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Das Verhiltuis von Melodie und Harmonie
im dur-moll-tonalen Tonsatz, insbesondere bei J. S. Bach

VON FRIEDRICH NEUMANN, SALZBURG

Die folgenden Ausfithrungen setzen sich das Ziel, dieses Verhiltnis zu interpretie-
ren zu einem Zeitpunkt, da dies am Ausgang der dur-moll-tonalen Epoche eben noch
aus unmittelbarer Erfahrung méglich scheint, wihrend andererseits die Zeugnisse
eines gewissen MiBverstehens der inneren Zusammenhinge von Melodie und Har-
monie sich zu hdufen beginnen.

Als Ausgangspunkt der Betrachtung seien zundchst die Resultate einer statisti-
schen Untersuchung der Tonspriinge in den Melodien und Bissen des Schemellischen
Gesangbuches von J. S. Bach vorgelegt®, Dabei zeigt sich zunichst, daB die im Ton-
artdreiklang liegenden Spriinge, also die Terzen 1—3 und 3—5, die Sexten 3—8 und
5—3, die Quinte 1—5 und die Quarte 5—8, sowohl aufwirts als auch abwirts beson-
ders hdufig vorkommen.

Wird der Quintraum des Dreiklangs durchmessen und dabei eine seiner beiden
Terzbrechungen durchgehend ausgefiillt, so ergeben sich folgende prignante Wen-
dungen: im Aufsteigen als typische Anfangsbildung mit betonter Endnote 1—3—4—5
(GA Nr. 31, B.B. 257; GA Nr. 9, B.B. Nr. 209; mit erhoéhter, ,lydischer” Quarte
GA Nr. 25, B.B. Nr. 243), im Absteigen ebenfalls mit betonter Endnote 5—3—2—1
(als SchluBwendung in GA Nr. 53, B.B. Nr. 247, als Anfang in GA Nr. 73, B.B.
Nr. 261). In beiden Féllen wird die betonte Endnote mit einem Tonschritt erreicht.

Die unbetonte Endnote dagegen kann mit einem Terzsprung erreicht werden,
woraus sich im Aufsteigen 1—2—3—5 ergibt (vgl. ,O Jesu Christe, wahres Licht”
u. a. m.). Erheblich seltener ist im Absteigen 5—4—3—1 mit unbetonter Endnote an-
zutreffen (vgl. die Weise ,, O Durchbredier aller Bande“, Halle 1704). Beide Wen-
dungen kommen im Schemellischen Gesangbuch nicht vor.

Bei den iibrigen Intervallspriingen zeigt sich, dafl sie bestimmte bevorzugte oder
starke Richtungen haben, und zwar treten die Terzen vorzugsweise fallend auf, ihre
Umkehrungen, die Sexten vorzugsweise steigend, bei den Quarten ist die steigende
Richtung bevorzugt, bei den Quinten dementsprechend die fallende, auch die Sep-
timen treten mit Vorliebe fallend auf. Die bevorzugte oder starke Richtung tritt
besonders bei auftaktiger Stellung der Spriinge hervor.

Im einzelnen finden sich 114 auftaktige starke Terzen und Sexten gegen drei
schwache, 238 starke Quarten und Quinten gegen 45 schwache. Gezihlt wurden
dabei alle Spriinge, die von einer leichten in eine schwere Note fithren, also z. B. im
4/4-Takt vom zweiten zum dritten Viertel oder vom vierten zum ersten Viertel des
folgenden Taktes, im 3/4-Takt vom 3. zum ersten Viertel des folgenden Taktes,
aber auch Spriinge vom 2. zum 3. Achtel oder vom 4. zum 5. Achtel usw. Spriinge
vom Zeilenende zur folgenden Anfangsnote der nichsten Verszeile wurden als tote
Intervalle vernachlissigt.

1 Zugrunde gelegt wurde die bequem erreichbare Ausgabe von Woldemar Bargiel als achtes Heft der Vier-
stimmigen Kirdiengesinge, Berlin 1893; die Nummern 22, 23, 56, 61 72 und 74 der Gesamtausgabe fehlen
dort und wurden nicht beriicksichtigt. Bezeichnung: GA Gesamtausgabe, B. B. Bach-Bargiel.
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Die auftaktige Stellung der Intervallspriinge unterscheidet sich von der volltak-
tigen dadurch, daB mit dem schweren Taktteil die Harmonie zu wechseln pflegt. In
volltaktiger Stellung sind Spriinge daher hidufig nur als Brechungen innerhalb
des Akkordes zu verstehen, in auftaktiger Stellung dagegen realisieren sie die
Akkordverbindung. Weiterhin wird, wenn nichts anderes angegeben ist, immer die
zweite Art von Spriingen betrachtet.

Was nun zuerst die starke Richtung der Intervalle betrifft, so 1aBt sie sich vorlaufig
begreifen, wenn man sie im Zusammenhang mit dem stiltragenden SchluBfall von der
Dominante zur Tonika sieht; dieser erméglicht namlich stimmfithrungsmafig drei
Quarten aufwirts und drei Quinten abwirts, zwei Terzen abwirts und zwei Sexten
aufwirts, endlich zwei Sekunden aufwirts und zwei Septimen abwirts sowie eine
Sekunde abwiirts und eine Septime aufwirts, also mit Ausnahme der letztgenannten
Septime aufwirts nur starke Intervalle (Beispiel 1).
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Weiters stellt sich heraus, daB ein grofler Teil der schwachen Quint- und Quart-
spriinge im BaB auf der Subdominantseite der Tonalitit liegt (Quarten 4—1 und
6—3, Quinten 4—8 und 6—10), ein kleinerer Teil auf der Dominantseite, im Sopran
dagegen ist es umgekehrt, und die auf der Dominantseite liegenden schwachen Quart-
spriilnge 5—2 und 3—7 sind haufiger als die auf der Subdominantseite liegenden.
Dies 14Bt sich daraus verstehen, da der BaB die Grundténe und Terzen der Harmo-
nien bevorzugt, die Quinten aber nur mit melodischen Einschrinkungen brauchen
kann, weil sie zu Quartsextakkorden fithren, wihrend andererseits der Sopran selten
die eigentlichen Fundamentalschritte der Harmonie bringen kann, dafiir aber mehr
die Region der Terz- und Quintténe aufsucht. Einige Einzelfille sollen nun niher
betrachtet werden.

a) Die Quarte 2—5 kommt im BaB nur als Triger des dem Schlufifall nachgebil-
deten Harmonieschrittes von der II. Stufe zur Dominante vor.

Der umgekehrte Schritt von der Dominante zur II. Stufe findet sich in Bachs
Werken gelegentlich, vor allem im Zuge der Harmoniefolge T—D—II—VI (vgl. Zwolf
kleine Priludien, Nr. 1, Takt 1—2); in den Schemellischen Liedern kommt diese
Wendung nicht vor, demgemaB findet sich auch der melodische Bafschritt 5—2 hier
niemals auftaktig. Volltaktig dagegen ist er als Brechung der Dominantharmonie
durchaus moglich (vgl. GA Nr. 13, B.B. Nr. 207, Takt 9). Im Sopran dagegen ist

2
GA Nr. 41,B.B. Nr. 266, Takt 1
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dieser Schritt gut brauchbar (Beispiel 2), wobei die 5. Tonleiterstufe mit dem Sext-
akkord oder Dreiklang der Tonika begleitet wird, die zweite Tonleiterstufe mit der
Dominante; der Sopran hat also beide Male die Quinte des Dreiklanges (vgl. auch
GA Nr. 59, B.B. Nr. 248, Takt 8).

b) Die Quarte 7—3 liegt ebenfalls auf der Dominantseite; sie kommt in Melodie
und Bafl sowohl auf- als auch abwirts vor, dhnlich der im Tonartdreiklang liegen-
den Quarte 5—8. Steht sie im BaB, so tragen ihre beiden Téne regelmiBig den Sext-
akkord oder Quintsextakkord der Dominante und den Sextakkord der Tonika (vgl.
GA Nr. 13, B.B. Nr. 207, Takt 1—2; GA Nr. 6, B.B. 230, Takt 4; GA Nr. 20, B.B.
Nr. 231, Takt 14; GA Nr. 70, B.B. Nr. 242, Takt 16—17; GA Nr. 71, B.B. Nr. 250,
Takt 18—19 usw.). Der BaB — oder in anderen Fillen der Sopran — verbindet also
die Terztone dieser beiden Grundakkorde.

Kommt diese Quarte in Abwirtsrichtung vor, so wird der Leitton aufgeldst, und
es ergibt sich die geschlossene Wendung 3—7—1. Diese Wendung stimmt auch gut zu
der allgemeinen melodischen Forderung, nach gréeren Spriingen womdglich stufen-
weise in Gegenbewegung auszugleichen. Dagegen wiirde die Quinte 3—7 nach Fort-
setzung in die achte Tonleiterstufe verlangen, was obiger Forderung widerspricht.
In der Tat gehort die Quinte 3—7 zu den seltensten Spriingen.

¢) Die Quarte 1—4 und die Quinte 8—4 kommen im BaB als Triger eines Schrittes
von der Tonika zur Subdominante oder umgekehrt in beiden Richtungen vor, im
Sopran nur in der starken Richtung, also die Quarte nur aufwirts, die Quinte nur
abwirts. Haufig ergibt sich dabei die Wendung 1—4—3, in der 4 die Rolle einer
Nebennote zu 3 spielt (GA Nr. 28, B.B. Nr. 264, Takt 5).

d) Die Quarte 3—6 kommt im Bafl in beiden Richtungen vor, ihre beiden Téne
tragen den Sextakkord der Tonika und den Sextakkord der Subdominante (GA Nr. 2,
B.B. Nr. 217, Takt 1). An die Stelle des letzteren tritt hidufig der Dreiklang der
VI. Stufe (GA Nr. 75, B.B. Nr. 212, Takt 2), an die Stelle des ersteren der Drei-
klang der III. Stufe (GA Nr. 50, B.B. Nr. 215, Takt 13—14).
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Daff diese Quarte als Verbindung der Terzténe von Tonika und Subdominante
analog zur Quarte 1—4 im Sopran &fter steigend als fallend vorkommt, liegt auf der
Linie der bisherigen Betrachtungen. Wiederum ergibt sich hiufig die geschlossene
Wenc!ung 3—6—5 als Parallelbildung zu 1—4—3 (GA Nr. 1, B.B. Nr. 262, Takt 3).
Eine neue Problematik zeigt sich bei genauerer Untersuchung der Quarten 6—3 ab-
wirts. Zwei von drei vorkommenden Fillen verdanken ihr Entstehen einem Vorhalt,
gehen also eigentlich auf eine starke Quinte 6—2 zuriick (Beispiel 3). Ganz dhnlich
liegt die Situation zum Beispiel in Takt 32—33 der As-dur Fuge aus dem ersten Teil
des Wohltemperierten Klaviers oder in den Schluffitakten der B-dur-Fuge eben-
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dort. Hier sei eingeschaltet, daB eine Reihe weiterer schwacher Intervalle im Sopran
ihr Entstehen einem Sprung von oben in die Quarte oder Sexte des Quartsextvor-
haltes iiber der Dominante verdanken kdnnen. Bach kannte von diesen Intervallen
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anscheinend nur die Quarte 6—3 und die Sexte 8—3 (Beispiel 4a—d). (Zu 4a ver-
gleiche man noch GA Nr. 53, B.B. Nr. 247, Takt 7—8 und GA Nr. 25, B.B. Nr. 243,
Takt 36—37.)

e) Bei den Intervallspriingen, die Téne der Subdominante mit solchen der Domi-
nante verbinden — den Quarten und Quinten 6—9 bzw. 6—2 und 4—7 bzw. 4—7, der
Terz 4—2 und der Sext 4—9, mehreren Septspriingen, von denen die Sept 6—7 am
bezeichnendsten ist —, entspricht die starke Richtung in melodischer Hinsicht zugleich

der harmonischen Richtung von der Subdominante zur Dominante, die ihrerseits
5
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im Sinne der Kadenz licgt (Beispiel 5). Der einzige Fall, der unter 7—4 im Baf wider-
spricht, geht auf die im reinen Moll mégliche Stufenfolge (III)—VII—S—T zuriick
(Beispiel 6). Diese Stufenfolge ist iibrigens buchstiblich identisch mit der vorerwihn-
ten Folge T—D—II—VI in Dur, lediglich die Bezeichnung wird das eine Mal von der

Durtonart, das andere Mal von der parallelen Molltonart aus vorgenommen.
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f) Aus einer Heterolepsis iiber durchgehenden Sextakkorden sind die beiden Fille
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GA Nr.36, B.B.Nr.214,Takt 1 GA Nr.49,B.B.Nr. 260, Takt 11
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von steigenden Terzen 2—4 im Sopran zu verstehen (Beispiel 7a und GA Nr. 69,
B.B. Nr. 275, Takt 12), wahrend die einzige Terz 2—4 im BaB aus einer ornamen-
talen Umspielung der 3. Tonleiterstufe hervorgeht (Beispiel 7b). Die beiden Terzen
2—4, die in Beispiel 7 wiedergegeben sind, spielen sich zudem innerhalb der Takt-
grenzen ab und sind daher rhythmisch von geringem Gewicht; aus anderen Griinden
gilt dies auch fiir den oben in der Klammer angegebenen Fall.

g) Unter den Terzen ist noch bemerkenswert die Terz 7—5, die in Moll aus der Figur
des Uberschlages oder der Superjectio entstehen kann und dann nicht den Leitton,
sondern die kleine Sept der Tonleiter bringt (Beispiel 8a, vergleiche dazu GA Nr. 44,
B.B. Nr. 274, Takt 8). Dagegen ist in Beispiel 8b zweifellos die verponte Wirkung
des abspringenden Leittones zu beobachten, allerdings gemildert durch den Charak-
ter einer sehr fliichtigen Ausweichung in die Subdominante, wodurch es naheliegt,
besagte Terz zugleich noch als 3—1 von B-dur zu héren.
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Scheidet man die Fille, die ihr Entstehen verschiedenen begiinstigenden Neben-
umstinden wie Vorhalten, Heterolepsis oder der Stufenfolge T—D—II—VI in Dur
bzw. [[I-VII-S—T in Moll verdanken, aus, so ergibt sich etwa folgendes Fazit:

In Sopran und Baf finden sich sowohl in der starken als auch in der schwachen
Richtung nur folgende Intervalle: die Quinte 1—5, die Quarten 5—8 und 7—3 und
die Terz 5—3. Im Sopran in beiden Richtungen, dagegen im BaB nur in der starken
Richtung finden sich die auf der Dominantseite gelegene Quart 2—5 und die Terz
3—1 (das zuletzt genannte Intervall kommt im BaB iiberhaupt nicht vor). Im BaB in
beiden Richtungen, dagegen im Sopran nur in der starken Richtung finden sich die
beiden auf der Subdominantseite liegenden Quarten 1—4 und — mit einer Aus-
nahme? — 3—6. Nur in der starken Richtung kommen vor: die Quinten 6—2, 4—7

2 FEine schwache Quarte 6—3 findet sich im Sopran von GA Nr. 9, B. B. Nr. 209, Takt 9—10, dessen Melodie
schon im 16. Jahrhundert iiberliefert ist.
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und 9—5, die Quarte 6—9, die Terzen 9—7, 8—6, 6—4, 4—2, endlich die Sexte 1—6
(fiir die Gibrigen Sexten gibt die vorliegende Statistik zu wenig Anhaltspunkte, doch
zeigen Stichproben bei anderen Werken Bachs, daB sie sich etwa analog den Terzen
verhalten).

Als sicher 1aBt sich voraussehen, daB eine VergroBerung der statistischen Basis
einerseits, ein Einbeziehen weiterer satztechnischer Gesichtspunkte andererseits noch
zu verschiedenen weiteren Differenzierungen fiithren kann. Indessen diirfte die vor-
stehende Ubersicht doch geniigen, um die Fruchtbarkeit der Fragestellung zu
erhirten.

DaB freie Vorhalte zu Bildungen fiihren kdnnen, die oberflichlich besehen der
hier entwickelten Vorstellung von bestimmten mdglichen Richtungen der melo-
dischen Intervalle widersprechen, zeigte sich schon weiter oben. Als sprechender
Beleg sei noch das Thema der h-moll-Fuge aus dem ersten Teil des Wohltemperier-
ten Klaviers angefithrt. Dekoloriert man dieses Thema, so verschwinden die
Quartschritte abwirts und die Septschritte aufwirts und an ihre Stelle treten starke
Quintschritte abwirts und Sextschritte aufwirts (Beispiel 9).
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Die bisherigen Ausfithrungen zeigen den engen Zusammenhang, der zwischen
den méglichen Intervallspriingen und den einfachsten harmonischen Schritten T — S
— T, T—D~—T,S —D und Il — D besteht. Fiir den Quintfall und seine Nach-
bildungen sei noch auf die bis zu Bruckner beliebte SequenzT — S — VII —III — VI —
II — D — T hingewiesen. Die prigende Macht des Quintschrittes ist aber offenbar
noch nicht zu Ende, wenn die zu verbindenden Akkorde in anderen Stufenverhalt-
nissen stehen als denen, die den Quintfall nachbilden; vor allem kommen hier die
benachbarten Stufen in Frage, also T — II, IIl — S, aber auch Il — T usw. Hier ist
der Ort, auf eine Lehre hinzuweisen, die den augenscheinlich bestehenden Zusam-
menhang von Stimmfiihrung und Stufenfolge zu entwickeln sucht: die Lehre von
den Fortschreitungen des Grundbasses oder Fundamentes, die von Rameau angeregt,
von dem Schiiler Bachs Johann Philipp Kirnberger® und besonders von dessen
Schiiler Johann Abraham Peter Schulz* ausgebildet, spiter von dem Wiener Theo-
retiker Simon Sechter aufgenommen und vorlaufig abgeschlossen wurde?.

Die Grundziige dieser Lehre sind folgende: Als Stammakkorde gelten die Drei-
klinge auf allen Stufen der Tonleiter. lhnen kann sich die leitereigene Septime als
~wesentliche” Septime® zugesellen, ebenso — mit einigen fiir die vorliegende Be-
trachtung unerheblichen Einschrinkungen — die None. Die so entstehenden Sept-
nonakkorde kénnen am besten mit fallenden Quintschritten oder steigenden Quart-

N+

3 Die Kuwnst des reinen Satzes, Berlin und Konigsberg 1774.

4 Die wahren Grundsitze zum Gebrauch der Harmonie, 1773 unter dem Namen seines Lehrers Kirnberger
erschienen.

5 Die Grundsdtze der wmusikalischen Komposition, Leipzig 1853—54.

8 Kirnberger, S. 66, 78.
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schritten, die den SchluBfall von der V. zur 1. Stufe nachahmen, weitergehen?. Die
scheinbaren Sekundschritte der Stufen aufwirts werden mit Hilfe eines eingeschal-
teten Zwischenfundaments auf den Quintfall zuriickgefiihrt8. Dieses gedachte Fun-
dament verwandelt im Fall der Akkordverbindung T — II die Quinte des Tonika-
dreiklanges in eine Sept, die nunmehr stufenweise fallend geldst werden muB, es
schrankt also die Stimmfithrungsméglichkeiten in der Verbindung beider Akkorde
ein (Beispiel 10a). Eine Stimmfithrung wie bei 10b oder 10c wire daher wegen
des 5—9-Sprunges im Tenor bzw. wegen

10a b c d
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des 5—2-Sprunges im Sopran im Sinne der eben dargestellten Lehre problematisch;
die Note g’ oder g”’ konnte im vorliegenden Zusammenhang als Septime des , nicht
gehorten® Fundamentes a nach Simon Sechter allenfalls stufenweise steigen?,
niemals aber springen. In den Schemellischen Liedern kommt der Sprung 5—2 im
Sopran tatsdchlich niemals mit der Begleitung von Tonika und II. Stufe vor, son-
dern immer nur so, wie Beispiel 2 zeigt, mit Begleitung von Tonika und Dominante.
Dagegen wire die Stimmfithrung von Beispiel 10d einwandfrei, ¢” im Alt als
Quinte des gedachten Fundamentes verhiltnisméBig frei beweglich. Die hier dar-
gelegte Methode wird insbesondere von Simon Sechter konsequent auf alle stufen-
weise steigenden Akkordverbindungen angewandt, besonders auch auf den Schritt
von der Subdominante zur Dominante, der von einer interpolierten II. Stufe her
gedeutet wird. Wie leicht zu sehen, wird dann die Quinte der Subdominante (also
z.B. ¢ von f — a — ¢ in C-dur) zur Septime des Zwischenfundamentes und muff im
engsten Verstand stufenweise fallen. Beildufig sei noch bemerkt, daB Sechter auch
bei stufenweise fallend benachbarten Stufen, z. B. Il — T oder V — 1V, sich eines
eingeschalteten Fundamentes bedient, um die Stimmfithrung auf den Quintfall
zuriickzufithren. Fiir die Verbindung der II. Stufe mit der Tonika ergibt sich aus
der Einschaltung eines gedachten Dominantseptnonakkordes, daB die Quinte der
II. Stufe als None dieses gedachten Akkordes stufenweise fallen muB, die Terz der
II. Stufe als Septime ebenfalls stufenweise fallen muB oder, da das Fundament nicht
real erklingt, auch stufenweise steigen kann. Der Grundton der II. Stufe muf, um
Quintenparallelen zur stufenweise fallenden Quinte zu vermeiden, stufenweise
steigen, somit kann auf den Dreiklang der II. Stufe nur der Sextakkord der Tonika
folgen.

In allen dargestellten Fillen zielt der Gedanke des Zwischenfundamentes auf eine
Auslese aus den bei der Verbindung zweier Akkorde denkbaren Melodieschritten.
Da auch bei stufenweise benachbarten Akkorden die stimmige Ausfithrung des

7 Schulz, S. 50.
8 Kirnberger S. 66f.; Schulz S. 51f.
B A, a O. S, 46,
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SchluBfalles als ideeller MaBstab an die Stimmfiihrung angelegt wird, so sind dann
die beim Quintfall denkbaren Spriinge auch hier méglich, die anderen ausgeschlos-
sen. Im Quintfall oder — was dasselbe ist — Quartschritt aufwirts wurzelt aber
augenscheinlich auch die starke Richtung der melodischen Intervalle (Beispiel 1).
In der Vorstellung des Quintfalles als eines ideellen MaBstabes fiir die Stimm-
filhrung liegt somit ein beachtlicher Versuch vor, Harmonik und Melodik als von
der Wurzel her verbunden anzusehen. Der Melodieschritt oder -sprung reprisentiert
dann den Harmonieschritt, der Harmonieschritt aber verwirklicht sich in bestimmten,
ihm angemessenen Melodieschritten, ist also ein Inbegriff solcher ihn realisie-
renden Melodieschritte. Aus allgemein rhythmischen Griinden aber fordert der
Wechsel vom leichten zum schweren Taktteil, also der Auftakt, den Harmonie-
schritt; binnentaktig andererseits sind Brechungen innerhalb des Akkordes, Durch-
ginge, anspringende Nebennoten und andere Figuren hiufig anzutreffen, die zu
scheinbaren Widerspriichen gegen das Gesagte fithren kdnnen.

Der Versuch, die dargestellte Auffassung etwa an Choralsitzen aus der
Matthiauspassion von J. S. Bach zu verifizieren, fithrt nun zu dem merkwiirdigen
Ergebnis, daB Bach zwar bei der Verbindung der Tonika mit der II. Stufe sich in der
Tat innerhalb des angegebenen Rahmens hilt; insbesondere die Quinte des Tonika-
dreiklanges wird immer stufenweise gefiithrt (Beispiel 11a), den Quintsprung abwirts
von 3 nach 6 zeigt Beispiel 11b im Alt. Auch der Schritt von der Subdominante zur
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Dominante wird in vielen Fillen analog behandelt, man vergleiche Beispiel 11c.
Denkt man sich hier zwischen des und es im BaB B als Zwischenfundament inter-
poliert, so ist as’ im Alt, die urspriingliche Quinte der Subdominante, Septime dieses
gedachten Fundamentes und fillt stufenweise, der Tenorsprung von f’ nach b ent-
spricht dem Quintsprung im Alt von Beispiel 11b. Nicht zu iibersehen ist aber
andererseits eine Reihe von Fillen, bei denen die Quinte der Subdominante mit
einem Quintsprung aufwirts gefithrt wird wie bei Beispiel 11d. Dieser Quintsprung
nun — in Beispiel 11d von f nach ¢’ — gehért zu den Intervallspriingen, die, wie oben
gezeigt wurde, zwar nicht der Richtung nach, aber durch ihre tonale Stellung inner-
halb des Tonartdreiklanges besonders begiinstigt sind.

Zeigt sich somit die Vorstellung des Harmonieschrittes als eines Inbegriffes von
ihn realisierenden Melodieschritten in vieler Beziehung als fruchtbar bei der Er-
schlieBung von Eigentiimlichkeiten des Bachschen Tonsatzes, seiner Stimmfiihrung
und Melodik, so ist doch nicht zu iibersehen, daB die Theorie von Kirnberger-Schulz-
Sechter diesen Begriff nicht in einem Mafle entwickeln konnte, das hinreicht, um
den Bachschen Stil bis in alle Einzelheiten zu durchdringen 1. Hugo Riemann scheint
allerdings den Sinn der Lehre von den interpolierten Fundamenten nicht erkannt
zu haben, sonst konnte er nicht zu dem Schluf kommen, da ,Fux’ vier Regeln und
Rameaus Terzenaufbau der Akkorde . . . tatsdichlich das Ganze von Kirnbergers
Kunst des reinen Satzes” seien!!., Wenn nun Riemann gegen den ,gduzlich un-
fruchtbaren Schematismus der Dreiklinge, Septimenakkorde, ja Nonakkorde etc.
auf allen Stufen der Tonart* polemisiert 2, so wird man ihm die Zustimmung nicht
ganz verweigern kdnnen. Sein eigenes System ist aber gewiB nicht frei von Sche-
matismus und beriicksichtigt vor allem die Probleme einer organischen Stimmfiihrung
nur in sehr unzureichender Weise.

Ernst Kurth hat bei seiner Polemik gegen eine ,ausschliefllich vertikale Ein-
stellung gegeniiber sdamtlichen musikalischen Erscheinungen™ 13 ohne Zweifel Riemann
und seine Schule treffen wollen. Seine eigenen Darlegungen haben aber jedenfalls
zum einseitigen Gegenteil einer ausschlieBlich horizontalen Einstellung — wenn
auch vermutlich gegen seinen Willen — sehr beigetragen. Kurth sieht die Wirkungs-
weise des Harmonischen in der Figuration, und dort, wo der Kontrapunkt zur Figu-
rierung einzelner noch so ,logisch“ aneinander gereihter Akkorde wird, kénnte man
seine Kritik unterschreiben. Wenn aber die ,zwingende Kraft” etwa des H-dur-
Fugenthemas aus dem zweiten Teil des Wohltemperierten Klavieres nur aus der
Anlage in zwei Linienphasen, deren zweite die Kulmination bringt, also aus der
~formenden Kraft seiner Linie” erkliart wird 4, so iibersieht Kurth, daB in diesem
Thema mit Ausnahme der ersten volltaktigen Terz 1—3 lauter starke Intervalle als
Melodiespriinge vorkommen, ndmlich Terzen abwirts, Quarte und Sext aufwirts.
Ohne diesen wurzelhaften Einschlag des Harmonischen — der allerdings nicht als
statische Figuration gegebener Akkordflichen, sondern von der Bewegung, vom

10 Im Fall von Beispiel 11d kénnte man sich beispielsweise gut die Tonika als gedachtes Zwischenfundament
und Regulativ der Stimmfithrung vorstellen, vgl. Heinrich Schenker, Harmosielehre, Stuttgart und Berlin
1906, S. 316 f.

11 Gesdiichte der Musiktheorie, Leipzig 1898, S. 476 f.

12 A, a. O.. 5. 474,

13 Grundlagen des linearen Kontrapumktes, Berlin 3/1922, S, 138 ff.

14 A a. O, S. 45.
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Harmonieschritt her zu verstehen ist — wire die zwingende Kraft dieses Themas
dahin. Man vergleiche etwa, um dies zu beobachten, eine Fassung, die die ,lineare
Anlage” unveridndert 1d6t und lediglich die zweite Note des Themas mit der fiinften
Note vertauscht (Beispiel 12). Mag man dieser Fassung, wenn man will, mancherlei

12 verinderte Fassung
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dsthetische Besonderheiten zubilligen, sie als ,eckig®, ,eigenwillig” charakterisieren,
melodisch im Bachschen Sinne ist diese Tonfolge niemals !5, Das eigenartige Durch-
flieBen melodischer Kraft, das Kurth in den Begriff der , kinetischen Energie” 16 zu
fassen sucht, hat zweifellos eine, von Kurth nicht erkannte, harmonische Wurzel,
die allerdings in der Vorstellung figurierter Akkorde noch nicht erfaBt ist.

Das Dilemma Riemann-Kurth 138t sich — in vielleicht etwas iiberspitzter, aber
deutlicher Form — fassen als das Dilemma einer rein akkordischen Einstellung, die
dem Akkord keinen Trieb zur horizontalen Entfaltung zugesteht oder jedenfalls
dieses Moment nicht deutlich entwickelt, und einer rein melodischen Einstellung,
die die Linien erst nachtriaglich zu akkordischen Strukturen sich zusammenfinden
1487,

Alle melodische Energetik bleibt aber ein vager Begriff, wenn sie nicht mit der
harmonischen Natur der Intervalle in Verbindung gebracht werden kann. Die primir
akkordische Auffassung wiederum kann sich nicht deutlich gegen eine passive, im-
pressionistische Klangauffassung abgrenzen (die jedenfalls der dur-moll-tonalen
Harmonik nicht adaquat ist). Die Vorstellung eines Gerichtetseins der melodischen
Intervalle, das mit den grundlegenden, die Tonart erzeugenden Harmoniebewegun-
gen zusammenhingt, kdnnte geeignet sein, die beiden Extreme in Verbindung zu
bringen, die melodische Energetik an die Harmonik zu binden, und damit zum
tieferen Verstindnis der Eigentiimlichkeiten des dur-moll-tonalen Satzes beitragen.

15 Kirnberger bringt im zweiten Teil seiner Kunst des reinen Satzes S. 80 die sehr dhnliche Tonfolge ¢'—d'
—a'—e'—h'—g'—d’ und bemerkt dazu: ,Hier ist jede einzelne Fortsdireitung vou Note zu Note riditig und
singbar; der ganze Satz aber ist duflerst hart und wiedrig, weil er keine matibrlidie harmonisdie Folge [I]
fihlen ldft. In seinen anschlieBenden Ausfiihrungen iiber bestimmte melodische Ginge kommt Kirnberger
den Beobachtungen dieser Studie sehr nahe.

16 A.a. O, S. 9.

17 Fiir Kurth ist das Zusammenwirken der beiden Auffassungen nur in der Weise eines ,.Kriftespiels . . .
zweier heterogener Momente” denkbar; a. a. O., S. 67.





