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und in dessen musikalischer Nachfolge den stylus theatralis (Monteverdis seconda pratica) kenn-
zeichnet.
In dieser progressiven Schreibart wird der mi/fa-Gebrauch sowohl sukzessiv, also in der Horizon-
talen, als auch als simultan-vertikales Ereignis angewandt. Beispiele fiir den sukzessiven
Gebrauch zeigen z.B. Figuren wie "saltus duriusculus"' ¢ und "passus duriusculus"'”
Ein sukzessiv und simultaner Gebrauch 1aRt sich an Figuren wie z.B. "sexta superflua"'® "tertia
deficiens"'® und "consonantiae impropriae"2° nachweisen.
Ein Beispiel fir die uns heute ungewdhnliche Erscheinung des simultanen mi/fa in octava seien
hier von Cl. Monteverdi und Th.Weelkes angefiihrt:
Bsp.: 22 Cl. Monteverdi "Hor che 'l ciel e la terra", prima parte, ViIl. Madrigalbuch
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Bsp.: 23 Th. Weelkes "O Care, Thou wilt despatch me", T.37-39
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Die verminderte Oktave ist dabei gerade fur einige englische Vokal- und Instrumentalkompo-
nisten ein relativ haufig anzutreffendes Charakteristikum.

Es liegt nahe, daR nur durch eine unterschiedliche Reflexion des Sachverhalts (mi/fa) die zeitglei-
chen und dennoch véllig verschiedenen Kompositionstendenzen hervorgebracht werden konn-
ten.

Die Frage nach diesen unterschiedlichen asthetischen Reflexionen mochte ich am SchluR dieses
Aufsatzes ansprechen.

Affektenlehre und Verwunderung

Die Kompetenz der quadrivialen Facher und damit die Bedeutung von numerus und proportio
fur die Musik nahmen in der 2. Halfte des 15. Jahrhunderts deutlich zugunsten der Disziplinen
des Triviums?! ab. Das "affectus exprimere" oder "sensus textuum exprimere" erlangte in Verbin-
dung mit der Rhetorik epochale Bedeutung. Die stoisch-negative Sicht der Affekte (passiones;
perturbatio animi), verbunden mit dem Ziel der Apatheia, war fir die Musik des "Humanismus"
ebensowenig von EinfluR wie die im Alltagsleben angestrebten "mediocritas" der Peripatetiker.

16 libermaRige und verminderte Intervalle (verm. Quinte, (ibermaRige Quarte usw.) werden nach Christoph
Bernhard als Saltus duriusculus bezeichnet.

17 "passus duriusculus, einer Stimme gegen sich selbst, ist, wenn eine Stimme ein Semitonium steiget, oder
fallet" (zitiert nach: .M. Muiller-Blattau,, Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines
Schiilers Christoph Bernhard, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1926, das 29ste Capitel)

18 Sexta superflua ist sexta minor addito Semitonio maiore ..." und bezeichnet die verminderte Septime(!),
(a.a.0., das 42ste Capitel)

19 "Tertia deficiens ist ein Intervallum so noch nicht gar eine Tertia minor ist ..." (a.a.0. das 42ste Capitel)
und bezeichnet die libermaRige Sekunde (!).

20 "Consonantiae impropriae sind alle drei Species der Quartae, und Quinta deficiens und superflua..."
21 vgl. Dammann - Die Struktur des Musikbegriffs im deutschen Barock, Freiburg i. Br. 1958
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Letztere bildete iiber den Umweg einer auf Aristoteles zuriickgehenden Katharsisvorstellung nur
eine moralische Legitimation, mit der ein schier ungehemmter Erneuerungswille und eine eben-
solche Experimentierfreudigkeit sich innerhalb eines halben Jahrhunderts Gehor verschafften
und so Traditionelles mit diesen Neuerungen zu vereinigen suchten.

Die Affekte wurden auch durchaus nicht mehr als negativ erachtet. Einen Weg, an dem sich diese
Umwertung gegeniiber der stoischen Affektanschauung beobachten laRt, verlduft Gber die
christliche Vorstellung der "gloria passionis" und fihrt tiber den "Eifer" des Mystikers?2 und das
"leidenschaftliche Liebesverhaltnis zu Gott" mittelalterlicher Frauenmystik in die Liebeslyrik des
16. und 17. Jahrhunderts.

Das durch Affekte aus der aristotelisch-"tugendhaften Mitte" gerissene Individuum, dessen "per-
turbationes" in der Musik abgebildet werden sollten, kénnte eine Erklarung fur "Verfairbungen"
satztechnischer Modelle sein.

Der Beginn von dem besprochenen Madrigalbeginn "Moro lasso" zeigte statt der diatonischen
5/6-Syncopatio (c-e-g; c-e-a) die "verfarbte" Verbindung cis-eis-gis; c-e-a. Die Chromatisierung
von Cis zu ¢ und eis zu e, der sukzessive mi/fa-Kontrast "in unisono" und damit eine grétmog-
liche polare Differenz innerhalb der Klangverbindung spiegelt den Verlust der "mediocritas”,
zeigt ein direktes Aufeinandertreffen extremer durch die Toncharaktere mi/fa besetzter Pole. Die
Diatonie der Tone c,e,g und a wird auseinandergesprengt in zwei Felder gegensatzlicher "Farb-
werte" (Cis-"Dur" und a-"Moll"), die als Darstellung gegensitzlicher Affekte?? fungieren. Dabei
spielt die Frage nach eindeutigen KonnotationenZ* nach einer Verbindung der # und b Bereiche
mit fest bestimmbaren Wertigkeiten eine untergeordnete Rolle.

Dieses unvermittelte Aufeinandertreffen von extremen "Helligkeitswerten" erweckt dabei unwill-
kirlich Assoziationen an Hell-/Dunkelmalereien (chiaroscuro) oder extreme Farbgebungen
manieristischer Malkiinste, die sich fast zeitgleich zu den Entwicklungen emphatisch-chromati-
schen Komponierens des 16. Jahrhundert beobachten lassen. Die extremen Hell-Dunkel-Kontra-
ste beispielsweise in einigen Werken Caravaggios oder manieristische Farbgebungen der Bilder
El Grecos scheinen sich analog zu den Neuerungen der Madrigalmusik entwickelt zu haben.

Wie konkret in diesem Fall eine Parallelentwicklung jedoch behauptet werden kann, entzieht sich
leider der Kompetenz meiner Beurteilung. Ich glaube jedoch an interessante und aufschluBrei-
che Ergebnisse, die durch solcherart interdisziplinar geisteswissenschaftliche Untersuchungen
gewonnen werden konnten.

22 Meister Eckehardt - Deutsch Predigten u. Traktate, "Vom Eifer", Diogenes 1979, S. 87

23 Zwischen den Affekten, den Temperamenten und den Korpersaften bestand ein enger Zusammenhang.
Den Affekten (perturbationes animi) sowie auf der humoralpathologischen Seite den Temperamenten
entsprachen bestimmte Mischungsverhaltnisse der Korpersafte (humores) im Menschen. Entgegenge-
setzten Mischungsverhaltnissen dieser Kérpersafte wurden also auch gegensatzliche Affekte zugeordnet.
Analog kann auch in der Musik das Aufeinandertreffen von Akkorden gegensitzlicher "Farbwerte" bzw.
unterschiedlicher Polaritat als ein unvermittelter Wechsel gegenseitiger Affekte interpretiert werden.

24 Nach N. Schneider (in: Zeichenprozesse im Quintenzirkelsystem) wurden Quintschritte von C abwarts
"zum "Dunklen", von C aufwiérts zum "Hellen" fiihrend empfunden. ... Die damit implizierte semantische
Entsprechung von "unten" mit "dunkel"/"negativ" bzw. "oben mit "hell"/"positiv" gilt in der Psychologie
fiir den abendlandischen Raum als gesichert; die Konnotationsfelder "Fallen", "Sturz", "Tod", "Schwirze"
fiir "negativ" bzw. "Sonne", "Aufstieg", "Licht" fiir "positiv" sind nahezu interkulturell geldufig.". Diese
These finde ich im Bereich des Madrigalschaffens um und vor 1600 nicht bestatigt. Der Wechsel polar
gegensatzlicher Felder hat offensichtlich viel mehr den asthetischen Reiz ausgemacht als eindeutige
semantische Konnotationen der #- und b-Bereiche . Vielmehr haben sich diese "normativen" semanti-
schen Felder fiir einige Tonarten erst durch eine Kompositionsrezeption herausgebildet.
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In der cartesianischen AffektenlehreZ>(gedruckt 1649) verdient - gegeniiber alteren Einteilungen
der Affekte in gute und schlechte - eine Neuerung besondere Bedeutung:

Artikel 53
Die Verwunderung

Wenn ein Objekt uns beim ersten Entgegentreten iiberrascht und wir urteilen, daB es neu
ist und sehr verschieden von allem, was wir vorher kannten, oder von dem, was wir ver-
muteten, das es sein sollte, bewirkt das, dal wir uns liber das wundem und erstaunt sind.
Da das jedoch auftreten muR bevor wir iiberhaupt erkennen, ob dieses Objekt uns ange-
nehm ist oder nicht, ergibt sich fiir mich, daB die Verwunderung die erste aller Leiden-
schaften ist. So hat sie auch kein Gegenteil, denn, wenn das Objekt, das sich uns
darbietet, nichts in sich besitzt, was uns (iberrascht, sind wir dariiber keineswegs erregt
und betrachten es ohne Leidenschaften 26

Eine "Verwunderung" im Musikhorer zu erzeugen lag auch im Interesse des Musikers um 1600,
das Uberraschen und Bewegen des Publikums war erstes Ziel der Komponisten?’ der progressi-
ven Schreibweise. Gleichzeitig setzt die Absicht des Barockmusikers einen bestimmten Hdorer—
typus voraus:

Artikel 7528

"Und so kann man insbesondere von der Verwunderung sagen, dalt sie dazu niitzlich ist,
daR wir die Dinge bemerken, die wir bis dahin nicht gewuBt haben ... . Denn wir wun-
dern uns nur lber das, was seltsam und auflerordentlich erscheint, und etwas kann uns
nur so erscheinen, weil wir es noch nicht gewuRt haben oder aber auch, weil es unter-
schiedlich ist zu Sachen, die wir bereits gekannt haben ... ."

Bei diesem Text drangt sich mir die Vermutung auf, daR der cartesianischen Affektenlehre und
dem affektuos-madrigalesken Kompositionsstil ganz ahnliche Uberlegungen zugrundeliegen.
Das Chromatisieren des Altbekannten, das Verfarben der existierenden 5/6-Progressionen und -
dadurch verursacht - das Entstehen einer den Horer tiberraschenden "mediantischen Harmonik"
sowie das Spielen mit der Horvorstellung des "gebildeten" Publikums verbinden sich ebenso mit
der "Verwunderung" wie die fragend-intellektuellé Geisteshaltung eines in der cartesianischen
Anschauung von den Affekten gespiegelten frihneuzeitlich-wissenschaftlichen BewuRtseins. Fir
beide Tendenzen bildet die Verwunderung den Legitimationsgrund, fungiert sie als'Agens funda-
mentaler Neuerungen bzw. radikaler Weiterentwicklungen.

"Sa sehen wir, daR diejenigen, die keine natiirliche Neigung zu dieser Leidenschaft haben,
gewshnlich sehr unwissend sind."2?

25 R. Descartes - Les Passions de 'ame, Felix Meiner Verlag 1984

26 2.2.0.5. 95

27 vergleiche hierzu: Dammann, die Struktur d. Musikbegriffs, Kapitel 4, der Affektbegriff
28 R Descartes - Les Passions de 'ame, Felix Meiner Verlag, 1984, S. 117

29 2.2.0.-5.117
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Selbstverstandilich darf die durch die chromatisierte 5/6-Synkope entstandene "Harmonik" nicht
isoliert betrachtet werden. Viele andere Faktoren3? hatten noch entscheidenden EinfluR. Das in
den Mittelpunkt dieses Aufsatzes gestellte satztechnische Teilmoment kdnnte jedoch in seiner
systematischen Erfassung auch fiir den Unterricht von Nutzen sein.

Didaktische Konsequenzen

Von meinen Studentinnen habe ich gelernt, daB ein mangelndes Interesse an "Musiktheorie" fast
immer auf ihren fehlenden Bezug zur Praxis zuriickzufiihren ist. Eine konservative Harmonie-
lehre, deren erstes Ergebnis die "I-IV-V-I Klavierkadenz in allen Lagen und allen Tonarten" dar-
stellt, fordert bestenfalls das Buchstabieren, keinesfalls das Lesen von Notentexten. Ahnlich
ergeht es dem "fuxschen Kontrapunkt", der sicherlich einige historisch-praktisch interessante
Aspekte des 18. Jahrhunderts konserviert, der aber meines Erachtens in didaktisch-methodischer
Hinsicht fir eine Vermittlung der Klangsprache des 16. Jahrhunderts vollig ungeeignet ist. Tradi-
tioneller Unterricht in Harmonielehre und Kontrapunkt will ein Verstdndnis fir den kreativen
Umgang mit "alter" Musik erwecken, verstopft aber in seiner stupiden Anfangsphase die Ohren
der Lernenden und zerstért so das wichtigste Instrument der heranzubildenden Musikerinnen
und Musiker.

Hiergegen schiitzt natirlich Desinteresse und eine mdglichst geringfiigige Beschaftigungszeit
mit der "verhal3ten" Materie.

Auf der anderen Seite durfte ich bisher die Erffahrung machen, daR eine Musiktheorie, deren
historischer Ansatz auch im Anfangsstadium schon Ergebnisse erzielt, die sich sofort - und nicht
erst in einem fernen "wenn lhr einmal etwas konnt"-Stadium - durch "hérenswerte" Improvisatio-
nen in die Praxis33 umsetzen lassen, keineswegs Desinteresse hervorruft. Das Gegenteil scheint
mir eher der Fall zu sein. Im Falle einer Korrespondenz von "Musik" und "Musiktheorie" konnte
ich eine wesentlich groRere Aufnahmebereitschaft und auch eine groRere zeitliche Beschiifti-
gung der Studierenden mit der Materie beobachten. Daher erlebe ich einen "Unwillen" von Stu-
dierenden fir den Lehrenden oft als eine Chance, als einen Spiegel fir eine sich an sich selbst
verlorene "Musiktheorie" und als Anregung, die eigenen Unterrichtsmethoden stiandig zu beob-
achten und zu verbessern. Meine im folgenden angefiihrten Erfahrungen verstehe ich nur als
eine Moglichkeit der Vermittlung, als einen Ansatz, der sich bisher jedoch als recht brauchbar
erwiesen hat, und den ich in diesem Sinne weiterentwickeln mochte:

32 50 wurden in diesem Aufsatz Momente des Melodischen leider véllig unberiicksichtigt gelassen. Der
chromatisch-pathopoetische Halbton, das mathematisch Unvollkommene gegeniiber dem vollkomme-
neren Ganzton, riickte in der barocken Affektanschauung in den Blickpunkt des kompositorischen Inter-
esses. Grund hierfiir war eine musikalische Analogie zu der stoischen-philosophischen Vorstellung, dal
sich das Seelenpneuma ausdehnt oder zusammenzieht, je nachdem, ob ein vemeintliches Gut oder Ubel
die Seele tangiert. Der Affekt der "tristitia", in der barocken Sicht der eines vermeintlichen Ubels, erfor-
derte in der Musik also auch "zusammengezogene" Intervalle, die nur durch das semitonium maior und
minor - neben der enharmonischen "diesis" - angemessen ausgedriickt werden konnten.

33 Auch der Nutzen des Ansatzes fiir eine das "Verstehen" in den Mittelpunkt riickende Hérbildung wird von
den Studierenden meist schnell erkannt und hilft Angste in dieser Disziplin zu tiberwinden.
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Einen festen Bestandteil dieses Ansatzes zeigt die Entwicklung von Modellen (Topoi) aus ganz all-
gemeinen satztechnischen Prinzipien. Meine Erfahrungen beschranken sich bis jetzt auf die 5/6-
und 7/6-Syncopatio. Aus diesen beiden auch fur Anfanger verstandlichen kontrapunktisch-satz-
technischen Prinzipien habe ich jedoch eine moglichst groRe Anzah** historisch nicht einge-
grenzter Figuren abzuleiten versucht.

Der Vorteil liegt darin, da anhand der phanomenologischen AuRenseite der Modelle Aspekte
unterschiedlicher systematischer Einzeldisziplinen ohne die Gefahr der Verabsolutierung bespro-
chen werden konnen und ohne die Lernenden an eine "Theorie" zu binden. Das satztechnische
Prinzip ist die Konstante, die historische Durchfiihrung der Modelle zeigt die Variable, anhand
der bestimmte Sachverhalte erklart werden konnen. Der "Wirrwarr" von Aspekten (kontrapunk-
tisch-satztechnische, metrische, funktionstheoretische, stufenharmonische usw.) unterschiedli-
cher Theoriebildung scheint iberschaubarer dargestellt werden zu konnen, da im Spiegel des
Modells die sinnvollen sowie auch die unsinnigen Seiten der systematischen Ansitze offenbar
werden. Der Lernende wird kritisch an "Musiktheorien" herangefihrt, und im selbstindigen
Umgang mit ihnen verliert auch die "Theorie" den Schrecken einer Folter, des starren "Prokru-
stesbettes" fur eine geschichtlich gewachsene Musik.

34 2. B. fiir die 7/6-Synkope: Final- und erweiterte Finalkadenzen, Exordialkadenz mit Sekundakkord, Phrygi-
sche Wendung, Modulationsmodell iiber den Sekundakkord, einfacher, erweiterter und chromatisierter
Parallelismus, Quintfallsequenz, verschiedene Formen des Passus duriusculus u.a.



