Modalitit und Kontrapunkt
Frescobaldis ,,Toccata cromaticha® (1635)

CHRISTIAN BERGER

Girolamo Frescobaldi ist im August 1634 durch die Vermittlung des michtigen und rei-
chen Kardinals Francesco Barberini unter glinzenden finanziellen Bedingungen als Or-
ganist nach Rom zuriickgekehrt. Ein Jahr spiter, im August 1635, widmete er dem Bruder
seines Gonners, Kardinal Antonio Barberino, die Sammlung liturgischer Orgelsticke Frord
musicali!. Kurz zuvor hatten zwei andere Ereignisse in Rom stattgefunden, auf deren mégli-
chen inneren Zusammenhang Ulrich Siegele hingewiesen hat®: Am 22. Juni 1633 hatte Gali-
leo Galilei nach der Verurteilung durch die Inquisition seinen Thesen abgeschworen, und am
22. Oktober desselben Jahres hatte sich Claudio Monteverdi aus dem politischen Schutz Ve-
nedigs heraus in einem Brief an den Sekretir des Kardinalskollegiums, Giovanni Battista Do-
ni, gewandt, um zu erkunden, ob die Kirche inzwischen zu einem gnidigeren Urteil tiber sei-
ne ,,seconda pratica gelangt sei3. SchlieBlich hatte 33 Jahre zuvor Giovanni Maria Artusi von
Kardinal Pompeo Arigoni den Auftrag erhalten, als Hiiter der Tradition ,,den Diener des
weltlichen Herrn [...], der abzudriften droht, auf dem rechten Weg* zu halten®.

Es ist kaum anzunehmen, dass ein Komponist, auch einer vom Range Frescobaldis, in
der geistigen Situation des Roms jener Jahre, in der, so Siegeles provozierende Vermutung,
neue Kompositionsverfahren auf einer Ebene mit neuen Weltsystemen verhandelt und ver-
dichtigt wurden®, mit aufsehenerregenden Neuerungen hervorzutreten wagte. Und im Vor-
wort zu den Fiori musicali betont Frescobaldi, dass es ihm vor allem darum ging, den Organi-
sten zu helfen, so dass sie nicht nur von seinen Stiicken ,befriedigt seien, sondern auch
,,daraus einen Nutzen ziehen“S.

Vor diesem Hintergrund scheint es allerdings fraglich, ob Frescobaldi sich ausgerechnet
in einem Stiick wie der Toccata cromaticha ,,mit dem in jener Zeit so brennenden Problem der
Dissonanz-Akkordik, der Seconda prattica auseinandersetzen wollte’. Zwar mag das von Ro-
land Jackson beschriebene ,,sonderbare chromatische Schwanken® zu tonaler Mehrdeutigkeit
fithren®, aber der Blick des Analytikers wird von der Chromatik gleichsam geblendet, so dass

1 Frederick Hammond, Girvlamo Frescobaldi, Cambridge (Mass.) u. a. 1983, S. 83 £.

2 Ulrich Siegele, Cruda Amarilli, oder: Wie ist Monteverdis 'seconda pratica’ sattechnisch u verstehen?, in: Clandio
Monteverds. Vom Madrigal zur Monodie, Miinchen 1994 (= Musik-Konzepte 83/84), S. 101 £.

3 Denis Stevens (Hrsg.), Claudio Monteverdi. Briefe 1601—1643, tibers. von Susanne Ehrmann u. a., Miinchen
1989, S. 463 f£.

4 Siegele (wie Anm. 2), S. 33.

5 Ebd., S. 102.

6 Girolamo Frescobaldi, Fiori musicali (1635), hrsg. v. Pierre Pidoux (= Girolamo Frescobaldi. Ozgel- und
Klavierwerke 5), Kassel 1954, Vorwort S. 3.

7 Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel u. a. 1967, S. 414.

8 Roland Jackson, On Frescobaldi’s Chromaticism and its Background, in: MQ 57 (1971), S. 255-269, hier S. 258:

»The strange chromatic waverings [..] and the tonal ambiguity attending them probably seemed to
Frescobaldi an appropriate means for suggesting through music the mystery of the Elevation.“
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es bislang keinem gelingen will, diese Takte iiberzeugend auf ihren historischen Hintergrund
zuriickzufithren. Nur Friedhelm Krummacher hatte 1980 in seiner Studie zum Stylus phan-
tasticus darauf hingewiesen, ,,dass die chromatischen Themen Frescobaldis keineswegs har-
monische Wagnisse bedeuten. Vielmehr bleibt das System der Kirchenténe auch dott, wo
sein Raum héchst frei genutzt wird, eine regulative Voraussetzung. Was kithn voranzuweisen
scheint, ist im selben MaB der Tradition verpflichtet®. In seiner Analyse der Toccata ging
Krummacher dann allerdings nur am Rande auf die Eingangstakte ein, widmete er sich doch
vor allem der Untersuchung der folgenden Imitationskette. Dabei lieBe sich gerade in diesen
wenigen Takten seine These vom Vorrang der Kirchenténe einlosen, endet doch dieser Ab-
schnitt mit einer iolischen Wendung auf der Oberquarte a des dem Stiick zugrunde liegenden
e-phrygischen Modus.

1. Josquin des Préz

Gestatten Sie mir an dieser Stelle einen kleinen historischen Exkurs, bevor ich auf die Details
dieser Takte zuriickkomme. Denn, so meine These, der phrygische Modus stellte offensicht-
lich eine besondere Herausforderungen an das satztechnische Kénnen eines Komponisten
dar, eine Herausforderung, die nicht ohne den bewussten Riickgriff auf die Tradition dieser
Auseinandersetzung bewiltigt werden konnte. Es geht nicht allein darum, die satztechnischen
Probleme der Klauselbildung, auf die ich gleich eingehen werde, zu bewiltigen, es geht viel-
mehr darum, die modale Charakteristik dieses Modus, die mit der Solmisation der Quint- und
Quartspecies fiir uns nur angedeutet wird, auch in der Mehrstimmigkeit unter den besonde-
ren kontrapunktischen Riicksichten zu bewahren.

Dass Frescobaldi mit diesem Modus umgehen konnte, hatte er schon in seiner ersten
Veréffentlichung, den Fantasien von 1608 bewiesen. Dass er sich dariiber hinaus der satz-
technischen Tradition dieses Modus bewusst war, zeigte er 1624 im Capriccio IV sopra La, s0l,
fa, re, mi aus dem Primo libro di Capricci, das Frescobaldi in Rom veréffentlicht und dem dama-
ligen Prinzen und spiteren Herzog von Ferrara, Alfonso III. d'Este, gewidmet hatte!0. Das
Soggetto La sol fa re mi geht zuriick auf eine Messe, die Josquin des Préz in den 1490er Jah-
ren, also wihrend seiner Zeit als papstlicher Singer in Rom, komponiert hatte!!. Um ihre
Entstehung hatte Heinrich Glarean, ein grofier Bewunderer Josquins, eine Anekdote gerankt.
Danach verweist das Soggetto auf die franzdsische Vertrostung eines ungenannten adligen
Gonners ,,Laise faire moy“ — ,iibetlass es mir®, die Josquin sogleich als klingende Mahnung

9 Friedhelm Krummacher, Stylus phantasticus und phantastische Musik. Kompositorische Verfahren in Toccaten von
Frescobaldi und Busctebude, in: SJb 2 (1980), S. 7-77, hier S. 31 £. Vgl. ansonsten Jackson (wie Anm. 8). Zu
einem ihnlichen Ergebnis, allerdings aufgrund einer eher fragwiirdigen statistischen Untersuchung, kam
1983 auch Alexander Silbiger, Tipi tonali nella musica di Frescobaldi per strumenti a tastiera, in: Sergio Durante
w. a. (Hrsg.), Girolamo Frescobaldi nel iv centenario della nascitd, Florenz 1986 (= Quaderni della Rivista Italia-
na di Musicologia 10), S. 301-314.

10 Vgl Etienne Darbellay, Le Toccate e i Capricci di Girolamo Frescobaldi. Genesi delle edizioni e apparato critico, Mai-
land 1988 (= Monumenti musicali italiani, Supplement zu Bd. 4, 5, 8; zugleich G. Frescobaldi, Opere com-
plete, Supplement zu Bd. 2-4), S. 126 £.

11 Josquin Desprez, Missa La sol fa re i, hrsg. von A. Smijers, Amsterdam u. a. 1926 (= Werken van Josquin
des Prez, Missen 1), S. 35-56.
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in eine, so Glarean, ,elegante Messe* umgesetzt habe!2. James Haar ist den Quellen dieser
Messe nachgegangen und stieB dabei auf zahlreiche weltliche italienische Dichtungen, die
diesen Text (jlascia fare mi”) als Refrain aufnehmen und deren verloren gegangene Verto-
nungen moglicherweise der Messe zum Vorbild gedient haben, war doch ein solche spieleri-
sche Verwendung von Solmisationssilben in jener Zeit sehr beliebt!3.

Allerdings wird dieses Soggetto gerade bei Josquin nicht nur als melodische Floskel ein-
gesetzt, die beliebig als Rohmaterial zu verwenden ist, sondern es enthilt wichtige Vorent-
scheidungen fiir die Gestaltung der Messe, insbesondere im Hinblick auf die Wahl des Mo-
dus. Das ist in der Missa Hercwles Dux Ferrariae nicht anders, deren Soggetto den Vokalen des
im Titel angesprochen Widmungstrigers nachgezeichnet ist: re ut re ut re fa mi re. Auch die-
ses Soggetto zieht sich im Tenor durch fast alle Sitze und bestimmt somit den auf re enden-
den, also den dorischen Modus dieser Messe (Beispiel 1). Ein weiterer Punkt ist dabei zu be-
achten: Das Soggetto selber endet mit einer dorischen clausula tenorizans mi— re. Die Klau-
sel, die so in regulirer Weise zur Finalis des dorischen Modus absteigt, braucht nur in den an-
deren Stimmen durch die entsprechenden Klauseln erginzt zu werden.

Beispiel 1: Josquin des Préz, Missa Hercules dux Ferrarie, Kyrie T. 9-17
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12 Henricus Loritus Glareanus, Dodekachordon, Basel 1547, Nachdr. Hildesheim 1969, S. 441 [recte 440]:
»[---] composuit Missam oppido elegantem La sol fa re mi.

13 James Haar, Some Remarks on the 'Missa La sol fa re mi', in: Edward E. Lowinsky u. a. (Hrsg.), Josquin des
Prez. Proceedings of the International Josquin Festival-Conference [...] New York [...] 1971, London u. a. 1976,
S. 564-588; allerdings vermisst man in Haars Liste der vokalen und instrumentalen Werke, in denen
jenes Soggetto nach Josquin und wohl auch in Kenntnis seiner Messe aufgenommen wurde, unser
Capriceio Nr. 4 aus Girolamo Fresobaldis Sammlung von 1624.
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Das Soggetto La sol fa re mi dagegen verweist mit seinem Zielton mi auf einen phry-
gischen Modus, wobei schon ein kurzer Blick auf das Kyrie die Spannweite der satztechni-

schen Probleme aufzeigt:

Beispiele 2a: Josquin des Préz, 2b: Josquin des Préz, Missa La 5o/ fa
Missa La so/ fa re mi, Kyrie, T. 11-14 re mi, Kyrie, Schluss
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Die erste Klausel am Ende des Kyrie 1 (Beispiel 2a) bleibt schwach, da die Cantus-Klausel,
der aufsteigende Schritt re —> mi, im Bass liegt. Stirker wirkt die Schlussklausel des 2. Kyrie
(Beispiel 2b), bei der nun die Tenor-Klausel im Bass, die Cantus-Klausel im Cantus liegt und
das Soggetto im Tenor in die Oberquinte h-mi fiihrt. Auch dies ist noch keine vollgiiltige
Schlussklausel, fehlt doch abgesehen von der Zuordnung der Stimmen zu den Klauseln der
Quintfall der Bassklausel. Allerdings ist es im phrygischen Modus gar nicht mdglich, einen
fallenden Quintschritt zur Finalis mi zu erginzen, ergibe dies doch auf der Pinultima einen
Tritonus mi zum Tenorton fa: ,mi contra fa diabolus in musica® heilt es treffend — leider
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erst bei Johann Joseph Fux!%. So weicht man gewdhnlich in die Unterquarte aus und erhilt
dann eine Kadenzformel, bei der die Finalis ¢'-mi wie am Ende von Josquins Miserere (Bei-
spiel 2¢) ,,von der Unterquinte fundiert wird“1>. Am Schluss der Messe, am Ende des Agnus
1, wahlt Josquin allerdings eine weitere Moglichkeit (Beispiel 2d): An die e-mi-Klausel auf der
Pinultima, die das Soggetto im Tenor begleitet, fiigt er noch eine Klausel an, die spiter als
aolisch bezeichnet wurde und allerdings alle Anforderungen an einen reguliren Schluss er-
fillt: Fallende Bassklausel im Bass, Tenorklausel im Tenor, Cantus-Klausel im Cantus und
schlieBlich die Altklausel, die liegende Quinte e' im Alt. Das Ergebnis ist ein Klang, dessen
mi nur mehr in der Oberquinte als e'-mi im Alt zu finden ist, das durch ein a-la gleichsam un-
terfiittert wird. Rein gar nichts, das ist deutlich zu beachten, verbindet diesen #olischen Mo-
dus mit unserer modernen Vorstellung von a-Moll. Wesentlich fiir sein Verstindnis ist die
Verbindung mit der mi-Floskel des phrygischen Modus!6.

Dass die Fundierung der mi-Klausel durch ein a-la auch schon im 16. Jahrhundert zu-
mindest zu Irritationen der Theoretiker fithrte, zeigt die Auseinandersetzung um Josquins
Miserere. Pietro Aaron erkannte das kontrapunktische Problem genau und qualifizierte den a-
Schluss der Tertia pars als einen uneigentlichen Schluss gegentiber den e-Schliissen der vor-
angegangenen beiden Partes. Glarean dagegen nutzte dieses Stiick als wichtiges Beispiel fiir
seine neue Lehre und wies es als Ganzes seinem neuen dolischen Modus zu!”. Und Leonhard
Lechner bestitigte gegen Ende des 16. Jahrhunderts die innere Verwandtschaft der beiden
Modi: ,,Ir Decimus tonus ist vaserm tertio & quarto so gleich in ambitu, das vast kein diffe-
rentz, allein in sede finali, Zuspiiren [...]“18,

2. Frescobaldi, Capriccio

Wenn Frescobaldi mehr als 130 Jahre spiter das phrygische Soggetto La sol fa re mi iiber-
nimmt, stellt er sich im Gegensatz zu vielen anderen den Anforderungen des phrygischen
Modus, der eigentlich von vornherein durch die Auswahl der Solmisationssilben evoziert
wird!?. In anderen Stiicken wird gewohnlich die mi-Klausel einfach nach re weitergefithrt
und so ein dorischer Zusammenhang geschaffen, der allerdings mit der kompositorischen
Idee des Soggettos nichts mehr zu tun hat (vgl. Beispiel 3).

14 Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, Wien 1752, S. 51; zitiert nach Gustave Reese, Art. Tritonus, in:
MGG 13, Kassel u. 2. 1966, Sp. 699-712, hier Sp. 701.

15 Bernhard Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmuik des 16. und 17. Jabrbunderts, Kassel u. a.
1992 (= Birenreiter Studienbiicher Musik 3), S. 27.

16 Die Hiufigkeit von a-Schlissen sagt nichts tiber ihre satztechnische Konstruktion aus, die far Carl Dahl-
haus denn auch im Hintergrund bleibt; vgl. seine Untersuchungen sur Entstehung der harmonischen Tonalitit,
Kassel u. a. 1968 (= Saarbriicker Schriften zur Musikwissenschaft 2), S. 202.

17 Dazu ausfihrlich Christle Collins Judd, Aspects of Tonal Coberence in the Motets of Josquin, Ph. D. Univ. of
London, King's College, Ann Arbor 1995, Bd. 1, S. 61-67.

18 Leonhard Lechner an M. Samuel Mageirus, zit. von Georg Reichert: Martin Crusius und die Musik in Tiibin-
gen um 1590, in: AfMw 10 (1953), S. 185-212, hier S. 211.

19 Vgl. dazu Friedhelm Krummacher, Phantastik und Kontrapunkt: Zur Kompositionsart Frescobaldis, in: Mf 48
(1995), S. 1-14, hier S. 6.
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Beispiel 3a: Giovanni Cavaccio, Toccata Terza @ 420, Schluss
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Anders Frescobaldi, der sein Capriccio wie Josquin im Kyrie der Messe mit einer Imitation
im Abstand der beiden Hexachorde, hier also im Quintabstand, beginnt (Beispiel 4a): Dem
Alt, der mit a'-la beginnt, also im Hexachord naturale, folgt die Imitation im Cantus von e'-la
aus. Allerdings hatte Frescobaldi es gut 130 Jahre nach Josquin leichter mit der Behandlung
des Modus. Thm stand weit selbstverstindlicher auch der 10. Modus zur Verfiigung, der viele
Probleme des 4. Modus vermeiden half. Die Verkettung der Soggetti in den einzelnen Stim-
men ist nun bei Frescobaldi so eng, dass lange iberhaupt keine klare Zasur zu erkennen ist.
Der Tenor-Einsatz fithrt im T. 5 in eine synkopische Floskel, die auf einen a-Schluss im 6.
Takt zu zielen scheint, der aber von den anderen Stimmen nicht mitgetragen wird. Im T. 9
wird eine phrygische Zisur auf A-mi im Bass angedeutet, die den Zielton e'-mi des Soggettos
im Alt begleitet — zugleich ein klares Zeugnis fiir die phrygisierende Tendenz dieses Modus?2.

20 Giovanni Cavaccio, Sudori Musicali (1626), hrsg. v. 1. Evan Kreider, American Institute of Musicology
1984 (= CEKM 43), S. 10.

21 Rocco Rodio, Cingue ricercate, una fantasia, hrsg. v. Macario Santiago Kastner, Padua 1958, §. 29.
22 Meier (wie Anm. 15), S. 148 u. 217.
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Beispiel 4a: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 1-10
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Deutlicher ist die Zisur im T. 27, in dem nur die beiden beteiligten Stimmen auf der

Oktave a/a' enden, wihrend die Quinte €' im Alt ausgespart bleibt fiir den folgenden Einsatz

einer neuen Imitationskette.

Beispiel 4b: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 25-29
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Am Schluss des Stiickes wird der dolische Modus besonders deutlich herausgestellt: Der
Alt spielt ab T. 153 ein letztes Mal in langen Notenwerten das Soggetto, um dann auf dem
Schlusston e'-mi liegen zu bleiben. Die AuBenstimmen kadenzieren zunichst ebenfalls auf e
(T. 155), um dann schlieBlich eine schlusskriftige a-Klausel mit Cantus-Klausel im Cantus
und Bassklausel im Bass anzuschlieBen. Der Schlusston im Cantus ist demnach wie der Be-
ginn des Soggettos im 1. Takt ein a'-la, unter dem die Quinte e'-mi, der Schlusston des Sog-
gettos, erklingt.

Beispiel 4c: Frescobaldi, Capriccio 4, T. 152-157
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3. Frescobaldi, Toccata cromaticha

Betrachtet man nun die Toccata cromaticha®® nicht allein unter klanglichen Gesichtspunkten,
sondern fragt nach den Bedingungen des kontrapunktischen Satzes unter Beriicksichtigung
des modalen Bezugssystems, kommt man auch bei diesem Stiick zu ganz tberraschenden
Antworten (Beispiel 6, S. 26). Zunichst fillt der Tenor als Achse dieses phrygischen Stiickes

23 Toccata cromatica per I'Elevatione, in: Fiori musicali (1635), hrsg. v. Pierre Pidoux, Kassel u. a. 1954 (= Girola-
mo Frescobaldi, Orgel- und Klavierwerke 4), S. 18-19.
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ins Auge. Ausgehend von der Oberoktav der Finalis prisentert er die gesamte Oktave bis
zum e-mi in T. 6, um dann allerdings eine 4olische Klausel auf a-la anzuhingen. Weiterhin
fillt auf, dass diese Tenorlinie abgesehen vom angehingten Schluss auf a schon zuvor einen
Schwerpunkt auf a setzt, dem Rezitationston des plagalen phrygischen Modus. Diese Tenor-
linie bestimmte wohl Arnfried Edler zu seiner Einschitzung einer ,halbténig akzentuierten
(hypo)phrygischen Melodik“?4. Allerdings bleibt die Frage, wie das fis' im 2. Takt mit dieser
modalen Zuordnung in Ubereinstimmung zu bringen ist, wobei Edler zusitzlich noch den
Wechsel von g' zu gis' im Alt als Ereignisse beschreibt, durch die ,,gleich zu Beginn die Waht-
nehmung eines Modus gestort, ja ausgeschlossen® wird?25,

Leider beldsst es Edler dabei, unser Ohr und Augenmerk nur auf die melodischen Linien
zu lenken. Dass aber ein mehrstimmiger Modus, sofern man ein solches Phinomen iiber-
haupt zu akzeptieren bereit ist?6, auch in ein kontrapunktisches Bedingungsgefiige eingebun-
den ist, gerit bei dieser Betrachtung aus dem Blickfeld?’. Wenn wir somit in unserem Beispiel
zunichst nicht den Tenor, sondern den Cantus betrachten, so tritt gleich in den ersten Tak-
ten der Aufstieg vom h'-mi zum e"-la hervor. Wir haben es also offensichtlich in diesen sie-
ben Takten mit zwei Oktavteilungen zu tun: Ein prononciert plagaler phrygischer Beginn mit
der Unterquarte h'-mi/e"-la kontrastiert mit einer ebenfalls plagalen Tenorlinie, die auf eine
dolische Binnenzdsur auf a-la-re zielt. Diesem modalen Gegensatz entspricht eine unter-
schiedliche Quartenstruktur (Beispiel 5): Der hypophrygische Modus strukturiert seine Okta-
ve um die Finalis e'-la-mi durch eine Unterquarte h-mi/e'-la (Cantus, T. 1-3) und eine Ober-
quarte e'-mi/a'-la (Alt T. 2-3), wahrend der dolische Modus die Unterquarte e'-mi/a'-la (Te-
nor, T. 4-6) mit ihm gemeinsam hat, dariiber jedoch eine Quarte a'-re/d"-sol (Tenor, T. 3-5)
bzw. genauer die Quinte a'-re/e"-la (Bass, T. 4-6) aufweist, eine Quinte 1. Species, die der
dolische mit dem dorischen Modus gemeinsam hat?8. Dieses Geflecht zweier modaler Be-
zugssysteme, wirkt sich nun auf die kontrapunktische Kombination der verschiedenen Linien
aus, die ich jetzt, wenigstens am Beginn, sehr detailliert schildern muss, weil anders das enge
Zusammenspiel von modalen Linien, die auf die entsprechenden Quint- und Quartspezies
ausgerichtet sind, und kontrapunktischem Satz nicht nachzuvollziehen ist.

Beispiel 5: Quart-Gattungen phrygisch/4olisch

p e-phrygisch a-dolisch ;
'ﬂy\ .o L ~ 7 ® i — .I
ANSVJ = | G [ ] bt 1

- & v o
mi fa sol la/mi fa sol la m fa sol lafre mi fa sol ([la]

24 Arnfried Edler, Gattungen der Musik fir Tasteninstrumente 1: Von den Anfingen bis 1750, Laaber 1997 (= Hand-
buch der musikalischen Gattungen 7,1), S. 111.

25 Ebd.

26 Vgl. Harold Powers, Is mode real? Pietro Aron, the octonary system, and polyphony, in: Basler Jahrbuch fiir histo-
rische Musikpraxis 16 (1992), S. 9-52; vgl. dagegen im gleichen Band Christian Berger, Hexachord und Mo-
dus: Drei Rondeaux von Gilles Binchois, S. 71-87.

27 Auch Emilia Fadini — L'aspefto retorico de/ linguaggio Frescobaldiano, in: Durante (wie Anm. 9), S. 329-340 —
geht bei ihrer Untersuchung der Toccata I11 per I'Elevazione aus dem 2. Buch der Toccaten von den Einzel-
linien aus, deren Gestaltung sie dann aber in rhetorischen Figuren zu verankern sucht.

28 Glarean (wie Anm. 12), S. 124.
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Ausgangspunkt des Satzes im T. 1 ist ein e-Klang mit Terz g' im Alt. Als erste Stimme
setzt der Bass mit seinem Quintsprung zum h einen neuen Grundton, dem Alt und Tenor
folgen, wobei der Alt seine Sexte in die Quinte fis', der Tenor seine Quarte e' zur Terz d' auf-
16st. Der Bass lenkt damit zugleich die Aufmerksamkeit auf das h' und die von thm ausge-
hende Linie im Cantus, die aufsteigende Quarte h'-mi/e"-la. Allerdings setzt nun der Alt ein
Gegengewicht zum Beginn, indem er von der Quinte fis' zur groBen Sexte gis' weiter schrei-
tet und damit offensichtlich zusammen mit dem Bass tber die grofle Sexte h/gis' die Oktave
a/a' im T. 2 anstrebt. Dieser Tendenz entsprechend wird das c"-fa im Cantus konsequenter-
weise zu cis" erhoht, um die verminderte Quarte gis'/c" zu vermeiden. Der Tenor folgt dem
Alt im Terzabstand bis zum a', das er angesichts des cis" im Cantus notwendigerweise mit
seinem Spitzenton fis' unterterzt.

Beispiel 6: Frescobaldi, Toccata cromaticha, T. 1-7
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Unterhalb des aufsteigenden Quartenzugs im Cantus liuft nun ein satztechnisches Mo-
dell ab, dessen drei beteiligte Stimmen in Beispiel 7a zusammengefasst sind. Es sieht zu-
nichst wie eine absteigende Linie des Alt aus — la sol fa mi —, die, unterstiitzt durch die Syn-
kopenfloskel im Tenor zum d-Klang in T. 4 fithren sollte, was auerdem noch durch den
Quintfall im Bass bestitigt zu werden scheint. Aber der Tenor weicht dem Sekundvorhalt am
Ende von T. 3 zum c' aus, mit dem er seinerseits eine Transposition dieses satztechnischen
Modells weiterfiihrt, das im Beispiel 7b zusammengefasst wird. Es beginnt schon mit dem
synkopischen d' in T. 3 und funktioniert von da aus auf genau die gleiche Weise wie zuvor
das Modell aus Beispiel 7a von T. 2 aus. Nur sind jetzt andere Stimmen beteiligt, die durch
Oktavierung von Cantus und Alt in eine vergleichbare Form gebracht wurden. Am Ende
steht wieder eine synkopische Floskel in einer Nebenstimme (nun im Cantus: fis'-g'-fis'), die
auf einen g-Klang hinweist. Aber wieder wird die Auflésung vermieden und der Satz anders
weitergefiihrt. Wichtig ist beide Male, dass die fiihrende Stimme eine diatonisch absteigende
Quarte ausschreitet: Im Alt (T. 2/3) ist es die Quarte a'/¢', im Tenor dagegen die darunter
liegende Quarte d'/a. Damit sind wir aber tiber die ineinander geschachtelte Sequenzierung
unvermittelt in einen anderen modalen Bereich geraten, der allerdings im Cantus schon sehr
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deutlich durch die Wechselnote a'-b'-a' (nach dem Quartenzug h'-mi— e"-la ist kein gréBerer
Gegensatz denkbar!) klar vorbereitet wurde. Nach den beiden Quarten h'-mi/e"-la und e'-
mi/a'-la, die sich um die phrygische Finalis e herumschlieBen, folgen nun in der Tenotlinie,
die erginzt wird durch den zielstrebig aufsteigenden Bass, zwei Quarten, die um den Ton a
herum gruppiert sind: e-mi/a-la und a-re/d'-sol?’.

Im T. 5/6 wird denn auch zwischen Cantus und Tenor eine regulire phrygische Klausel
auf e formuliert, die aber vom Bass durch die Unterterz aufgehoben wird, und es schlieBt
sich, wie nicht anders nach den melodischen Gewichtungen der einzelnen Linien zu erwar-
ten, die aolische, auf einen a-Schluss zielende Klausel in Tenor und Bass an.

Den beiden Abschnitten entsprechen nach Chafe auch zwei unterschiedliche Hexachord-
Einbindungen. Allerdings muss hier ein zur harten Seite hin transponiertes System ange-
nommen werden. Der Beginn wird von einem ,,harten” Hexachord iiber a beherrscht (g-d-a-
e-h-fis-cis, entspricht a-h-cis-d-e-fis), wihrend der Wechsel zum g-Klang in T. 3 den Uber-
gang zum ,,weichen* Hexachord tber g markiert (c-g-d-a-e-h entspricht g-a-h-c-d-e). Aller-
dings funktioniert dieses Modell héchstens nachtriglich als Muster fiir den Tonbestand, nicht
aber als kompositorischer Ausgangspunkt bei einem so engen Liniengeflecht, das weniger aus
klanglichen denn aus kontrapunktischen Bedingungen heraus konzipiert worden ist.

Beispiel 7a/b: Frescobaldi, Toccata cromaticha, Klausel-Ausschnitte

2
-
Altus : - o —r2] S—
—A\ I T hef] 11 1 | =
Tenor \él — ] ! I i
I o (9] o 77 ?
= O = f i =
Bassus 7 I I I 14
~ [
3
=0 L | i
Tenor " o — yo m— T
_ﬂ\ (7] Ll ool ?‘ iy L8] =i
s R i
: :
0 =
) 124 [8) PN T S S E—
Altus f 1+ —t
S I [ |

Die Chromatik dieser sieben einleitenden Takte entsteht also allein aus dem Zusammen-
spiel melodischer Linien, die in den einzelnen Stimmen unterschiedliche modale Zielténe an-
streben. Das satztechnische Ergebnis ist ein Wechsel vom phrygischen zum 4olischen Mo-
dus, der weniger durch klangliche Momente als vielmehr durch den Wechsel der melodischen
Schwerpunkte bestimmt wird.

29 Innerhalb dieser Species, die im Cantus von der Quart a-la/e-mi geprigt wird, ist es keineswegs ,,dem
Ermessen des Analytikers iberlassen” (Edler, wie Anm. 24, S. 111, Anm. 3), sondern schlicht unmoglich,
eine Melodie wie das dorische Kyrie der Apostelmesse, die deutlich mit der kleinen Septime c/b den
Quintrahmen der dorischen Species d-re/a-la einrahmt, als verwandt zu bezeichnen; vgl. Heribert Klein,
Die Toccaten Girolamo Frescobaldis, Mainz u. a. 1989, S. 111.

30 Vgl Eric T. Chafe, Monteverd:'s Tonal Language, New York u. a. 1992, besonders S. 24 ff.
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Nun mag der liturgische Anlass dieses Stiickes manche klangliche Hirte rechtfertigen,
soll der Organist doch wihrend der Wandlung, so beschreibt es Girolamo Diruta, ,,die harten
und herben Qualen der hochheiligen Passion Christi nachahmen3!. Aber anders als Monte-
verdi befolgt Frescobaldi dabei die Regeln, die sich, so Monteverdis Gegenspieler Artusi,
durch Erfahrung und Naturbeobachtung herausgebildet haben und den Weg zur Vollkom-
menbheit zu weisen vermogen32, Eher lieBe sich sein Werk mit den Madrigalen Gesualdos ver-
gleichen. Aber Frescobaldi ging es weniger darum, die ,, Tradition so weit zu tiberspitzen, bis
sie in ihr Gegenteil umschligt“33. Sein Werk, so fasst es Friedhelm Krummacher zusammen,
reprisentiert eher ,,eine Summe von Traditionen, die souverin verwaltet und bedachtsam er-
weitert werden*3, Und genauso wenig wie Gesualdo ein Vorkidmpfer der Atonalitit war,
kann auch Frescobaldi trotz, oder besser: gerade wegen zahlreicher ,stravaganze insona-
bili*35, wegen schlecht klingender Extravaganzen, nicht als ein Avantgardist bezeichnet wer-
den. Die Entwicklung zur Dur-Moll-Tonalitit vollzog sich auf anderen, klanglich sicher ein-
gingigeren Wegen, als dass sie den Spuren des komplexen und streng modal gebundenen
kontrapunktischen Satzes folgte.

31 Girolamo Diruta, Seconda Parte del Transilvano, Venedig 2/1622 (1/1609), zit. nach Edler (wie Anm. 24),
S. 111, Anm. 1.

32 Vgl Siegele (wie Anm. 2), S. 43.

33 Ludwig Finscher, Gesualdos 'Atonalitit' und das Problem des musikalischen Manierismus, in: AfMw 29 (1972),
S. 1-16, hier S. 14.

34 Krummacher (wie Anm. 9), S. 34.
35 Giovanni Scipione (1650), zit. nach. Edler (wie Anm. 24), S. 113.
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