triticum Siferticum, Venedig 1643; Paul Siefert, Anticribratio
musica ad avenam Schachianam, Danzig 1645. Zu der Auseinandersetzung vgl. Carl Dahlhaus (wie
Anm. 14) sowie Walter Werbeck, Heinrich Schiitz und der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul
Siefert, in: SJb 17 (1995), S. 63-79.

17 Scacchi (wie Anm. 16), S. 11. - Das von Dahlhaus (wie Anm. 14) angesprochene Problem der
modusgeméfen Beantwortung eines cantus firmus, der in einer nicht-definierenden Stimme (Alt
oder Baf)) exponiert und damit im Tenor als modusbestimmender Stimme verindert werden
muf, kann hier vernachlassigt werden. Dahlhaus' Bemerkung, Scacchis System erweise sich
hierdurch als ,Konstruktion ad hoc - zum Zweck der Polemik”, die keine Tradition reprisen-
tiere (S. 46), ware allerdings zu relativieren: Ein Sachverhalt, der das Zentrum systematischer
Differenzierung spétestens seit Zarlino betrifft und noch von Johann Gottfried Walther 1708 in
den Praecepta der Musicalischen Composition thematisiert wird, diirfte durchaus als Problemkon-
stante anzusehen sein. (Vgl. Walthers Praecepta, hrsg. von Peter Benary, Leipzig 1955 [= Jenaer
Beitr. zur Musikforschung 2], S. 182.)

18 Siefert (wie Anm. 16), S. 15.

19 Vgl. Werbeck (wie Anm. 16), S. 68.
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In den Kapiteln 53 und 54, nach der Behandlung der Transpositionsmoglichkei-
ten und noch vor der Darstellung von , Extensio” und ,Alteratione Modorum”, be-
handelt Bernhard die tonale und reale Beantwortungsméglichkeit. Die Position in-
nerhalb des Systems ist zu betonen. Denn es wird deutlich, daf§ die Aequatio aus-
driicklich nicht den Méoglichkeiten und Verfahren zuzuordnen ist, die die Grenzen
des Modus iiberschreiten. Bernhards Beispiele beziehen sich stets auf einen zugrun-
deliegenden und beibehaltenen Modus?0.

Die den Beispielen vorangehenden Erlauterungen zur Consociatio modorum
beziehen sich auf die herkommlichen Charakteristika Tenorprinzip und Modus-
erganzung der Stimmpaare. Schlieflich fiihrt Bernhard den Quint-Quart-Austausch
der tonalen Beantwortung an: ,Zu solchem Ende wird die Quarte in eine Quinte, die
Quinte aber in eine Quarte verwandelt [...]“2. Bemerkenswert ist die Fortfiihrung:
,und wo moglich die Semitonia erhalten, als welche auch Soni dominantes sind [...]".
Die systembezogene Veranderung der Intervallstruktur durch den Quint-Quart-
Austausch wird von Bernhard im Hinblick auf das Klangresultat offenbar als we-
niger gravierend empfunden als der Wegfall der ,bestimmenden” Halbtonschritte.
Gemeint sind, wie die Beispiele zeigen, aufwirts gefiihrte und exponierte Halbton-
schritte, etwa am Themenbeginn oder -ende.

Die verschiedenen Varianten tonaler Beantwortung finden sich bereits in den
ersten fiinf Beispielen im auf ¢ beginnenden Primus und Secundus Tonus?2, und
zwar sowohl im Cantus durus wie auch in der Transposition per b molle. Dabei
wird deutlich, daf der Austausch konkret durch die Veranderung des Rahmenin-
tervalls (Beispiel 2/1 bis 2/5), aber auch durch die Verkleinerung anderer Intervalle
erfolgen kann: Im ersten Beispiel wird die Terz f -a’ durch die Sekund c’-d’ beant-
wortet, aus der Quint- wird so eine Quartimitation. Die Consociatio kann mit der I.
(Beispiel 2/1 sowie 2/4) oder der V. Stufe einsetzen (Beispiele 2/2, 2 /3,2/5).

Beispiel 2: Christoph Bernhard, Consociatio primi und secundi toni
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20 Hierzu vgl. besonders Wolfgang Grandjean, Modale und dur-moll-tonale Fugenbeantwortung in der
Theorie der Bach-Zeit, in: Mth 10 (1995), S. 195-218, besonders S. 198.

21 Bernhard (wie Anm. 6), S. 98. Hier und auf der néchsten Seite auch die Beispiele 2.

22 Bernhard schlieft sich der Zihlung Zarlinos an, die dieser in den Dimostrationi harmoniche 1571
eingefithrt und danach in die Istitutioni harmoniche (erstmals in deren dritte Auflage 1573) iiber-
nommen hatte.
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Bernhards Erlauterungen zur Aequatio modorum sind im Gegensatz zu seinen
Exempla eher kurz. Die Unsicherheit ist verstandlich, widerspricht doch das Prin-
zip der realen Beantwortung den modusbestimmenden Kriterien, die im Zusam-
menhang mit der Consociatio genannt wurden: Die Moduserganzung wird aufer
Kraft gesetzt. So betont Bernhard auch abschliefend zur Consociatio: ,,Von dieser
Art die Figuren anzubringen, soll man nicht leicht im Anfange schreiten, in der
Mitten aber wird es so genau nicht genommen, und daselbst die folgende Art mehr
gebraucht.”? Allerdings zitiert Bernhard dann wiederum neben den eigenen Bei-
spielen aus Palestrinas Offertorienzyklus ausschlieflich Satzer6ffnungen?4. Eine sy-
stemhafte Begriindung findet sich bei Bernhard nicht. Es heift lediglich: , Wie aus
ihrer Beschreibung abzunehmen, so bleiben die Quarten in denen Wiederhohlungen
Quarten, und die Quinten bleiben Quinten, und darinnen ist sie eigentlich von der
vorigen, nehmlich Consociatione, unterschieden.”?5> Wenn es weiter heifit: , Durch
die Aequation wird primus und Secundus Tonus also gefolget, da8 sowohl die vorher-
gehende als nachfolgende Stimme die Quartam oder Quintam behalte”, heben sich
die zuvor gegebenen Definitionen zur Moduserganzung auf.

Durch die reale Beantwortung ist eine Unterscheidung nach authentischem
oder plagalem Modus nicht moglich, die Zuordnung erfolgt nur durch die still-
schweigende Voraussetzung des Tenorprimats. Wire nicht die ausnahmslos gelten-
de Regel anzuwenden, da8 stets Finalis und V. Stufe von den beiden ersten The-
meneinsatztonen repréasentiert werden, die Quartimitation also ausgeschlossen
bleibt, liefle sich keine Entscheidung dariiber treffen, welcher der beiden quintbezo-
genen Einsdtze den Grundmodus darstellt. Da weder die Richtung des Melodie-
verlaufs noch die Folge der Einsdtze oder die Rahmenintervalle, sondern aus-
schlieflich das Quintverhiltnis der ersten Téne die Tonart markiert, zeigen bereits
die Beispiele fiir die ersten beiden, auf ¢ fuBenden Modi. Im ersten Beispiel (3/1)
wird das Rahmenintervall der Quinte c-g von g-d’ beantwortet, die Folge lautet
demnach I-V. Im zweiten Fall (3/2) wird die Quarte g-c’ gefolgt von c-f, das Ein-
satzverhaltnis ist V-I. Das dritte Beispiel (3/3) exponiert eine abwirts gerichtete
Quinte im Verhaltnis V-1, das vierte (3/4) die aufwirts gerichtete Quart I-V. Die
kritische, {iber den Hexachordrahmen hinausgehende Stufe 4 fehlt in den beiden

ersten Beispielen, das kritische e des Cantus mollis erscheint (Beispiel 3/3) erst nach
Auflosung der Imitation.

23 Ebd., S.102. Auf der folgenden Seite die Beispiele 3.
24 Ein Nachweis der Palestrina-Beispiele findet sich bei Dahlhaus (wie Anm. 14), S. 51.
25 Bernhard(wie Anm. 6), S. 103.
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Beispiel 3: Bernhard, Aequatio primi und secundi toni
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Lediglich zwei der 22 Beispiele Bernhards enthalten die kritische siebte Ton-
stufe im Thema (jeweils das zweite Beispiel zum 4. Ton und zum 11. Ton%), wo-
durch sich eine Imitatione im Sinne Zarlinos ergibt (wobei im iibrigen nicht fest-
steht, ob es sich, wie sicherlich im vorletzten Beispiel S. 106, um Ubertragungsfehler
handelt). Als Regeln lassen sich dennoch erstens der Ausschluf der kritischen Stufe
in der Aequatio und das Quintverhaltnis der Einsatztone festhalten. Die Ausnah-
men sind eher Probleme des Beispiels als des Systems. Vergleicht man die Themen-
einsitze aus Palestrinas Offertorienzyklus mit der Auswahl Bernhards, so wird der
Versuch deutlich, die Regulierung den Verhiltnissen der zeitgendssischen Praxis
anzupassen. Wahrend bei Palestrina den 28 Quintbeantwortungen noch 17 - hier
noch mégliche — Nachahmungen in der Quart gegeniiberstehen, werden diese von
Bernhard vollstindig ausgeklammert. Die bei Zarlino noch getrennten Bestimmun-
gen zur Fuga als intervallidentische Nachahmung und die Regelung des Quintein-
satzintervalls zur Moduswahrung werden bei Bernhard zur , Aequatio modorum®
zusammengefat. Wahrend jedoch Zarlinos Bestimmungen als Systematisierungen
theoretischer Art der Praxis nicht unbedingt entsprechen, ist Bernhards Untertei-
lung als Reaktion auf die Verdnderungen der Praxis zu verstehen.

Zusammenfassend 148t sich bis hierher festhalten: Die Eliminierung der Quart-
imitation, bei Zarlino noch eine zu erschlieBende Konsequenz, ist bei Bernhard die
ausnahmslose Regel. ,Beginnt”, so die Regel in der Formulierung Wolfgang Grand-
jeans, ,,der Dux mit der Finalis, antwortet der Comes in der Oberquint (oder Unter-
quart), beginnt er mit der V. Stufe, antwortet der Comes in der Unterquint (oder
Oberquart)“?’. Die ,eingeschrankt intervallgleiche reale Beantwortung”, die Imita-
tione Zarlinos, wird zur relativ seltenen Ausnahme. Reale und tonale Beantwor-
tung, Consociatio und Aequatio modorum, verbleiben in der Mitte des 17. Jahrhun-
derts die beiden — mit den oben genannten Einschrankungen — modal eindeutigen
Nachahmungsverfahren der musikalischen Praxis. Gemeinsam ist beiden Verfah-
ren die Moglichkeit des Einsatzes auf der 1. oder V. Stufe. Wahrend innerhalb der
Consociatio zwischen verschiedenen Hexachorden gewechselt werden kann, bleibt
die reale Beantwortung auf den Tonvorrat zweier Hexachorde im Quintabstand be-

26 Ebd.,S. 104f.
27 Grandjean (wie Anm. 20), S. 198.
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schrankt. Dabei darf der Begriff des Tonvorrats nicht auf einen Skalenausschnitt be-
zogen werden, wie ein letztes Beispiel Bernhards verdeutlichen kann, eine hypo-
mixolydische Exposition Palestrinas?®. Die Beantwortung erfolgt real, erstens be-
ginnend mit dem Einsatz der V. Stufe, zweitens unter Ausnutzung des Oktavam-
bitus und drittens ohne die h-Stufe im zweiten Themeneinsatz, der Finalis-Stufe.
Besonders auffallig ist die Quartsprung-Eroffnung d’-g’, die zunichst auf den pla-
galen Modus zu verweisen scheint, dann aber nicht durch die authentische Er-
ganzung der Quinte g-d’, sondern durch g-¢’ beantwortet wird. Die modale Grund-
lage wird in der Eroffnung bestimmt durch das Verhiltnis V-I der ersten Themen-
tone sowie die Zuordnung zweier hexachordbezogener Tonrdaume im Quintab-
stand. Entscheidend ist hierbei nicht, ob die Regelung zur Modusdarstellung von

Palestrina intendiert war, sondern daff Bernhard die Satzer6ffnung als Exempel
anfiihrt.

4. Von der Modusdarstellung zur Tonartexposition

Die Beantwortung mit Wahrung der ambitusbezogenen Modusgrenzen, die Con-
sociatio Christoph Bernhards, konnte in der spatbarocken Fugenbeantwortung er-
halten bleiben. Es ist dann zu unterscheiden zwischen den beiden angefiihrten Ver-
fahren des Quint-Oktav-Austauschs (in Anlehnung an die dltere Terminologie eine
V-I-Consociatio), durch die die Modulation in die Dominante hinausgezogert wird,
und dem Abstandswechsel (I-V-Consociatio) , mit dem Ziel, die Haupttonart zu-
riickzugewinnen“?. Zunichst, in der Mitte des 17. Jahrhunderts, erfiillen jedoch
Consociatio wie Aequatio die gleiche Funktion: die Darstellung des Modus mit je
unterschiedlicher Wahrung der Grenzen. Allerdings zeigt die Aequatio Bernhards
als systembezogene Variante im genannten Zeitraum deutlichere, unmittelbar am
Notentext ablesbare Verdnderungen. Hier wirken sich die Verdnderungen der sy-
stematischen Grundlagen in spezifischer Weise aus.

Der oben angesprochene Ausschluf der Tonstufe / in der realen Beantwortung
fithrt im untransponierten Hexachordsystem dazu, daf8 Finalisbeginn und Ausfiil-
lung des Tonraumes des Hexachordum durum nicht zusammentreffen konnen, da
der Beginn mit der I. Stufe eine Beantwortung in einem héheren Hexachord erfor-
dert: H miifite durch das - gewissermaflen exterritoriale — fis beantwortet werden.
Ebenso ist umgekehrt die Exposition von f als V. Stufe im Hexachordum molle aus-
geschlossen. Zwar ist eine Systemtransposition mdglich: Bernhard fiihrt nach der
~gewohnlichen [...] Verwandelung des Cantus duri in Cantum mollem, durch eine
Erhebung um eine Quarte oder durch eine Vertiefung um eine Quinte” die ,seltsa-
me” oder ,seltenere” Transposition , per Secundam et Tertiam Superiorem oder in
mollem per Secundam inferiorem, oder wie einem sonst beliebet“30 an. Dennoch
bleiben Stiicke mit mehreren Vorzeichen, wie etwa eine Canzona Frobergers in fis,
zundchst experimentelle Ausnahmen; das aus dem Vorrat zweier Hexachorde ge-
bildete und dabei auf eine modale Grundlage bezogene System ist weiterhin prin-

28 Bernhard (wie Anm. 6), S. 105, 2. Beispiel. Vgl. Franz Crommer (Hrsg.), Offertorien von Pierluigi
da Palestrina, Leipzig o. J. (1881) (= Pierluigi da Palestrina’s Werke 9), Nr. XXX, S. 87.

29 Sachs (wie Anm. 1), S. 89.

30 Bernhard (wie Anm. 6), S. 97.
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zipiell giiltig. Kennzeichnend fiir die modale Imitation bleibt allerdings, daf8 nicht -
wie in einer harmonisch definierten Fugenexposition — durch Akzidentiensetzung
die Folge als Tonika- und Dominanteinsatz reguliert wird, sondern vielmehr die
Einsatzorte dem modalen Rahmen angepafit werden.

Die Weitung des Kreises moglicher Tonarten konnte dennoch nicht ohne Aus-
wirkungen bleiben, da die Erkennbarkeit der tonartlichen Zuordnung erschwert
wird: Im untransponierten System reicht beispielsweise — die Aequatio vorausge-
setzt — eine Themeneroffnung a-h aus, um a als V. Stufe festzulegen und damit das
Stiick dem d-Modus zuzuordnen (da k nicht in der Oberquinte beantwortet werden
kann). Dem durum-Einsatz muf8 die Finalis-Entsprechung eine Quinte tiefer, im
Hexachordum naturale, folgen (d-e). Liegt aber eine Quinttransposition des ge-
samten Systems vor, kann a-h auch eine Finalis-Exposition sein, die mit e und fis
beantwortet wird. Die Vorzeichnung gibt prinzipiell zugleich die Hexachordtrans-
position an3!, beide Systeme werden gewissermafien parallel verschoben — aller-
dings nicht immer konsequent. Bekanntestes Beispiel ist die haufige , dorische”
Vorzeichnung von Werken ,,in Moll”.

Zu unterscheiden ist zudem, wie die Beispiele des Ubergangs zeigen, zwischen
der skalaren Vorordnung und den sich spiter ergebenden harmonischen Implika-
tionen. Beide Bereiche sind zunichst zu trennen, Regulativ bleibt die modale Struk-
turierung. Erst vor diesem Hintergrund lassen sich Ablosungsvorginge auf ver-
schiedenen Ebenen beschreiben.

5. Entkoppelung von Modusdefinition und Modusdarstellung

DaR das , Thema die Tonart richtig anzeigt, aus der die Fuge gehen soll”, wie es bei
Scheibe hieR32, gilt zunichst nur eingeschrankt und nur in der Verbindung zweier
Themeneinsitze auf unterschiedlichen Stufen. Die Einhaltung der Quinteinsatzre-
gel ermoglicht bzw. fiihrt sogar zu Themenexpositionen, in denen die Finalis in den
modal fithrenden Stimmen nicht erscheint. Dies bedeutet, daf8 zwischen dem mo-
dusdefinierenden Kriterium der Einsatztone auf der einen Seite und der Darstel-
lung des Modus durch die Stimmzuordnung andererseits unterschieden werden
kann. Bernhard Meier33 fiihrt als frithes Beispiel Costanzo Antegnatis Ricercar del
Terzo Tono von 1608 an.

31 Ausnahmen mit experimentellem Charakter sind selten. Zu nennen ware etwa Frescobaldis
Canzon Seconda (Girolamo Frescobaldi, Orgel- und Klavierwerke. Gesamtausgabe nach dem Urtext,
hrsg. von Pierre Pidoux, Kassel u. a. 1949, Bd. 2: Das erste Buch der Capricci, Ricercari und Canzoni
1626, S. 85-87): Trotz der b-Vorzeichnung des g-dorischen Modus erscheint in der Themenexpo-
sition fis (V. Stufe), das b-Vorzeichen wird in der Beantwortung (T. 5), aufgelost. Die regulare
Modustransposition per b-molle und das Hexachordsystem (naturale und durum) stehen quer
zueinander.

32 Scheibe (wie Anm. 3).

33 Meier (wie Anm. 12), S. 98, Costanzo Antegnati, L Antegnata Intavolatura de Ricercari d'Organo
1608, hrsg. von Willi Apel, American Institute of Musicology 1965 (= CEKM 9), S. 6-8.
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Beispiel 4: Costanzo Antegnati, Ricercar del Terzo Tono, T. 1-5
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In diesem Beispiel - das im iibrigen auch die Vereinheitlichung der Repercussa
als V. Stufe selbst im phrygischen Modus zeigt — ergeben sich die modusdefinieren-
den Kriterien nach Meier aus dem Melodieverlauf der vorrangigen Stimmen und
dem Kadenzplan. Da die Finalis nicht am Anfang von Sopran und Tenor erscheint,
muf§ sie umgekehrt in den untergeordneten Stimmen Alt und Baf exponiert wer-
den. Dies bedeutet aber, daf die Kategorien der modalen Tonraumausfiillung
einerseits und der Modusdefinition andererseits zu trennen sind. Durch die Quint-
regel ist die Tonartbestimmung zwar eindeutig. Die Distanz zu den dlteren Katego-
rien der modalen Zuordnung wird jedoch deutlich, wenn man die Verhiltnisse mit
Hilfe der grundlegenden Merkmale Finalis und Tonraum zu beschreiben versucht:
Es liegt ein authentischer phrygischer Modus vor, da der Finaliseinsatz der modal
untergeordneten Stimmen sich im plagalen Raum bewegt.

Bereits dieses relativ frithe Beispiel von 1608 zeigt, in welchem Mafe sich die
Inhalte modaler Organisation aufzuldsen beginnen. Da gerade die reale Imitation
tber die Zuordnung vorrangiger und untergeordneter Stimmen keine musikalisch
greifbaren Differenzierungsmoglichkeiten — etwa unterschiedlicher Quint- oder
Quartspezies - bietet, tendiert sie zur Aufhebung der tonartdefinierenden Pramis-
sen im Sinne der Unterscheidung authentischer und plagaler Modi. Schon die -
durchaus mogliche — Verdnderung der Stimmlagenzuordnung im vorliegenden
Beispiel (Alt-Sopran statt Tenor-Alt) wiirde zu einer Klassifizierung als , del quarto
tono” fithren. Man muf nicht soweit gehen, Meiers Argumentation in der Weise
umzukehren, dafl die im Titel angefiihrten Bezeichnungen nach den zu Grunde lie-
genden Tonarten von Instrumentalstiicken des frithen 17. Jahrhunderts eher auf
das Fehlen musikalisch relevanter Unterscheidungsmerkmale als auf deren Vor-
handensein hindeute. Die Entkoppelung von modusdefinierenden und modusdar-
stellenden Kriterien zumal in der realen Beantwortung deutet sich jedoch an.

Gewissermafien auskomponiert und zur Verlaufsstrukturierung genutzt wird
diese Entkoppelung von Froberger in dessen Fantasia FOWV 203 aus der Sammlung
von 164934, Die Folge der beiden ersten Themeneinsitze in Baf (f) und Tenor (c’)
definieren zunidchst die lydische Tonart. Wie im Beispiel Antegnatis erscheint die
Finalis in der modal untergeordneten Stimme. Die weitere Auffiillung zur Vier-
stimmigkeit erfolgt in der Reihenfolge Alt (f)-Sopran (c’"). Der Satzverband wird
also vom Baf aus in regelmafigem Wechsel der Einsatzorte aufgebaut, die Stimm-
paarzuordnung entspricht der Tradition mit der genannten Einschréankung, da die

34 Hier und im folgenden nach: Johann Jacob Froberger (1616-1667), Neue Ausgabe simtlicher Cla-
vier- und Orgelwerke, hrsg. von Siegbert Rampe, Kassel u. a. 1993 ff., Bd. 1: Libro Secondo (1649),

1993, Bd. 2: Libro Quarto (1656), Libro di Capricci e Ricercate (ca. 1658), 1995. Dort auch die FoWV-
Nummern.
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Finalis in Sopran und Tenor nicht erscheint. Die zweite Einsatzfolge — oder Durch-
fiilhrung — behalt die Stimmfolge B, T, A, S bei, die Einsatzorte allerdings werden
vertauscht, so daf jetzt Tenor und Sopran mit der Finalis, Baff und Alt mit der V.
Stufe einsetzen. In welchem Mafe hier eine bewufite Konstruktion vorliegt, zeigt
der dritte Durchgang, der eine Kombination der beiden vorhergehenden Durchfiih-
rungen darstellt. Einerseits wird die gegeniiber dem Beginn umgekehrte Folge der
Einsatzorte ¢, f, ¢, f’ beibehalten, andererseits aber die Folge der Stimmeinsatze
erstmals vertauscht. Durch die Reihenfolge T, B, S, A entspricht die Zuordnung
dem ersten Durchgang.

Johann Jacob Froberger, Fantasia FbWV 203 (Entsprechungen in verschiedenen
Durchgéngen sind durch Fettdruck hervorgehoben)

Durchgang Stimme Einsatzort Finalis
I BTAS foel f e B A
I BTAS cf c'f )
I TBSA T T B A

Auf der einen Seite wird also die tonartbestimmende Funktion der beiden er-
sten Themeneinsitze beibehalten (markiert durch Unterstreichungen). Die vollstan-
dige Vertauschung der Zuordnung im zweiten Durchgang zeigt aber auf der ande-
ren Seite ebenso deutlich, da die Tonartfestsetzung des Beginns ein duferliches
Kennzeichnungsmerkmal ist. Stimme und Einsatzort sind — nach der Exposition der
beiden ersten Themeneinsitze — nicht mehr aneinander gebunden, modale Merk-
male, die an Ambitus und Einsatzort erkennbar wiren, aufer Kraft gesetzt.

Zwar lassen sich diese Beobachtungen nicht verallgemeinern. Schon in Fresco-
baldis Ricercaren? ist die Zuordnung von Stimme und Einsatzort gelockert, wenn-
gleich sich auch die Lockerung noch als Regelabweichung erkennen lafSt. Hier aller-
dings resultiert der Wechsel vornehmlich aus der Mehrthemigkeit der Stiicke. Die
Kunst Frescobaldis besteht vor allem in der Kombination verschiedener Themen in
verschiedenen Lagen, also in der Kunst des mehrfachen Kontrapunkts. Ein Schema
etwa des Beginns des ersten Ricercars zeigt dabei, daf die Themen ausschliefllich
auf den Stufen I und V erscheinen. Die Quinteinsatzregel strukturiert also auch hier
den Satz.

Girolamo Frescobaldi, Recercar Primo (Themen sind durch ab,c, Einsatzstufen
durch T und V bezeichnet. Fettdruck bedeutet eine Abweichung von der modalen
Zuordnung nach dem ersten Einsatz)

Takt /1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
S aV cV aV
A bl cl

i bV

B cll bl

35 Pidoux (wie Anm. 31), S. 56-58.
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Takt 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
cV

S

A cl
T cl bl cV aV

B al bV

Frobergers Fantasia unterscheidet sich von Frescobaldis Verfahren durch die
Konsequenz der Vertauschung. Aus der Regelabweichung werden strukturelle
Folgerungen entwickelt.

In welchem MafSe die Quintregel im Werk Frobergers reduziert wird auf ein le-
diglich noch im Hintergrund wirksames Prinzip, mogen zwei weitere Beispiele zei-
gen. Bezieht man die Tonartfestsetzung ausschlieflich auf die beiden ersten diffe-
rierenden Einsitze des zuerst exponierten Themas, so stiinde im oben angefiihrten
Beispiel Frescobaldis die Tonart nicht vor dem Bafleinsatz des ersten Themas mit
der L. Stufe im 14. Takt fest. Da jedoch bereits zuvor in neun Einsitzen auschlieflich
d und g exponiert wurden, bedarf es dieser Bestitigung kaum noch. Der Einsatz
fiigt sich in ein bereits feststehendes Schema ein. Problematischer ist die Exposition
des ersten Ricercars FboWV 407 aus dem Libro Quarto Frobergers. Nicht nur erfolgen
die ersten vier Themeneinsitze jeweils von d aus. Zudem sind Alt und Ba Spie-
gelungen von Sopran und Tenor. Jeweils wird eine Quinte skalar mit einem chro-
matischen Zwischenschritt ausgefiillt und der Ausgangston durch Quintsprung
wieder erreicht. Durch die Spiegelung steht nicht fest, ob der erste oder der durch
den Abstieg erreichte Ton die Finalis reprasentiert, anders gesagt, ob die Quint-

spezies re-la oder ut-sol zu Grunde liegt. Erst der Einsatz des Alt in T. 9 mit der V.
Stufe setzt d als Grundton fest. :

Froberger: Ricercar FoWV 407, Themeneinsatze 1-5 (Th. = Thema, Sp. = Spiegelung)

S Th.d

A Sp.d Th. a=V
T Th.d

B Sp.d

In Frobergers Ricercar FbWV 404 aus der Sammlung von 1658 wird das Ver-
fahren noch weiter gefiihrt. Das bereits im Libro Secondo (Fantasia FOWV 202, e-
phrygisch) verwendete — und von Bach im 2. Teil des Wohltemperierten Klaviers (Fu-
ge E-Dur BWV 878) - aufgegriffene Thema erscheint in Grundgestalt und realer
Spiegelung. Das Prinzip entspricht, auch durch die Einsatzfolge S A T B, scheinbar
dem des oben angefiihrten Beispiels. Da jedoch eine reale Spiegelung ohne Akzi-
dentienerganzung hier nur in der Unterterz moglich ist, stehen sich zweifach gund
e jeweils als Ausgangs- und Endpunkt des Themas gegeniiber. Somit entfillt zu-
nachst das entscheidende Erkennungsmerkmal der tonartlichen Grundlage. Erst
mit dem sechsten Themeneinsatz folgt im 9. Takt die Grundgestalt ex ¢ im Alt. Erst
hier werden also die Quintrelation fixiert und c als Finalis kenntlich gemacht. Eine
gewissermafien ‘normierte’ Einsatzfolge erdffnet dann den zweiten Abschnitt — be-

zeichnenderweise mit den untergeordneten Stimmen Baf und Alt als Finalis-
Stufen.
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Froberger: Ricercar FbWV 404, Themeneinsatze 1-6

5 Th. g Sp.e

A Sp.e Th. c=1
T Th. g

B Sp.e

Mit Frobergers Fantasien und Ricercaren ist im Hinblick auf die reale Beantwor-
tung in gewisser Weise ein Grenzpunkt erreicht. Einerseits besitzt die von Zarlino
formulierte Quinteinsatzregel noch uneingeschrankte Giiltigkeit. Die Quartfuge,
die schon bei Frescobaldi eine singulire Ausnahme darstellt (Canzoni alla Francese
16453: Canzon Quarta), entfallt bei Froberger vollig. Anstelle der unmittelbar den
Modus festlegenden Funktion tritt jedoch eine hintergriindige, bisweilen versteckt
organisierte Strukturierung. Zugleich wird die tradierte Regulierung insofern in
subtiler Weise entfaltet, als sie zur Verlaufsstrukturierung nutzbar gemacht wird.
Nicht nur als strenge Sonderformen, gleichsam als das Lehrbuchbeispiel, bilden Ri-
cercar und Fantasia wesentliche Merkmale der spitbarocken Fuge aus. Im Hinblick
auf die Entwicklung einer harmonisch fundierten Satzgrundlage markieren die’an-
gefiihrten Imitationsverfahren einen wichtigen Entwicklungsschritt.

6. Reale Beantwortung und kritische Stufe

Die generellen Vorgaben, innerhalb derer eine reale Beantwortung, Bernhards
Aequatio modorum, problemlos moglich ist, bestehen in der Quintrelation der bei-
den ersten Themeneinsitze und der Vermeidung der siebten, iiber die Hexachord-
grenzen hinausreichenden Tonstufe. Erst iiber die Aequatio ergibt sich eine hierar-
chische Strukturierung zwischen Hexachordsystematik und modaler Grundlage:
Die zu vermeidende Stufe der Finalis-Exposition, deren Position sich modusent-
sprechend verschiebt, gilt iibergeordnet fiir alle Tonarten. Dies bedeutet aber, daf
gerade im imitativen Satz alle Modi einer skalaren Vorordnung unterliegen, die au-
Rerhalb der modalen Definitionsmerkmale angesiedelt ist. Zu betonen ist, daf8 da-
mit zunichst keine Dur-Moll-Opposition ausgeprigt wird. Die Fundierung durch
eine allen Modi gemeinsame Skala schafft jedoch hierfiir die Moglichkeit. Denn das
Kennzeichen einer harmonisch bestimmten Exordialimitation (und allgemeiner
einer harmonisch bestimmten Satzstruktur), die Herausbildung eines tonartlichen
Zentrums, dem Nebentonarten zuzuordnen sind, bedingt eine vereinheitlichte, mo-
daler Organisation vorgeordnete Grundlage.

Wihrend die tonale Beantwortung das dem modalen und dem tonikabezoge-
nen System gemeinsame Merkmal der ,Grundtonartbewahrung” vertritt — die Ein-
haltung der Modusgrenzen und die Tonikaexposition sind im Notenbild nicht un-
mittelbar unterscheidbar -, zeigt sich der Wandel der realen Beantwortung deut-
lich. Ein erstes Merkmal der Vereinheitlichung ist in der angesprochenen Auflo-
sung der Stimmpaarzuordnung zu sehen. Vertreten Sopran und Tenor auf der
einen und Alt und Baf auf der anderen Seite gemeinsame Tonrdume und Einsatz-

36 Ebd., Bd 1: Fantasie (1608) und Canzoni alla Francese (1645), S. 56-59.
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stufen, laft sich bei Zugrundelegung der Quinteinsatzregel sogar noch eine Diffe-
renzierung nach authentischem oder plagalem Modus vornehmen. Im Zusammen-
hang mit der realen Beantwortung werden die Kriterien dieser Differenzierung je-
doch bereits fragwiirdig, da die jeweiligen Stimmgruppen in der Exposition identi-
sche Tonrdaume im Quintabstand ausfiillen. Zur Definition eines Gesamtmodus rei-
chen jedoch - dies ist der Stand in der Mitte des 17. Jahrhunderts — die Quintregel
und die Vermeidung der kritischen Stufe aus.

Das Werk Frobergers zeigt diesbeziiglich eine ausgesprochene Konsequenz:
Der Ausschluff der Quintimitatio belaft als Alternativen Aequatio und Consociatio,
der Wegfall der Quartfuge entspricht der Quintregel, der Ausschlufl der kritischen
Stufe der Hexachordregulierung. Die genannten Momente gelten, bis auf zwei Aus-
nahmen, durchgehend. Indem jedoch eine Differenzierung nach Quint- und Quart-
spezies — eines der Unterscheidungsmerkmale zwischen authentischen und plaga-
len Modi - entfdllt, tritt das gemeinsame Moment der skalaren Einheit, das seit Zar-
lino die terminologische Trennung zwischen Fuga und Imitatione bestimmt hatte,
in den Vordergrund3”.

Mit der zunehmend von modalen Vorgaben unabhingigen Fundierung des Sat-
zes wird jedoch das Problem der Komposition der siebten Stufe in der Exordialimi-
tation virulent. Zwei Beispiele wiederum Frobergers seien an den Beginn gestellt.

Im Capriccio FbWV 514 der Sammlung von 1656 (Beispiel 5) wird das auf e’
einsetzende Thema des Alt real ex ' vom Sopran beantwortet. Als Tonart steht da-
mit e-phrygisch fest. Die kritische Stufe  erscheint als einziger Skalenton nicht in
der Finalis-Exposition. Da jedoch & sowohl Zielton der Motivbewegung wie auch
Einsatzstufe der Beantwortung ist, erscheint es im Unisono mit dem zweiten The-
meneinsatz. Die zu vermeidende Stufe wird also einerseits als Themenabschluf an-
gesteuert, andererseits aber — durch die gleichzeitig einsetzende Beantwortung -
vom Thema abgetrennt. Bestétigt wird die Beobachtung durch den Abschluf der
Beantwortung. Ware h zum Thema zu rechnen, miifte es durch fis beantwortet

werden, es erscheint jedoch e. Gleiches gilt fiir die weiteren Themendarstellungen
in Tenor und Ba88.

Beispiel 5: Froberger, Capriccio FOWV 514, T. 1-2

r ]
| 1 |

37 Einige Beispiele fiir ,Normalfalle“: Das Ricercar FOWV 410 des Libro Quarto exponiert eine I-V-
Consociatio, das Ricercar FEWV 409 derselben Sammlung eine V-I-Aequatio, die Fantasia FoOWV
205 des Libro secondo eine V-I-Consociatio, die Fantasia FoWV 203 eine I-V-Aequatio. In welchem
Mafe die Sammlungen Frobergers als Kompendien der zeitgendssischen Moglichkeiten angelegt
sind, wird deutlich, wenn man etwa die sechs Fantasien der frithen Sammlung unter dem Ge-
sichtspunkt der Exordiumsgestaltung betrachtet: Es findet sich eine Hexachordfantasia, ein Sol-
misationsthema sowie drei der vier moglichen Beantwortungsarten.
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Das Beispiel verdeutlicht mehreres. Zum ersten exemplifiziert es den Hexa-
chordbezug realer Beantwortung. Der Exposition im Hexachordum naturale (ohne
h) entspricht die Beantwortung im Hexachordum durum (ohne fis). Weiterhin wird
das Bemiihen deutlich, die ,defekte” Skala bereits im Rahmen der Themenexposi-
tion zu vervollstindigen. Und schlielich lenkt die Satzer6ffnung den Blick auf die
(hier nur anzudeutende) allgemeine Frage des Themenbegriffs. Die rhythmische
und motivische Profilierung unterscheidet sich ebenso deutlich von Eréffnungen in
Ricercaren oder Fantasien wie der mittlere Einsatzabstand von denen dlterer Mo-
delle. DaR iiberhaupt die kritische Stufe gewissermafSen thematisiert werden kann,
resultiert aus beiden Momenten der Profilierung. Im Imitationsabstand etwa einer
Minima - haufig bei Palestrina — wére das Verfahren nicht moglich. Das system-
immanente Problem der Tonstufenvermeidung findet, soviel deutet sich hier an,
eine Auflosung in der ,Verzeitlichung”, in der zielgerichteten Profilierung eines
thematischen Gebildes.

Der Beginn der Canzon FoWV 305 - eine der beiden genannten Ausnahmen -
aus der Sammlung von 1649 (Beispiel 6) erlaubt keine reale Beantwortung ohne
akzidentelle Erginzung: Durch die Ausfiillung der gesamten Oktave g-g’" im
Sopraneinsatz ist eine kritische Tonstufe im Thema enthalten. Dabei lafit sich zu-
nichst nicht erkennen, ob h oder f ,angepafit” werden miifite. Reprasentierte der
erste Einsatz die I. Stufe, wire in der V. Stufe der dritte Thementon h mit fis — im
transponierten Hexachordsystem — zu beantworten. Markierte der Beginn hingegen
die V. Stufe, miifite f mit b beantwortet werden. Fest stiinde — durch die Exposition
des Oktavambitus — der mixolydische Modus, nicht jedoch die Finalis. Diese wiirde
durch den Einsatzton der Beantwortung festgelegt.

Die vorliegende Canzone stellt jedoch den in Frobergers Werk singuldren Fall
einer Quintimitatione im Sinne Zarlinos dar: Der c-Einsatz des Alt exponiert h statt
b, die Themenformulierung reprasentiert die ionische Skala. Allerdings wird die
Abweichung von der Intervallidentitét der Imitation gewissermafien verborgen, in-
dem zunichst zwei Einsdtze der V. Stufe exponiert werden. Die kritische Tonstufe
erscheint verdeckt innerhalb des dreistimmigen Satzes.

Beispiel 6: Froberger, Canzon FboWV 305, T. 1-3
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Vergleichbar ist diese Themenexposition mit der oben besprochenen des
Capriccios FOWV 514 insofern, als in beiden Fillen die iiber die Hexachordgrenzen
hinausgehende Stufe in die Themenformulierung miteinbezogen wird. Daf8 gerade
der ionische Modus der vorliegenden Canzone, innerhalb dessen die kritische Ton-
stufe zugleich Subsemitonium ist, durch eine Imitatione dargestellt wird, mag Zu-
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fall sein. Eine Interpretation als ,,dominantischer” Beginn in Sopran und Tenor mit
~tonikaler” Beantwortung des Alt wire vielleicht iibertrieben. Auffallend ist gleich-
wohl, daff die beiden Einsatze der V. Stufe zwar unmittelbar aufeinanderfolgen,
vor dem Beginn des Einsatzes der I. Stufe jedoch eine kurze Uberleitung eingefiigt
wird, die die ,Dominantsept” (= D’) betont. Auferhalb des kontrapunktischen
Kontextes ergédbe sich zwanglos die harmonische Folge D’ mit trugschliissiger
Wendung zur Tonikaparallele. Es deutet sich hier offenbar ein Wandel der satz-
technischen Grundlage an. An die Stelle der fritheren Modusdarstellung, deren Re-
gelsystem als gleichsam unabhingig von zeitlicher Ausdehnung zu verstehen ist,
tritt — zumindest tendenziell - die Auspragung eines harmonischen Raumes. Die
Beantwortung bedarf einer Vermittlung, um nicht lediglich als Kontrast zu wirken.
Die Themenexposition entwickelt, vermittelt durch rhythmische und motivische
Prazisierung, liber die Ambitusausschreitung hinaus ein harmonisches Eigenge-
wicht. Wenn sich Vergleichbares auch fiir die iibrigen Canzonen feststellen 1aft, so
wird dieses Moment in der Canzon FbWV 305 zusatzlich durch die im spateren Ver-
standnis als tonikabezogene Themeneinsitze des duralen Modus in charakteristi-
scher Weise betont.

Die Ausbildung eines harmonischen Raumes durch die Themenexposition tritt
nach der Mitte des Jahrhunderts in ein Oppositionsverhaltnis zur Tonartdefinition
der Quinteinsatzregel der realen Beantwortung. Erkennbar ist diese veranderte Re-
lation an‘der Einbeziehung der kritischen Tonstufe in der Themenexposition. Ex-
emplarisch mag hier das Orgelwerk Johann Pachelbels, des herausragenden Vertre-
ters der nachfolgenden Generation, herangezogen werden.

Ein erster grober Vergleich mit dem Werk Frobergers zeigt bereits die Gemein-
samkeiten und Differenzen38. Bei Froberger wie Pachelbel halten sich reale und to-
nale Beantwortungen die Waage, in real beantwortenden Exordien sind V. und 1.
Stufe als erster Einsatz ebenfalls je gleichgewichtig vertreten. Die Imitatione ist bei
beiden Komponisten seltene Ausnahme (Pachelbel schreibt nur drei von 39 imita-
tiven Satzanfangen). Der Radius der verwendeten Tonarten, bei Froberger noch je-
weils eine experimentelle Ausnahme als abschlieBendes Ricercar der beiden spa-
teren Handschriften, wird von Pachelbel vorsichtig, aber haufiger, erweitert. Im
Hinblick auf die reale Beantwortung ergibt sich zwischen beiden Komponisten je-
doch eine grundlegende Differerenz: Wahrend Froberger in nur einem Fall, dem
Capriccio FbWV 515 der Sammlung von 1658, die kritische Tonstufe in der Finalis-
exposition verwendet® (bezeichnenderweise wiederum, wie im oben angefiihrten
Beispiel der Imitatione, mit einer verdeckten Beantwortung erst im dritten Themen-
einsatz), erscheint diese bei Pachelbel in elf der 17 mit realer Beantwortung eroff-

38 Zugrundegelegt wurde die Ausgabe der Werke Johann Pachelbels von Anne Marlene Gurgel:
Johann Pachelbel, Toccaten, Fantasien, Praeludien, fugen, Ricercare und Canzonen, Bd. 1, Leipzig
(1980), Bd. 2, Frankfurt/Main u. a. 0. J. Zu beriicksichtigen sind lediglich nicht liturgisch gebun-
dene Fugen, innerhalb derer das iltere Verfahren der Einsatzortanpassung erhalten bleiben
kann (vgl. Walther, wie Anm. 17, S. 182).

39 Im Ricercar FboWV 411 von 1656 hingegen (wie Anm. 34, Bd. 2, S. 28 f.) diirfte ein Schreibfehler
vorliegen: Der dritte Thementon e” wird in den folgenden sechs Finaliseinsitzen durch f ersetzt,
die — achtfach erscheinende - reale Beantwortung hat stets c. Abgesehen davon, daf mit e’ ein
Tritonusrahmen aufgespannt wiirde, erscheint es als unwahrscheinlich, daf gerade und aus-
schlieflich die erste Themenformulierung abgeéndert werden sollte.
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neten Sitze. Aus der systembedingten Vermeidung bei Froberger ist eine bewufite
Einbeziehung bei Pachelbel geworden. Der Hexachordbezug tritt gegeniiber einer
vollstindig skalaren Auffassung zuriick. Im Hinblick auf die tonartliche Festlegung
ergibt sich, wie einige Beispiele zeigen konnen, eine verdnderte Problemlage mit
differenzierten Losungen. Zu beriicksichtigen sind nur die Falle, die iiber den Nor-
malfall Frobergers, die Exposition entweder mit der I. oder V. Stufe unter Vermei-
dung der jeweils kritischen Stufe, hinausgehen.

Pachelbels Fuga in e (Beispiel 7)40 ist mit einem # vorgezeichnet, dem e-Moll mo-
dernerer Auffassung entspricht ein quinttransponierter aeolischer Modus. Dies be-
deutet, daf im transponierten Hexachordsystem (durum-#) fis zum kritischen Ton
wird. Eine reale Beantwortung erfordert cis, welches auBerhalb des Hexachordrah-
mens liegt, nach harmonischer Auffassung jedoch eine Modulation (oder einen
Wechsel) zur Dominante impliziert. Daf8 die hexachordale Grundlage hier nicht
mehr in Anschlag zu bringen sein diirfte, 1at sich an mehreren Punkten erkennen.
Zum ersten ist fis innerhalb des Themenkopfes wesentlicher Bestandteil eines auf
die Mollskala zu beziehenden Ausschnittes anstelle eines verdeckt eingefiihrten,
eigentlich zu vermeidenden Tones. Somit erfordert schon die harmonisch-melodi-
sche Einheit des Themenkopfes eine reale Beantwortung. Daff — zum zweiten — mit
dem Beginn der Beantwortung auf der V. Stufe ein harmonischer Ebenenwechsel
stattfindet, verdeutlicht das gewissermafen die Doppeldominante vertretende ais
des Kontrapunktes.

Beispiel 7: Johann Pachelbel, Fugaine, T. 1-5
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LieRe sich dieses Beispiel einerseits als Musterbeispiel fiir Pachelbels Moderni-
tat interpretieren ~ die tonikale Satzeroffnung wird dominantisch mit Einfiihrung
der Doppeldominante beantwortet —, so zeigen sich andererseits auch riickbezoge-
ne Momente. Durch die Pointierung zweier harmonischer Bereiche an der Schnitt-
stelle zwischen Thema und Beantwortung wird diese eher zur Bruchstelle; denn die
letzten acht Sechzehntel des Thema zielen, verstarkt durch die schliefende Punk-
tierung mit einer Anticipatio, eindeutig zuriick zum e-Klang. Gerade die deutlich
erkennbare harmonische Fundierung des Themas lait den h-Einsatz der Beantwor-
tung unerwartet, als Moment der Konvention, erscheinen. Das Zusammentreffen
von Neuerung und Traditionsbezug wird an dieser Stelle evident: Die Modernitat
der deutlich harmonisch-akkordbezogenen Themenformulierung la8t das traditio-
nelle Moment der Quintbeantwortung noch als Relikt formaler Organisation, nicht
als Ziel einer Strukturierung in der Zeit hérbar werden.

40 Pachelbel (wie Anm. 38), Bd. 1, S. 66.
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Nahert sich die Fuga in e bereits dem spatbarocken , Normalfall” an, so ist aber
festzuhalten, daf8 diese bei Pachelbel noch eine unter mehreren Moglichkeiten dar-
stellt. Am Beispiel der Fuga in D (Beispiel 8)*! 1aflt sich das labile Gleichgewicht
zwischen modern-harmonisch definierter und traditionell-einsatzortbezogener Ex-
position verdeutlichen. Fiir sich betrachtet, zielt die Themenexposition des Tenor,
ausgehend von 4, durch den skalaren Abstieg des Schlusses, nach d. Ausgefiillt
wird der Sextraum, das Hexachord oberhalb des Grundtones. Es scheint demnach —
auch erkennbar am Fehlen akzidenteller Erganzungen (die kritische Stufe wire cis)
— die Exposition einer I. Stufe mit Beginn auf der Quinte vorzuliegen. Genau dieser
Fall ist jedoch gemaf der Quinteinsatzregel in der realen Beantwortung nicht mog-
lich. Und so treffen in der Beantwortung Altes und Neues aufeinander: Einerseits
wird mit dem Beginn auf 4 in traditioneller Weise das Quintverhaltnis und damit
die Grundtonart fixiert. Andererseits erfordert die reale Beantwortung eine Anpas-
sung der kritischen Stufe in dem die Tonart feststellenden Einsatz. Cis wird durch-
gehend zu ¢, der Finalis-Einsatz zielt nach g.

Beispiel 8: Pachelbel, Fuga in D, T. 1-4
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Die Anpassung der siebten Stufe innerhalb des tonartdefinierenden Comes
zeigt deutlich, daf hier trotz der Vervollstaindigung der Skala im Hintergrund noch
eine hexachordale Strukturierung (in diesem Fall zweifach quinttransponiert) wirk-
sam ist. Mit den Begriffen spaterer Terminologie ausgedriickt, wird in der The-
mendarstellung, die die Tonart anzeigt, ,aus der die Fuge gehen soll“, das Subse-
mitonium, der Leitton, aufgehoben, woraus sich eine subdominantische Zielrich-
tung ergibt. Auf der anderen Seite wird die Tonart eher im ersten Einsatz erkenn-
bar, der wiederum nach élteren Begriffen mit der Repercussio die V. Stufe des zu
Grunde liegenden Modus anzeigt. Der Grundtonbezug im modernen Sinne kolli-

diert mit der Finalis-Festlegung des alteren Systems, wie das folgende Schema an-
deuten mag:

Einsatztone a d

Stufe, bezogen auf Finalis \Y I
Skalenausfiillung ,,Tonika” ,Subdominante”
Stufe, bezogen auf Skalenausfiillung I v

Das hier beschriebene Verfahren der Comes-Anpassung ist im Werk Pachelbels
kein Einzelfall. Von den elf real beantworteten Themen, in denen die jeweils kriti-
sche Stufe enthalten ist, beginnen sechs mit der Exposition der Finalis-Stufe, passen

41 Ebd,S.63.
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also, wie in der oben angefiihrten Fuga in e, den Quinteinsatz akzidentell an. In den
iibrigen fiinf Satzeroffnungen wird der die Finalis anzeigende Comes-Einsatz ver-
andert. Das letzte Beispiel zeigt, dal der melodisch-harmonisch bedingte Grund-
tonbezug im modernen Sinne von der traditionellen Quinteinsatzregel durchkreuzt
werden kann.

Mobglich ist eine derartige Themenexposition, weil die zunehmend harmonisch
verstandene Melodiestrukturierung noch nicht zugleich eine funktionale Abstu-
fung und damit eine zielgerichtete Entwicklung beinhalten muf. Eine reale Beant-
wortung ist sowohl in der Folge I-V wie auch V-I moglich. Im zweiten Fall wird
allerdings das Subsemitonium aufgehoben, seine Leittonfunktion negiert.

Wihrend demnach in der Folge von Zarlinos Definitionen die zunachst unver-
bundenen Ebenen der modalen Struktur und der Hexachordsysteme iiber die
Quinteinsatzregel und die Fuga miteinander verkniipft wurden, stehen ein Jahr-
hundert spéter bei Pachelbel Dur- oder Mollskala und harmonische Themenfundie-
rung in einem vergleichbar losen Verhaltnis zueinander. Verbindendes Element im
strukturellen Wandel ist die partielle Identitat von Hexachord und Durleiter, die
Differenzen lassen sich an der Behandlung der kritischen Tonstufe erkennen, die
jenseits des alteren Systems liegt, den Hexachordrahmen sprengt, in der Dur-Moll-
Tonalitit als Dominantterz hingegen zum zentralen Funktionsvertreter harmoni-
schen Gefilles wird. In welchem Mafle das Werk Pachelbels den zwischen beiden
Systemen anzusiedelnden Schwebezustand mit je individuell differierenden L6-
sungen bezeichnet, zeigen einige weitere Beispiele.

Die Exposition der Fuga in G (Beispiel 9)*2 zeichnet sich durch einen Wechsel
von der Imitatione zur Fuga, wiederum zur Imitatione und schliefllich zur tonalen
Beantwortung aus. Die Exposition des fis’ im Alt, der als zweiter Einsatz die Fina-
lis-Stufe g’ reprisentiert, erforderte als Anpassung im ersten Einsatz ein cis’. Als
vierter Thementon erscheint jedoch ¢’ (Imitatione), am Ende des ersten Taktes hin-
gegen cis’ (Fuga), das im zweiten Takt wieder aufgelost wird (Imitatione). Der
nachfolgende Sekundschritt i-c’ wird im Finalis-Einsatz zur Terz e-g" (T. 3) erwei-
tert (tonale Beantwortung).

Beispiel 9: Pachelbel, Fuga in G, T. 1-6
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Durch die letztgenannte Verdnderung verbleibt die Exposition von Tenor und
Alt im Gegensatz zum vorherigen Beispiel im Rahmen von D und G, Dominante
und Tonika. Ebenso sind die iibrigen Verdnderungen harmonisch begriindet: Das c’
des Themenkopfes weist zum G-Klang, die Beantwortung bleibt durch das leiter-
eigene fis’ ebenfalls auf den G-Klang bezogen. Der Wechsel zu cis’ fiigt die ,relative

42 Ebd.,S. 69.
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Dominante” A ein; durch ¢’ im zweiten Takt wird zum G-Klang zuriickgefiihrt.
Indem die Beantwortung, die die Finalis-Stufe markiert, ohne jede Akzidentienset-
zung auskommt, beschrankt sich der harmonische Radius auf die Hauptstufen,
durch den Intervallwechsel des Themenschlusses wird der Zielpunkt Subdominan-
te verhindert. Deutlich wird, daf8 die Themenexposition nach harmonischen Ge-
sichtspunkten formuliert ist. Die Disposition geht allerdings ebenso deutlich zu La-
sten der getreuen Imitation.

Daf§ die Verbindung beider Momente méglich ist, zeigt die Fuga in c (Beispiel
10)%3. Der doppelten b-Vorzeichnung werden in der I-V-Exposition des Baff und
Tenor die Tone H, as und fis hinzugefiigt.

Beispiel 10: Pachelbel, Fugain c, T. 1-4
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Eine harmonische Unterlegung der Themenexposition ergibe - vermittelt
durch die Akzidentiensetzung — die Umschreibung einer Vollkadenz, wobei der
Themenkopf die Tonika, H die Dominante und as die Mollsubdominante vertrite#.
Die reale Beantwortung wiederholt diese Kadenz in der Dominante, indem a die
Austfiillung der Mollterz, fis die relative Dominante und es’ die relative Subdomi-
nante anzeigt. In dieser Exposition deutet sich neben den bereits erwiahnten Mo-
menten wie der Einbeziehung der kritischen Stufe und der Ausfiillung eines har-
monischen Raumes eine Verkniipfung von Skala und harmonischer Funktion an. In
der zu Grunde liegenden transponierten #olischen Skala ist d die kritische Stufe, die
demenstprechend mit a beantwortet wird. Zusitzlich wird aber ebenfalls die dem
ionischen Modus zugehorige siebte Stufe verdndert. Das Vorkommen zweier kriti-
scher Stufen erscheint nur erklarbar, indem der mollaren Skala eine harmonische
Funktion qua Leitton zugeordnet ist.

Zwar wird deutlich, da8 die Ausfiillung eines gewissermaflen abstrakten mo-
dalen Rahmens sich in zunehmendem MaSe zur Exposition einer Grundtonart ver-
andert. Indem jedoch nach wie vor Thema und Beantwortung prinzipiell umkehr-
bar sind - die bereits 1592 von Seth Calvisius# in Anlehnung an Zarlino eingefiihr-
ten Begriffe Dux und Comes bezeichnen immer noch, bezogen auf die Harmonik,
eine Reihenfolge statt einer Abhéngigkeit —, ist das fiir eine funktionalharmonische

Deutung wesentliche Merkmal des harmonischen Gefilles noch eine unter mehre-
ren Moglichkeiten.

|

43 Ebd. Bd.2,S.64.
44 Vgl hierzu T. 12-13, in denen diese Kadenz ausformuliert wird.
45 Seth Calvisius, Melopoiia, Magdeburg 1592, Cap. 15 (S. 110).



50 Helmut Well

7. Die spatbarocke Beantwortungstechnik

Ein theoretischer Reflex der Beantwortungstechnik, wie sie die Fugen Pachelbels
reprasentieren, findet sich in den Ausfithrungen Andreas Werckmeisters#. In des-
sen Cribrum musicum von 1700 erfahrt der Begriff der ,Repercussion” eine Bedeu-
tungserweiterung: Er bezeichnet nicht nur den Einsatz-, sondern auch den Schlufs-
ton. Beginnt das Thema mit der V. Stufe, schlieft es mit der Finalis, die Beantwor-
tung verfahrt umgekehrt. Eine reale Beantwortung, die nicht mit der gleichen Ton-
stufe beginnt und schlieft, ist somit unmdglich, da , die repercussion, in eine gantz
peregrinam clausulam”#7 fiele. Die urspriingliche Zuordnung als Einsatzort wird
nicht mehr thematisiert, sie ist zur Selbstverstiandlichkeit geworden: Alle Beispiele
Werckmeisters beginnen regulir mit der Finalis oder der V. Stufe. Im Vordergrund
steht vielmehr die Repercussion als begrenzendes Rahmenintervall von Thema und
Beantwortung, Eine traditionelle Interpretation — die Ecktone repréisentieren Quint-
und Quartspezies des zu Grunde liegenden Modus - trifft sicherlich zu. Denn im V.
Kapitel bezieht Werckmeister im herkommlichen Sinne Stimmverlaufe von Dux
und Comes auf die entsprechenden modalen Grundlagen: ,wenn der Dux authen-
tici ist, so pfleget der Comes plagalis modi zu sein [...]“48. Indem aber — zum zwei-
ten — von einer ,Clausulam” die Rede ist, wird deutlich, da8 die Thementone zu-
gleich harmonische Positionen vertreten. Das Thema ist in einen harmonischen
Rahmen gespannt. Wie in den meisten Satzeroffnungen Pachelbels ist damit jedoch
keine Zielrichtung verbunden, eine Rang- oder Reihenfolge der Einsatzorte existiert
nicht.

Indem die Repercussion iiber den Begriff der Clausula auch einem harmoni-
schen Eckpunkt zugeordnet wird, erscheint mit der Umgrenzung ein neues Mo-
ment. Es bildet sich indes innerhalb des harmonisch bestimmten Rahmens keine
Zielrichtung aus: Die tonartliche Festlegung erfolgt in Werckmeisters Beispielen
fast durchweg erst im Comes. So etwa in der zwei Jahre nach dem Cribrum erschie-
nenen Harmonologia Musica. Der Dux gibt zwar hier jeweils die authentische oder
plagale Fassung eines Modus an. Um welchen Modus es sich aber handelt, ist nicht
aus der Themenformulierung erkennbar. Ein im Comes erscheinendes b lafit - bei
unverindertem Dux — aus einem dorischen einen dolischen Modus werden.

8. Johann Mattheson

Die Verschriankung von Traditionellem und bisweilen beildufig einfliefendem
Neuem wird besonders deutlich erkennbar in den Auerungen Johann Matthesons.
Wenn es 1713 im Neu-Erdffueten Orchestre heifit: ,Differiret aber die andere Stimme
von der ersten oder anfangenden eine Quinta (nemlich vom Fundamental-Thon
anzurechnen) und ist [...] die Fuge regulair / daf8 das Thema eine ordentliche Ca-

46 Andreas Werckmeister, Cribrum musicum Oder Musicalisches Sieb, Quedlinburg 1700, sowie Har-
monologia Musica, Frankfurt u. a. 1702, Nachdruck in: ders., Hypomnemata Musica und andere
Schriften, Hildesheim u. a. 1970.

47 Werckmeister, Cribrum (wie Anm. 46), S. 13.

48 Ebd. Bereits die Fortsetzung bringt jedoch eine Forderung, die iber diese Grundlagen hinaus-
geht: ,gehet der Dux in Clausula principali, so pfleget der Comes in Clausula minus principalis
einher zugehen” (S. 14).
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denze hat / so nennet man die anhebende Stimme Ducem / und die in der Quinta
oben / oder Quarta unten folgende / den Comitem. Die dritte Stimme hat wieder
Ducem, und die vierte Comitem, welcher Processus, Repercussio heisset“4?, sind
verschiedene fiir unseren Zusammenhang wesentliche Punkte angesprochen. So
wird der Begriff der Repercussio von Mattheson nur noch, als Synonym fiir Comes,
auf die Beantwortung bezogen. Es entféllt sowohl die Verkniipfung mit dem Ein-
satzabstand, der neutralisiert wird zur Intervallbenennung, als auch die zur ab-
schliefenden Klausel. Denn die Forderung nach einer , ordentlichen Cadenze” ist
zundchst als formales Moment der Regelhaftigkeit zu verstehen und zudem, eben-
falls vom Repercussionsbegriff gelost, allgemein auf die V. Stufe zu beziehen. So
benennt Mattheson unter den ,,aus der eigentlichen Harmonie flieBenden Caden-
zen [...] (1) Die Clausula primaria, wenn man in die Quinte cadenciret (und hierin
alleine nur darff eine Fuge, mit ihrem Themate, wenn man es gar stricte haben will
/ cadenciren) [...]“50. Erhalten bleiben die grundsatzlichen Forderungen des Quint-
abstandes sowie der Themenbegrenzung durch eine formale Klausel. Durch die
Ablosung der beiden Bedingungen von dem schon bei Werckmeister doppeldeuti-
gen Repercussionsbegriff deutet sich zugleich die Ablosung von der modalen
Grundlage an. Die Bestimmungen beziehen sich eher auf von dieser unabhingige
melodisch-harmonische Fundierungen. Der Traditionsbezug bleibt allerdings er-
kennbar. Denn der Begriff der Quintkadenz bezeichnet noch keine Modulation,
sondern eben eine auf die Finalis bezogene , Clausula primaria”. Daf8 diese ande-
rerseits aber unabhéngig vom ersten Einsatzort festgelegt wird, markiert wiederum
einen Wandel gegeniiber der Praxis, wie sie das Beispiel Pachelbels zeigte. Die Be-
stimmung Matthesons: ,fangt der Dux in dem zum Fundament gesetzten Thon an,
so folget der Comes in der von demselben abgerechneten Quinta, et vice versa“5!
bezeichnet das traditionelle Moment der Quinteinsatzregel. Hinzu tritt aber die von
den Einsatzorten unabhéingige Quintausrichtung. Damit wird die altere, bei Pachel-
bel noch mégliche ,Subdominantausrichtung” ebenso ausgeschlossen wie die reale
Beantwortung.

Wandte sich Mattheson im Neu-Erdffneten Orchestre ausdriicklich, wie es schon
im Titel heifit, an den ,Galant homme”, so richtet er sich im Vollkommenen Capell-
meister>2 von 1639 an den Fachmusiker. Die veranderte Zielrichtung bietet nicht nur
eine groflere Breite, sondern zugleich eine Weiterentwicklung und Anpassung an
die zeitgenossische Praxis. Ein erstes Merkmal des Neuen ist die Aufhebung des
formlichen Schlusses des ,Fugen-Satzes”: ,Das allerbeste ist, wenn der Fugen-Satz
so eingerichtet wird, daf8 man die formlichen Schliisse lieber gar dabey vermeidet,
und die Schrancken desselben so zu setzen weiff, damit kein recht-eigentlicher Ab-
satz erfolge: maassen die Ruhestellen in Fugen und Contrapuncten gar nicht zu
Hause gehoren [...]“53. Entsprachen die fritheren Formulierungen der Auspriagung
eines melodisch-harmonischen Begrenzungspunktes innerhalb des Themas — wo-

49 Mattheson(wie Anm. 2),§ 6, S. 143.

50 Ebd., §13,S.148.

51 Ebd., §6,S. 143f.

52 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faks.-Nachdruck, hrsg. von

Margarete Reimann, Kassel u. a. 1954 (= DM 1/5).
53 Ebd.,S. 368.
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durch sich dieses im iibrigen auch erst als Gegensatz zum ,Subjectum*>* konstitu-
iert —, so ist die formale Klausel nun offenbar zu einem Problem geworden. Die
Griinde sind sicherlich vielféltig. So wire vor allem die Ablosung der als Form ver-
standenen Fuge von dem kurzgliedrigen Aufbau der Motette als fritherem Bezugs-
punkt zu nennen’. Hier interessieren indes zunichst die systematischen Aspekte
dieses Auffassungswandels. Die kadenzielle Verfestigung der V. Stufe als ein
scheinbar modernes Moment der fritheren Bestimmung, das iiber die Praxis hin-
ausfiihrte, wie sie etwa das Beispiel Pachelbels reprasentiert, wird zuriickgenom-
men, die Kadenz allgemeiner zu einer harmonischen Ausrichtung.

Verfolgt man den Aufbau des 20. Kapitels im 3. Teil des Capellmeisters®6, wird
gewissermafien eine interne Entwicklung erkennbar, die vom urspriinglichen An-
satz der tonalen Beantwortung iiber die Choralzeilenimitation zunéchst die reale
Beantwortung als Moglichkeit und schlieflich in den ,ausserordentlichen Fugen-
sitzen” mit anderen Einsatzintervallen auch modulierende Themen einfiihrt>7. Mit
nur geringer Ubertreibung liefe sich sagen, die Entwicklung zur realen Beantwor-
tung ,unterlauft” Mattheson unbeabsichtigt. Auffallend ist zunéchst, daf nur eines
der zahlreichen Beispiele im ersten Abschnitt des Kapitels , Von einfachen Fugen”
eine reale Oberquintbeantwortung bringt (§ 31, S. 370. Das Beispiel ist durch die
Beschrankung auf einen Terzrahmen als Sonderfall ausgewiesen). Ein Exempel -
bezeichnenderweise eine Choralzeilenimitation im phrygischen Modus - fithrt die
alte Quartbeantwortung vor (§ 57), es folgt eine Imitatione mit der Einschrankung
,mit anstandiger Freiheit in der Mitte einer Fuge” (§ 61), schliellich eine reale
Nachahmung im Terzabstand (§ 62). Die modusgemifie Beantwortung besitzt Vor-
rang, wie auch die Erlauterung der Bernhardschen Begriffe zeigt: Die Consociatio
wird als ,die gewohnliche, regelmafige Weise des Wiederschlages” angefiihrt, die
Aequatio gehort zu den ,Freiheiten [...], so man sich hiebey nimmt“38, stellt also ei-
gentlich eine Regelverletzung dar.

Mit dem Argument: ,weil es aber, bei gantzlicher Durchfiihrung eines Chorals
auf Fugen-Art, viele Vorfille gibt, wo die Sétze gantz ausserordentlich anfangen”
(§ 66), folgen im zweiten Teil des Kapitels ab § 66 Beispiele fiir imitative Eroffnun-
gen ohne Grundton-Quint-Bindung. Durch diese Ablsung von der fundierenden
Quintregel und damit von der Tonartfixierung der Exordialimitation erscheinen
unvermittelt, wenn auch noch nicht systematisch, auch reale Beantwortungen. Dafi
eine Nachahmung, die von der Quart des Grundtons ausgeht, zu einer, auf diesen
bezogen, V-I-Folge wird, iiberrascht nicht (§ 73). Es fallt jedoch auf, daff unkom-
mentiert Akzidentien gesetzt werden, durch die die Beantwortung real wird®. Zu-
gleich hebt Mattheson die zuvor betonte Bindung an den Kirchenstil auf: ,Ich

54 Ebd.,S. 247.

55 Bezeichnenderweise entwickelt Mattheson gegen Ende des Kapitels , Von einfachen Fugen” (wie
Anm. 52, S. 387 f£.) eine Lehre von der Fuge als Form.

56 Ebd., S.366-393. Hier auch alle im Folgenden genannten Paragraphen.

57 Vgl. hierzu auch Grandjean (wie Anm. 20), 5. 211.

58 Mattheson (hier wie im folgenden stets wie Anm. 52), §§ 63 u. 64 (S. 378). — Nur am Rande sei
die terminologische Riickorientierung Matthesons erwdhnt. Der retrospektive Ansatz der zur
Rede stehenden Abschnitte — einschlieflich der Exhumierung der im Beschiitzten Orchestre
(Hamburg 1717) zu Grabe getragenen Modi - fiihrt zuriick zur élteren Interpretation des Be-
griffs der Repercussio, an ihre Stelle tritt der ~Wiederschlag”.

59 So etwa im Beispiel 2 des § 70 (S. 380) oder in § 75 (S. 381).
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konnte alle diese Exempel aus Kirchen-Liedern nehmen; allein mancher mogte mei-
nen, es liesse sich mit andern Sachen nicht thun. Deswegen habe ich die Beispiele
nach verschiedenen heutigen Schreib-Arten eingerichtet.”60

Indem Mattheson schlieflich das Augenmerk vom Beginn der Nachahmung zu
deren , End-Note” richtet, gerat die tonartliche Fundierung aus dem Blickfeld und
damit - gewissermaflen unter der Hand - die reale, vom Grundton ausgehende Be-
antwortung in die Beispiele (§ 89, S. 386, sowie § 108, S. 389). Im 23. Kapitel wird
ein real in der Quint imitiertes e-Moll-Thema lediglich mit dem Kommentar ab-
gedruckt: ,Da gefallt mir erstlich die allgemeine Pause und der alberne Absatz am
Ende des vierten Tacts gantz und gar nicht: denn es hat das Ansehen, als ob wenig
oder nichts weiter kommen sollte.“6! Von der Uberschreitung der Tonartgrenzen
durch die Beibehaltung der kritischen 2. Stufe ist keine Rede mehr, der formliche
Schluf, sogar mit der ,Clausula primaria”, ist zum ,albernen Absatz” geworden.
Die Differenzen gegeniiber der zuvor vertretenen Beantwortungsart innerhalb der
»,Granzen der Tonart” bleiben unerortert.

Indem Mattheson einerseits an der modalen Imitation festhalt, andererseits aber
- gerade in den Beispielen aus der Praxis — andere Verhiltnisse beschreibt, zelgt
sich ein weiteres Stadium des Uberganges. Besonders deutlich werden die nach wie
vor grofie Bedeutung der Einsatzorte der imitierenden Stimmen und die traditio-
nelle Betonung der Ambituswahrung. Der Sachverhalt allerdings, daf reale Beant-
wortungen in Matthesons Beispielen erst zugleich mit der Ablosung von diesen bei-
den Normen eingefiihrt werden, zeigt, dal das zu Grunde liegende System briichig
geworden ist; denn die tonartliche Norm, die systematische Grenze des Ambitus,
existiert unabhédngig von Einsatzintervallen. Nach Matthesons eigenen Vorgaben
diirften keine akzidentellen Verdnderungen stattfinden. Die Begriffe der Consocia-
tio und Aequatio modorum bleiben streng auf modale Verhaltnisse bezogen, wah-
rend diese andererseits durch eine moderne Terminologie — zu erwéhnen sind nur
die grundlegenden Begriffe Dur und Moll sowie die Bezeichnung der V. Stufe als
,herrschender Klang” - bereits auler Kraft gesetzt sind. Harmonische Tonalitit

und die Tradition der Fugenbeantwortung bleiben fiir Mattheson letztlich ge-
trennte Welten.

9. Johann Sebastian Bachs Wohltemperiertes Klavier

An einigen wenigen Satzeroffnungen der Musik fiir Tasteninstrumente Johann Se-
bastian Bachs, speziell aus dessen Wohltemperiertem Klavier (im folgenden stets WK),
das fiir den gegenwirtigen Zusammenhang als reprasentatlv gelten mag, lassen
sich die grundlegenden Verdnderungen ebenso wie der Traditionsbezug verdeutli-
chen. Ein Uberblick iiber das iibrige Werk fiir Tasteninstrumente zeigt bereits ein
auffallendes Ergebnis: Es finden sich insgesamt nur drei (bereits von Max Zulauf62
angefiihrte) Satze mit einer realen V—I—Beantwortung Die beiden Fugen in d-Moll
(BWV 539 und 565) und die Fuge in C-Dur (BWV 531). Jeweils handelt es sich zu-

60 Anmerkung S. 381.
61 §§40 u. 41, S. 435. Die letzte Note der Unterstimme muR 4 statt a lauten.
62 Max Zulauf, Zur Frage der Quintbeantwortung bei J. S. Bach, in: ZfMw 6 (1923/24), S. 75-99.
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dem um Werke, die an ein Praludium bzw. eine Toccata gekoppelt sind, innerhalb
derer die Tonart bereits festgelegt wurde.

In beiden Teilen des WK beginnt eine reale Beantwortung immer mit dem
Grundton. Oder umgekehrt: Wird der Satz mit der V. Stufe eroffnet, ist die Beant-
wortung stets tonal. Die alte Quintregel wird also nicht aufier Kraft gesetzt, in
einem wesentlichen Aspekt jedoch modifiziert. Eine erste Konsequenz ist, daf§ un-
ter der Mafigabe realer Beantwortung akzidentelle Anpassungen, im Unterschied
etwa zu Pachelbel, ausschlieflich dem Comes zugeordnet werden, der stets die V.
Stufe vertritt. Zum zweiten: Den 20 realen Beantwortungen stehen 17 tonale Beant-
wortungen gegeniiber, die mit der V. Stufe einsetzen. In 15 Fallen wird bereits nach
dem ersten Thementon des Comes die Beantwortung durch Abstandswechsel zu
einer realen Oberquintbeantwortung. Ausnahmen bilden lediglich die Fugen Nr. 7
und 24 aus dem ersten Teil, wobei die erste, durch eine Pause abgetrennte Halfte
der Es-Dur-Fuge auch noch der genannten Regel entspricht. Nur elf Fugen in bei-
den Teilen des WK beginnen mit der I. Stufe bei Veranderung des Abstandes im
Verlauf der Imitation. Hier findet sich die groite Variationsbreite der Losungen.
Insgesamt impliziert eine reale Exposition ebensowenig eine Modulation wie die
tonale sie verhindern muf. Die Beantwortungsarten sind — mit der systemgemafS
einschrinkenden Bedingung des regelhaften Tonikabeginns der realen Beantwor-
tung — in einer harmonisch definierten Fugenexposition verfiighar geworden.

Ein real beantwortetes Thema, das die kritische siebte Tonstufe enthalt, er-
scheint demnach unabhingig von internen Modulationszielen immer vollstandig
dominantversetzt. Dieser Vorgang, der in einer modalen Imitation nicht moglich
wire, unterscheidet die reale Beantwortung Bachs prinzipiell von der fritheren
Aequatio modorum, denn er setzt die systemhafte Zuordnung von Haupt- und
Nebentonart voraus.

So wird etwa in der E-Dur-Fuge (WK I, Beispiel 11)%3 nach dem Themenkopf
der Grundton von der Unterquart aus skalar (also mit der kritischen Stufe dis’) er-
reicht, die weitere Sechzehntelbewegung fiillt die E-Dur-Tonleiter aus. Analog ist
die Beantwortung mit zweifachem ais’ auf die H-Dur-Skala zu beziehen. Mit der
siebten Sechzehntel des dritten Taktes als erstem nichtthematischem Ton wird die
Riickmodulation (Auflosung zum a’) eingeleitet, wodurch der dritte, wiederum
tonikale, Einsatz verzogert erfolgt.

Beispiel 11: Johann Sebastian Bach, Fuga E-Dur (WK ), T. 1-3
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63 Hier und im folgenden nach: Johann Sebastian Bach, Das Wohltemperierte Klavier I BWV 846-869;
Das Wohltemperierte Klavier Il BWV 870-893 [...], hrsg. von Alfred Diirr, Kassel u. a. 1989 u. 1995
(= Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe simtlicher Werke, Serie V, Bde. 6.1, 6.2).
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In Moll-Themen sind, wie oben ausgefiihrt wurde, gegebenenfalls zwei kriti-
sche Stufen zu beachten: Die zweite Skalenstufe bezieht sich auf die Hexachord-
grenze und ist erst in der Beantwortung zu verandern; die siebte Stufe, die gegen-
iiber der skalaren Vorordnung auf die Dur-Fixierung der Dominante bezogen ist,
erscheint in Dux und Comes. Entsprechend wird der Themenkopf a, gis, a, h der a-
Moll-Fuge (WK I, Beispiel 12) mit e’, dis’, e’, fis" beantwortet. Und dem Terzschritt
gis-e der Dominante als Abschluff der ersten Themenhalfte entspricht das doppel-
dominantische dis"-h des Comes.

Beispiel 12: Bach, Fuga a-Moll (WK ]), T. 1-5
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In diesem Zusammenhang erscheint die fiinfstimmige stile-antico-Fuge in cis-
Moll (WK I, Beispiel 13) in besonderem Licht. Verweist die alla-breve-Vorzeich-
nung, die Kiirze des Themas sowie dessen , weifle” Noten und die erhohte Stim-
menzahl auf das Ricercar adlterer Pragung, so wird andererseits der historische
Riickbezug durch die Themenformulierung selbst gebrochen: Das nur viertonige
Thema enthilt beide kritischen Stufen, eine Bildung, die in der historischen Stufe,
auf die sie sich bezieht, nicht real zu beantworten ware.

Beispiel 13: Bach, Fuga cis-Moll (WK ), T. 1-7
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Auch in real beantworteten Themen, die keine kritische Stufe enthalten, ist den-
noch die dominantische Ausrichtung — allerdings erst im Verlauf der Imitation
durch akzidentelle Veranderung des Kontrapunktes — stets ausgeprégt. Beispiele
bieten etwa die Fugen C-Dur (WK I) und A-Dur (WK II).

Das Thema der D-Dur-Fuge des zweiten Teils (Beispiel 14) enthlt ebenfalls
keine kritische Stufe. Erst der Kontrapunkt zum Comes fiihrt gis und damit dessen
erhohte siebte Stufe ein, die zum Dominantklang fithrt. Indem Bach den Dux mit
einem abwarts gefiihrten G-Dur-Dreiklang beginnen 1a8t, auf den erst der Comes
mit D-Dur antwortet, fithrt er zugleich in intrikater Weise die Differenz zwischen
alterem einsatzortbezogenem und modernerm harmonisch determiniertem System
vor. Denn der vom ,Endigungs-Klange” abwiarts gefiihrte Quintsprung ,hinter-
1afit”, wie es bei Mattheson in diesem Zusammenhang heifit, ,immer einen Zweifel,
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daf man nicht alsobald wissen kan, aus welcher Ton-Art gespielet [...] werde”64.
Der Zweifel wird durch die Darstellung des vollstandigen Dreiklangs noch ver-
stirkt. Nur unter der Bedingung, daf8 erster und fiinfter Skalenton in einer realen
Beantwortung stets Grundton und Quint darstellen, ist hier aus den ersten Tonen
von Dux und Comes (d' und a’) die Grundtonart abzuleiten, wahrend die harmoni-
schen Implikationen des Themenkopfes auf die altere Quartfuge zu verweisen
scheinen (G-Klang — D-Klang).

Beispiel 14: Bach, Fuga D-Dur (WK ID), T. 1-5
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An dem auffallenden Befund, da8 fast alle tonalen Beantwortungen im WK, die
mit der V. Stufe einsetzen, bereits nach dem ersten Thementon zur realen Ober-
quintbeantwortung wechseln, lassen sich neben den modernen Momenten, die der
realen Beantwortung entsprechen, auch die Bindungen an traditionelle Vorgaben
ablesen. Wichtig erscheint dabei, den Wechsel nicht lediglich als Abstandswechsel
von der Quart zur Quint zu verstehen, wie er sich zweifelsohne im Notenbild dar-
stellt. Bezogen auf das Tonsystem ware eher vom Wechsel der Unterquint zur
Oberquint zu sprechen. Denn entscheidend fiir die Tonartfestsetzung nach der
Quintregel in der modalen Beantwortung war, daf8 der systembezogen tiefere Ton,
unabhéngig von seiner tatsichlichen Lage im Tonraum (also gegebenenfalls die
Unterquint), die Finalis markierte. Und dieses Relikt modaler Beantwortung be-
stimmt bei Bach die tonale Beantwortung mit Beginn auf der V. Stufe.

So setzt etwa die f-Moll-Fuge (WK I, Beispiel 15) mit ¢’ ein, der Comes beginnt
mit ', denn ein g’ als Oberquint wiirde die Eroffnung der c-Tonart zuweisen. Das
folgende Sekundintervall wird zur Terz erweitert, die Beantwortung damit in die
Oberquinte versetzt. Das Beispiel zeigt, da8 alle folgenden Thementéne trotz haufi-
ger Alterationen konsequent real beantwortet werden.

Beispiel 15: Bach, Fuga f-Moll (WK D), T. 1-7
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64 Mattheson (wie Anm. 52), S. 369 (§ 23).
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Neben den 20 real beantworteten Expositionen in beiden Teilen des WK stellen
die tonalen Themenaufstellungen mit Quintbeginn in 17 Fugen die zweitgrofte
Gruppe dar. Das Prinzip der Dominantbeantwortung ist beiden Arten gemeinsam,
so daf8 die verbliebenen elf Werke mit Grundtonbeginn die ehemals als Expositio-
nen ,geméfl dem Tono” im modalen System die Regel darstellten, eher zu Ausnah-
men werden. Hier gilt ebenfalls das Dominantprinzip63, die Losungen erfordern
allerdings einen zweifachen Abstandswechsel, womit sich ihre geringere Verwen-
dung erkldaren konnte: Die Beantwortungsart weicht am stirksten von dem Ideal
moglichst getreuer Nachahmung ab. Wie im sicherlich prominentesten Beispiel,
dem Contrapunctus I der Kunst der Fuge, erfordert das Verfahren einen doppelten
Abstandswechsel, soll der weitere Verlauf in einer realen Oberquintimitation ver-
laufen.

In der Beantwortungstechnik Bachs werden somit traditionelle, aus der Praxis
der modalen Imitation stammende Momente verkniipft mit einer moderneren, har-
monische Schwerpunkte und Zielrichtungen auspriagenden Systemgrundlage. In-
dem Bach einerseits die mit der V. Stufe einsetzende reale Beantwortung aus-
schlieffit und somit akzidentelle Anpassungen der kritischen Stufen dem Comes
tibertrégt, ist der Ubergang von der hexachordbezogenen, durch beide Themen-
einsdtze sich darstellenden zur tonartdefinierenden und gerichteten Exposition
vollzogen.

Das Modulationsprinzip greift aber andererseits auch auf die noch mit modalen
Relikten verbundene tonale Beantwortung mit Quintbeginn iiber. Und selbst die
mit dem Grundton einsetzende tonale Beantwortung wird von dem gewandelten
Prinzip erfafit. Gerade das Zusammentreffen von Quint-Oktavaustausch zur Wah-
rung des Ambitus und gleichzeitigem zweifachem Abstandswechsel zur Herstel-
lung des Tonika-Dominantbezugs zeigt sowohl die Wirksamkeit der Tradition wie
auch den Vorrang des neuen Systems.

Vor dem Hintergrund eines iiber den gesamten Zeitraum konstanten satztech-
nischen Prinzips lassen sich somit die Verdnderungen des Tonsystems innerhalb
des 17. Jahrhunderts deutlich erkennen. Indem sowohl der Ausgangs- wie auch der
Endpunkt der beschriebenen Entwicklung relativ festgefiigte Tonsysteme aufwei-
sen, gewinnen die verschiedenen Kompromisse, mit denen die unvereinbaren Pri-
missen der moglichst getreuen Imitation und der ,Wahrung des Tons” jeweils ge-
16st wurden, eine iiber den Einzelfall hinausreichende systematische Bedeutung.

War die Art der Beantwortung im imitativen Satz wiahrend des 16. Jahrhun-
derts dem System modaler Organisation untergeordnet, so wird sie im 18. Jahrhun-
dert dem auf Modulationsmoglichkeiten fufenden System funktionaler Harmonik
angepafit. Der Erweiterung der Hexachordstruktur zur skalaren heptatonischen Ba-
sis entspricht als gegenldufige Tendenz die Auflésung modaler Differenzierung.
Am Beispiel der Exordialimitation zeigt sich jedoch auch deutlich, daf die Auspri-
gung duraler und mollarer Leitern - erkennbar an der konstanten Beibehaltung des
siebten und zweiten Tons als kritischer Tonstufe in der Aequatio modorum - im
Bereich der strengen Formen nicht gleichzusetzen ist mit dur-moll-tonaler Harmo-
nik: Die Aequatio mit Beginn auf der V. Stufe und Anpassung des ,tonikalen” Co-
mes ist bis ins spéte 17. Jahrhundert regelhaft moglich.

65 Ausnahmen bilden die Fugen in gis-Moll (WK I) und Cis-Dur (WK II).
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Laft sich die Dominantmodulation als das priméare Kennzeichen der modernen
Fugenbeantwortung beschreiben, so erweist sich schliefSlich die Bezeichnung ,to-
nal” als doppeldeutig, wie etwa in Bachs As-Dur-Fuge (WK II). Das modale Relikt
der Einsatzortverhiltnisse und die moderne harmonische Ausrichtung geraten
scheinbar in Widerspruch zueinander: Der Quintbeginn gehort zum Tonikabereich,
die Grundtonantwort ist auf die Dominante bezogen (d'* statt des’’ im Kontra-
punkt). Der Begriff der tonalen Beantwortung ist somit beziehbar sowohl auf das
Einsatzortverhiltnis — der zweite Einsatz bestimmt den , Ton” - wie auf den Toni-
kabezug des ersten Einsatzes. Das Thema zeigt ,die Tonart richtig an, aus der die
Fuge gehen soll”66, wenngleich der ,Anfang mit der Dominante des Haupttones
gemachet” wird®”. Umgekehrt markiert die reale Beantwortung mit der eindeuti-
gen Ausrichtung auf den ,herrschenden Klang”, der, durchaus in funktionalem
Sinn erst den ,, Endigungs-Klang“68 als solchen definiert, das neue System, wahrend
das Verfahren aus dem alten Prinzip der Hexachordsystematik hervorgeht.

66 Scheibe (wie Anm. 3).
67 Marpurg (wie Anm. 4).
68 Mattheson (wie Anm. 63).
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