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MODALE ,HARMONIK"

Beobachtungen und Fragen zur Logik der Klangverbindungen
im 16. und frihen 17. Jahrhundert

von MARKUS JANS

Der folgende Aufsatz beschiftigt sich mit der Frage, inwieweit die modale
Klanglichkeit auf einzelne Modi hin enger bestimmt werden kann, das heifdt,
welche Klangprogressionen im Rahmen eines bestimmten Modus allenfalls
vorrangig sind und damit diesen Rahmen bestiatigen, ihn moglicherweise gar
mitbestimmen; oder aber, inwieweit gerade der klangliche Aspekt zu einer
Einebnung der charakteristischen Unterschiede zwischen den Modi beitrégt.

Modale Klanglichkeit kann freilich nicht als ein Ding fiir sich untersucht
werden, sie muf}, zumindest fiir den Hauptteil des hier behandelten Reper-
toires, von ihrem Hauptkorrelat, der Melodie her gesehen und untersucht
werden. Es sind primir die Melodien, die beziiglich Tonraum und Ton-
bedeutung modusspezifische Charakteristika aufweisen. Im Verlaufe der ge-
nannten Zeit ist allerdings ein Wandel festzustellen, in dem die Melodie-
bildung in zunehmendem Mafle am (Drei-) Klang orientiert wird. Dieser
Faktor, zusammen mit einigen anderen, hat wesentlichen Einflufy auf jene
Neuordnung des Klanggefiiges, welche in der Oktavregel weitestgehend er-
fafdt ist. Der Umstand, daf’ die Oktavregel in theoretischen Werken erst sehr
viel spater erscheint, ist dabei von geringer Bedeutung, kann doch angenommen
werden, dafd sie als Spielanweisung fiir den Generalbaflpieler, im Sinne einer
Faustregel, bereits im spiaten 16. Jahrhundert in Gebrauch war.

Ich mochte der eigentlichen Arbeit am Thema einige Gedanken voran-
stellen. Es handelt sich dabei um Fragen, die generell das Verhiltnis der
Theorie zur musikalischen Praxis, in meinem Falle ganz besonders das
Verhiltnis der Modustheorie zu den untersuchten Kompositionen betreffen.
Es sind Fragen, die auch die Theoretiker der damaligen Zeit beschiftigten. Ich
denke, daf} die Art, wie Theoretiker des Mittelalters und der Renaissance iiber
die acht (beziehungsweise zwolf) Modi reden, von zwei unterschiedlichen
konzeptuellen Beweggriinden geprigt ist.

Zum einen geht es ihnen um die Versteh-, Lehr- und Lernbarkeit, also um
die Aneignung und Vermittelbarkeit von komplexen Sachverhalten. Die
Methode dabei ist diejenige der Reduktion und der Systematisierung. Von der
Reduktion betroffen sind in besonderem Mafle alle Parameter der Asthetik,
des Stils, der Gattungen und Formen. Durch die Systematisierung entfillt
weitestgehend die Vielfalt an Bedeutungsmoglichkeiten von Toénen (und
Klingen) in ihrem variablen Kontext.

Zum anderen (und dies ist moglicherweise genauso wichtig) geht es ihnen
auch um den Erhalt einer seit der griechischen Antike kaum gebrochenen
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Tradition, welche den Anspruch in sich trigt, tiber jedwede Kleinordung auch
die Weltordnung darzustellen, oder aber diese zumindest zu bestitigen. Ich
sehe dies mit als Grund, weshalb diese theoretischen Gebaude in sich stim-
men und aufgehen miissen. (Dieser Zwang eignet freilich auch spiteren
Theorien, bis hinein ins 20. Jahrhundert, nur ist er dort wieder je anders zu
begriinden). Theorien erscheinen, in diesem Lichte betrachtet, dem Leser als
kunstvolle Gebilde, oft genug als eigenstindige Kunstwerke.

Den meisten Theoretikern ist der prinzipielle Unterschied zwischen Lehr-
gebiude und jeweils aktueller musikalischer Praxis bewufit. Es gibt zudem
geniigend Theoretiker, die, selber Komponisten und praktische Musiker,
zwischen den beiden Bereichen zu vermitteln suchten, etwa, indem sie sich
soweit als moglich auf die Seite der ,Prattici® schlugen, oder — nicht vermit-
telnd, aber unterschiedsbewuf3t — indem sie in ihren Werken einander wider-
sprechende Positionen, wohl als unterschiedlichen Wahrheitskategorien zu-
gehorig, stehenlieflen.

Hier also die Theoretiker, dort die Komponisten und Musiker, hier die
systematisierte Lehre und dort die lebendige Praxis? — Solche Trennung
entspricht wohl nicht der Wirklichkeit.! Komponisten und praktischen Musi-
kern wird im Verlaufe ihrer Ausbildung das Denken und Fithlen im theore-
tisch definierten Rahmen der Moduslehre, der Hexachorde und der Solmisation
zur Selbstverstindlichkeit. Thr ganzes Schaffen bleibt gepridgt von dieser
Systematik als einer Grundordnung, innerhalb und tberhalb derer sie ihre
Werke konzipieren. Manche Komponisten verstehen diese Grundordnung
eher als verbindliche Norm, von der sie sich Abweichungen nur da und dort
erlauben; anderen wiederum dient sie lediglich als Raster oder Schablone, als
Hintergrund, vor dem sich die Phantasie und die Lust an neu zu schaffenden
Sinnzusammenhingen frei entfalten kann.? Dariiber hinaus richtet sich das
Maf der Freiheit im Umgang mit dieser Grundordnung auch nach der Gattung
und der dafiir zu wihlenden Satztechnik, beziehungsweise nach den mit
diesen Aspekten verbundenen Kriterien der Gestaltung.

Das eben Gesagte ist nicht neu. Ich wiederhole es, weil es mein Vorgehen in
dieser Untersuchung mitbestimmt, denn ich bewege mich selbst zwischen
Praxis und Theorie hin und her, mache selbst Theorie. Es geht mir dabei
allerdings nicht um ein System, sondern lediglich um die Vermittelbarkeit,
also um die Moglichkeit, tiber Aspekte der Komposition zu reden, um deren
innere Logik besser zu verstehen und leichter verstindlich zu machen.

Ich gehe bei meinen Untersuchungen aus von mehrstimmigen Sitzen von
vorwiegend homophoner Struktur. Ich schrinke mich darauf ein, weil sich in
diesen eine durchgehende melodische Bezugsstimme in der Regel leichter

! Untersuchungen tiber die Wechselwirkung und gegenseitige Beeinflussung der beiden Felder
gibt es nur und kann es wohl nur punktuell geben.

Auch beziiglich dem Grad der ,Systemtreue” verschiedener Komponisten erscheint eine
generelle Untersuchung wenig sinnvoll.
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ausmachen 13t als in durchimitierten, polyphonen Sitzen. Fiir diese Schwie-
rigkeit gibt es mehrere Griinde, es sind vorwiegend Probleme der Analyse.
Erstens kann in polyphonen Sitzen die (fiir den jeweiligen Moment) geltende
Haupt- oder Bezugsstimme oft nicht eindeutig genug festgelegt werden, weil
hiufig zwei oder gar mehr davon auszumachen sind (etwa bei engen Imitationen),
bisweilen allerdings auch gar keine. Das liegt freilich geradezu in der Natur
dieser Setzweise, indem hier eben die Kombination mehrerer, und daruber
hinaus immer wieder wechselnder Zweierbeziehungen Vorrang hat. Will man
die Logik der Klangverbindungen aus der (sie generierenden) Gestalt der
Melodie herleiten, so gerit man haufig vor schier unlosbare Probleme. In
diesem Zusammenhang ist zweitens zu nennen der stellenweise hohe
Diminutionsgrad der Stimmen, welcher zur Auswahl von Gertstklingen
zwingt, die satztechnisch zwar begriindbar und richtig, beim Hoéren aber oft
nicht abstrahiert wahrnehmbar sind. Hier bote sich das Herausarbeiten und
Aufeinanderbeziehen von Klangschwerpunkten als Losung an. Dabei aber
stellt sich drittens das Problem, daf die stiltypische Unregelmifigkeit der
melodischen Akzente und der dazu nicht immer synchrone Verlauf der
klanglichen Schwerpunkte eine sinnvolle Reduktion auf einen harmonischen
Grobverlauf erschweren. Trotzdem ist, wie sich im Verlaufe dieser Untersu-
chung zeigen wird, ein Weg, der zwar nicht der Kompositionstechnik, also der
Entstehung der Klinge und Klangverbindungen folgt, sondern schlicht vom
vorhandenen (Klang-) Resultat ausgeht, gangbar. Homophone Sitze hingegen
sind fast durchweg geprigt von den Satzmodellen?, das heifdt, von einer durch
strenge Regelmafiigkeit gekennzeichneten Fortschreitungsmechanik. Die Satz-
modelle ihrerseits repriasentieren simtliche moglichen Klangfortschreitungen
und sie schopfen diese Moglichkeiten vollstindig aus. Zum besseren Ver-
standnis des eben Gesagten werde ich im folgenden Abschnitt auf die theore-
tischen Voraussetzungen eingehen.

A. Voraussetzungen:

1. Klinge und ihr Zustandekommen
2. Klangfortschreitungen unter dem Aspekt der Fortschreitungsmechanik
3. Logik der Klangfortschreitungen und die sie bestimmenden Kriterien

1. Klinge und ihr Zustandekommen

Ein beliebiger Bezugston kann unter (oder iiber) sich die Terz, die Quinte, die
Sexte und die Oktave oder deren oktaverweiterte Varianten haben.
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® Dazu vom Autoren: , ,Alle gegen Eine‘. Satzmodelle in Note-gegen-Note-Sitzen des 16. und

17.Jahrhunderts®, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 10 (1986) 101-120.
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Die Fiill- beziehungsweise Erginzungsmdoglichkeiten sind folgende:

o} -
SRR S=SSiSc=S=Sc=

Betrachtet man die Resultate unter dem spiteren Gesichtspunkt der
Fondamentale, so ergeben sich fiir jeden beliebigen Bezugston drei verschie-
dene Klinge. Man konnte, ebenfalls in spiterer Terminologie, sagen, daf$ jeder
Bezugston entweder Grund-, Quint- oder Terzton eines Akkordes sein kann.

2. Klangfortschreitungen unter dem Aspekt der Fortschreitungsmechanik

Die Satzmodelle lassen sich in drei verschiedenen Kombinationsgruppen
unterbringen. Solche, die gepridgt sind durch

215 Ferzpatallclen

2.2. Sextparallelen

2.3. Dezimparallelen

Die Kombinationen sind hier tabellarisch aufgefiihrt. Ausgegangen wird in
jedem Falle von der Bezugsstimme. Auf sie bezogen bewegen sich die jeweils
anderen Stimmen tber beziehungsweise unter ihr in Parallelbewegung oder
aber im regelmifligen Intervallwechsel. Es handelt sich dabei um eine syste-
matisierte Darstellung, die jedoch zuriickgeht auf die Beschreibung des
Guiliemus Monachus* und erginzt wurde durch in komponierten Sitzen
vorgefundene Varianten.

2.1. Terzen

Normalfall 1. Derivat 2. Derivat 3. Derivat
Bezugsstimme Oberterzp. Ober 4-3-4-3 Ober 6-5-6-5
Unterterzp. Bezugsstimme Bezugsstimme Oberterzp.
Unter 6-5-6-5 Unter 4-3-4-3 Unterterzp. Bezugsstimme

Unter 10-12-10-12 Unter 8-10-8-10 Unter 10-12-10-12 Unter 10-8-10-8

Bei den Derivaten 2 und 3 kann die untere oder die obere Ergidnzungsstimme
auch weggelassen werden, ferner sind der Normalfall und sein 1. Derivat
sowie die Derivate 2 und 3 im Klangresultat jeweils identisch. Der satz-
technische Unterschied liegt in der jeweiligen Lage der Bezugsstimme.

2.2. Sexten

Normalfall Derivat Fauxbourdon 1 Fauxbourdon 2
Obersextp. Bezugsstimme Obersextp. Bezugsstimme
Ober 3-4-3-4 Unter 4-3-4-3 Oberterzp. Unterquartp.
Bezugsstimme Untersextp. Bezugsstimme Untersextp.
Unter 3-5-3-5 Unter 8-10-8-10

Guilielmus Monachus, De praeceptis artis musicae et practicae compendiosus libellus,
Kapitel zu den ,regolae contrapuncti anglicorum®, Venedig, Bibl.di S.Marco,Lat.336 (Contarini),
coll 1581.Vollstindig ediert durch Albert Seay in Corpus scriptorum de musica = American
Institute of Musicology, 0. 0. 1965.
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Der Normalfall und sein Derivat sind, genau wie die beiden Fauxbourdon-
varianten, im Klangresultat identisch. Auch hier liegt der satztechnische
Unterschied lediglich in der Lage der Bezugsstimme.

Zum Normalfall sind hier ferner noch zwei weitere, allerdings seltene
Derivate denkbar:

2. Derivat 3. Derivat

Ober 10-11-10-11  Ober 5-6-5-6
Obersextp. Bezugsstimme
Bezugsstimme Untersextp.
Unter 3-5-3-5 Unter 8-10-8-10

Auch die Derivate 2 und 3 sind im Klangresultat identisch.
2.3. Dezimen

Normalfall 1. Derivat 2. Derivat 3. Derivat
Bezugsstimme Obersezimp. Ober 6-4-6-4 Ober15-13-15-13
Unter 3-5-3-5 Ober 8-6-8-6 Bezugsstimme Obersezimp.
Unter 6-5-6-5 Ober 5-6-5-6 Unter 6-5-6-5 Ober 5-6-5-6
Unterdezimp. Bezugsstimme Unterdezimp. Bezugsstimme

Als Fillmodell dient hier in allen Fillen der regelmafiige Wechsel von Sexten
und Quinten. Dezimparallelen konnen jedoch auch frei gefiillt werden. Alle
konsonanten Intervalle kommen dafiir in Frage, sei es in regelmafligem oder
unregelmifligem Wechsel. Der Normalfall und seine Derivate sind beziiglich
Fondamentale identisch mit dem Normalfall von 2.1.

3. Logik der Klangfortschreitungen und die sie bestimmenden Kriterien

Solange wir uns innerhalb einer Modellkombination befinden, ist die Logik
bestimmt durch die Parallelbewegung und durch den regelmifiigen Intervall-
wechsel der Full- beziehungsweise Erginzungsstimmen. Die Modellkom-
binationen konnen jedoch nicht durchweg rein mechanisch angewendet
werden. Die folgenden Faktoren konnen zur Modifikation der Fortschreitungs-
mechanik fithren und sind deshalb fiir die Logik der Klangfortschreitungen
von eminenter Bedeutung.

3.1. Die richtige Ankunft, das heif3t, die Fortschreitung zu einem Zielklang

3.2. Die Lage der verminderten Quinte in der verwendeten Skala und die Ver-
meidung von ,Relationes non harmonicae“

3.3. Besondere Melodiewendungen, wie zum Beispiel Tonwiederholung und
groflere Spriinge.

3.4. Allgemein dsthetische Kriterien wie Varietas, Spiel mit der Hoérerwartung.

3.1. Die richtige Ankunft

Das nichste Beispiel zeigt alle moglichen Schluf3-Fortschreitungen, gegliedert
nach den zwei Schlufbewegungen der Bezugsstimme (Cantizans und
Tenorizans), nach authentischen und phrygischen bzw. plagalen Varianten
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derselben, sowie nach perfekten und imperfekten Schluflintervallen. Die
statistisch hdufigsten Fille sind gekennzeichnet. Diese sowie ihre seltener
auftretenden Schlufivarianten konnen riickwirkend die Logik der Klangfort-
schreitung beeinflussen. In Beispiel 4 wird an einem einfachen Satz diese
Moglichkeit der Beeinflussung dargestellt.

Bei authentischer Cantizans in der Bezugsstimme:
* *

" * * * * * * * *
U 03 O =y Ue.
eI Dl e S e s 3 5t st st s R e e R s s T =3 (8l

Bei authentischer Tenorizans in der Bezugsstimme:
% * * * * * *

e o s s = G0 TR s
— 0 IS § o | RS S £ TP T

o2 %
o 1 [ © M i [ B 1 | Rt 1T 1 1 1 1T 1 I 1

3-1 (10-8) 5-8 6-8 3-5 6-5

Bei phrygischer Tenorizans in der Bezugsstimme:
* * * * * * * *

o T © =
3-1 (10-8) 6-8 3-5 6-5 8-5 3-6 6-6 8-6 3-3 5-3 6-3 8-3
Bsp. 3
3) Finis
= T e T
[ § ] LI 1 T 1 T
—— £ © =
’ I 1 1
SilF = vq4 - =" wa -lias. ::[H]e!
3 1 1 1 5
: 1 =
—— [ © ] ; I}
1 LT [ ® ]
O |
Sil - wvd4 - va - las. i[H]e!

Bsp. 4. aus: Anonimo, ,Rodrigo Martinez"“, aus dem Cancionero de Palacio®

Die Melodiestimme wird vom 3-5-Modell begleitet. Bei Tenorizans in der
Bezugsstimme soll die Modellstimme auf der Paenultima die Unterquinte
nehmen. Dies hat zur Folge, dafl auf der Antepaenultima die Unterterz
genommen werden mufd (um Quintparallelen zu vermeiden). Dies wiederum
zieht einen vortibergehenden Ausstieg aus dem regelmifdigen Intervallwechsel
nach sich: 3-5-3-3-5. (Die Schlulwendung zur Oberquinte der Bezugsstimme
auf der Ultima ist im 15.Jahrhundert Standard fiir einen Contratenor bassus
(Oktavsprungkadenz) und wird auch im frithen 16. Jahrhundert in zwei-und
dreistimmigen Sitzen noch angetroffen.)

5 La Musica en la Corte de los Reyes Catolicos, ed. H. Anglés, 1947, und José Romeu Figueras,

Barcelona 1965. Das Beispiel ist ohne Discantstimme {iberliefert.Zur Erklirung des Problem-
falles und seiner Losung geniigen die beiden vorhandenen Stimmen.
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3.2. Die Lage der verminderten Quinte und die Vermeidung von relationes
non harmonicae

In Beipiel 5 sind anhand der Modellkombination 2.1. (Normalfall) die durch
die verminderte Quinte zu umgehenden Klinge systematisch dargestellt nach
ihrem Auftreten in den Skalen mit h und mit b. Mit Ausnahme des Fauxbourdon
gilt dasselbe fiir alle anderen Modellkombinationen.

* *
%&v
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Auswege zur Vermeidung der unerwiinschten Klange bzw. Progressionen sind

3.2.1. Voriibergehender Ausstieg aus der Regelmifligkeit des Modells.

3.2.2. Zweifache Harmonisierung des Bezugstones vor dem zu vermeiden-
den Klang (eine Art ,double emploi®).

3.3.3. Klangkorrektur durch Akzidentien.

Die Beispiele 6, 7 und 8 zeigen die genannten drei Auswege
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B. Die Klangprogressionen im modalen Rahmen

Die oben ausgefiihrten theoretischen Voraussetzungen sind insgesamt die
handwerklichen Kriterien, mit denen im nun folgenden Teil Harmonisierungen
von modalen Melodien untersucht werden. Dabei steht die Frage im Zen-
trum, ob die modalen Charakteristika der Melodien eine fiir die jeweiligen
Modi ebenfalls charakteristische Klanglichkeit hervorbringen.

Dorisch

Anhand von einfachen dorischen und hypodorischen Melodien sei zunichst
einmal das Vorgehen erldutert. Die Beispiele zeigen typische Klangformationen,
die dem Leser auch von Balimodellen (Follia, Romanesca, Passamezzo antico)
bekannt sein mogen.

Andénimo
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Die dorische Bezugsstimme bewegt sich stufenweise im Bereich der Quinte
iiber d. Die Begleitstimme unterhalb folgt ihr, abgesehen vom Beginn, im
regelmifliigen Wechsel von Unterquint und Unterterz (3-5-Modell). Die An-
wendung des Modells in der vorliegenden Weise ist fiir den Modus insofern
typisch, als der Melodieton e mit der Unterquinte a, der Melodieton f mit der
Unterterz d, das g mit dem ¢ und das a mit dem f erscheint. Die folgende
Anwendungsvariante desselben Modells ist zunichst wegen des Tritonus-
sprunges von b nach e zu verwerfen.

Bsp. 10: oK [ —

1 3 3 5

w0le

Man koénnte diesen Mangel jedoch beheben durch einen vortibergehenden
Ausstieg aus dem Modell (Unteroktave statt der Unterterz zum Melodieton g.

oder
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Dadurch entstiinde eine klanglich akzeptable Losung. Dafd die Komponisten
sie in dieser Weise nicht (oder ganz selten und wiederum aus anderen
Griinden) verwenden, kann als Hinweis auf Klangpriferenzen genommen
werden.

Beim nichsten Beispiel, einem vierstimmigen Satz mit einer g-hypodorischen
Melodie, folgt der Tenor der Bezugsstimme in Sextparallelen. Auf den Tenor
bezogen kommt im Bafl wiederum das 3-5-Model zur Anwendung. Bezieht
man ihn auf den Cantus, so ergibt sich eine regelmifiiger Wechsel von 8-10.
Die Altstimme folgt der Bezugsstimme im regelmifligen Wechsel von
Unterquart und Unterterz (4-3-Fiilllmodell). Insgesamt handelt es sich hierbei
um die Modellkombination, welche in der systematischen Darstellung unter
2.2. als Derivat aufgefiihrt wurde.

g ! f ! —_

4-3-4-3

e e 6-6-6-6

3-5-3-5

O
QL

Bsp. 12: ,Belle qui tiens ma vie“, von Thoinot Arbeau’

7 Thoinot Arbeau, Orchésographie 1589, zitiert nach der von Mary Stewart Evans ins Engli-
sche tbersetzten Ausgabe, Nachdruck mit Erginzungen = Dover Publications, New York,

1967.
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Die im Vergleich zum Beispiel 9 etwas komplexere Anlage kommt vor allem
bei hypodorischen Melodien zur Anwendung. Sie erzeugt dieselbe Klang-
ordnung, wie die in Beispiel 9 als dorisch erkannte. Satztechnisch gesehen
sind fiir diese Identitit der Klanglichkeit die verwendeten Sextparallelen
verantwortlich. Sie generieren eine wiederum dorische Zweitmelodie, die,
zusammen mit dem auf sie bezogenen 3-5-Modell, notwendigerweise diesel-
ben Klangprogressionen erzeugt, wie wir sie vom Beispiel 9 kennen. Das eben
Gesagte kann an einer Grof3zahl von Beispielen nachgewiesen werden und
fithrt zur Frage, ob die Modellkombinationen jeweils so gewahlt wurden, um
Klangidentitit zu erzeugen, oder ob es fiir die Wahl der Modellkombinationen
eventuell andere Griinde gibt, die Klangidentitit somit eher eine Folge von
satztechnischen Zwingen ist. Dieser Frage soll erst nach Durchsicht auch der
anderen Modi nachgegangen werden.

Phrygisch

Das nachste Beispiel zeigt zwei Ausschnitte eines phrygischen Madrigals. Ich
habe sie ausgewihlt, weil in ihnen typisch phrygische Melodiewendungen in
der Bezugsstimme auftreten.
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Bsp. 13: ,Se mai provasti, donna, qual sia Amore®, von Philpippe Verdelot?

8 Philippe Verdelot, 22 Madrigals, ed. Bernard Thomas, London 1980.
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Der Tenor folgt der Bezugsstimme mit Ausnahme des zweiten Klanges in
Terzparallelen. Der Altus ist auf sie bezogen im regelméifiigen Wechsel von
Unterquinte und Untersexte (Unter-5-6-Fiillmodell). Der Baf} folgt ihr, eben-
falls mit Ausnahme des zweiten Klanges, im regelmafligen Wechsel von
(oktaverweiterter) Unterquint und Unterterz (3-5-Modell; vgl. 2.1. Normalfall
in der systematischen Darstellung). Der einzige, wenngleich signifikante
Unterschied in der Klanglichkeit gegeniiber den dorischen Beispielen findet
sich im zweiten Klang. Wiirde das Modell eingehalten, stiinde dort ein C-
Klang. Ich denke, dafy Verdelot den e-Klang wihlt, um damit dem Finalton
sein Eigengewicht zu geben und damit den Modus zu verdeutlichen. (Der e-
Klang ist an solcher Stelle in einem dorischen Stiick nicht verwendbar.)

(] : :
o Se mil - le volt’ al ior - no
Bsp. 14, aus demselben Stiick: &
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| £an Y 1 11 IV |
~ 1 1 14 1 1 1 1 1
B T I I
Se mil - le volt’ al gior - no
1 11 1 1 1 1 8
R o | 1] 1= E }
Se mil - le volt” al gior - no

Fur den charakteristisch phrygischen Quartgang von ¢ nach g bzw. gis laf3t
Verdelot den Altus Terzparallelen ausfithren. Der Tenor folgt der Bezugs-
stimme mit einer Ausnahme im 5-6-Fullmodell, wihrend der Baf}, ebenfalls
mit einer Ausnahme, im 3-5-Modell folgt (2.1. Normalfall). Interessant ist
auch hier die Ausnahme. Wiurden die Modelle eingehalten, so kime dort ein
d-Klang zu stehen. Aufgrund von Vergleichen mit anderen Beispielen ist
anzunehmen, dafd der Alt im Ausnahmefall ebenfalls angepafit und statt der
Unterterz f die Unterquart e verwendet wiirde (Schreib- oder Druckfehler?).
Dadurch entstiinde der wohl intendierte a-Klang, der in dieser Machart
charakteristischerweise vor den e-Klang zu stehen kommt.

Als Vergleich dazu die folgende Passage:
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Bsp. 15. aus: - - - Il volt il di - nas
,Com’esser puo” von Pietro Taglia’ e g L o £
(Modellkombination 2.2.Derivat) s e H ! } f

e S le volt’ il di - nas

 Pietro Taglia, Madrigali I a 4, 1555, in: Italian Madrigals, ed. Jerome Roche, London 1974,
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Eine andere Art, denselben Quartgang zu harmonisieren findet sich im
niachsten Beispiel
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Bsp. 16: aus demselben Stiick von Pietro Taglia

Hier folgt der Bafl der Bezugsstimme in Dezimparallelen. Interessanterweise
wird hier das bei diesem Modell sonst hiaufig verwendete Fullmodell 6-5
(2.3.Normalfall) nicht gewihlt. Um richtig anzukommen, werden zwischen
dem a-Klang zu Beginn und dem E-Klang am Schluff zwei Sextakkorde
hintereinander bendétigt. Zur Vermeidung von parallelen Quinten ist im Altus
der Vorhalt unabdingbar. Ebenso mufi der frei fiillende Tenor, um
Oktavparallelen zu vermeiden, im selben Moment ins ¢ gehen, um erst
anschlieffend (und hier dann, aus rhetorischen Griinden, noch iiber den
betonten Durchgang h), ins a zu kommen. Diese besondere Art der Fullung
von Dezimparallelen begegnet vor allem bei Quartgingen abwirts in der
Bezugsstimme und wird uns spiter noch im Zusammenhang mit der Heran-
bildung der Klangordnung der Oktavregel beschiftigen.

Die vier Beispiele zeigen phrygische Charakteristika wohl in ihrem Melodie-
verlauf, im An- und Umspielen der fir die Modusstruktur wichtigen Tone,
den Ziel- bzw. Kadenztonen und den damit verbundenen klanglichen
Schlufdprogressionen. Sie zeigen jedoch, mit Ausnahme der Letzteren, keine
typisch phrygische, also etwa von der dorischen signifikant abweichende
Klanglichkeit. Die Grunde dafiir liegen, so denke ich, in der Klangmechanik
der Modelle und deren Besonderheiten und Zwingen. Sie werden spiter
ausfuhrlicher erldutert.

Lydisch

Der folgende Ausschnitt ist einem weiteren Madrigal Verdelots entnommen
und stammt aus der bereits zitierten Ausgabe.
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Bsp. 17: ,Con lagrime e sospir*

Bis zum Beginn des sechsten Taktes wird die Bezugsstimme im Cantus
wiederum mit der Modellkombination 2.1. Normalfall harmonisiert. Eine
Ausnahme begegnet in Takt 3, zweite Halbe. Hier wird statt des nach dem
Modell zu erwartenden F-Klanges der C-Klang gewihlt. Der Grund hierfir
liegt in der Varietas, erscheint doch gleich anschlieflend, unter dem wieder-
holten c“ der Bezugsstimme, der F-Klang. Zudem mag fiir die Wahl des C-
Klanges auch der intendierte harmonische Rhythmus (falliger Klangwechsel)
eine Rolle spielen. Eine Besonderheit, die in lydischen Stiicken oft begegnet,
stellt der Es-Klang in Takt 4 dar. Er ist zunichst als Folge des b’ in der Bezugs-
und der nach dem Modell filligen Unterquinte in der BafStimme zu sehen. Um
die verminderte Quinte zu vermeiden, ist jedoch ein voriibergehender Aus-
stieg aus dem Modell, etwa mit der Oktave B im Baf}, denkbar, eine echte
satztechnische Notlage ist mithin nicht gegeben. Der Umstand, dafy die
Wendung mit dem Es-Klang recht hidufig anzutreffen ist (auch unter dem
Bezugston g), scheint mir eher mit einer Anleihe von oder einer Annidherung
an die mixolydische Klanglichkeit erklirbar.

Die zweite Phrase, eingeleitet durch die dichte Folge von Imitationen auf
dem Wort ,Madonna“, fithrt zu einem Sextgang in der Bezugsstimme, welcher
im Bafd durch parallele Dezimen begleitet wird. Altus und Tenor fiillen die
Dezimen zwar frei, im klanglichen Resultat ist aber, mit einer Ausnahme, ein
regelmifliger Wechsel von Grundstellung und Sextakkord feststellbar, wie er
durch das 5-6-Fiillmodell auch enstehen wiirde (siehe folgendes Beispiel).
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Unter dem wiederholten b’ im Cantus wird die Dezime zunichst mit der
Untersexte, dann mit der Unterquinte e’ (im Altus) gefiillt. Dieser , doppelte
Gebrauch” dient der Vermeidung eines spiter auftretenden Konfliktklanges
und hat zur Folge, daf’ der nichstfolgende Bezugston a’ wiederum die Untersexte
erhilt, das a’ somit mit dem Finalklang F harmonisiert werden kann. Der
weitere Verlauf bei Verdelot, die ledigliche Umstellung von Akkord-
bestandteilen in den Mittelstimmen und die insbesondere durch das a im
Tenor vermiedene Neuharmonisierung des Bezugstones g’ im Cantus, ist
schwieriger zu erkliaren. Mag sein, daf3 die kiirzere Dauer des Bezugstones
(Achtel) gegen die Neuharmonisierung sprach, mag sein, dafd der schrittweise
Aufstieg der Mittelstimmen in Gegenbewegung zu Cantus und Bassus, oder
dafl die Ankunft auf dem B-Dur-Sextakkord unter dem nichsten Bezugston {’
und damit die Vermeidung des d-Klanges der Grund fiir die gewdhlte Losung war.
Auf jeden Fall bringt diese Losung mit sich, dafy der folgende Klang unter
dem Bezugston e’ die Unterquinte erhalten miifite, um anschlieflend das d’ als
Zielton der absteigenden Sexte mit dem gewiinschten B-Klang ausstatten zu
konnen. Verdelot vermeidet das a in dem bewufiten Klang und 143t ihn offen,
wohl um dem Tenor die expressive Linie auf ,core” geben zu kénnen, zudem,
um keine Quintparallelen anklingen zu lassen, aber sicher auch, weil nach
dem B-Sextakkord ein a-Sextakkord nicht plausibel erscheint, nicht so plau-
sibel jedenfalls, wie dies nach dem d-Klang der Fall wire und wie ihn die
Losung unter Einhaltung der Modellprogression mit sich brichte (Bsp. 18).
Man mochte nach dem B-Sextakkord den C-Klang folgen lassen; der aber
verbietet sich, weil am Ziel der B-Klang Vorrang hat. Das Offenlassen gewinnt
dadurch einen besonderen Reiz, es ist raffiniert, weil man ein g mithort, weil
man den Klang vervollstindigt zu der Klangfarbe, die man héren mochte.
Ist es nun die internalisierte Kenntnis einer spezifisch lydischen Klanglichkeit,
oder ist es die internalisierte Kenntnis der klanglichen Gesetzmafligkeit der
Modelle, die uns in die Lage versetzt, Klinge hoérend zu erginzen? Horer-
wartung entsteht durch das stindige Reflektieren und Messen von Hor-
vergangenheit an der Horgegenwart. Sie kann bestitigt oder enttiuscht wer-
den, sie befihigt, wie im vorliegenden Falle, tiberdies zu Erginzungen an
offenen, das heifdt in ihrer Bedeutung unvollstindig definierten Tonen oder
Kliangen. Der Grad der Deutlichkeit (und nicht notwendigerweise Eindeutigkeit)
der Horerwartung kann als Maf3stab genommen werden fiir den Grad des
Verstindnisses von Ton- beziehungsweise Klangbedeutungen in einem be-
stimmten Beziehungskontext.!® Voraussetzung dazu ist die durch Horge-

10 Unter Beziehungskontext verstehe ich nicht nur Tonsystem, Rhythmik, Metrik, Melodik
und Harmonik, sondern auch (Zeit- und Personal-) Stil, Gattung, einzelnes Stiick.
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wohnheit und/oder analytische Arbeit gewonnene, internalisierte Kenntnis
der fiir einen Beziehungskontext geltenden Ordnungskriterien. Zuriick zur
oben gestellten Frage: Sie ist so nicht beantwortbar, also falsch gestellt. Die
beiden Aspekte sind so untrennbar miteinander verbunden wie Huhn und Ei.
Der lydische Rahmen beeinfluft durch die fiir seine Struktur wichtigen Tone
die Wahl der Zielklinge und damit das Einrichten der Modellprogressionen,
er ist an der Genese seiner Klanglichkeit ebenso beteiligt wie die satz-
technischen Vorgaben und Zwinge, welche die Mehrstimmigkeit mit sich
bringt. Freilich ist, darauf habe ich weiter oben schon hingewiesen, die gleich-
formige Anwendbarkeit der Modelle auf simtliche modale Rahmen dariiber
hinaus wahrnehmbar als gewissermafen tibergeordnete Gesetzlichkeit.

Mixolydisch

Das folgende Beispiel zeigt einen Ausschnitt eines fiinfstimmigen Tanzliedes
von Giovanni Gastoldi.
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Bsp. 19, aus: ,L’innamorato“!!
' Giovanni Gastoldi, Balletti, ed. Michel Sanvoisin, Paris 1968.
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Aus Stimmfiihrungsgriinden ist in Sitzen mit mehr als vier Stimmen die als
Modellbasis erkannte Parallelbewegung nicht durchweg zwischen den selben
zwei Stimmen moglich. Sie erscheint, verteilt auf mehrere Stimmen, im
Wechsel. Es ist dies deshalb der Moment, wo von den weiter oben systema-
tisch dargestellten Modellkombinationen nicht mehr direkt ausgegangen
werden kann, wenngleich ihr bestimmender Einfluf auf die Klangprogressionen
nach wie vor nachweisbar ist, etwa als reduziertes Gertist von Bezugsstimme
und Bafimodell. Die Loslésung von der urspriinglich generierenden Parallel-
bewegung und die damit verbundene Konzentration auf den Bafy (bzw. die
unterste Stimme) als Harmonietriger kann gleichzeitig als satztechnischer
Wendepunkt angesehen werden, als Ubergang vom Zusammensetzen mehre-
rer Zweierbeziehungen zum Akkordsetzen. In diesem Sinne scheint mir
Beispiel 19 betrachtet werden zu miissen. Ich habe dabei eine Passage ausge-
wihlt, die den Umgang mit dem fir die G-Tonart typischen C-Klangraum
zeigt. Die erste Phrase (T 17/18) bildet den Ubergang vom G- zum C-Klang.
Sie ist, mit Ausnahme des Tenors, noch ganz im Bereich der Standard-
kombinationen: Der Quintus folgt dem Cantus in Unterterzparallelen, der
Altus mit dem Unter-6-5- und der Bassus mit dem Unter-3-5-Modell
(2.1. Normalfall). Einzige, jedoch signifikante Ausnahme ist der Klang unter
dem Bezugston d”’. Dort wird der Baf§, um den unerwiinschten verminderten
Dreiklang tiber dem nach Modell filligen h zu vermeiden, in die Unteroktave
gefiihrt. Diesem Ausweichverfahren sind wir schon mehrmals begegnet.
Interessant ist jedoch der Umstand, daf in dem Moment der Quintus nicht,
wie sonst ublich, die Unterquarte a’ besetzt, sondern die Terzparallelen
weiterfiihrt. Dadurch entsteht eine ungleich stiarkere Schluffverbindung nach
C. Gerade deshalb glaube ich, daf$ hier nicht mehr die Terzparallelen, sondern
daf} die 6-8-Verbindung zwischen Quintus und Baf$ die Primirfortschreitung
darstellt. In der anschlieffenden Phrase (T 19/20) ist keine durchgehende
Parallelbewegung zwischen zwei Stimmen mehr auszumachen, ebenso kein
(gentigend) regelmafliger Intervallwechsel in den Fillstimmen. Zwischen
Cantus und Bafd hingegen ist das 3-5-Modell wirksam, wiederum mit der
Ausweichoktave unter {”. Es ensteht dadurch eine unseren Ohren besonders
vertraute Klangfolge. Analog ist die anschlieflende Phrase (T 21/22) zu sehen.
Hier ist allerdings die Ausweichoktave unter ¢’ priventiv zu verstehen:
Wiirde hier die an sich mogliche Unterquinte f benutzt, mifite modell-
konform der unerwiinschte h-Klang folgen. Dieser konnte nur durch den d-
Klang ersetzt werden, da im Ubergang zum gwiinschten G-Klang vom F-Klang
aus Quintparallelen entstiinden. Die folgenden zwei Takte (23/24) zeigen
denselben Bafl wie in den Takten 19/20. Er entsteht hier jedoch mit einer
unterschiedlich gefiihrten Bezugsstimme auf andere Weise, und das Gertist
wird anders gefiillt. Wirksam sind zwischen den Oktaven zu Beginn und am
Ende Dezimparallelen. Sie werden modellkonform gefiillt (5-6-Fiillmodell im
Altus), so dafy unter dem Bezugston a’ ein d-Moll Sextakkord entsteht.
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Als auflergewohnlich und (zumindest fiir diese Art von Sitzen) zukunfts-
weisend ist der Einstieg in die ndchste Phrase (T25-28) zu verstehen. Anstelle
der Unteroktave wird hier im Bafs die Untersexte gewahlt. Ob die Linearisierung
des Basses oder ob die Schwichung des C-Klanges als Vorbereitung fir den
Riickgang in die G-Region plausible Begrindungen darstellen, mag der Leser
selbst entscheiden. In der Folge ist zwischen Cantus und Baf3 wiederum das
3-5-Modell anzutreffen. Die Oktave unter g’ im Takt 27 ist kein Ausweich-
manover, sie ist logische Antwort auf den vorhergehenden D-Klang und dient
gleichzeitig der Vervollstindigung der Schluf$-Formulierung (vgl. T 19/20 und
23/24 im Baf}).

Man moge mir die Ausfithrlichkeit verzeihen. Sie ist unvermeidlich, wenn
die komplexe Wechselwirkung zwischen modal strukturierten Melodien ei-
nerseits und den satztechnischen Zwingen der Harmonisierung anderseits
gezeigt und verstindlich gemacht werden sollen. Als Fazit der gemachten
Beobachtungen kann festgehalten werden:

1. Eine modusspezifische Klanglichkeit ist insofern gegeben, als durch die
modusspezifische Melodik die Wahl der Klangprogressionen (in unserem
Falle der Modellkombinationen) beeinfluf3t wird. Dadurch entstehen tatsich-
lich den modalen Rahmen bestitigende Klangpriferenzen.(Gewisse Klinge
sind statistisch hiaufiger anzutreffen als andere). Eine Systematisierung ist
nur unter Verlust von Differenzierung zu machen und brichte damit eine
neue, theoretische Wahrheitskategorie ins Spiel.

2. Eine tbergeordnete, besonders den Modellen inhédrente Logik der Klang-
verbindungen ist gegeben durch die Ubertragbarkeit der Modellkombinationen,
durch ihre Anwendbarkeit auf alle Modi (unter den im Kapitel ,Voraussetzun-
gen“ unter Punkt 3 genannten Bedingungen). Die dadurch entstehenden
Klangfortschreitungs-Priferenzen sind fur eine ,modale Harmonik® wohl von
groflerer Bedeutung als die unter 1. genannten Aspekte.

3. Angesichts der Pridominanz der durch alle Modi gleichbleibenden Grund-
verbindungsmoglichkeiten von Klingen nehmen sich die den Modus
spezifizierenden Elemente eher schwach aus. Die (in den Satzmodellen opti-
mal repriasentierte) Klanglichkeit fihrt somit eher zu einer Einebnung der
Unterschiede, ja es scheint, daf} sie, unter Berilicksichtigung der weiteren
Entwicklung, gar als eine Hauptsprengkraft fiir den engeren modalen Rahmen
anzusehen ist. Sie trigt in sich und etabliert in zunehmendem Mafle die
tonale Ordnung, wie sie in der Oktavregel sichtbar wird.

Bevor ich auf die Heranbildung der Oktavregel niher eingehe, mochte ich
noch einmal zurickkommen auf die in der Einleitung angesprochenen Analyse-
probleme bei polyphonen Sitzen. Ich habe dort einen moglichen Ausweg
bereits skizziert. Er besteht darin, weniger das Zustandekommen, das heifst
die Kompositionsweise, sondern ganz einfach das Zustandegekommene, das
heifdt das Klangresultat, zu untersuchen. Dies ist moglich mit einem (in
unserem Verstindnis jedenfalls) etwas spiteren Verfahren: mit der Bezifferung
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der jeweils tiefsten Stimme als Harmonietrigerin. Es ist hier nicht der Ort,
die Problematik dieses Vorgehens zu diskutieren. Von Interesse scheint mir
jedoch, daf} sich dabei dieselben Klang- und Klanfortschreitungspriferenzen
ergeben, wie sie in homophonen Sitzen vor dem Hintergrund der Modell-
fortschreitungen nachweisbar sind.

C. Auf dem Weg zur Oktavregel

Als Hauptmerkmal bringt die Oktavregel im Vergleich zur modalen
Klanglichkeit eine Reduktion und Straffung des Klangspektrums. Von der
Reduktion betroffen sind allen voran die Stufe III, aber auch die Stufen II und
VI, sowie VII in Grundstellung (wie sie etwa im Dorischen, Phrygischen und
Mixolydischen begegnete). Ubrig bleiben die Stufen I, IV und V (bzw. VII6) als
bevorzugte Klangregionen.
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Bsp. 20: einfache Oktavregel'?

Der Hintergrund dieser Entwicklung ist mehrschichtig, die verschiedenen
Entwicklungselemente greifen zudem ineinander. Als wichtigste sind dabei
ZU nennen:

1. die durch die zunehmende Chromatisierung'® entstehende Angleichung
der modalen Leiterstrukturen und die als Konsequenz sich daraus ergeben-
de (fast) beliebige Transponierbarkeit, ferner die Variabilitit der Finaltone,
und damit schliefflich die Moglichkeit zur Modulation im modernen
Sinne.

2. die unter dem Einflufl der Diminutionspraxis, insbesondere der Improvisa-
tion von Linien uber Klangfolgen (Bissen, Intabulaturen) sich verandernde,
sich immer stirker an den Klangbestandteilen orientierende Melodie-
bildung.

3. die [auch unter dem Einfluf} gewisser Modellfortschreitungen) sich heraus-
bildenden idiomatischen Wendungen.

Im Zusammenhang mit dieser Untersuchung interessiert vor allem der letzte

der genannten Punkte. Die Frage, der dabei nachgegangen werden muf}, ist,

wie die Priferenz der Sextakkorde tiber den Bafitonen 2, 3, 6 und 7 zustande-
kommt. Dazu die nun folgenden Beobachtungen und Erkldrungen:

12 So zum Beispiel bei Gasparini in L’armonico prattico al cimbalo, 1708.

3 Der Begriff ist hier generell verwendet und schlief8t die bereits lange Tradition der ,musica
ficta“ ebenso ein wie die im spiten 15.Jh eingefithrte grofle Terz in Schluffklingen und
natiirlich und vor allem die Ausdruckschromatik seit dem frithen 16.Jh.
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Die Sextakkorde tiber den Bafiténen 2 und 7 und, als Folge davon, 3 und 6

Sie sind zunichst zu erkliren durch die seit dem 14.Jh bekannten (und in
jenem, wie auch im 15.Jh wohl wichtigsten) 6-8- bzw. 3-1-Schluf’fort-
schreitungen zwischen den Hauptstimmen, den Primirkombinationen von
Cantizans und Tenorizans. Dabei wird, um das ,Tendere“!, das ist die
Spannung auf den Zielklang hin, zu verstiarken, in einer der beiden Stimmen
ein Halbtonanschluf$ gefordert (im Falle der authentischen Fortschreitung in
der Cantizans, im Falle der phrygischen in der Tenorizans), so daf zur Oktave
aus der groflen Sexte, zum Einklang aus der kleinen Terz (bzw. zur Oktave aus
der kleinen Dezime) geschritten wird. Wo dies diatonisch nicht gegeben ist,
mufl durch Alterationen (musica ficta) nachgeholfen werden. Die Erweite-
rung dieser zweistimmigen Gertstprogressionen zur Dreistimmigkeit mit
einem Contratenor altus ergibt die folgenden Moglichkeiten:

0 &

Bsp. 21:

Aus Grinden des Konsananzgebotes kommt in der 6-8-Fortschreitung fiir
einen Contratenor altus nur die Terz tiber der Unterstimme, fiir die 3-1-
(bzw.10-8-) Fortschreitung nur die Sexte iiber der Unterstimme in Frage.!®

Die folgenden Beispiele belegen das Auftreten der gezeigten Fortschreitungen
auch in mehrstimmigen Sitzen der hier vor allem untersuchten Machart.
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Bsp. 22: Il bell’lhumore” von Giovanni Gastoldi'®

14 Cf. Petrus dictus Palma ociosa, Compendium de discantu mensurabili, 1336, Deutsche
Ubersetzung von Ernst Apfel in: Samtliche herausgegebenen musikalischen Satzlehren vom
12. Jahrhundert bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts, Saarbriicken 1986.

5 Die Moglichkeit des Gebrauches von musica ficta innerhalb der 6-8-Fortschreitung, mithin
die Doppelleittonkadenz, ist selbstverstindlich und dndert die Klangstruktur nicht wesent-
lich.

S @p. cit:
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Die markierten Progressionen sind grundsitzlich so zu verstehen wie diejenige
in Bsp. 19, Takte 17 /18: Fir die Abweichungen vom Modell sind zunichst
wiederum satztechnische Griinde anzufiihren. Fur die Stelle in T 2 kdme fiir
den Bafl als Alternative nur a in Frage. Die Unterquinte ist wegen der
Alteration im Cantus (cis“), die Unteroktave aus demselben Grund und
zusitzlich wegen des gewlinschten nachfogenden d ausgeschlossen (Oktav-
parallelen). In T 4 kann die im Modell fillige Unterterz wegen des dadurch
enstehenden Tritonussprunges im Baf nicht verwendet werden (sie miifSte
dann zudem mit der Sexte g’ erginzt werden, um den verminderten Dreiklang
zu vermeiden), eine weitere Unterquinte ist ausgeschlossen (Quintparallelen).
In T 2 ist durch die Sexte zwischen Cantus und Bassus nur die Filllmoglichkeit
g gegeben, in T4 hingegen wire auch ein a als Erginzung denkbar. Der
Umstand, dafd in T 2 e als Baf3ton, in T 4 h’ als Erginzung gewéihlt werden, ist
meines Erachtens nur durch die Klangfortschreitungspriferenz (eben die 6-8-
Verbindung), allenfalls verstirkt durch den Wunsch nach Gegenbewegung, zu
erklaren.
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Bsp. 23, aus: ,Lo schernito“ von Giovanni Gastoldi 7

Die markierten Stellen in T 6 und 9 sind uberhaupt nur noch durch
Klangpriferenz zu deuten. In T 6 wire ein Beibehalten des Modells mit der
Unterquinte unter d“ ohne weiteres moglich. Die Wahl der Unterdezime im
Bafl hat selbstverstindlich die Erginzung g’ zur Folge. In T 9 konnte das
Modell mit a im Baf$ ebenfalls durchgehalten werden (die Klangfolge begegnet
auch so recht hiufig ). Das e im Bafl kann wiederum nur durch g erginzt
werden, hingegen fiihrt die Fiillung des nachfolgenden F-Klanges mit dem d’
im Tenor, erklirbar mit der Vorhaltsbildung des ¢“ im Sopran, zum bemer-
kenswerten Quintsextakkord. Er ist in genau dieser Folge gerade bei Gastoldi
ab und zu anzutreffen.

7 @p.eif.
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Die bis dahin dargestellten Phinomene sind freilich nur als Entwicklungs-
elemente anzusehen. Sie haben primir mit der gewtnschten Art des An-
kommens zu tun, sie sind anwendbar auf alle moglichen (Zwischen-)
Zielfortschreitungen und lassen noch keine direkte Ableitung der Oktavregel
zu. Eine systematische Ableitung ist wiederum leichter moglich anhand von
Modellfortschreitungen.

Teilt man die Oktave im Bafl beispielsweise in zwei Tetrachorde und
verwendet man dariiber das Dezimparallelmodell (cf. 2.3., 1. Derivat),
harmonisiert man tuberdies jeweils den Ausgangs- und Zielton jedes
Tetrachordes mit einem Grundklang, so ergibt sich fir die die restlichen
Klinge definierende Fiillstimme die folgende Moglichkeit:
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Ein regelmiafliger Wechsel von Oberquinte und Obersexte ist unter den
obgenannten Bedingungen nicht moglich: um richtig zu beginnen und um
richtig anzukommen ist nur der Gebrauch zweier Obersexten moglich, von
denen jeweils die zweite mit dem charakteristischen Septvorhalt versehen
werden mufl (Vermeidung von Quintparallelen mit der Oberstimme). Aus
diesem Septvorhalt wird, zusammen mit seiner Auflésung, in der erweiterten
Oktavregel dann die doppelte Gebrauchsmoglichkeit insbesondere des 2.,
aber auch des 6. Basstones als Triager von Septakkorden beziehungsweise
dann Sext- oder Terzquarsextakkorden. Damit aber ist gleichzeitig auch die
Analogie der beiden Tetrachorde angesprochen, das heifdt die Entsprechungen
der Bafitone 2 und 6 beziehungsweise 3 und 7.

Selbstverstindlich kann die Oktave auch auf andere Weise geteilt, konnen
auch andere Bafitone als (Zwischen-) Zielklinge und damit als Grundakkorde
in Frage kommen. Die Einteilung in zwei Tetrachorde entspricht nur einem
Teil der musikalischen Realititen. Ein Beispiel mit dem Sext-, ja sogar
Quintsextakkord tiber dem 4. Bafiton in der Aufwirtsbewegung zum Ziel-
klang auf dem 5. Bafiton wurde bereits gezeigt (Bsp. 23). Ebenso ist die
Aufwirtsbewegung zum Zielklang auf dem 6. Bafiton hiufig (Trugschlufl),
signifikanterweise dann aber kaum je mit der Sexte liber dem vorausgehenden
5. Bafton. Fiir diesen Umstand und auch dafiir, da der dritte Ba3ton (zumin-
dest in der Durleiter) kaum je als Zielklang mit Grundakkord benutzt wird,
sehe ich allerdings nur in der Positionsanalogie zum 7. Bafiton eine hin-
reichende Erkliarung.
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Conclusio

Ich habe versucht zu zeigen, mit welchen Kriterien modale Harmonik erfafit
und verstanden werden kann. Ich denke, dafd ihre Wurzeln zurtckreichen ins
frithe 14. Jahrhundert, wo begonnen wurde, mit der unterschiedlichen Quali-
tit von perfekten und imperfekten Konsonanzen als unterschiedlichen
Bedeutungstragern im Satz kontrolliert umzugehen. Den perfekten Kon-
sonanzen kommt dabei als Anfangs- und Zielintervallen die Bedeutung der
Stabilitit, den imperfekten jene des bewegungsverursachenden , Tendere“ zu.
Satztechnische Zwinge (z. B. Konsonanzgebote und Parallelenverbote), die in
dieser Untersuchung hiufig genug zur Erklarung von Fortschreitungen dien-
ten, stammen ebenfalls aus dieser Zeit und sind logische Folge dieses Konzep-
LES.

Zu Beginn meiner Arbeit am Thema und am im Titel genannten Repertoire
stand die Absicht, wenn schon keine systematisierte, so doch eine auf die
verschiedenen Modi hin genauer spezifizierte Klangordnung darzustellen.
Meine Untersuchungen brachten mir dann jedoch nicht so sehr das Trennen-
de als vielmehr das Verbindende vor Ohren und Augen. Aus der Sache selbst
ergaben sich mehr und mehr Hinweise auf Tendenzen, die sich schliefilich
zur deutlich sichtbaren Entwicklungslinie aneinanderreihen lieflen, einer
Linie, die direkt hinfithrt zur tonalen Harmonik.
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