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Immanuel Ott und Birger Petersen

Vorwort

Um 1820 erschien bei Johann André in Offenbach am Main eine Ausgabe der Grund-
sdtze des Generalbasses als erste Linien zur Composition von Johann Philipp Kirnber-
ger. Der Vorgang des Wiederabdrucks eines schon dlteren Werks als solcher ist nicht
weiter ungewodhnlich: Der umfangreiche Katalog Andrés weist immer wieder ver-
gleichbare Nachdrucke auf.! Der Aufwand, den der Verleger mit dem schmalen Lehr-
werk Kirnbergers getrieben hat, ist allerdings tiberraschend - ein Vergleich mit den
verbreiteten Ausgaben des Buchs zeitigt eine Reihe von bemerkenswerten Unter-
schieden.

Die Erstausgabe der Grundsdtze des Generalbasses erschien 1781 bei Johann Julius
Hummel in Berlin; vermutlich gleichzeitig, aber nicht datiert, druckte Johann August
Béhme in Hamburg das Buch. Die Ausgabe von Franz Anton Hoffmeister in Wien er-
fuhr eine grofde Verbreitung und mehrere weitere Auflagen und Nachdrucke, etwa
1785 bei der Chemischen Druckerey am Graben und 1793 bei der Musicalisch-typo-
graphischen Gesellschaft,2 aufRerdem gibt es undatierte Nachdrucke in Rotterdam so-
wie von Johann Michael Gotz in Miinchen, Mannheim und Diisseldorf sowie von
Lischke in Berlin. Die undatierte Ausgabe von André wiederum - »Notenbeyspiele in
3 Abtheilungen« - findet sich nicht bei RISM verzeichnet;3 nachweisbar sind gegen-
wartig vollstindige Exemplare nur in der Universititsbibliothek ]. C. Senckenberg
Frankfurt am Main* und in der privaten Sammlung von Axel Beer. Anders als in vielen
anderen Fillen hat André allerdings nicht preiswert erworbene Buchbldcke neu ge-
bunden, sondern eine vollkommen neue Titelseite angefertigt:

1 Vgl. Britta Constapel, Der Musikverlag Johann André in Offenbach am Main. Studie zur Verlagstdtigkeit
von Johann Anton André und Verzeichnis der Musikalien von 1800 bis 1840, Tutzing 1998 (Wiirzburger
musikhistorische Beitrage 21).

2 Othmar Wessely vermutet, dass die Ausgabe Hoffmeisters »um 1785« gedruckt wurde: »Alteres

Schrifttum und altere Musikalien in der Bibliothek des Instituts fiir Musikwissenschaft der Universi-

tat Wieng, in: Studien zur Musikwissenschaft 33 (1982), S. 127-241, hier: S. 147.

B/V1/1, S. 452-453. Wir danken unserem Kollegen Axel Beer sehr herzlich fiir seinen Hinweis.

4 Mus 508/603, Druckplatten-Nr. 4031.
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Abbildung 1: Kirnberger, Grundsdtze - Titelbild der Ausgabe von André

Die Vielfalt der Typen dieser Seite entspricht nicht nur der Zeit, sondern auch dem
Aufbau etwa der Berliner Erstausgabe. Doch anders als bei den Ausgaben Hummels
und Béhmes fehlt der zeitgemafd nachvollziehbare Verweis auf die Tatigkeit des Au-
tors als »Hoff-Musicus« bei Amalia von Preufden (die auch die Wiener Ausgaben ver-
schweigen), und auch der musizierende Putto, der die Ausgabe Hummels und
Hoffmeisters ziert, ist getilgt. Dafiir weist André im Untertitel auf die drei Abschnitte
mit eigenen Notenbeispielen hin - eigen schon deswegen, weil André diesen Notenteil
neu fiir diese Ausgabe lithographieren lief2. Auch der Buchsatz weist eine andere -
wenn auch zumindest dhnliche - Gestaltung als die Ausgaben der 1780er Jahre auf
und einen anderen Umbruch.

Jenseits des Umstands, dass die Forschung zu Kirnberger diese Ausgabe bislang igno-
riert hat5 ist die Tatsache ihrer Existenz iiberraschend. Kirnbergers zentrales

5 FrankT. Arnold (The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass, London 1931, S. 312) erwahnt nur
die Ausgaben in Wien, Rotterdam und Hamburg; ein Verweis auf die Nachdrucke von Gotz, Lischke



theoretisches Lehrwerk, Die Kunst des reinen Satzes, lag um 1820, dem Zeitpunkt der
Entstehung des Offenbacher Nachdrucks, in zahlreichen Drucken und Nachdrucken
vor - aber Johann André entschied sich nicht dazu, diesen »Bestseller« zu multiplizie-
ren, sondern das ebenfalls stark verbreitete Geschwisterwerk. Auch in Wien war fir
etwa 1810 eine erneute Auflage der Publikation Hoffmeisters zu vermelden: im Ver-
lag der K.K. priv. Chemischen Druckerey am Graben.

Anzunehmen ist, dass die Aufnahme der Grundsdtze des Generalbasses in Andrés Ka-
talog sich griindet auf der grofden Bekanntheit des bereits 1783 verstorbenen Kirn-
berger - und die damit verbundene Erfolgsgewahr: Neben der Kunst des reinen Satzes
konnte auch die kleinere Generalbasslehre dem Verleger als Ausweis einer Hinein-
nahme musiktheoretischer Lehrwerke in sein Programm dienen, auch vierzig Jahre
nach dem Tod des Autors und gleichzeitig mit der Publikation anderer wirkméachtiger
Publikationen wie etwa dem zwischen 1817 und 1821 im nahen Mainz publizierten
Versuch einer geordneten Theorie der Tonsezkunst Gottfried Webers (dem 1833 auch
eine gleichfalls bei Schott publizierte Generalbaf3-Lehre zum Selbstunterricht als er-
weiterter Auszug aus dem 4. Band der 1824 erschienenen 2. Auflage folgen sollte).¢
Johann Philipp Kirnberger ist neben seiner Rolle als preufdischer Hofkapellmeister in
besonderer Weise ein zentraler Protagonist der deutschen und europadischen Musik-
theorie des 18. Jahrhunderts: Abgesehen von einem nicht zuletzt von ihm selbst im-
mer wieder platzierten Autoritdtsargument - als Schiiler Johann Sebastian Bachs -
spiegelt sein theoretisches (Euvre das Ringen um den Paradigmenwechsel in der Mu-
siktheorie um 1770 wider. Auch dieser Aspekt ist dem Titelblatt der Grundsdtze des
Generalbasses zu entnehmen - der André-Ausgabe ebenso wie den Ausgaben der
1780er Jahre: Das von Kirnberger in den Mittelpunkt der Seite gesetzte »Problema«
ist eine Skala - und steht stellvertretend fiir eine ganze Reihe von musiktheoretischen
Disziplinen: Es reprasentiert sowohl die im Verlauf des Lehrbuchs immer wieder in
Szene gesetzte >regola dell’ottavag, aber auch grundsatzlich die fiir Kirnberger zen-
trale Rolle der Bassbezogenheit harmonischen Denkens und - als Linie - Melodik als
notwendige Voraussetzung einer Kontrapunktlehre.

In gleicher Weise schreitet dieser erste Band der Schriften der Hochschule fiir Musik
Mainz musiktheoretische Disziplinen ab: Jeder einzelnen ist mindestens ein eigener
Beitrag gewidmet, wobei Uberschneidungen - weil disziplinir selbstverstindlich - so
gewlinscht wie erwartbar waren. Der Beitrag, den Cosima Linke (Saarbriicken) der
Kompositionsmethodik bei Kirnberger gewidmet hat, nimmt dabei eine Vogelper-
spektive ein, indem die Autorin die Lehrwerke Kirnbergers als Ganzes (und mit einem
Schwerpunkt auf sein mehrbadndiges Lehrwerk Die Kunst des reinen Satzes) in den
Blick nimmt und sie auf ihre didaktisch-methodischen Pramissen hin untersucht.

und André findet sich bei Francois ]. Fétis, Biographie universelle des musiciens et Bibliographie
générale de la musique, Paris 1870, Bd. 5, S. 41.

6 Zu Webers Wirkung vgl. Ludwig Holtmeier, »Feindliche Ubernahme. Gottfried Weber, Adolf Bern-
hard Marx und die biirgerliche Harmonielehre des 19. Jahrhunderts, in: Musik & Asthetik 63 (2012),
S.5-25.



Die Kontrapunktlehre bei Kirnberger ist nicht nur Inhalt eines Beitrags von Immanuel
Ott und Birger Petersen (Mainz), der vor allem das Verhaltnis von zweistimmiger
Kontrapunktlehre und vierstimmigem Satz bei Kirnberger thematisiert (und keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt): Timothy D. Edwards (Chicago) stellt Kirnber-
gers 13 von Friedrich Wilhelm Marpurg publizierte Ratselkanons vor, unterzieht sie
einer eingehenden Analyse und stellt L6sungsangebote vor.

Hans Aerts (Freiburg) nimmt Fragestellungen in den Blick, die den Generalbass in den
Lehrwerken Kirnbergers betreffen - fiir die Zeit ihrer Publikationen ein grundlegen-
des Element, das kompositionspadagogische wie analytische Perspektiven haben
kann. Entsprechend breit aufgestellt ist die Quellengrundlage fiir die Untersuchung,
inwieweit sich Kirnbergers Ansatz von dem seiner Zeitgenossen unterscheidet.
Nathalie Meidhof (Bern) untersucht in ihrem Beitrag die begrifflichen und systemati-
schen Voraussetzungen, die Kirnbergers Auffassung von Harmonik zugrunde liegen.
Vor allem in Abgrenzung zu den Theorien Rameaus hebt sie die bei Kirnberger zen-
tralen Konzepte von >wesentlichen< und »zufalligen< Dissonanzen als Besonderheiten
der Betrachtungsweise Kirnbergers hervor.

Die Beitrage von Patrick Boenke (Wien) und Birger Petersen (Mainz) nehmen den
Zusammenhang zwischen Melodiebildungen und weiteren Aspekten eines musikali-
schen Satzes in den Blick. Boenke stellt Kirnbergers Perspektiven, wie Melodien in
Hinblick aufihre Gliederung formal aufgebaut sein sollen, dar und weitet von dort aus
den Blick auf Aspekte einer grofsformalen Anlage einer Komposition. Petersen unter-
sucht, wie sich »Melodie« als Konsequenz eines harmonischen Denkens einerseits, an-
dererseits als eigenstindiger Parameter einer Satzlehre in seiner Darstellung
ausdriickt und zugleich auf komplexe Weise mit anderen musikalischen Parametern
wie Harmonik und insbesondere Kontrapunktik verbunden ist.

Ariane Jef3ulat (Berlin) fragt in ihrem Beitrag nach den Motivationen und theoreti-
schen Anregungen, die Kirnberger bei seinen Uberlegungen zur Entwicklung musika-
lischer Temperaturen geleitet haben und zeigt dabei, wie sich Kirnberger dem
Problem in unterschiedlichen Schriften immer wieder neu nahert.

Immanuel Ott (Mainz) nimmt in seinem Beitrag zwei Kuriosa in den Blick: zum einen
Kirnbergers Versuche, durch Reduktionsanalysen komplexe chromatische Fugen-
kompositionen auf den Grundbass zuriickzufiihren, zum anderen dessen Anweisun-
gen zur algorithmischen und halbalgorithmischen Komposition, die in Kirnbergers
Schriften als erste und letzte Veréffentlichung einen besonderen Stellenwert einneh-
men.

Wir danken allen Autorinnen und Autoren fiir [hre Beitrage, ihre Umsicht und Geduld.
Ferner danken wir Johannes Schréder (Wiesbaden) fiir die Mitarbeit an Layout und
Lektorat sowie den Mitarbeiter:innen der Universitatsbibliothek Mainz und dem
Zentrum fiir Datenverarbeitung der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz fiir die
Einrichtung der neuen Schriftenreihe im Open Access.
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Cosima Linke

Kompositionsmethodik bei Kirnberger:
Zwischen Handwerk und schoner Kunst

Johann Philipp Kirnbergers zwischen 1757 und 1783 erschienenen Lehrwerke, ins-
besondere das mehrbandige Lehrwerk Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771-
79), reihen sich in die bedeutenden Kompositionslehren des 18. Jahrhunderts etwa
von Johann Mattheson iiber Joseph Riepel bis Heinrich Christoph Koch ein.!

Was unter Komposition zu verstehen sei, wird in dem zumindest unter Kirnbergers
Einfluss entstandenen, vermutlich von seinem Schiiler und teilweise Ko-Autor Johann
Abraham Peter Schulz verfassten Artikel »Saz; Sezkunst« aus Johann Georg Sulzers
Enzyklopadie Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste dargelegt:2 Hier unterscheidet
der Autor mehr oder weniger explizit zwischen einer engeren, rein handwerklichen
Begriffsbedeutung von »Satz<im allgemeinen Sprachgebrauch und einer weiteren, as-
thetischen Bedeutung von >Satz< bzw. »>Setzkunst«. Nach dem ersten, eingeschrankte-
ren Begriffsverstandnis meint >Satz« diejenige Arbeit,

die nach bestimmten und einigermaafien mechanischen Regeln geschieht, durch de-
ren Beobachtung die das Ohr beleidigenden Fehler vermieden werden.3

Ein solcherart verstandener musikalischer Satz bildet nach Ansicht des Autors jedoch
blof} die »grammatikalische« Grundlage der Musik, analog zur Funktion der Gramma-
tik in der Sprache, und wird dementsprechend noch nicht Musik als einer schénen
Kunst im vollen Sinne gerecht:

Diese Kunst [die Musik] hat mit allen schonen Kiinsten das gemein, daf sie erstlich
Genie und Geschmak erfordert, um, nach Beschaffenheit der Absicht, das zu erfinden
und zu wahlen, was dem Werk seine Kraft geben soll, und denn die Fertigkeit das er-
fundene so vorzutragen, oder auszudriicken, wie es die mechanischen Regeln der
Kunst zur Vermeidung alles Anstofies erfordern. Nur dieser zweyte Punkt ist

1 Zum Erscheinen von Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist gibt es unterschiedliche
Angaben; vgl. https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb105273497?page=,1 [Abruf: 30.
Marz 2022].

2 Im sogenannten Verzeichnis fremder Kunstworter wird von »Composition« auf den Artikel »Satz«
verwiesen, vgl. Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Bd. 1, Leipzig 1771, Ber-
lin 2002, S. XI. Zur mutmafilichen Autorschaft von Schulz der musikbezogenen Artikel ab Buchstabe
S siehe auch die Vorrede zum zweiten Band in Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen
Kiinste, Bd. 2, Leipzig 1774, Berlin 2002.

3 Sulzer, Art. »Saz; Sezkunst, in: Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Bd. 2 (wie Anm. 2), S. 1009~
1011, hier: S. 1009.



bestimmten Regeln unterworfen, die man, ohne Genie und Geschmak zu haben, lernen
und beobachten kann.*

Wahrend die mechanischen Regeln der Kunst nach Auffassung des Autors zwar
grundsatzlich erlernbar sind, bedarf es auf Seiten des (angehenden) »Tonsetzers«
gleichwohl des Genies, des Geschmacks und des Gefiihls bzw. der Empfindung, um
diese Regeln in der kompositorischen Praxis auch musikalisch sinnvoll ausiiben zu
konnen.5 Rational vermittelbare Regeln, musikalische Veranlagung (>Genie<) und eine
durch praktische Ausbildung im Singen und Spielené verfeinerte auditive wie affek-
tive Wahrnehmungs- und Empfindungsfahigkeit greifen in der Komposition daher
eng ineinander: Erst dann lasst sich in der konkreten kompositorischen Ausiibung
liber die blofse >Grammatik< der Musik, das heifdt die korrekte Anwendung der erlern-
ten Regeln, hinausgehen und zur »Beredsamkeit« vordringen, also zu kiinstlerischem
Ausdruck.” Zwar gebe es durchaus »aufierordentliche Genies«, sogenannte »Natura-
listeng, die es auch ohne ein systematisches Erlernen der Regeln zu »grofer Fertigkeit
in Ausiibung des Sazes«®8 brachten, gerade aber die Genies wiirden am stiarksten vom
Studium der Regeln profitieren. Zum Schluss des enzyklopadischen Artikels weist
der Autor auf Kirnbergers ersten Teil und den noch zu erwartenden zweiten Teil der
Kunst des reines Satzes hin, der »das vollstiandigste, griindlichste und zugleich ver-
standlichste Werk seyn wird, das bis dahin liber den Saz geschrieben worden.«10

Die Kunst des reinen Satzes in der Musik aus sicheren Grundsdtzen hergeleitet und mit
deutlichen Beyspielen erldutert nimmt bereits im Titel eine Verkniipfung von auf me-
chanischen Regeln basierendem >reinen Satz« einerseits und einem iliber diese Regeln
hinausgehenden dsthetischen Anspruch von Setzkunst als schoner >Kunst< anderer-
seits vorweg. Damit verweist er auch auf das fiir die Kompositionsdidaktik der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts insgesamt problematische (und im Vergleich zum 19.
Jahrhundert noch unaufgeldéste) Spannungsverhaltnis zwischen Kompositionslehre
als regelpoetischer Handwerkslehre auf der einen Seite sowie kompositorischer Frei-
heit und Individualitit im Sinne der spateren Genieasthetik auf der anderen, also das
kiinstlerische Surplus, das sich durch eine wissenschaftlich-systematische und nor-
mativ-praskriptive Vorgehensweise kaum einfangen lasst.

Kirnberger baut ganz im Geist der Aufklarung auf eine wissenschaftlich-systemati-
sche und erschopfende Darstellung seines Gegenstands, was bereits im ausfiihrlichen

4 Ebd.

Vgl. ebd,, S. 1009f.

6 Der Autor empfiehlt ausdriicklich, dass der angehende Tonsetzer zuerst im Singen und Spielen aus-
gebildet werde, vgl. ebd., S. 1010.

7 Hier greift die Sprachanalogie [siehe unten], vgl. ebd.: »So wie nun in Absicht auf Sprachen und re-
dende Kiinste, nur der, der eine Sprache wiirklich spricht, im Stand ist, so wol die Grammatik dersel-
ben, als das, was zur Beredsamkeit gehoret, deutlich zu fassen, so ist es auch in der Musik, wo nur
der den Saz lernen kann, dem die Sprache der Musik bereits gelaufig worden.« Zum Begriff des >Aus-
drucks« siehe weiter unten.

8 Ebd, S.1010.

9 Vgl.ebd,S.1011.

10 Ebd.

vl



Titel angekiindigt wird: So spricht er einleitend auch von den »wahren Grundséatze[n]
[..], auf welche die Regeln der Harmonie gegriindet sind«,!! er ist selbstbewusst der
Ansicht, auch im Vergleich zu anderen Lehrwerken, in seiner Darlegung »vollstandig
zu seyn«,12 und gibt als Absicht seines Lehrwerks an, dass dieses »nicht blof3 auf die
Bekanntmachung der Regeln des reinen Satzes gerichtet« sei, sondern es »auch die
Griinde anzeigen [soll], aus welchen die Nothwendigkeit derselben erkennt wird;
eine rationale, »umstindliche Betrachtung« wird hier dem »dunklen Gefiihl« gegen-
libergestellt.13 Hieran wird ein klarer theoretischer Anspruch im Vergleich zu einer
vorrangig praxisorientierten Handreichung von Regeln deutlich, auch wenn zwischen
praktischer Regel und theoretischem Anspruch an einigen Stellen Diskrepanzen be-
stehen bleiben: So beschrankt er bzw. sein Ko-Autor Schulz sich in Die wahren Grund-
sdtze auf die pragmatische Erdrterung der »natiirlichsten und gewdhnlichsten Fort-
schreitungen des Grundbafies, Anfangern zum Besten« (Quinte/Quarte, Sexte/Unter-
terz und in bestimmten Einzelfdllen Sekunde);* auch seine Generalbasslehre
(Grundsdtze des Generalbasses, 1781) ist in der Vorgehensweise weniger theoretisch-
wissenschaftlich als pragmatisch ausgerichtet.

Obwohl Kirnberger bereits in der Vorrede zur Kunst des reinen Satzes betont, wie
niitzlich es sei, »die angehenden Componisten an die strengste Reinigkeit zu gewdh-
nen«,!5 also an die verbindliche Befolgung der strengen Regeln des reinen Satzes,
raumt er zugleich wiederholt ein, dass es fiir bestimmte satztechnische Situationen
gar keine Regeln gibt bzw. geben kann, insbesondere dann, wenn es um den Charakter
und Ausdruck des jeweiligen satztechnischen Zusammenhangs oder Stiicks geht; so
dufdert er sich beispielsweise in Bezug auf Auszierungen in Tanzsitzen folgenderma-
Ben:

Ein Stiick von zartlichem Charakter leidet mehr kleine Schonheiten, als ein heroisches
Stiick. Es ist aber nicht moglich, hieriiber besondere Regeln zu geben: ein Tonsetzer

11 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Teil 1, Berlin 1771, Reprint Kassel
2004, Vorrede (ohne Seitenangabe).

12 Ebd.

13 Ebd, S. 1. Diese Gegeniiberstellung von rationaler Betrachtung und dunklem Gefiihl entspricht eben-
falls aufklarerischem Gedankengut mit Blick auf unterschiedliche Formen der Erkenntnis, vgl. Karl-
heinz Barck, Jérg Heininger und Dieter Kliche, Art. »Asthetik/4sthetisch« in: Asthetische
Grundbegriffe, Bd. 1, hg. von Karlheinz Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt, Burkhart Stein-
wachs und Friedrich Wolfzettel, Stuttgart 2010, S. 308-400, hier: S. 322-325.

14 Johann Philipp Kirnberger / Johann Abraham Peter Schulz, Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der
Harmonie, Berlin und Konigsberg 1773, S. 50 bzw. S. 50-53. Siehe hierzu auch Kirnberger, Die Kunst
des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 92f,; auf das Problem der (zum Teil scheinbaren) Sekund-
fortschreitung im Grundbass kann hier nicht niher eingegangen werden. Auch die Auflistung der
moglichen Akkordfortschreitungen nach der zweiten Art der harmonischen Begleitung zu einer ge-
gebenen Melodie (Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Teil 2, Bd. 1,
Berlin und Kénigsberg 1776, S. 12-16) entspricht von der kasuistischen Vorgehensweise her eher
einer pragmatisch orientierten Methodik, vergleichbar etwa mit Johann David Heinichens Auflistung
der moglichen Generalbasssignaturen zu einem unbezifferten Generalbass mit gegebener Ober-
stimme, als einer systematischen Akkordfortschreitungslehre (vgl. Johann David Heinichen, Der Ge-
neral-Bass in der Composition, Dresden 1728, S. 733-738).

15 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), Vorrede (ohne Seitenangabe).



von Genie und Geschmack fiihlt ohne Regeln, Maaf3 und Ziehl, die er hiebey zu halten
hat.16

Abgesehen von einigen wenigen, meist direkt auf den musikalischen Charakter und
Ausdruck bezogenen satztechnischen Bereichen, die sich mithilfe von Regeln nicht
leicht erfassen lassen, ist Kirnberger aber grundsatzlich der Auffassung, dass insbe-
sondere Anfianger in der Komposition sich strikt an die Regeln halten sollten; das Kon-
zept satztechnischer >Lizenzens, also der absichtsvollen Abweichung von Regeln zu
bestimmten musikalischen (Ausdrucks-)Zwecken, spielt in Kirnbergers Kunst des rei-
nen Satzes methodisch insgesamt eine eher untergeordnete Rolle,” und ist, wenn
tiberhaupt, fortgeschrittenen Komponisten oder den »grofditen Meistern«!8 — sowie
bestimmten Stilarten bzw. Gattungen - vorbehalten:

Bisweilen erlauben sich die besten Componisten Freyheiten gegen die hier gegebenen
Regeln, deswegen aber muf der Anfanger nicht glauben, daf? sie es aus Unwissenhet
dieser Regeln gethan haben, oder dafi die Regeln selbst nichts auf sich hatten. Nur der,
der erst so weit gekommen ist, daf} er seinem Ohr sicher trauen darf, geht in beson-
dern Fallen, die es vertragen, von den Regeln ab.1?

Wie streng und welche Regeln im Einzelnen zu befolgen sind, hangt allerdings ganz
wesentlich von der Schreibart bzw. dem Stil und den jeweils zugeordneten musikali-
schen Gattungen ab: Kirnberger unterscheidet hier den verbreiteten Stilklassifizie-
rungen des 18. Jahrhunderts entsprechend grundsatzlich zwischen der »strengen«
und der »freyen oder leichtern Schreibart«, wobei die strenge Schreibart der Kirchen-
musik und die leichte oder auch »galante Schreibart« der »Schaubiihne und den Con-
certen« vorbehalten ist, »wo man mehr die Ergétzung des Gehors, als die Erweckung
ernsthafter oder feyerlicher Empfindung zur Absicht hat.«20 In dieser Schreibart sind
»verschiedene zierliche Ausschweifungen« und »mancherley Abweichungen von den
Regeln« gestattet.2! Methodisch auffallend ist, dass Kirnberger nun diese erlaubten
Abweichungen im freien Stil ebenfalls durch Kategorisierungen in allgemeine Abwei-
chungen, freie Behandlung der Dissonanzaufldsung und -vorbereitung (vor allem bei
Septakkorden) moglichst vollstandig und anhand von pragnanten Regeln und Fallbei-
spielen zu erfassen sucht.22 Damit einhergehend ist Kirnberger der Auffassung, dass

16 Ebd, S. 202. Siehe auch Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 114, eben-
falls in Bezug auf Tanzmelodien: »Doch ist es nicht moglich, genau bestimmte Regeln zu geben, die
fiir jede Art der Empfindung die schicklichste Bewegung und den schicklichsten Tackt bestimmen
wiirden. Das meiste kommt auf ein feines und richtiges Gefiihl an.«

17 Der Zusammenhang von gezielter Abweichung von den Regeln und musikalischem Ausdruck wird
aber beispielsweise im Kontext seiner einfithrenden Melodielehre im ersten Teil diskutiert, vgl. Kirn-
berger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 134f.

18 Ebd., Vorrede (ohne Seitenangabe).

19 Ebd, S. 208.

20 Ebd, S. 80, siehe den gesamten 5. Abschnitt: »Von der freyen Behandlung der diffonierenden Accorde
in der leichtern Schreibart, S. 80-90.

21 Ebd, S. 80.

22 Vgl. ebd., S. 81-90. Siehe auch die deutliche Kritik an einer zu freien Dissonanzbehandlung im galan-
ten Stil in Kirnberger/Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 14), S. 31-34.



der strenge Stil Voraussetzung fiir den freien ist und dessen fundierte Kenntnis auch
fiir Kompositionen im freien Stil unverzichtbar bleibt - und demgemaf} bleibt der
freie Stil ebenfalls ganz bestimmten Regeln der Abweichung von der Norm unterwor-
fen:

Diejenigen haben, meiner Ansicht nach, ganzlich unrecht, welche dafiir halten, dafd ein
theatralischer Componist nichts von den contrapunktischen Kiinsten zu verstehen
nothig hatte: die noch weiter gehen, und vorgeben, daf es nur auf den Ausdruck an-
komme, zu welchem der reine Satz nichts beytriige, die auch den reinen Satz wohl gar
fiir eine Pedanterie halten, da doch ohne diesen ein vollkommener Ausdruck sich nicht
gedenken 1413t; diese verdienen gar keine Widerlegung, sondern Mitleiden.23

Ich habe vorher gesagt, daf} von einem Theatercomponisten weit mehr, als von einem
Kirchencomponisten erfordert wird; denn ein Theatralcomponist muf} erstlich alles
dasjeinge, was ein Contrapunctist oder Kirchencomponist weif3, vorher auch wissen,
und denn, tiber diefd den freyen Styl in seiner Gewalt haben, welcher beynahe ein eben
so grofdes Studium, als der gebundene ist, der eben sowohl, wie der strenge Styl, seine
festen Regeln hat, wodurch die Musik den hochsten Grad ihrer Vollkommenheit und
tausendmal mehrere Mannigfaltigkeit, sowohl in der Melodie, als dem Gebrauch der
Harmonie erhalt.2*

Asthetisches und satztechnisches Ideal bleibt daher der sogenannte >reine Satz¢, der
sich in anspruchsvollster und gewissermafien >reinster< Form in Gestalt des vierstim-
migen Choralsatzes nach dem Vorbild Johann Sebastian Bachs manifestiert,25 aber
auch eine Vielzahl an satztechnischen Einzelaspekten und Situationen umfasst bzw.
betrifft. Bemerkenswert ist, dass Kirnberger u.a. Harmonie-, Melodie- und Kontra-
punktlehre gleichermafien unter dem Ideal des reinen Satzes abhandelt und metho-
disch keine scharfe Trennung zwischen diesen einzelnen satztechnischen
»Disziplinen< oder Teilbereichen vornimmt. Ein inhaltlicher wie methodischer
Schwerpunkt liegt allerdings auf der Harmonielehre einerseits (besonders Teil 1 so-
wie erganzend Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie, 1773) und der
Kontrapunktlehre andererseits (Teil 2, Teilband 2 widmet sich ausschliefdlich dem
doppelten Kontrapunkt), wahrend beispielsweise die Formenlehre weniger systema-
tisch entwickelt ist und etwas verstreut im Kontext >harmonischer Perioden< und der
Rhythmuslehre abgehandelt wird.

Vom Aufbau seiner Kompositionslehre her geht Kirnberger im ersten und inhaltlich
vielseitigsten Teil der Kunst des reines Satzes zunichst von theoretischen

23 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Teil 2, Bd. 3, Berlin und Koénigs-
berg 1779, S. 14.

24 Ebd, S. 16.

25 Siehe Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 156f.: »Es ist vielleicht in der
ganzen Wissenschaft des Satzes nichts schweereres als dieses, daf3 jede der vier Stimmen nicht nur
ihren eigenen fliessenden Gesang habe, sondern, daff auch in allen einerley Charakter beybehalten
werde, damit aus ihrer Vereinigung ein einziges vollkommenes Ganzes entstehe. Hierinn hat der ver-
storbene Capellmeister Bach in Leipzig vielleicht alle Componisten der Welt iibertroffen; deswegen
sowol seine Chorile, als seine grossern Sachen allen Componisten, als die besten Muster zum fleif3i-
gen Studio, hochstens zu empfehlen sind.«
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(mathematisch-physikalisch begriindeten) Grundlagen aus (Erlauterung des Tonsys-
tems im Kontext einer eigenstandigen Stimmungstheorie, 1. Abschnitt), bevor er ten-
denziell vom Einfachen zum Komplexen vordringend verschiedene satztechnische
Grundlagen und Einzelaspekte behandelt wie
e eine allgemeine Intervall- und Akkordlehre (2. und 3. Abschnitt),
e eine umfangreiche angewandte Akkordlehre einschlief3lich der Dissonanzbe-
handlung als eigentlicher Kern seiner Harmonielehre (4. Abschnitt),
e die Behandlung dissonierender Akkorde im freien Stil (5. Abschnitt),
e eine Perioden- und Kadenzlehre unter vorwiegend harmonischen Gesichts-
punkten (6. Abschnitt),
e eine Modulations- und Tonartenverwandtschaftslehre (7. und 8. Abschnitt),
e eine Melodielehre unter dem Gesichtspunkt harmonischer Fortschreitung (9.
Abschnitt),
e und eine einfiihrende Kontrapunktlehre (einfacher und verzierter Kontra-
punkt, 10. und 11. Abschnitt).
Der erste Teilband des zweiten Teils widmet sich
e verschiedenen Arten der harmonischen Begleitung zu einer gegebenen Melo-
die mit Blick auf (1) Richtigkeit und (2) Ausdruck (1. Abschnitt),
e einer Tonartenlehre in Bezug auf die Tonarten der Alten und der »neuen< Mu-
sik, inklusive einer Tonartencharakteristik (2. Abschnitt),
o einer Melodielehre, inklusive einer Intervallcharakteristik (3. Abschnitt),
e sowie einer Tempo-, Takt- und Rhythmuslehre, die auch Ausfiihrungen zur
Formenlehre enthalt (4. Abschnitt).
Neben zahlreichen Notenbeispielen sowie einigen beigegebenen exemplarischen Ei-
genkompositionen spielt das vielfach empfohlene Studium von teilweise auch abge-
druckten und einer harmonischen Analyse unterzogenen >Meisterwerken< als
Musterbeispielen und Vorbildern eine zentrale Rolle in seiner Kompositionsdidaktik
(siehe insbesondere die Analyse von ].S. Bachs h-Moll-Fuge aus dem Wohltemperier-
ten Klavier 1 in Die wahren Grundsdtze). Deduktive Methode (>sichere Grundsitze<)
und konkrete Veranschaulichung am didaktischen Lehr- sowie kompositorischen
Musterbeispiel erhellen sich so gegenseitig. Insbesondere seinem Lehrer ].S. Bach
kommt eine herausgehobene Stellung als Vorbild zu; Kirnberger sieht sich gewisser-
mafien selbst als Vermittler von dessen nicht theoretisch niedergelegter, sondern nur
aus dem Werk und der personlichen Unterrichtserfahrung rekonstruierter (hypothe-
tischer) Kompositionslehre:

Johann Sebastian Bach fiihrt in allen seinen Stiicken einen durchgingig reinen Satz,
jedes Stiick hat bey ihm einen zur Einheit gefiihrten bestimmten Karakter. Rhythmus,
Melodie, Harmonie, kurz alles, was eine Komposition wirklich schén macht, hat er,
nach dem Zeugnisse seiner praktischen Werke, vollkommen in seiner Gewalt. Seine
Methode ist die beste, denn er geht durchgangig Schritt vor Schritt vom leichtesten bis
zum schwersten iiber, eben dadurch ist der Schritt zur Fuge selbst nicht schwerer, als
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ein Uebergang zum anderen. Aus diesem Grunde halte ich die Johann Sebastian Bach-
sche Methode fiir die einzige und beste.26

Im Folgenden sollen die einzelnen satztechnischen Bereiche Harmonik und General-
bass, Melodie- und Rhythmuslehre (einschlief3lich Form) und (doppelter) Kontra-
punkt jeweils kurz unter kompositionsdidaktischen bzw. -methodischen
Gesichtspunkten diskutiert werden; fiir ndhere Details und Hintergriinde sei auf die
jeweiligen Einzelkapitel zu diesen Teilgebieten in diesem Band verwiesen. Zunachst
soll aber ein fiir seine Kompositionsauffassung und -methodik grundlegender &sthe-
tischer Kontext ndher beleuchtet werden: Kirnbergers implizite und explizite Vorstel-
lungen von Ausdruck und Charakter der Musik als ilibergeordnete asthetische
Konzepte, vor dem Hintergrund der vorherrschenden Sprachanalogie sowie des ds-
thetischen Ideals einer Einheit in der Mannigfaltigkeit.2? Im besonderen Fokus stehen
die Teile 1 und 2/1 aus Kirnbergers Kunst des reinen Satzes, weitere Schriften werden
gegebenenfalls hinzugezogen.

Asthetischer Kontext: Sprachanalogie, Ausdruck und Charakter

Kirnberger orientiert sich an der verbreiteten Sprachanalogie seiner Zeit, der die Rhe-
torik nach wie vor als Leitdisziplin auch fiir die Kompositionslehre gilt,28 was fiir ver-
schiedene asthetische und methodische Aspekte seiner Kompositionslehre eine
wichtige Rolle spielt. Dabei greift die Sprachanalogie bei Kirnberger grundsatzlich je-
doch nicht nur auf der »grammatikalischen< bzw. syntaktischen Ebene der Musik, in
Form einer von der Rede abgeleiteten Perioden- und Interpunktions- bzw. Inzisions-
lehre, sondern auch auf der >semantischeng, im Sinne eines musikalischen Zusammen-
hangs, der auf musikalischen Ausdruck und das heif3t in diesem dsthetischen Rahmen,
auf die Erweckung von Empfindungen und Leidenschaften, zielt.29 So vergleicht Kirn-
berger im Kontext seiner Perioden- und Kadenzlehre die einzelnen Akkorde in der
Musik mit den einzelnen Wortern der Sprache:

Die Accorde sind in der Musik das, was die Wérter in der Sprache: wie aus etlichen
zusammenhangenden und einen voélligen Sinn ausdruckenden Wortern ein Satz in der

26 Johann Philipp Kirnberger, Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbe-
reitung zur Fugenkenntnif3, Berlin 1782, S. 4.

27 Zur zeitgendssischen Asthetik in Kirnbergers Umfeld siehe auch die Uberblicksdarstellung in
Matthias Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept des >reinen Satzes« in der Musik, Disser-
tation, Paderborn 2019, <https://d-nb.info/1209601389/34> (Abruf: 10. August 2021), S. 40-56.

28 Prigend fiir die Kompositionslehren des 18. Jahrhunderts ist hier Johann Matthesons grundsatzliche
Auffassung von Musik als Klang-Rede, aus der sich auch dessen einflussreiche Perioden- und Inzisi-
onslehre ableitet, vgl. Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Studien-
ausgabe im Neusatz des Textes und der Noten, hg. von Friederike Ramm, Kassel 2017, besonders den
Abschnitt »Von den Ab- und Einschnitten der Klang-Redeg, S. 279-296 (Seitenkonkordanzen mit Ori-
ginal-Ausgabe S. 180-195).

29 Vgl. Sulzer, Art. »Ausdruck, in: Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Bd. 1 (wie Anm. 2), S. 101-
112 [100-112], hier: S. 101.
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Rede entsteht, so entsteht in der Musik ein harmonischer Satz, oder eine Periode aus
einigen verbundenen Accorden, die sich mit einem Schluf endigen. Und wie viel mit
einander verbundene Satze eine ganze Rede ausmachen, so besteht ein Tonstiick aus
viel verbundenen Perioden.30

Dient an dieser Stelle der Sprachvergleich zwar vorrangig der Einfithrung von Grund-
lagen der Formenlehre (Formglieder- und teile sowie Schlussbildung), so wird an an-
deren Stellen deutlich, dass die Funktion der Sprachanalogie weitreichender ist und
nicht nur syntaktische bzw. formale Gesichtspunkte, sondern letztlich den gesamten
musikalischen Satz in seinen einzelnen satztechnischen Eigenschaften sowie in deren
musikalischem Zusammenhang betrifft. Besondere Aufmerksamkeit und Relevanz
kommt hierbei der Bewegung (Tempo), dem Takt und dem Rhythmus zu:31

Daf? eine Folge von Tonen, die an sich nichts bedeuten, und nur durch Hohe und Tiefe
von einander unterschieden sind, zu einem wiirklichen Gesang wird, der seinen be-
stimmten Charakter hat, und eine Leidenschaft oder eine bestimmte Gemiithsfassung
schildert, kommt von der Bewegung, dem Takt und dem Rhythmus her, die dem Ge-
sang seinen Charakter und Ausdruck geben.32

Zur Veranschaulichung diskutiert Kirnberger den theoretischen Vergleich eines in
zeitlicher Hinsicht vo6llig indifferenten Gesangs mit einem Gesang, der beziiglich
Tempo, Taktart und Rhythmus ausdifferenziert ist:

Die ganze Kraft, oder der Ausdruck eines solchen Gesanges wiirde blos in dem sanften
und leichten, oder in dem lebhaften und stark strohmenden bestehen, er wiirde die-
nen uns einzuschlafern oder munter zu machen. Soll er der Rede dhnlich und zum Aus-
druck mancherley Regungen und Empfindungen geschickt werden, so miifien
einzelne Tone zu bedeutenden Wortern, und mehrere Worter zu verstindlichen Sat-
zen gemacht werden. Diese Verwandlung eines blossen Stroms von Toénen in einen
der Rede dhnlichen Gesang geschieht eines Theiles durch Accente, die auf einige T6ne
gelegt werrden, theils durch die Verschiedenheit der Lange und Kiirze der Téne.33

Mal vergleicht Kirnberger einzelne Akkorde, mal einzelne Téne mit den Wortern der
Sprache, in beiden Fallen kommt es jedoch weniger auf die je spezifische Bedeutung
einzelner satztechnischer Elemente (Tone, Intervalle, Akkorde) als vielmehr auf den
musikalischen Zusammenhang an, in dem diese stehen (harmonische Fortschrei-
tung/Form bzw. zeitliche Gestaltung), und durch den sie erst eine der Sprache

30 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 91.

31 Siehe auch die explizite Verkniipfung zwischen Bewegung und >Gemiithsbewegung« (Leidenschaft)
bei Sulzer, Art. »Ausdruck« (wie Anm. 29), S. 110f,; Kirnberger paraphrasiert Ausschnitte dieser Text-
stelle in Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 106f.

32 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 105.

33 Ebd, S. 113. Siehe auch ein dhnliches Experiment bei Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S.
254-257 (S.161-163), bei dem Mattheson verschiedene Choralmelodien in Tanzcharaktere verwan-
delt, um die »ungemeine Krafft der Rhythmopdie« zu demonstrieren; vgl. hierzu auch die Diskussion
zum Affektbegriff bei Danuta Mirka, »Introductiong, in: The Oxford Handbook of Topic Theory, hg. von
Danuta Mirka, Oxford 2014, <10.1093/oxfordhb/9780199841578.013.002> (Abruf: 11. August
2021), 2. Abschnitt »Music and Affects«.
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vergleichbare Bedeutsamkeit erlangen. So widmet sich der gesamte erste Band des
zweiten Teils aus Der Kunst des reinen Satzes dem iibergeordneten Thema der »be-
sondern Eigenschaften des Gesanges, oder der Melodie, wodurch sie ihren Charakter
und Ausdruck erhilt« in unterschiedlichen Hinsichten (Wahl der Tonart, Folge der
Harmonien, Art der Modulation, Bewegung, Rhythmus und Takt).34

Gegenliber einer festgelegteren Figuren- und Affektenlehre, die einzelnen musikali-
schen Figuren oder satztechnischen Elementen bestimmte Affekte zuordnet, vertritt
Kirnberger bereits zumindest in Grundziigen eine flexiblere Ausdrucks- und Empfin-
dungsasthetik, die starker der Relevanz des jeweiligen musikalischen Kontexts Rech-
nung tragt. Dies wird etwa an seiner Intervall- sowie Tonartencharakteristik deutlich.
Zwar ordnet Kirnberger den einzelnen steigenden und fallenden Intervallen be-
stimmte Eigenschaften bzw. Wirkungen hinsichtlich des musikalischen Ausdrucks zu
(die steigende iibermaf3ige Prime wirkte dngstlich, die steigende kleine Sekunde trau-
rig etc.),35 betont aber zugleich die Kontextabhdngigkeit und damit Flexibilitat dieser
Einzelwirkungen:

Daf? der Ausdruck in der Melodie grossentheils mit von den Fortschreitungen abhangt,
bedarf wol keines Beweises. Indessen ist es unmoglich genau zu bestimmen, aus wel-
chen Fortschreitungen ein melodischer Satz zusammengesetzt seyn miisse, der diesen
oder jenen Ausdruck haben soll. Jedes Intervall hat gleichsam seinen eigenen Aus-
druck, der aber durch die Harmonie, und durch die verschiedene Art ihrer Anbringung
sehr abgedndert oder ganz verloren gehen kann.36

Uebrigens kommt hier vieles auf das Vorhergehende und Folgende, und iiberhaupt auf
das Ganze der melodischen Phrase an, worinn sie vorkommen, nicht weniger auf die
Lage der zwischen ihnen liegenden kleinen und grossen Secunden der Tonleiter oder
der Tonart; und denn hauptsachlich mit auf die Zeit des Taktes, worauf sie angebracht
werden, und auf die Harmonie, die ihnen unterlegt wird.3?

Auch beruht diese Zuordnung von Intervallen und deren Wirkung, fiir Kirnbergers
wissenschaftlichen Anspruch eher ungew6hnlich, nach eigener Angabe auf seiner
subjektiven Empfindung.38 Die Tonartencharakteristik basiert hingegen starker auf
einer theoretisch-wissenschaftlichen (spekulativen) Begriindung, namlich auf der
Naturtonreihe und den Eigenschaften der Temperatur, insbesondere im Hinblick auf
die »neuen< Dur- und Moll-Tonarten,3° auch wenn er musiktheoretisch tiberlieferte

34 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 2.

35 Ebd,, S. 103f.

36 Ebd,, S. 102f.

37 Ebd, 104.

38 Vgl. ebd.: »Hiemit ist aber nicht gesagt, als wenn diese melodische Fortschreitungen nur blos die an-
gezeigten Wiirkungen hatten, die auf keine Weise abgedndert werden konnten, sondern nur, daf3
diese nach meiner Empfindung ihnen am mehresten eigen zu seyn scheinen.«

39 Vgl. ebd,, S. 47 und S. 67-76 in Bezug auf die Dur- und Moll-Tonarten. Kirnberger argumentiert in
diesem Zusammenhang auch gegen eine gleichschwebende Temperatur, die die Unterschiede zwi-
schen den je 12 Dur- und Moll-Tonarten auf den Unterschied zwischen C-Dur und a-Moll reduzieren
wiirde.
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Tonartencharakteristiken in Bezug auf die sogenannten ralten Tonarten< hinzuzieht.*0
Mit Blick auf die Charakteristik der Dur- und Moll-Tonarten differenziert Kirnberger
zunachst zwischen den Tongeschlechtern Dur und Moll anhand ihres mehr bzw. we-
niger natlirlichen Verhaltnisses zur Naturtonreihe (die Durtonart sei demnach die na-
tiirlichste und fasslichste und zu dem Ausdruck munterer Empfindung geeignet,
wahrend die Molltonart weniger natiirlich und daher weniger vollkommen und beru-
higend sei), und nimmt dann eine systematische, je dreiteilige Klassifizierung beider
Tongeschlechter in die einzelnen Dur- und Moll-Tonarten nach abnehmender Reinig-
keit der Terzen vor; wichtige Unterscheidungskriterien sind insgesamt Natiirlichkeit
und Fasslichkeit.#! Entscheidend fiir den Gesamtcharakter einer Tonart sind zudem
die jeweils fiinf Nebentone, d.h. die am nachsten verwandten Tonarten und deren cha-
rakteristische Eigenschaften.42 Die bewusste, dem jeweiligen Tonartencharakter ge-
mafde Wahl der Tonart hat nach Kirnberger eine wesentliche Bedeutung fiir den
Charakter und Ausdruck eines ganzen Stticks; dhnlich wie bei den anderen Bereichen
des musikalischen Satzes gilt aber auch hier eine gewisse Flexibilitat.43

Ausdrucks- und Charakterbegriff sind in der Asthetik des spiteren 18. Jahrhunderts
eng aufeinander bezogen,** wie es etwa anhand des Artikels »Ausdruck« aus Sulzers
Enzyklopadie deutlich wird, in dem es um die jeweiligen Ausdrucksmittel der scho-
nen Kiinste geht. Das Charakteristische bzw. der bestimmte Charakter dient der na-
heren Spezifizierung kiinstlerischen oder musikalischen Ausdrucks, wahrend sich der
Begriff des musikalischen Ausdrucks allgemeiner auf die Erweckung der Empfindun-
gen und Leidenschaften und damit auf die prinzipielle Sprachfahigkeit der Musik be-
zieht:

Jedes Tonstiik, es sey ein wiirklicher von Worten begleiteter Gesang, oder nur fiir die
Instrumente gesezt, mufd einen bestimmten Charakter haben, und in dem Gemiithe
des Zuhorers Empfindungen von bestimmter Art erweken. Es ware thoricht, wenn der
Tonsetzer seine Arbeit anfangen wollte, ehe er den Charakter seines Stiiks festgezt
hat.45

40 Vgl. ebd,, S. 50-57 in Bezug auf die sogenannten alten Tonarten (Kirnberger listet hier Tonartencha-
rakteristiken nach Wolfgang Caspar Printz und Johann Heinrich Buttstett auf, S. 51).

41 Vgl. ebd,, S. 68-72.

42 Vgl. ebd,, S. 72f. Zu den nach Kirnberger gebrauchlichen Modulationen und Tonartenverwandtschaf-
ten siehe auch Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 103-120.

43 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 70f. Siehe auch Kirnberger, Die
Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 103, wobei er hier deutlich weniger rationalistisch
als in Teil 2/1, sondern eher sensualistisch argumentiert: »Es 143t sich nicht entwickeln, worin ei-
gentlich das unterscheidende eines jeden Tones bestehe; ein geiibtes Ohr aber empfindet es, und ein
Tonsetzer der Ueberlegung und Empfindung in gehorigem Maafie hat, wird allemal nach dem Cha-
rakter der Sache, die er ausdriicken will, die Tonart zu wahlen wifden; ob es gleich nicht méglich ist,
bestimmte Regeln dariiber zu geben.«

44 Siehe auch Helga de la Motte-Haber, »Das Erhabene und das Charakteristische, in: Musikdsthetik (=
Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft 1), hg. von Helga de la Motte-Haber in Verbindung
mit Eckhard Tramsen, Laaber 2004, S. 242-260, hier: S. 254f.

45 Sulzer, Art. »Ausdruck« (wie Anm. 29), S. 111. Im Artikel »Charakter« wird auch eine direkte Verbin-
dung zwischen dem Vermogen, das Charakteristische zu erfassen und darzustellen und dem
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Kirnberger greift die Vorstellung eines bestimmten und einheitlichen Charakters als
ndhere Bestimmung des musikalischen Ausdrucks wiederholt auf, etwa im Abschnitt
zum »verzierten« oder »bunten« Kontrapunkt bzw. Gesang.4¢ Dem Anfanger in der
Komposition empfiehlt er ausdriicklich das Studium unterschiedlicher Tanztypen
(»aller Gattungen der Ballette«), um sich mit verschiedenen musikalischen Charakte-
ren auch fiir satztechnisch anspruchsvollere Gattungen wie Fugen vertraut zu ma-
chen,

»weil in denselben alle Arten der Charaktere und des Rhythmus vorkommen und am
genauesten beobachtet werden. Hat man in diesen charakterisirten Stiicken keine Fer-
tigkeit, so ist es nicht wol mdglich irgend einem Stiick einen bestimmten Charakter zu
geben, der doch selbst jede Fuge haben mufd. Wer die Fugen von J. Seb. Bach studirt,
wird finden, daf jede allemal ihren genau bestimmten Charakter hat. Dieses wird kei-
ner erreichen, der nicht unfugirten Sachen ihren Charakter geben kann.“4?

Ein wichtiges dsthetisches Kriterium, auch in kompositionsdidaktischer Hinsicht, ist
fiir Kirnberger die Berticksichtigung der Einheit des Charakters bzw. Ausdrucks (Ein-
heit des Affekts), einhergehend mit dem dsthetischen Ideal einer Einheit in der Man-
nigfaltigkeit.#8 Diese angestrebte Einheit des Charakters oder Ausdrucks betrifft
wiederum samtliche satztechnische Ebenen: beispielsweise hinsichtlich der Modula-
tionslehre eine Einheit der Harmonie bzw. der Tonart, welche vom angehenden Kom-
ponisten verlangt, sich in der »gemeinen Modulation« nicht in zu entlegene T6ne
vorzuwagen, sondern sich auf die fiinf ndchsten Grade der Verwandtschaft zu be-
schrianken.#9 Erst dem geiibteren Komponisten sind auch Modulationen in entfern-
tere Tonarten und plotzliche Ausweichungen unter Einschrankungen erlaubt:

Dergleichen Modulationen miissen aber nur da gebraucht werden, wo der Ausdruck
sie nothwendig macht, das ist da, wo das Gemiith schnell von einer Empfindung auf
eine andere zu fiihren ist. Dieses mufd dem Urtheil des Tonsetzers liberlassen werden.
In den Stiicken, darinn durchaus einerley Affekt herrscht, kdnnen solche Modulatio-
nen nicht statt haben.50

Auch in Zusammenhang mit den verschiedenen harmonischen Begleitungsarten zu
einer gegebenen Melodie, die Kirnberger, nach vier ansteigenden Schwierigkeits-

kiinstlerischen Genie hergestellt, vgl. Sulzer, Art. »Charakter, in: Allgemeine Theorie der Schénen
Kiinste, Bd. 1 (wie Anm. 2), S. 195-200 [194-200], hier: S. 195.

46 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 194 und S. 201-204

47 Ebd,, S. 202f,, Anm. 78. Zur Musterrolle von Tanzstiicken hinsichtlich des engen Zusammenhangs von
Charakter und Bewegung siehe auch Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14),
S.106-113.

48 Zur Nahe zwischen einigen grundlegenden asthetischen Vorstellungen wie Einheit in der Mannigfal-
tigkeit bei Kirnberger und seinem zeitweiligen Schiiler Moses Mendelssohn siehe Laurenz Liitteken,
»Zwischen Ohr und Verstand. Moses Mendelssohn, Johann Philipp Kirnberger und die Begriindung
des >reinen Satzes«, in: Musik und Asthetik im Berlin Moses Mendelssohns, hg. von Anselm Gerhard,
Berlin 1999, S. 135-163.

49 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 107f.

50 Ebd, S. 126.
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graden untergliedert, zu Beginn des zweiten Teils einfiihrt, gibt er mit Blick auf die
vierte Art der Begleitung (Ausweichungen in entferntere Tonarten, enharmonische
Fortschreitungen etc.), die eigentlich nur fortgeschritteneren Komponisten empfoh-
len wird, einige einschrankende Hinweise, die sich dezidiert an der Einheit des Cha-
rakters bzw. Ausdrucks als Mafdstab orientieren.5! Zugleich kommt es Kirnberger
nicht blof3 auf Einheit, sondern auch auf Abwechslung und Mannigfaltigkeit insbeson-
dere der Harmonie an, um Monotonie zu vermeiden.52 Die Satztechnik des doppelten
Kontrapunkts dient nach Kirnberger in paradigmatischer Weise einer Herstellung der
Einheit in der Mannigfaltigkeit.53 Kirnberger vertritt insgesamt eine eher >konserva-
tive« Asthetik, die einem allzu plotzlichen Wechsel der Empfindungen und Leiden-
schaften etwa im Geiste einer >Sturm und Drang«Asthetik reserviert gegentibersteht
und die entsprechenden satztechnischen Ausdrucksmittel vorrangig als (satztech-
nisch regulierte) Ausnahme denn als Regelfall in der Komposition betrachtet.

Harmonik und Generalbass

Eine rangewandte Harmonielehre« nimmt mit dem vierten Abschnitt aus dem ersten
Teil der Kunst des reinen Satzes (1771), dem ersten Abschnitt aus dem ersten Teilband
des zweiten Teils (1776)5¢ und dem ergdanzenden Lehrwerk Die wahren Grundsdtze
zum Gebrauche der Harmonie (1773) einen grofien und methodisch gewichtigen
Raum in Kirnbergers Kompositionslehre ein. Hinzu kommt eine Generalbasslehre
(Grundsdtze des Generalbasses als erste Linien zur Composition, 1781), die die spiel-
und generalbasspraktischen Grundlagen und Voraussetzungen zu seiner Harmonie-
lehre nachtragt und sich vorrangig an Kinder und Jugendliche richtet, aber grundsatz-
lich auf den gleichen theoretischen Pramissen basiert wie seine Harmonielehre.55

In kompositionsdidaktischer bzw. -methodischer Hinsicht sind insbesondere fol-
gende grundlegende Aspekte seiner Harmonielehre von Bedeutung: (1) eine syste-
matische Akkordlehre bzw. Akkordtypologie, die grundsatzlich zwischen
konsonierenden und dissonierenden Akkorden unterscheidet, (2) damit

51 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 20f.: »Die verschiedenen Arten
der Begleitung miifen als Materialien zu einem charakterisirenden Stiicke betrachtet werden: gleich-
wie zu einem Gebaude, wo zu einem Quadersteine, zu einem andern Kalksteine, und wieder zu einem
andern Holz statt Steine genommen werden, so wie es der Charakter des Gebdudes erfordert; und
eben wie zu einem Gebaude eine ungeschickte Vermischung von Baumaterialien ungeschickt seyn
wiirde, gleicherweise verhalt es sich mit einem musikalischen Stiicke, wenn nicht eine gewisse tliber-
einstimmende Zusammensetzung von Accorden und Fortschreitungen beobachtet wird.«

52 Vgl. etwa Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 145-148, hier in Bezug auf
den vierstimmigen Satz im einfachen Kontrapunkt.

53 Vgl. ebd,, S. 147, Anm. 65 sowie Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 2
und Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Teil 2, Bd. 2, Berlin und Ké-
nigsberg 1777, S. 3 und S. 232.

54 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 34-80 und Kirnberger, Die Kunst des
reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 13), S. 3-40.

55 Siehe hierzu den Beitrag von Hans Aerts im vorliegenden Band.
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zusammenhdngend die Differenzierung zwischen zufalligen und notwendigen bzw.
wesentlichen Dissonanzen und die entsprechende Lehre von der Dissonanzbehand-
lung sowie (3) die grundsatzliche Orientierung am Umkehrungsdenken (>Verwechs-
lung der Akkorde«), die sich auch an der praktischen Relevanz des Grundbasses fiir
die harmonischen Fortschreitungen zeigt. Dariiber hinaus entwickelt Kirnberger eine
Kadenz-, Modulations- und Tonartenverwandtschaftslehre.

Kirnbergers Akkordlehre erscheint in den Wahren Grundsdtzen zum Gebrauch der
Harmonie gegeniiber der Kunst des reinen Satzes nochmals didaktisch vereinfacht:
Wahrend er im Reinen Satz vier Akkordtypen unterscheidet,¢ fiihrt er bzw. Schulz in
den Wahren Grundsdtzen alle Harmonien auf zwei Typen von »Grundaccorden« und
deren Verwechslungen zuriick: (a) der konsonierende Dreiklang (Dur, Moll oder ver-
mindert) und (b) der dissonierende >wesentliche Septimakkord« (dieser umfasst vier
verschiedene Septakkordtypen: den Dur- und Moll-Dreiklang mit kleiner Septime,
den halbverminderten Septakkord sowie den Dur-Akkord mit grofder Septime; also
die diatonischen Septakkorde auf den Skalenstufen 1-7 der Durtonleiter).57 Diese du-
Berst kompakte Akkordtypologie bildet einhergehend mit der Differenzierung zwi-
schen zufdlligen und wesentlichen Dissonanzen58 eine tlibersichtliche methodische
Grundlage der angewandten Harmonielehre, bringt allerdings auch verschiedene di-
daktische Schwierigkeiten hinsichtlich Kategorisierung und Gebrauch der Akkorde
mit sich, wie die Unterscheidung (v.a. im konkreten Einzelfall)

e zwischen dem konsonierenden (also durch Verwechslung entstandenen) und
dissonierenden (d.h. Vorhalts-) Quartsextakkord,

e zwischen zufalliger und wesentlicher Septime (also zwischen Vorhalts- und
akkordeigener Septime), wobei Kirnberger hier recht klare Unterscheidungs-
kriterien angibt,

e zwischen »eigentlichen« und »uneigentlichen« bzw. »undchten« Septimen
(das betrifft v.a. den verminderten Septakkord sowie bestimmte Fortschrei-
tungen in der Bassstimme),59

e sowie zwischen dem konsonierenden verminderten Dreiklang (mit konso-
nanter »kleiner Quinte«) und dessen erster Umkehrung in Abgrenzung zum
vom Septakkord auf der Dominante abgeleiteten, also dissonierenden ver-
minderten Dreiklang (insbesondere in Gestalt des Terzquartakkords mit >feh-
lender Quarte«).60

56 Kirnberger unterscheidet hier (1) konsonierende Akkorde, (2) dissonierende mit einer wesentlichen
Dissonanz, (3) dissonierende mit einer oder mehr zufélligen Dissonanzen und (4) vermischte Ak-
korde, in denen zufillige und wesentliche Dissonanzen zusammenkommen, vgl. Kirnberger, Die
Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 33.

57 Vgl. Kirnberger/Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 14), S. 6 sowie Kirnberger, Die Kunst des
reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 64f.

58 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 30.

59 Vgl. ebd, S. 66f. sowie Kirnberger/Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 14), S. 18-24.

60 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 45-47 und S. 69f.
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Akkordtypologie und Gebrauch, d.h. die Fortschreitung der Harmonien, sind auf die
Theorie des Grundbasses eng bezogen,5! was manchmal zu etwas umstdndlichen Her-
leitungen fiihrt: Im unten stehenden Beispiel leitet Kirnberger den Septakkord auf der
4. sowie 5. Skalenstufe von einem Septnonakkord her, dessen Grundbass jeweils eine
(kleine) Terz unter der Bassstimme liegt; die augenscheinliche Septime wird daher
zu einer »undchten« erklart (die angenommene None stellt blof3 eine zuféllige Disso-
nanz zu einem wesentlichen Septakkord dar, die verzdgert, d.h. erst mit Eintritt des
folgenden Akkords, aufgeldst wird). Grund hierfiir ist, dass bei wesentlichen Septak-
korden der Grundbass entweder eine Quarte steigt oder Quinte fillt, eine steigende
Sekundfortschreitung des Grundbasses ist bei wesentlichen Septakkorden hingegen
nicht vorgesehen.62 [diomatische Wendungen wie der pradominantische Septakkord
auf der 4. Skalenstufe bzw. Subdominante und der Trugschluss werden so aus funda-
mentalbasstheoretischer Sicht zu Sonderfallen erklart.
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Notenbeispiel 1: Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 66;
»undchte Septimen« mit Darstellung des Grundbasses im untersten System

Die (angewandte) Harmonielehre nimmt insgesamt eine Schliisselrolle in Kirnber-
gers Kompositionsmethodik ein: Auch traditionell eigentlich anderen Teilgebieten
der Kompositions- bzw. Satzlehre zugehorige Bereiche wie Form und Kontrapunkt
werden zumindest teilweise von der harmonischen Perspektive tiberformt. So wird
die Perioden- und damit einhergehende Interpunktions- und Inzisionslehre erstmals
in Zusammenhang mit »den harmonischen Perioden und den Kadenzen« eingefiihrt,
und nicht, wie etwa bei Mattheson, Riepel oder Koch, vorwiegend im Kontext einer
Melodielehre abgehandelt.63 Dementsprechend liegt Kirnbergers vorrangiger Fokus
hier auf der Verbindung der Akkorde, die eine harmonische Periode bilden, also auf
der harmonischen Fortschreitung, sowie auf unterschiedlichen Kadenztypen, die eine

61 Auf das Verhaltnis von Kirnbergers Fundamentalbasstheorie zu Jean-Philippe Rameau und anderen
deutschsprachigen Fundamentalbasstheoretikern wie Friedrich Wilhelm Marpurg kann in diesem
Rahmen nicht ndher eingegangen werden, siehe auch den Beitrag von Nathalie Meidhof in diesem
Band. Zum Verhéltnis von Marpurg und Kirnberger siehe Joel Lester, Compositional Theory in the
Eighteenth Century, Cambridge 1992, S. 231-257 sowie grundlegend zur deutschsprachigen Rameau-
Rezeption Ludwig Holtmeier, Rameaus langer Schatten. Studien zur deutschen Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts (= Studien zur Geschichte der Musiktheorie 13), Hildesheim 2017.

62 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 66f. sowie ebd., S. 62f.

63 Vgl. ebd., 6. Abschnitt (S.91-102).
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Periode bzw. untergeordnete Formglieder wie Einschnitt und Abschnitt sowie liber-
geordnete Formteile (>Hauptabschnitt« oder »Hauptteil<) und ganze Stiicke beschlie-
3en konnen.64

Kirnberger unterscheidet grundsatzlich drei »Hauptgattungen der Schliisse«, die je-
weils noch durch Variantenbildung bzw. Modifikationen abgewandelt werden kon-
nen:

o die »vollkommene Cadenz« (in vollkommenster Gestalt: V7-I in Dur und Moll
mit grofder Terz im Schlussklang und mit Oktave in der Oberstimme), auch
»Finalcadenz«, »Hauptschluf3« oder »ganzer Schlufd« genannt,

e die »halbe Cadenz« bzw. der »halbe Schluf3« (I-V bzw. i-V),

e sowie der Trugschluss, der bei Kirnberger keinen eigenen Fachterminus er-
halt (V7-vi in Dur bzw. V7-VI in Moll; er greift hier die italienischen und fran-
z0sischen Begriffe »Inganno« bzw. »Cadence rompue« auf).65

Diese Kadenztypen korrespondieren mit verschiedenen Formgliedern und -teilen,
wobei die genaue Zuordnung nicht ganz eindeutig hervorgeht: Wahrend die vollkom-
mene Kadenz eine »vollige Ruhe herstellt« und daher Hauptteile und ganze Stiicke
beenden kann (am Ende eines Hauptteils innerhalb eines Stiicks allerdings in einer
anderen Tonart als der Haupttonart),s¢ stellen die anderen beiden Gattungen »keine
vollige Ruhe herg; sie kdnnen zwar ebenfalls Hauptteile innerhalb eines Stiicks been-
den, eignen sich aber auch zur weiteren Unterteilung von Hauptteilen in Perioden.67
Auch der (einfache und verzierte) Kontrapunkt wird im ersten Teil der Kunst des rei-
nen Satzes unter dem Primat des harmonischen Denkens behandelt, demgemaf3 der
vierstimmige reine Satz das Vorbild ist, von welchem die Zwei- und Dreistimmigkeit
blof3 abgeleitet sind. Die dltere Vorstellung eines auch der Mehrstimmigkeit zugrunde
liegenden zwei- oder dreistimmigen kontrapunktischen Geriistsatzes wird somit zu-
gunsten eines vierstimmigen, also harmonisch konzipierten >Geriistsatzes«< gewisser-
mafden umgekehrt:

Der einfache schlechte Contrapunkt kann zwey- drey- vier- oder mehrstimmig seyn.
Man thut am besten, dafd man bey dem vierstimmigen anfangt, weil es nicht wol mog-
lich ist, zwey- oder dreystimmig vollkommen zu setzen, bis man es in vier Stimmen
kann. Denn da die vollstindige Harmonie vierstimmig ist, folglich in den zwey- und
dreystimmigen Sachen immer etwas von der vollstindigen Harmonie fehlen muf3, so
kann man nicht eher mit Zuverlafdigkeit beurtheilen, was in den verschiedentlich vor-
kommenden Fallen von der Harmonie wegzulassen sey, bis man eine vollkommene
Kenntnif} des vierstimmigen Satzes hat.68

Dementsprechend wird zuerst der vierstimmige (einfache) Kontrapunkt, danach der
drei- und zweistimmige Satz sowie zum Schluss noch der vielstimmige Satz

64 Zur unterschiedlichen Kategorisierung der einzelnen Formglieder und -teile bei Kirnberger siehe
weiter unten die Ausfithrungen zur Rhythmuslehre.

65 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 93-100.

66 Ebd, S.95.

67 Ebd, S.98.

68 Ebd, S. 142.
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eingeflihrt, wobei Kirnberger den zweistimmigen Satz als den schwersten von allen
erachtet, der »nicht eher vollkommen gut gemacht werden [kann], als bis man eine
vollige Kenntnifd des vierstimmigen Satzes hat.«®® Gegen Ende des ersten Bands be-
tont er noch einmal ausdriicklich die Musterrolle des (vierstimmigen) Choralsatzes
fiir seine Kompositionslehre:

Zum wahren Besten der Anfanger in dem Satz kénnen wir hier nicht unerinnertlassen,
daf? eine sehr fleifdige Uebung in Choralen, eine hochst niitzliche und so gar unent-
behrliche Sache sey, und dafs diejenigen, welche dergleichen Arbeiten fiir iiberfliiiig,
oder gar pedantisch halten, in einem sehr schadlichen Vorurtheil stehen. Solche Ue-
bungen sind der wahre Grund, nicht nur zum reinen Satz, sondern auch zu dem guten
und richtigen Ausdruck in Singesachen.”0

Sein nicht nur theoretisch-systematisch, sondern auch didaktisch orientierter Ansatz
in der Harmonielehre zeigt sich dabei insbesondere am gezielten Einsatz von didak-
tischen Lehrbeispielen: So fiihrt er in Zusammenhang mit den moéglichen harmoni-
schen Begleitungen zu einer gegebenen Melodie im zweiten Teil der Kunst des reinen
Satzes unter der vierten und schwierigsten Art der Begleitung 26 verschiedene Basse
unter einem Choralausschnitt an, die unterschiedliche Formen harmonisch avancier-
terer Mittel wie Ausweichungen mit Blick auf den (Text-)Ausdruck demonstrieren
sollen.”! Beispielsweise ist der dritte Bass mit Zwischendominanten (»fremder Domi-
nantaccord«) angereichert, ein Beispiel fiir die gerade, also Parallel-Bewegung im Au-
Benstimmensatz findet sich in Bass Nr. 14, die Kirnberger hinsichtlich der
Deklamation der Worte bzw. Silben empfiehlt, und Bass Nr. 20 enthélt eine »canon-
mafdige Nachahmung« der Choralmelodie (Notenbsp. 2);72 auf nicht nur stimmfiih-
rungstechnisch, sondern auch theoretisch problematische Fortschreitungen wie in
Takt eins im 14. Bass geht er jedoch nicht ndher ein:

69 Ebd,, S.174.

70 Ebd, S. 223.

71 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 20-31, hier: S. 20: »Dahero will
ich hier statt alles fernern Unterrichts liber diese Materie den Anfang eines Chorals, mit verschiede-
nen an Affekt zunehmenden Bassen beyfiigen, woraus zu sehen ist, wie vielfaltig zu einer Melodie die
Harmonie seyn konne, nachdem der Zweck oder der Ausdruck es erfordert.«

72 Vgl. ebd, S. 30f.
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Notenbeispiel 2: Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 22-29,
Beispiel-Basse zu gegebener Choralmelodie Nr. 3, 14 und 20

Melodie- und Rhythmuslehre,
doppelter Kontrapunkt

Kirnbergers Melodie- und Rhythmuslehre konzentrieren sich vorrangig auf den drit-
ten und vierten Abschnitt aus dem ersten Teilband des zweiten Bandes der Kunst des
reinen Satzes.”3 Im Kontext der Melodielehre gibt Kirnberger dem angehenden Kom-
ponisten immer wieder direkte Hinweise auf den musikalischen Ausdruck, grund-
satzlich soll der Gesang »leicht fliefRend und wohlklingend seyn [...], so daf3 er ohne
allen Anstofd und mit einiger Leichtigkeit konne gesungen oder vielmehr gefafdt wer-
den.«74 Der natiirliche und flief3ende Gesang wird als anzustrebendes Ideal dem »Aus-
druck unruhiger und heftiger Empfindungen« gegeniibergestellt.”> Insbesondere die
Einheit des Ausdrucks spielt hierbei als Mafdstab eine wichtige Rolle.”¢ Im Folgenden
behandelt Kirnberger >melodische Satze« (also kiirzere Formglieder) vor allem unter
dem Gesichtspunkt der Intervallfortschreitung. Einleitend stellt er jedoch die Bemer-
kung voran, dass sich dem jungen Tonsetzer liber die Erfindung solcher Satze nichts
sagen lasse, worauf er jedoch zu achten und was er zu vermeiden habe, »dariiber kon-
nen mancherley Erinnerungen gegeben werden.«’7 Das strenge Regelkorsett wird
demnach zugunsten von Ratschldgen und Hinweisen verlassen. Dennoch wirkt insbe-
sondere die folgende Erorterung der moglichen Intervallfortschreitungen in der Me-
lodie, sortiert nach Intervallgréfie und mit Riicksicht auf die Wirkung, systematisch
und weitgehend normativ-praskriptiv.’8 Der Abschnitt zur Melodielehre schliefst

73 Vgl. ebd,, S. 77-104 und S. 105-153. Siehe auch den 9. Abschnitt zur Melodielehre aus Kirnberger,
Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 134-141.

74 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 77.

75 Ebd.,, S. 84; siehe auch ebd,, S. 80.

76 Vgl.ebd,, S.98 und S. 102.

77 Ebd, S.78.

78 Vgl. ebd,, S. 84-96.
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nach weiterfiihrenden Anmerkungen zu chromatischen sowie enharmonischen Fort-
schreitungen mit der oben bereits diskutierten Intervallcharakteristik.

Der folgende Abschnitt zu Bewegung (Tempo), Takt und Rhythmus ist, wie oben er-
wahnt, liber die Verknilipfung von Bewegung und >Gemiithsbewegung« besonders eng
auf Charakter und Ausdruck der Musik bezogen.”® Kirnberger empfiehlt hier dem jun-
gen Komponisten »fleifdiges Studiren in den Werken grofier Meister,

denn dadurch bekémmt er die Mittel in seine Gewalt, wodurch er bey einem richtigen
Gefiihl seinem Gesange gerade diejenige Art von Bewegung einverleibet, die die Ge-
miithsbewegung der darzustellenden Leidenschaft aufs deutlichste empfinden 14{3t.80

Laut Kirnberger soll der Komponist generell (1) auf »Langsamkeit oder Geschwindig-
keit der Taktbewegung« achten und (2) auf die »charakteristische Bewegung der
Theile des Takts, oder die Art der rhythmischen Verdnderungen«.8! Eine besondere
Vorbildrolle haben hier Tanzstlicke, so wie auch Kirnberger hinsichtlich des Metrums
einerseits Vergleiche mit der gebundenen Rede, andererseits mit dem Tanz anstellt.82
Wahrend Bewegung und Takt generell und in besonderem Maf3e fiir die ndhere Be-
stimmung des Charakters eines Stiicks verantwortlich sind, wird der Gesang erst
durch den Rhythmus eigentlich zur Rede, die »grofdte Kraft des Gesanges« komme von
dem Rhythmus her.83 Kirnberger unterscheidet methodisch zwischen Tanzmelodien,
die genauen rhythmischen Regeln unterworfen sind und anderen Stiicken, deren
Rhythmus freier gestaltet werden kann.84

Neben den charakterisierenden Eigenschaften von Bewegung, Takt und Rhythmus
behandelt Kirnberger auch die Formenlehre eingehender im Kontext seiner Rhyth-
muslehre. Standen im Abschnitt zu den harmonischen Perioden aus dem ersten Teil
harmonische Fortschreitungen und Kadenztypen im Vordergrund, so geht Kirnberger
nun ndher auf die Differenzierung und den Taktumfang kleinerer Formglieder ein.
Kirnbergers Kategorisierung der einzelnen Formglieder ist hierbei nicht ganz eindeu-
tig: Wahrend er im ersten Teil (grofiere) Abschnitte und (kleinere) Einschnitte einer
Periode als libergeordnetem Formteil unterordnet,s ergibt sich im spater entstande-
nen zweiten Teil eine etwas andere Begriffszuordnung, nach der Abschnitt und Peri-
ode deckungsgleich sind:86

Jenen vollstandigen Satz, der sich mit einem férmlichen Schluf3 endiget, wollen wir
einen Abschnitt, oder eine Periode nennen; den unvollstandigen aber, der sich nur mit

79 Vgl. ebd,, S. 106-113.

80 Ebd,, S.111.

81 Ebd.

82 Vgl. ebd,, S. 106f. und S. 113f.

83 Ebd,, S.137.

84 Vgl. ebd,, S. 137f.

85 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 96 und S. 101.

86 Zu den unterschiedlichen formalen Kategorisierungen bei Kirnberger siehe auch vertiefend Markus
Waldura, Von Rameau und Riepel zu Koch. Zum Zusammenhang zwischen theoretischem Ansatz, Ka-
denzlehre und Periodenbegriffin der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, Hildesheim 2002, S. 550-569.
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einem melodischen Abfall, oder einer befriedigenden Harmonie endiget, wollen wir
einen Einschnitt, oder einen Rhythmus nennen.8?

Abschnitte bzw. Perioden enden also mit einer férmlichen Kadenz, die dafiir sorgt,
dass der Abschnitt als ein Ganzes aufgefasst werden kann.88 Innerhalb einer Kompo-
sition sollen Abschnitte jedoch nicht in der Haupttonart schlief3en, die eine in dem
Fall zu vollkommene Befriedigung erzeugt, sondern in einem anderen (verwandten)
Hauptton, um die Erwartung auf die Wiederkehr der Haupttonart zu wecken: »Es
sollte demnach eine Hauptregel seyn, das man durch das ganze Stiick keinen Ab-
schnitt, als den letzten in der Haupttonica schliesse.«8% Kirnberger kritisiert in diesem
Kontext die zeitgenossische kompositorische Praxis, die dieser theoretischen Forde-
rung entgegensteht: Insbesondere in Konzerten und Arien, in denen die Tutti und Ri-
tornelle in der Haupttonart schliefden, entstiinden so »ganze, flir sich bestehende
Stiicke, die keine Erwartung mehr auf das Folgende erwecken wiirden.?0 Kirnberger
empfiehlt in solchen Fallen, die Solo- oder Singstimme mit dem Schluss des Ritornells
einsetzen zu lassen (also phraseniiberlappend), um eine enge Verbindung der Haupt-
teile des Stiicks zu erzielen. Als ein gelungenes Beispiel fiir eine solche Verbindung
fiihrt Kirnberger ].S. Bachs Cembalo-Konzert in d-Moll BWV 1052, 1. Satz an: Hier
setzt in Takt 7 auf dem Taktschwerpunkt die konzertierende Cembalostimme zeit-
gleich mit dem Schlussklang auf der Tonika des (siebentaktigen) Eréffnungsritornells
ein (Notenbsp. 3). Als Alternative schlagt Kirnberger vor, das erste Ritornell auf der
Dominante der Haupttonart (also mit einem Halbschluss) enden zu lassen.o!
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87 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/1 (wie Anm. 14), S. 138.
88 Vgl. ebd, S. 139.

89 Ebd.

90 Ebd.

91 Vgl. ebd, S. 139f.
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Notenbeispiel 3: ].S. Bach, Concerto fiir Cembalo und Streicher d-Moll, BWV 1052, 1. Allegro, Takt 1-7

Als Kriterium fiir den Taktumfang der Abschnitte (aufder bei in dieser Hinsicht fest-
gelegteren Tanzmelodien) nennt Kirnberger ihre Fasslichkeit als ein Ganzes; der
Taktumfang sollte durch zwei teilbar sein, ungerade Taktumfange werden hingegen
nicht empfohlen.92 Der Einschnitt bildet ein dem Abschnitt untergeordnetes Form-
glied von vier, flinf oder mehr Takten Umfang (idealerweise vier), das durch »kleinere
Ruhepunkte« abgesetzt wird, als noch weiter untergeordnete Formglieder betrachtet
Kirnberger nicht ndher bezeichnete »kleinere Glieder«, die durch »ganz kleine Ruhe-
punkte«, sogenannte »Casurens, abgesetzt werden.?3

Der doppelte Kontrapunkt nimmt in Kirnbergers Kompositionslehre eine gewisse
Sonderstellung ein, insofern er diesem den gesamten zweiten Teilband des zweiten
Teils der Kunst des reinen Satzes widmet.94 Dieser dient in besonderer Weise dazu,
Abwechslung und Mannigfaltigkeit bzw. Einheit in der Mannigfaltigkeit herzustel-
len,% sowie zur gezielten Vorbereitung auf den Fugensatz. Nach Kirnbergers Auffas-
sung ist »die Wissenschaft des doppelten Contrapuncts ein wesentlicher Teil der
musicalischen Setzkunst.«% Seiner vorwiegend systematischen Vorgehensweise und
Kompositionsmethodik entsprechend behandelt Kirnberger nun der Reihe nach vor
allem den doppelten Kontrapunkt der Oktave, der Dezime und der Duodezime anhand
ausfiihrlich erlauterter Beispiele, die hier einen besonders grofsen Raum einnehmen.
Bei der Behandlung des vierstimmigen (bzw. vierfachen) Kontrapunkts der Oktave
wird die konzeptuelle Nahe zwischen dem harmonisch gedachten reinen Satz und

92 Vgl. ebd, S. 141.

93 Vgl. ebd, S. 142.

94 Siehe auch den Beitrag von Immanuel Ott und Birger Petersen in diesem Band.
95 Siehe Anm. 53.

96 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2/2 (wie Anm. 53), S. 4.
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kontrapunktischem Denken und damit abermals eine gewisse Dominanz der harmo-
nischen Perspektive in Kirnbergers Kompositionslehre deutlich:

Werden alle vier Stimmen unter sich verwechselt, so kommt auch nur immer einerley
Grundbaf? vor; in diesem Fall hat man nur auf einen reinen vierstimmigen Satz zu se-
hen, und nur nicht mehrere Quarten nach einander zu setzen; weil, wie bekannt, durch
die Umkehrung verbotene Quinten entstehen [...]97

Speziellen kontrapunktischen Kiinsten wie Krebs oder Zirkelkanons steht er, zumin-
dest aus kompositionsdidaktischer Sicht, etwas reserviert gegentiber und bezeichnet
solche kontrapunktischen Kiinste auch als »Music fiir das Auge«.?8 Zum Schluss des
Bandes betont er, dass die Beherrschung des doppelten Kontrapunkts zwar satztech-
nische Voraussetzung fiir die Fugenkomposition sei, dass es bei der Fugenkomposi-
tion aber auf mehr als blofs mechanische Richtigkeit, sondern auf Geschmack,
Ausdruck und Rhythmus ankomme; der doppelte Kontrapunkt wird somit vorrangig
als eine zentrale handwerkliche Grundlage der Komposition verstanden.o

3k 3% %k

Kirnbergers Kompositionslehre orientiert sich in Aufbau und Vorgehensweise nicht
an einer Gattungssystematik, sondern an iibergeordneten Themengebieten wie Har-
monie- und Melodielehre oder Kontrapunkt. Einzelnen vokalen bzw. instrumentalen
Gattungen wird aber jeweils nach Themengebiet mehr oder weniger explizit eine be-
sondere Vorbildfunktion zugewiesen: so dem vierstimmigen Choralsatz im Kontext
der Harmonielehre und als Ideal des reinen Satzes liberhaupt, Tanzstiicken im Kon-
text der Melodie- und Rhythmuslehre und generell in Hinsicht auf den bestimmten
Charakter einer Komposition, die Fugenkomposition ist libergeordnetes Ziel der
Kontrapunktlehre. Allerdings ist fiir die stark harmonisch ausgerichtete Perspektive
auf kontrapunktische Formen und Gattungen bezeichnend, dass Kirnberger als Zu-
gabe zum ersten Teil der Kunst des reinen Satzes eine dreistimmige Fuge in e-Moll als
exemplarische Eigenkomposition harmonisch analysiert, indem er der Fuge drei ana-
lytische Systeme hinzufiigt: den Fundamental- oder Grundbass mit den >wahren
Grundakkorden« (Dreikldnge und wesentliche Septakkorde) als unterstes, dartliber
die zufalligen Dissonanzen bzw. Vorhalte und zuoberst den Generalbass.100 Hierbei
geht es ihm allerdings nicht um spezifische Probleme der Fugenkomposition, sondern
die reduktionistische harmonische Analyse soll den Adressaten als Muster dienen,

97 Ebd, S. 44.

98 Ebd, S.167 undS. 173.

99 Vgl. ebd,, S. 232. Der kurze Traktat Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition,
als Vorbereitung zur Fugenkenntnif$ (1782) ist in weiten Teilen eine kritische Auseinandersetzung
mit der einflussreichen Kontrapunktlehre von Johann Joseph Fux.

100 Vgl. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 1 (wie Anm. 11), S. 248-250 [mit Anhang]. Kirn
berger nutzt diese Zugabe zugleich als Kritik an bzw. Abgrenzung zu Rameaus Lehre, insbesondere
mit Blick auf dessen Herleitung des >Accord de la sixte ajoutée«.
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selber komplexe harmonische Situationen in anderen Stiicken analytisch 16sen, d.h.
auf die > wahren Grundakkorde« zuriickfithren zu kénnen, letztlich als Vorbereitung
fiir eigene Kompositionen:

Wir empfehlen allen Anfangern, wenn sie sich bey diesem Stiick in genauer Erfor-
schung der Harmonie werden getlibet haben, hernach auch die Stiicke grosser Meister
auf eine ahnliche Weise durchzustudiren. Dadurch werden sie in Stand kommen, die
schwersten harmonischen Satze aufzul6sen.101

Eine entsprechende Funktion kommt der ebenso vorgehenden harmonischen Ana-
lyse der h-Moll-Fuge BWV 869 von ].S. Bach am Ende der Wahren Grundsdtze zu.102
Neben der generellen Verwendung zahlreicher Muster-Beispiele erganzt Kirnberger
im dritten Teilband des zweiten Teils der Kunst des reinen Satzes (»Beschlufd von dop-
pelten Contrapuncten«) eine umfangreiche vierstimmige Psalmvertonung mit Gene-
ralbass (»Erbarm dich unser Gottl«) als exemplarische Eigenkomposition, die
vermutlich auch insgesamt im Kontext der Kunst des reinen Satzes eine Vorbildfunk-
tion innehat.

Zu den eher peripheren und gattungsspezifischen Lehrwerken Kirnbergers gehdren
Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist (1767), Anleitung zur Singe-
komposition mit Oden in verschiedenen Sylbenmaassen begleitet (1782) und Methode
Sonaten aus’'m Ermel zu schiiddeln (1783). Die erstgenannte Publikation richtet sich
nicht an professionelle oder angehende Komponisten, sondern dezidiert an »Liebha-
ber der Musik, die der Setzkunst gar nicht kundig sind«,193 und beinhaltet eine Spiel-
anleitung zur Zufallskomposition von Polonaisen, Menuetten und Trios mit Hilfe von
Tabellen und Wiirfeln. Kirnbergers letztes kurzes Lehrwerk gibt eine knappe, etwas
augenzwinkernde Anleitung, wie aus einem bereits bestehenden Stiick mit einfachs-
ten Mitteln eine Sonate herzuleiten sei:

Man nimmt ein Stiick vom guten Meister, oder um noch mehr hervorzustechen von
sich selbst, und macht zum Baf$ eine ganz andre Melodie. [...] Ferner, man setzt zu der
neu erhaltenen Melodie einen Bafd; dadurch ist nun weder Baf3- noch Diskant Stimme
mehr der ersten dhnlich.104

Als Vorlage dient die Gigue aus ].S. Bachs Franzdsischer Suite in E-Dur, Ergebnis ist ein
Allegro in E-Dur, das sich als figurative Variante der Vorlage verstehen lasst, insofern
harmonische Geriisttone miteinander libereinstimmen. Beide Lehrwerke bezeugen
ein zumindest spielerisches Interesse Kirnbergers auch an mathematischen Fragen
der Komposition mit Blick auf Zufalls- bzw. Permutationsverfahren. Kirnbergers
Kompositionslehre berticksichtigt somit auch gattungsspezifische Gesichtspunkte, in

101 Ebd,, S. 248.

102 Siehe zum Vergleich der Analyseansitze von Mattheson, Rameau und Kirnberger Anne-Sophie Lahr-
mann, »Rameau vs. Kirnberger: Analyseansatze im Vergleich, in: Rezeption und Kulturtransfer. Deut-
sche und franzosische Musiktheorie nach Rameau, hg. von Birger Petersen, Mainz 2016, S. 141-148.

103 Johann Philipp Kirnberger, Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist, Berlin 1767, S. 4.

104 Johann Philipp Kirnberger, Methode Sonaten aus’m Ermel zu schiiddeln, Berlin 1783, S. 3.
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der Gesamtschau seiner Lehrwerke ist jedoch auffallend, dass jlingere zeitgendssi-
sche instrumentale Formen und Gattungen wie Sonate, Streichquartett und Sinfonie
kaum oder keine Beachtung finden - adsthetischer Mafdstab bleibt bis in die spaten
Lehrwerke hinein vor allem die Musik ].S. Bachs.
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Immanuel Ott und Birger Petersen

Zur Kontrapunktlehre bei Kirnberger

Kirnberger nennt den Komplex, den Generalbasslehre, Kontrapunktlehre und Harmo-
nielehre fiir ihn darstellen, den »Unterricht im reinen Satz« - die »vornehmste Be-
schiftigung« in der Ausbildung Komponierender, wie er in seiner Vorrede zu Die
Kunst des reinen Satzes bekennt.! In der Anlage der Kunst des reinen Satzes erscheinen
Uberlegungen zu kontrapunktischen Verfahren erst spit: Kirnberger stellt zunéchst
Akkorde, Fortschreitungen und Modulationen dar, bevor er den einfachen Kontra-
punkt in absteigender Stimmenzahl mit vier, drei und schliefdlich mit zwei Stimmen
in Augenschein nimmt und dazu feststellt: »Der zweystimmige Satz ist der schwerste
von allen, und kann nicht eher vollkommen gut gemacht werden, als bis man eine vol-
lige Kenntnif3 des vierstimmigen Satzes hat.«2 Fiir Kirnberger setzt der zweistimmige
Satz den vierstimmigen voraus, weil der zweistimmige Satz immer einen »vollstandi-
gen« vierstimmigen Satz reprasentiert: Kontrapunkt wird nach Kirnberger immer
durch sein harmonisches Fundament bestimmt.3 Er definiert Kontrapunkt als »die
Kunst nach den Regeln der guten Harmonie zu einem gegebenen einstimmigen Ge-
sang noch ein oder mehrere Stimmen hinzu zu setzen.«* Ein Schwerpunkt in der Kon-
trapunktlehre im zweiten Teil des Traktats liegt auf der Lehre vom doppelten
Kontrapunkt in der Oktave, Dezime und Duodezime als wichtigstes Mittel »zu Errei-
chung der so néthigen Mannigfaltigkeit«.> Der doppelte Kontrapunkt dient Kirnber-
ger in erster Linie zur Vermittlung, da einerseits bereits bekanntes Material
verwendet, andererseits dieses sehr vielfaltig genutzt wird und zur Abwechslung bei-
tragt - durch Stimmtausch und Versetzung der Stimmen. So gesehen ist die zentrale
Rolle, die etwa dem doppelten Kontrapunkt in der Kunst des reinen Satzes eingeraumt
wird, konsequent und folgerichtig.¢

Im Folgenden wird dargestellt, inwiefern Kirnberger in Anlage und Orientierung sei-
ner Kontrapunktlehre dlteren Vorbildern folgt und in welchem Verhéltnis die im

1 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil, Berlin 1771, Vorrede; vgl. Oliver
Wiener, Art. »Johann Philipp Kirnberger. Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, in: Musiktheorie
(= Lexikon Musikschrifttum 1), hg. von Ullrich Scheideler und Felix Worner, Kassel und Stuttgart 2017,
S. 258-260, hier: S. 258.

2 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil (wie Anm. 1), S. 174.

3 Vgl Matthias Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept des reinen Satzes in der Musik, phil.
Diss. Paderborn 2019, S. 166-169.

4 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil (wie Anm. 1) S. 141.

5 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, dritte Abtheilung, Berlin und
Konigsberg 1779, S. 4.

6 Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept (wie Anm. 3), S. 192.
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Kontext seiner Kontrapunktlehre geforderte >vollstindige Harmonie< zum Intervall-
satz steht. Im zweiten Teil seiner Kunst des reinen Satzes warnt Kirnberger davor,
kontrapunktische Kunstfertigkeit iiber andere Aspekte der musikalischen Gestaltung
zu setzen:

»Alle doppelcontrapunctische und canonische Kiinsteleyen sind zu verwerfen, wenn
dadurch Fehler wider gute Melodie, richtige Declamation und Ausdruck entstehen,
und ist alsdann die Klage der Zuhorer gerecht, wenn sie der Musik zwar das Verdienst
der Gelehrsamkeit, aber nicht der Schonheit zugestehen. Es kann also die contrapunc-
tische Kiinsteley den andern Fehlern, die in einem Stiicke sich befinden, niemals zur
Entschuldigung dienen. Das Mithsame der Kunst mufd nur dem Kenner sichtbar seyn.“?

Fux und Bach: Synthesebemiihungen bei Kirnberger

An verschiedenen Stellen seiner Lehrwerke bekennt Kirnberger die Abkunft seiner
Theorie aus seinem Unterricht bei Johann Sebastian Bach, so besonders nachdriick-
lich in den Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition:

»Seine [Bachs] Methode ist die beste, denn er geht durchgangig Schritt vor Schritt vom
leichtesten bis zum schwersten iiber, eben dadurch ist der Schritt zur Fuge selbst nicht
schwerer, als ein Ubergang zum andern. Aus diesem Grunde halte ich

die Johann Sebastian Bachsche Methode fiir die einzige und beste.

Es ist zu bedauern, daf} dieser grofie Mann iiber die Musik nie etwas theoretisches
geschrieben hat, und seine Lehren nur durch seine Schiiler auf die Nachwelt gekom-
men sind. Ich habe die Methode des sel. Joh. Seb. Bach auf Grundséatze zuriick zu fiilhren
und seine Lehren nach dem Maafde meiner Krafte der Welt, in meiner Kunst des reinen
Satzes, vor Augen zu legen gesuchet.“8

Tatsachlich lasst sich Die Kunst des reinen Satzes aber ohne weiteres auch in einer
anderen Perspektive verstehen, ndmlich als Baustein in der Rezeptionsgeschichte der
Gradus ad Parnassum - zumal die eben zitierte Eloge in unmittelbarem Zusammen-
hang mit einer Polemik zu deren Verfasser steht: Das bereits iiber ein halbes Jahrhun-
dert alte Lehrbuch von Johann Joseph Fux, das 1725 - und damit drei Jahre nach dem
Ersten Band des Wohltemperirten Claviers von Johann Sebastian Bach - erschienen
ist, wird in vielen Lehrbiichern des spiten 18. Jahrhunderts integriert, ablesbar vor
allem an der Ubernahme der Einteilung in verschiedene »Gattungen« des Kontra-
punkts im zwei- bis vierstimmigen Satz.? Diese Einteilung findet sich bei Kirnberger

7 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil (wie Anm. 5), S. 40.

8 Johann Philipp Kirnberger, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbe-
reitung zur Fugenkenntnis, Berlin 1782, S. 4-5; typographische Auszeichnung im Original.

9 Vgl. Ian Bent, »Steps to Parnassus: contrapuntal theory in 1725 precursors and successors, in: The
Cambridge History of Western Music Theory, hg. von Thomas Christensen, Cambridge 2002, S. 554-
602, insbesondere S. 579-584, bzw. Oliver Wiener, »Traditio und Exemplum in der Konzeption und
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hdchstens ansatzweise - namlich in der didaktischen Aufbereitung von vier Arten des
Basses.10 Jenseits der Gattungsorientierung arbeitet Fux in seinen Gradus aber auch
die Problematik des doppelten Kontrapunkts in einer mit Fux’ Methodik vergleichba-
ren Anlage auf: Diese Technik gehort fiir ihn - neben der Umkehrung - zu den ent-
scheidenden Arbeitsgangen beim Komponieren einer Fuge. Im einzelnen erldutert
Fux den doppelten Kontrapunkt der Oktave, der Dezime und Duodezime - ganz in der
Art Kirnbergers in Die Kunst des reinen Satzes.

Im Kontext seiner systematischen Aufarbeitung des doppelten Kontrapunkts im zwei-
ten Teil der Kunst des reinen Satzes unterzieht Kirnberger eine Reihe von Lehrbeispie-
len aus Fux’ Gradus ad Parnassum einer ausfiihrlichen Kritik,11 und zwar zum einen
grundsatzlich hinsichtlich der Lizenz fiir Oktav- und Quintparallelen bei Fux,!2 vor al-
lem aber an der Darstellung des Kontrapunkts in der Duodezime, in der sowohl Quint-
als auch Oktavparallelen entweder von Fux unkommentiert oder aufgrund der beson-
deren Kontrapunktik lizensiert in den Auféenstimmen erscheinen:13

»Es ist schon mehrmalen erinnert worden, daff um eines Contrapuncts oder einer an-
dern Kiinstleley willen, der reine Satz nicht aus dem Auge gesetzet worden miisse.
Denn, kein Zuhorer, wenn er mit Eckel Quinten und Octaven nach einander héren
muf}, wird mit der Entschuldigung zufrieden seyn, daf} sie eines Contrapuncts wegen
da stehen.“14

Jenseits der hier dargestellten Aspekte existieren zwischen den Ansatzen Fux’ und
Kirnbergers grundlegende Unterschiede, auf die Matthias Koch hinweist und die tiber
den nicht unerheblichen zeitlichen Abstand zwischen den beiden Lehrwerken hinaus
vor allem musikasthetische Fragen betreffen: Wahrend fiir Fux der kontrapunktische
Satz als solcher im Mittelpunkt der Betrachtung steht, geht es Kirnberger um eine in-
tegrative Losung, in der >Kontrapunkt« einen funktionalen Ort in der Erstellung eines
sreinen Satzes< hat.15 Kirnberger sieht letztlich den grofdten Unterschied seiner eige-
nen Lehrmethode von derjenigen in den Gradus ad Parnassum dargestellten, dass bei
Fux die Einheit des Ausdrucks nicht hinreichend zur Geltung komme.16

Notwendigerweise ist anzunehmen, dass es bei Kirnberger eine Synthese aus beiden
Anndherungen geben muss: Auf der einen Seite steht der gattungsorientierte Kontra-
punkt Fuxscher Machart, auf der anderen die strikte Generalbass-Orientierung, die
seine Ausbildung bei Bach intendierte und die er selbst immer wieder - auch als

den Rezeptionen der>Gradus ad Parnassum«von Johann Joseph Fux, in: Fux-Forschung. Standpunkte
und Perspektiven, hg. von Thomas Hochradner und Susanne Janes, Tutzing 2008, S. 167-192.

10 Vgl. Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept (wie Anm. 3), S. 221-222; Koch unterschlagt
hier die flinfte Gattung bei Fux, den »Contrapunctus floridus«.

11 Vgl. Wiener, Art. »Johann Philipp Kirnberger« (wie Anm. 1), S. 259.

12 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, zweite Abtheilung, Berlin und
Konigsberg 1777, S. S. 68.

13 Ebd.,, S. 132-1309.

14 Ebd, S. 132.

15 Vgl. Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept (wie Anm. 3), S. 225-230.

16 Vgl. ebd, S. 229.
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Autoritiatsargument der besonderen Art - einrdumt.l” Deutlich wird die Opposition
beider Ansatze in den Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition
(1782), die ja ausdriicklich der Vorbereitung der Fugentechnik gewidmet sind. Hier
beschreibt Kirnberger die Lehre von Fux als »libertrieben streng« und stellt sogar
fest, dass einzelne Elemente in den Gradus mit Kunst nicht in Ubereinstimmung Zu
bringen sind: »Man muf? sich wundern, dafd man vom seligen Fux Sachen hat, welche
in Beziehung auf die Kunst unnachahmlich sind, und daf} seine Lehren mit seinen
practischen Exempeln seines Lehrbuches gleichwohl nicht zu vereinbaren sind.«18
Die Kunst des reinen Satzes nimmt diesen Vorbehalt auf - ist aber auch durchaus als
Versuch zu verstehen, die Methode Bachs zu reduzieren auf ihre Grundprinzipien,
und dabei stehen im Vordergrund genuin weniger kontrapunktische Problemstellun-
gen als vielmehr die Auseinandersetzung mit dem Generalbass.19 Allerdings ist grund-
satzlich zu fragen, inwiefern diese beiden Ansatze wirklich gegensatzlich sind. Bach
hat sich seit seiner Weimarer Zeit mit dem Werk Palestrinas befasst und in Leipzig
Auffithrungen von mindestens zwei seiner Messen eingerichtet, denen er eine Instru-
mentierung und Generalbass hinzugefiigt hat;20 dariiber hinaus ist festzustellen, dass
die deutsche und sehr verbreitete Ubersetzung der Gradus ad Parnassum - die auch
Kirnberger vorlag -2! von Lorenz Mizler stammt, dessen »Muscalischer Societdt« auch
Bach angehorte: Das Lehrwerk von Johann Joseph Fux ist Bach gut bekannt gewe-
sen.22

Ein Quellenfund des frithen 21. Jahrhunderts belegt die intensive Auseinandersetzung
Johann Sebastian Bachs mit der Kontrapunktlehre nach Johann Joseph Fux insbeson-
dere in seinem eigenen Satzlehreunterricht: Seine autographen Aufzeichnungen aus
den frithen 1740er Jahren Etzliche Reguln, wie und auf was Arth die Syncopationes in
denen dreyen Sorten derer gedoppelten contrapuncten kénnen gebraucht werden bie-
ten satztechnische Regeln fiir Synkopendissonanzen im doppelten Kontrapunkt - als
konkretes Unterrichtsmaterial zur Weitergabe an die Schiiler.23 Anders als die gene-
ralbassbezogenen Schriften Bachs, die lediglich aus zweiter Hand iiberliefert sind -
auch wenn es die Anna Magdalena Bachs oder die der S6hne Johann Christoph Fried-
rich oder Carl Philipp Emanuel Bachs ist - liegt hier ein Autograph mit unmittelbarem

17 Vgl. Robert W. Wason, »Musica prattica: music theory as pedagogy«, in: The Cambridge History of
Western Music Theory, hg. von Thomas Christensen, Cambridge 2002, S. 46-77, hier: S. 57.

18 Kirnberger, Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten (wie Anm. 8), S. 4.

19 Vgl. Bent, »Steps to Parnassus« (wie Anm. 9), S. 583.

20 Vgl. Barbara Wiermann, »Bach und Palestrina. Neue Quellen aus Johann Sebastian Bachs Notenbibli-
othekg, in: Bach-Jahrbuch 88 (2002), S. 9-28.

21 Vgl. z.B. seinen Hinweis in Kirnberger, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten (wie Anm. 8), S. 4.

22 Bachs Handexemplar der lateinischen Ausgabe der Gradus ad Parnassum befindet sich in D-Hs MS
202 /2b; vgl. Christoph Wolff, Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. Studien zu Bachs
Spdtwerk, Wiesbaden 1968, S. 227.

23 Das Manuskript befindet sich im Besitz des Musikverlags C. F. Peters als Depositum im Bach-Archiv
Leipzig; vgl. Walter Werbeck, »Bach und der Kontrapunkt. Neue Manuskript-Funde, in: Bach-Jahr-
buch 2003, S. 67-95.
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Satzlehre-Bezug vor, 24 das der allgemeinen Ansicht liber Bachs Satzlehreunterricht
entgegensteht, wie sie vornehmlich Carl Philipp Emanuel Bach verbreitet hat, sein Va-
ter habe »mit Hinweglafdung aller der trockenen Arten von Contrapuncten, wie sie in
Fuxen und andern stehn« unterrichtet.25

Bach verbietet mit einer »Faustregel« im strengen flinfstimmigen Satz die Verdopp-
lung von tbermafiiger Sekunde, Quarte und Sexte, verminderter Quinte sowie von
Septime und None. Das ausformulierte Regelwerk erscheint zunachst als handschrift-
liches Notat auf einem aus dem Besitz des Bach-Schiilers Johann Friedrich Agricola
stammenden gebundenen Exemplars von Mizlers mit Anmerkungen versehener
Ubersetzung der Gradus ad Parnassum von Fux - als einziger Eintrag auf der Verso-
Seite des Nachsatzblatts; dieses Exemplar ist 2004 aufgefunden worden,26 der Eintrag
stammt zweifellos von der Hand Agricolas.2” 1779 erscheint das Regelwerk schlief3-
lich unter der Uberschrift »Regula Ioh. Seb. Bachii« in Kirnbergers zweitem Teil der
Kunst des reinen Satzes und behandelt jeweils ein Kernproblem des fiinf- und mehr-
stimmigen Satzes, ndmlich die zu meidenden Intervall-Verdopplungen, das Bach sehr
simpel liber eine Regel 16st, die dann bei Kirnberger ausfiihrlich gewiirdigt wird:28

24 Vgl. Christoph Wolff, »Johann Sebastian Bachs Regeln fiir den fiinfstimmigen Satz, in: Bach-Jahrbuch
2004, S. 87-99, hier: S. 87-88.

25 Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, hg. von Hans-Joachim Schulze,
Leipzig und Kassel 1972 (= Bach-Dokumente, hg. vom Bach-Archiv Leipzig. Supplement zu Johann Se-
bastian Bach. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke Bd. 3), S. 289; vgl. Werbeck, »Bach und der Kontra-
punkt« (wie Anm. 23), S. 71. Zum Kontrapunktunterricht bei Bach vgl. auch Peter Wollny, »Ein
Quellenfund in Kiew. Unbekannte Kontrapunktstudien von Johann Sebastian und Wilhelm Friede-
mann Bach, in: Bach in Leipzig - Bach und Leipzig. Konferenzbericht Leipzig 2000, hg. von Ulrich
Leisinger, Hildesheim 2002 (= Leipziger Beitrage zur Bachforschung Bd. 5), S. 275-287.

26 Vgl. Christoph Wolff, »A new Bach source via the internet and regular mail, in: Bach Notes. Newslet-
ter of the American Bach Society 1 (2004), S. 11.

27 Vgl. Wolff, »Johann Sebastian Bachs Regeln« (wie Anm. 24), S. 90-92.

28 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil. Dritte Abtheilung (wie Anm. 5), S. 41-44; Chris-
toph Wolff (»Johann Sebastian Bachs Regeln, S. 89) weist darauf hin, dass ausgerechnet diese Stelle
in der Teiliibersetzung des Kirnberger-Traktats durch David Beach und Jiirgen Thym - als The Art of
Strict Musical Composition, New Haven 1982 - ausgelassen wurde, und begriindet die Nicht-Bertick-
sichtigung der Referenz bei Kirnberger mit der Verortung der »Regula« im Kontext seiner Rameau-
Polemik.
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Abbildung 1: Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Teil 2, Bd. 1, Berlin und Konigsberg 1776 - S. 41

Bei beiden - bei Fux wie bei Kirnberger - steht der doppelte Kontrapunkt am Schluss
der Kontrapunktlehre; die Aufnahme der »Regula Ioh. Seb. Bachii« als Stimmfiih-
rungsregel fiir den Sonderfall des fiinf- und mehrstimmigen Satzes, der bei Fux iiber-
haupt keinen Ort hat, entspricht einem Appendix. Parallel vermutet Christoph Wolff
auf der Basis einer Einordnung der Handschrift Agricolas, auch Bach habe »gegen
Ende des Kontrapunktunterrichts [...] seine Stimmfiihrungsregeln fiir den Sonderfall
des fiinf- und mehrstimmigen Satzes eingefiihrt.«2% Die Gegeniiberstellung der Bei-
spiele bei Kirnberger und in der Notation Agricolas erweist deren strukturelle Iden-
titdt - und die Analyse der entsprechend vielstimmigen Kompositionen Bachs im
>stile antico« wie etwa in »Kyrie, Gott heiliger Geist« aus der Clavier-Ubung III BWV
674 oder das »Et expecto« aus dem Symbolum Nicenum der Messe h-Moll BWV 232
die Anwendung des Regelwerks durch Bach selbst.30

Trotz des gelegentlich geduferten Zweifels an der Schiilerschaft Kirnbergers bei Jo-
hann Sebastian Bach3! wird deutlich, dass die didaktische Verkniipfung der

29 Wolff, »Johann Sebastian Bachs Regeln« (wie Anm. 24), S. 93.

30 Ebd, S.94-98.

31 Vgl. Derek Remes, »New Sources and Old Methods. Reconstructing and Applying the Music-Theore-
tical Paratext of Johann Sebastian Bach’s Compositional Pedagogy, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir
Musiktheorie 16/2 (2019), S. 51-94 (https://doi.org/10.31751/1015), hier: S. 60-64; vgl. auch Derek
Remes, »]. S. Bach’s Chorales: Reconstructing Eighteenth-Century German Figured-Bass Pedagogy in
Light of a New Source, in: Theory and Practice 42 (2017), S. 29-53.
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Lehranséatze von Fux, Bach und Kirnberger sehr weitgehend war; gerade die »Regula
Ioh. Seb. Bachii« kann als Beleg fiir die unmittelbare Schiilerschaft Kirnbergers ver-
standen werden, auch wenn diese sich hier nicht oder zumindest nicht direkt mit Ge-
neralbass-Aspekten verbindet. Kirnberger selbst formuliert die Synthesebemii-
hungen seiner Theorie in den Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Kom-
position und geht dabei eher auf andere Aspekte der Komposition ein - insbesondere
auf den »Karakter«:

»Im Canto aequali (wo Note gegen Note gesetzt wird) 143t sich die Bach- und Fuxsche
Methode vereinigen, wiewohl man in einer Stimme z.E. in der Melodie auch einen be-
stimmtem Karakter annehmen kann. Fux aber geht willkiihrlich fort, ohne sich im gan-
zen Stiicke an Karakter, Rythmus, Melodie u.s.w. zu binden. Die Bachsche Fugen
unterscheiden sich, wie gesagt, von allen andern eben dadurch, dafd bei ihm alle
Schonheiten, Rythmus, Melodie und Karakter so, wie in allen andern seiner Stiicken,
vereiniget sind.“32

Kontrapunkt und Harmonie

Kirnbergers Uberlegungen stehen so fiir das Bemiihen, unterschiedliche Auffassun-
gen iliber Kontrapunkt miteinander in Einklang zu bringen. Die Kritik, die er in den
Gedanken an den Kontrapunktlehren Berardis, Bononcinis und Fux’ dufdert, verweist
auf zwei miteinander im Konflikt stehende Aspekte von kontrapunktischen Satztech-
niken: Einerseits geht es um die Darstellung einer »>strengenc< Setzweise, die in einer
langen historischen Tradition steht, andererseits um eine Anschlussfahigkeit und
Ubertragbarkeit ihrer Prinzipien auf zeitgendssische musikalische Ideale. So verwirft
Kirnberger Kontrapunktlehren, die er als zu strikt und zu sehr an einer tiberwunde-
nen Musiktradition orientiert wahrnimmt, und die deshalb mit den musikalischen
Forderungen seiner Zeit wie Einheit und »Karakter« nicht kompatibel sind. Kirnber-
gers Uberlegungen sind deshalb geprigt durch die einander entgegenstehenden Ten-
denzen, die Distinktion zwischen einem strengen und einem freien Stil in der Musik
zu liberbriicken und sie gleichzeitig aufrecht zu erhalten.

Erschwert wird diese Synthesebemiihung zusatzlich durch den Stellenwert, den das
harmonische Denken in seinen Uberlegungen einnimmt, das wiederum - im Vergleich
zu deutlicher an historischen Voraussetzungen orientierten Lehrwerken - eine an-
dere didaktische Progression vom Einfachen zum Schweren nach sich zieht. Wird in
Lehrwerken des>strengen Stils< von der Zweistimmigkeit als dem einfachsten kontra-
punktischen Geflige ausgegangen, so halt Kirnberger die zweistimmigen Satze fiir die
schwierigsten und beginnt seine Darstellung mit der Forderung, zuerst vierstimmige
Kontrapunkte zu beherrschen, ehe die Stimmanzahl reduziert und der Schwierig-
keitsgrad dadurch erhéht wird:

32 Kirnberger, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten (wie Anm. 8), S. 8.
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»Der einfache schlechte Contrapunct kann zwey- drey- vier- oder mehrstimmig seyn.
Man thut am besten, dafd man bey dem vierstimmigen anfangt, weil es nicht wol mog-
lich ist, zwey- oder dreystimmig vollkommen zu setzen, bis man es in vier Stimmen
kann. Denn da die vollstindige Harmonie vierstimmig ist, folglich in den zwey- und
dreystimmigen Sachen immer etwas von der vollstindigen Harmonie fehlen mufs, so
kann man nicht eher mit Zuverlassigkeit beurtheilen, was in den verschiedentlich vor-
kommenden Fallen von der Harmonie wegzulassen sey, bis man eine vollkommene
Kenntnifd des vierstimmigen Satzes hat.“33

Das neu in die Kontrapunktlehre eingefiihrte Kriterium der »vollstindigen Harmo-
nie« hat weitreichende Konsequenzen, da damit bestimmte Elemente der Kontra-
punktlehre, die in dlteren Darstellungen einen zentralen Stellenwert eingenommen
haben, irrelevant werden. So spielen modale Uberlegungen in Kirnbergers Kontra-
punktverstdndnis keine Rolle mehr, vor allem aber wird die zweistimmige Intervall-
relation als Kern des kontrapunktischen Denkens aufgegeben. Uberreste des ilteren
Denkens in Intervallfortschreitungen lassen sich vor allem in Bezug auf die Kadenz-
bildung in zweistimmigen Satzen finden, die Kirnberger vergleichsweise ausfiihrlich
beschreibt und dabei von den traditionellen Klauselbildungen ausgeht.
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Abbildung 2: Kadenzbildung in zweistimmigen Séatzen (Kunst des Reinen Satzes, 1. Theil, S. 175)

Kirnberger betrachtet im Kontext der zweistimmigen Kadenzen die Oberstimme im-
mer als die gegebene Stimme, die in den Grundton der Kadenzstufe fiihrt, und disku-
tiert unterschiedliche Erganzungsmaoglichkeiten in der Unterstimme (Abb. 2). Dass er
dabei von traditionellen Klauselschichtungen ausgeht, ist nicht weiter bemerkens-
wert, allerdings hat seine Forderung, die »vollstidndige Harmonie« abzubilden, im Zu-
sammenhang mit den traditionellen kontrapunktischen Regeln einige auffallige
Konsequenzen. So erlaubt Kirnberger die Bassklausel in der Unterstimme, solange sie
mit einer Diskantklausel kombiniert wird, verbietet sie aber in Fallen, in denen sie mit
einer Tenorklausel erklingen wiirde. Wenig tiberraschend ist also fiir Kirnberger das
>Subsemitoniumc« ein entscheidender Bestandteil der »vollstandigen Harmonie« und
eine >leere« Quinte auf der Dominante offensichtlich klanglich unbefriedigend - der
Grundton der Dominante ist dann aber folglich verzichtbarer Bestandteil der voll-
standigen Harmonie (vgl. Abb. 2 a und b). Als Schlussklang wiederum ist aus seiner
Sicht eine Sexte oder eine Terz ungeeignet:

»Die meisten Bicinien, sowol fiir Trompeten als Waldhoérner, nehmen beym Schluf? in
der untern Stimme die Terz der in der obern Stimme vorkommenden Tonica. Aber

33 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes, 1. Theil (wie Anm. 1), S. 142.
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besser ist es, dafd beyde in die Octave, oder allenfalls auch in den Einklang schliessen,
welches insonderheit bey tieffen Instrumenten nothwendig ist.“34

Die vollstidndige Harmonie wird also auf der Kadenzpenultima durch den Leitton aus-
gedrickt, im Schlussklang gilt die Oktave als ausreichend, um die vollstindige Har-
monie zu reprasentieren. Daraus resultiert jedoch fiir Kirnberger im Umkehrschluss,
dass Oktaven eine besondere Funktion innerhalb zweistimmiger Satze im Kontext der
Harmoniereprasentation haben und immer Schlusskldange darstellen. Dies wiederum
hat zur Folge, dass in zweistimmigen Satzen nur Terzen, Sexten sowie unterschiedli-
che Vorhaltswendungen auftreten konnen:

»,Man darf nirgend, weder die Octave noch die Quinte in die oberste Stimme setzen, als
wo Schliisse seyn miissen. Denn weil die Terz zur Harmonie unentbehrlich ist, so
wiirde allemal, wo die Octave oder Quinte in der obersten Stimme steht, ein Schluf3
gemacht werden. Also kann man in der obersten Stimme nur Terzen und Sexten mit
der Quart und Septime, als ihren Vorhalten anbringen.“35

Die Neubewertung der satztechnischen Schwierigkeiten von zweistimmigen Satzen
ist also nur konsequent, obwohl hier ein essentieller Bruch mit der Kontrapunkttra-
dition vollzogen wird: Schwierig ist nun nicht mehr primar die Einhaltung der satz-
technischen Regeln in Bezug auf Stimmfiithrung und Dissonanzbehandlung, sondern
vielmehr die Umsetzung der musikasthetischen Forderung, jederzeit eine »vollstdn-
dige Harmonie« abzubilden, und der daraus resultierenden Beschrankung auf einige
wenige Zusammenkldnge und Vorhaltsbildungen. Aus dieser Forderung leitet Kirn-
berger ein weiteres Merkmal fiir einen gelungenen zweistimmigen Satz ab: Wenn die
vollstindige Harmonie zweistimmig reprasentiert ist, dann wird eine dritte Stimme
nicht nur nicht vermisst, sondern es ist auch nicht méglich, dem zweistimmigen Satz
eine weitere Stimme hinzuzufiigen, ohne Satzfehler zu erzeugen. Ausdriicklich fiihrt
er dieses Argument in Bezug auf einstimmige Kompositionen an; der Kontext legt
aber nahe, dass es auch fiir zweistimmige Satze gilt:

»Dieser zweystimmige Satz auf zwey Floten, oder andern gleichtonenden Instrumen-
ten, oder Stimmen, ist wegen der Schwiirigkeit, daf$ eine dritte Stimme nicht dabey
vermifst werde, so schwer, daf$ ich von dieser Art nur des Herrn W. Friedemann Bachs,
altesten Sohn des J. S. Bachs, Flotenduette kenne, die als vollkommene Muster zur
Richtschnur dieses Satzes dienen konnen. Viele Duetten sind der Gefahr unterworfen,
dafs mehr als eine Stimme dazu kénne gesetzt werden.

Noch schweerer ist es, ohne die geringste Begleitung, einen einfach Gesang harmo-
nisch so zu schreiben, dafS es nicht maéglich sey, eine Stimme ohne Fehler beyzufiigen:
nicht einmal zu rechnen, daf} die hinzugefiigte Stimme hochst unsingbar und unge-
schickt seyn wiirde.“36

34 Ebd, S. 175.
35 Ebd, S. 174; vgl. auch Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept (wie Anm. 3), S. 165f.
36 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes, 1. Theil (wie Anm. 1), S. 175f. (Hervorhebung durch die Vf.).
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Wie stark dieses Kriterium konkret beachtet werden muss und welche Bedeutung es
als musikasthetische Forderung insgesamt hat, wird aus den Erlduterungen Kirnber-
gers nicht ganz deutlich. Gerade in Hinblick auf dreistimmige Kontrapunkte ergeben
sich hier sogar Widerspriiche. So fiihrt Kirnberger als erstes Beispiel eines dreistim-
migen Satzes einen Satz zum Luther-Choral »Ach Gott, vom Himmel sieh darein« an,
in dem in den Oberstimmen nur Terz- und Sextparallelen gesetzt werden, zu dem aber
trotzdem eine Bassstimme hinzugefiigt werden kann - und gemaf der »vollstindigen
Harmonie« sogar hinzugefiigt werden muss:
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Abbildung 3: »Ach Gott, vom Himmel sieh darein, Variante 1 (Kunst des Reinen Satzes, 1. Theil, S. 172)

Dieser Widerspruch wird noch dadurch verstarkt, dass Kirnberger fiir dreistimmige
Satze ausdriicklich fordert, dass sie wie erweiterte zweistimmige Satze behandelt
werden sollen: »Ueberall aber miifien dergleichen Stiicke fiir zwei Sdnger, in Anse-
hung der Singstimmen, nach Art der zweystimmigen Sachen gesetzt seyn, wovon her-
nach wird gesprochen werden.«37 Diese Aussage wird allerdings selbst wiederum
dadurch problematisch, dass Kirnberger in Bezug auf dreistimmige Satze vor allem
Triosonaten-Satze im Blick hat. So gibt er einen zweiten dreistimmigen Satz zu dem
Choral »Ach Gott, vom Himmel sieh darein« an, in dem auf Terz- und Sextparallelen
verzichtet wird, der aber dsthetisch als angemessener beurteilt wird:

»Diese Beyspiele sind flir zwei Sanger gesetzt, durch den Bafd werden sie aber drey-
stimmig. Im ersten singen die Sanger Sexten- und Terzienweise; im zweyten sind
sowol die Terzen als Sexten in der Ordnung nacheinander vermieden worden. Diese
Art hat den Vorzug fiir der ersten.“38

37 Ebd, S.172.
38 Ebd.
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Abbildung 4: »Ach Gott, vom Himmel sieh darein« Variante 2 (Kunst des Reinen Satzes, 1. Theil, S. 172)

Kirnbergers Betrachtung von Kontrapunkt als historische Setzweise und sein Ver-
such, ihn fiir die zeitgendssische Musik nutzbar zu machen und dabei zu aktualisieren,
geschieht so einerseits durch die Aufnahme weiterer Voraussetzungen in das Regel-
system, andererseits aber durch die teilweise fast brachial wirkende Aktualisierung
von alteren Satztypen. So steht in seiner Auffassung der hochbarocke Triosatz neben
der Forderung, Kontrapunkt als die Kunst zu begreifen, zu den Tonen eines »gegebe-
nen Gesanges, der Cantus firmus genannt wird«,3° weitere Stimmen zu verfassen. Die
musikalischen und musikasthetischen Forderungen unterschiedlicher Zeiten treten
so in direkte Beziehung zueinander, ohne dass die dadurch entstehenden Widersprii-
che befriedigend aufgelost werden konnen.

Trotzdem nimmt Kontrapunkt in Kirnbergers System einen zentralen Stellenwert ein,
da er sich letztlich als eine Art Fluchtpunkt innerhalb seiner Erlauterungen erweist.
Obwohl Kirnberger seine harmonischen Uberlegungen in der Kunst des reinen Satzes
vor seinen Erlduterungen zum Kontrapunkt positioniert, stellt der Kontrapunkt das-
jenige Werkzeug dar, die Harmonien in der Musik zu realisieren: Selbst die einfachste
Aussetzung eines Generalbasses setzt die Stimmfiihrungsregeln voraus, die durch den
Kontrapunkt eingefiihrt, legitimiert und letztendlich auch begriindet werden. Die
Uberlegungen zur Harmonik sind so ohne den Kontrapunkt gewissermafien theoreti-
sche Aussagen zu Verknilipfungsmoglichkeiten, die jedoch tiberhaupt erst durch die
Regeln des Kontrapunkts realisierbar werden. Damit relativieren sich aber auch die
Einschrankungen, die sich bei einer individuellen Betrachtung seiner Aussagen zum
Kontrapunkt und im Vergleich mit ausdriicklichen Kontrapunktlehren ergeben: Kon-
trapunkt wird von Kirnberger eben nicht mehr als Kompositionslehre verstanden,
sondern als Technik der Realisierung harmonischer Fortschreitungen. Den Schritt,
sich letztlich konsequent von der Tradition zu l6sen und ein neues Verstdndnis von
Kontrapunkt im Sinne einer Realisierungstechnik zu formulieren, wagt Kirnberger

39 Ebd, S. 142. Hervorhebung original.
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nicht - vielmehr lagert er an die alten Bestimmungen neue Zusatzannahmen und as-
thetische Einschrankungen an, erweitert sie aber zugleich um ganzlich neue Aspekte
wie etwa die Moglichkeiten, »Brechungen« als Auszierungen im Rahmen des »bunten
Gesangs« zu verstehen.?0 Kirnbergers Kontrapunktverstandnis ist entsprechend Aus-
druck einer sich wandelnden Musiktheorie, in der man sich einerseits nicht von der
Tradition 16sen wollte und konnte, und andererseits Orte fiir eine Fiille von musikali-
schen Phanomenen gefunden werden mussten, die wesentliche Bestandteile der zeit-
genossischen Musik waren.

Quellen

Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, hg. von Hans-
Joachim Schulze, Leipzig und Kassel 1972 (= Bach-Dokumente, hg. vom Bach-Archiv
Leipzig. Supplement zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke Bd. 3).
Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil, Berlin 1771.

Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, Zweite Abthei-
lung, Berlin und Koénigsberg 1777.

Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, Dritte Abthei-
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Johann Philipp Kirnberger, Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Kompo-
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40 Ebd, S.194-95.
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Timothy Dwight Edwards

Kirnberger’s Enigmatic Canons

Throughout Kirnberger’s professional life his remarkable enigmatic canons appeared
in print in didactic publications. The solutions to these puzzles provide clues to un-
derstand their creator, his theories, aspirations, values and humor. It is my aim here
to unlock some of the details of these puzzles and shed light both on the person and
his practice of enigmatic canon. The result will be to trace the development of Kirn-
berger’s enigmatic canons and their pedagogical use in publications spanning the
years 1753 to 1782.

Those canons to be examined here, taken from three points in the life of the composer
and theorist, show both remarkable technical musical skill and a progressively so-
phisticated integration into the theoretical work in which they are included. At the
apex of this development Kirnberger worked one canon in particular into the subject
matter and organization of his final essay, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten
in der Komposition als Vorbereitung zur Fugenkenntniss! (heretofore Gedanken iiber
die verschiedenen Lehrarten) brining together contrpuntal techniques advancing his
program of promoting the pedagogic and compositional techniques of Johann Sebas-
tian Bach, even while taking on an autobiographical connotation, reflecting upon the
anticipation of Kirnberger's own death.

For the most part, the canons to be examined here are both brief and perpetual. They
are part of a didactic musical form unto themselves, standing distinct from pieces that
fulfill the role of a movement in a larger work, such as any of Telemann’s 18 Canons
Mélodieux (TWV 40:118-123) or the canonic movement from C. P. E. Bach’s palin-
dromic Menuet in C Major (Wq 116:5). Didactic enigmatic canons such as Kirnberger’s
derive their value from their concision and symmetry but also by how well they ex-
emplify the contrapuntal devices that are their focus. They tend to focus on a single
motive or phrase.

Most often these canons are included in a treatise with a sepcific didactic purpose, but
they can have a broader significance. Kirnberger's canons help to advance Bach’s ap-
proach to counterpoint, harmony and dissonance. Gedanken tiber die verschiedenen
Lehrarten, is as much concerned with conveying that updated sense of the treatment
of dissonance as it is focused on the canon that functions as its gemstone.

1 Johann Philipp Kirnberger, Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbe-
reitung zur Fugenkenntnif3, Berlin 1782 (Thoughts on the Different Methods of Teaching Composition
as Preparation for Understanding Fugue).
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The uses and purposes of an enigmatic canon in the context of a treatise can be mul-
tifarious. They can engage readers independently of the flow of the prose, to help in
the instruction of singing, to enhance the reader’s experience either visually or
through a diversionary puzzle, to entice the reader into further study in order to solve
a riddle or challenge implying a solution to be revealed within, to teach about the
practice of canon, but above all, in the eighteenth century, to teach skills and contra-
puntal devices applicable to the composition of fugue. Didactically, the problem of
solving a puzzle invites direct exploration; finding the proper solution necessitates
the ability to discern what works and what does not and calls for reflection on the
contrapuntal issues involved. The puzzle offered an opportunity for writers of di-
dactic and theoretical treatises to unite theory and practice, pulling readers into in-
vestigating for themselves the melodic and harmonic relationships that such puzzles
lend themselves to testing.

For the composer, the precomposition necessary in creating an enigmatic canon
proves its rigor through the potential of the enigma to generate its complete solution.
Kirnberger sought to continue and advance the practice of didactic canon, investing
thought, energy and innovation into the practice as one of the last generation of the-
orists to do so. His canons have a story to tell, a conjecture to offer or a pedagogical
lesson to convey. As a result, the effort involved in unlocking the mysteries of a canon
yields not only a musical byproduct but a further clue as to the intention of its creator.
Which of the aims listed above are the raison d’étre of a particular canon— the pur-
pose of including it where it appears? The answer to this question is not only relevant
but can overshadow the mere musical product of the canon’s solution; it is central to
the present study.

As we examine Kirnberger’s canons published in his own treatises and in a treatise by
Friedrich Wilhelm Marpurg, it will help to keep in mind that both authors treat the
concept of canon in a strict sense, involving an enigma and a solution. These two forms
of a single canon are sometimes referred to as »closed« (enigmatic, geschlossen,
clauses) and >openc (resolved, aufgelost, apertus). These are not necessarily different
kinds or species of canon but may also be two ways to notate a single canon. A com-
mand of enigmatic canon involves a fluency of translation between these two forms.2
The open form must be composed with a view to the method of its riddle foremost in
the mind of the composer so that it can be expressed in closed form. This seems
straightforward when the contrapuntal device employed is simple imitation but can
become quite complex as the devices are varied and layered. Aside from direct imita-
tion, the techniques by which these canons are composed and encoded involve vari-
ous transformations, such as imitation in contrary motion, augmentation, and

2 See Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlung von der Fuge, nach den Grundsdtzen und Exempeln der
besten deutchen und ausldndischen Meister entworfen von Friedrich Wilhelm Marpurg, Berlin 1753-
1754, Das sechste Hauptstiick, erster Abschnitt §4, 1753-1754.
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diminution, and constitute examples of various types of canon such as stacked canon,
canon per tonos or canon over or under a cantus firmus.3

13 Canones Kirnbergeri

The time between Kirnberger’s study of composition and performance with ].S. Bach
and the inclusion of his set of thirteen canons by Marpurg in the first volume of his
treatise Abhandlung von der Fuge (1753)% was only about eight years.5> Not only was
Marpurg’s treatise to be the first of its kind, focusing systematically on fugal compo-
sition, but it was highly influenced by ].S. Bach himself. In fact, according to Christoph
Wolff, Marpurg consulted Bach on fugal composition around the year 1749, most
likely with his treatise in mind.6 »No theoretical work on fugal composition existed
before Marpurg’s 1753 treatise Abhandlung von der Fuge, which is largely based on
The Art of Fugue, Bach’s practical treatise.«”

Roughly following Bach’s method of teaching, which includes first thorough bass, then
invertible counterpoint, followed by canon before beginning fugal composition, Ab-
handlung von der Fuge follows Bach in a much more fundamental way: It includes a
great deal of music. The multitude of musical examples is the greatest acknowledg-
ment of Bach’s practical music. Sixty pages of densely packed musical examples ac-
company each of the two volumes of Marpurg’s treatise, more than can be thoroughly
discussed on its pages. It is in this context that one must see that Kirnbeger’s thirteen
canons are placed in the middle of a sea of music, included in the first volume before
any explicit discussion of canon. With the insertion of these canons, Marpurg steps
outside of the aforementioned plan of Bach’s teaching perhaps as a foreshadowing
and perhaps as relief to the two lengthy fugues which precede them in the musical
examples.8 Kirnberger’s thirteen canons are included as a set followed immediately
by a similar set of fifteen diverse canons by Marpurg. Apart from the heading appear-
ing above these densely packed enigmas, Kirnberger is not mentioned by name in the
text referring to them; his name appears only above the set of canons in the musical
plates (tables) appearing separately on sixty pages following the chapters’ text.® This

3 Further recommendations for understanding the history of terminology associated with canons in-
clude Charles Turner, »Sub Obscuritate Quadam Ostendens: Latin Canon in the Early Renaissance
Motet, in: Early Music 30 (2002), pp. 165-187; and Denis Collins, »Musical terminology in the ca-
nonic works of Bach: an historical context.« in: Bach 26 (1995), pp. 91-101.

4 Marpurg, Abhandlung (as N.B. 4).

5 Siegfried Borris, Kirnbergers Leben und Werk und seine Bedeutung im Berliner Musikkreis um 1750,
Kassel 1933, p. 7.

6 Christoph Wolff, Bach the Learned Musician, New York 2001, p. 307, & ch. 12 footnote 9.

7 Ibid, p. 308

8 Bach’s D-minor fugue from the second book of the Well-Tempered Clavier, BWV 875, and a fugue in
the same key by Jean-Marie Leclair from his trio sonata, Op. 4 No. 3.

9 The businesslike reference to the examples without referring to their source in the text is Marpurg’s
practice generally. In the preface to volume II of Abhandlung (as N.B. 4), p.4, »Vorlaufige Erin-
nerungen«, Marpurg does mention several well-known composers and theorists of earlier
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is still praise, as Marpurg with his very title, »Treatise on the fugue based on the prin-
ciples and examples of the best German and foreign masters,« implicitly honors those
whose examples he includes. Yet Marpurg disparages their style in an offthand, per-
haps self-consciously apologetic remark:

,0ne will immediately recognize from the sight of the former [Kirnberger’s canons]
that observers of this type of writing are probably wrong when they want to persuade
the world that there could be good, unforced and natural singing in this type of work.
Unforced! Sure! One need look no more in these examples for operatic arias than in
fugues. In such matters one should not expect anything other than a masculine and
sedate melody that is not based on any fashionable passages.“10

Both Kirnberger’s thirteen and Marpurg’s own fifteen canons are presented in an ex-
ceptionally enigmatic way; aside from the musical notation for each numbered canon
only the number of voices is indicated, without epigrams, extra clefs or signs to indi-
cate the times of subsequent entries.!! Despite the challenging puzzles these enig-
matic canons elicit, help is sporadically offered in the second volume of the treatise,
published the following year, where without exception each canon is eventually re-
visited either with a written solution or with some clues added. All but one of Kirn-
berger’s thirteen enigmas are represented by a single melody; number 12 is a double
canon whose enigma includes two voices (see Example 1).

Many years later, around 1780, Johann Georg Albrechtsberger assembled a set of
twenty-six canons by various authors, »26 canoni aperti varii autorii«.12 Five of Kirn-
berger’s 13 canons are included in Albrechtsberger’s collection as well as another,
»Wir irren allesamt« to be discussed later.

generations whose work he has drawn upon by name, J.S. Bach, Froberger, Frescobaldi, Bononcini,
Bernhard, Theil, St6lzel, »und viele andere«, but not his contemporary, Kirnberger.

10 Marpurg, Abhandlung (as N.B. 4), p. 92. »Man wird aus dem Anblicke der erstern sogleich erkennen,
dass die Berachter dieser Schreibart wohl Unrecht haben, wenn sie die Welt bereden wollen, es
konnte sein guter, ungezwungener und natiirlicher Gesang in dergleichen Art von Arbeit vorhauden
seyn. ungezwungener! So gleich! Opernarienmassige Wendungen mufd man so wenig darin suchen,
als in periodischen Fugen. Man darf in solchen Sachen nichts anders erwarten, als eine mannliche
und gesetzte Melodie, die sich auf keine Modepassagen griindet.«

11 Marpurg did add epigraphs to two of his own canons one of which is a polymorphous canon capable
of innumerable solutions, labeled »canon polymorphus, and the other »triades harmonicae«.

12 Robert N. Freeman, Johann Georg Albrechtsberger’s 26 >canoni aperti del varii autori«: The Edition
in: Theoria 8 (1994), pp 1-53.
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Example 1. Canones Kirnbergeri, enigmas, from Marpurg (B.1.XLV-XLVI).13
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That Kirnberger’s thirteen and Marpurg’s fifteen canons are presented in the same
unusually enigmatic way invites one to speculate that Marpurg may have changed the
presentation of Kirnberger’s enigmas, at least insofar as to omit Kirnberger’s clues.
For example, either Kirnberger’s or Marpurg’s fluency in translating back and forth
between enigma and solution allows for alternate versions of the enigmas of canons
2, 3 and 13 discussed below. This is because some highly symmetrical canons may be
encrypted into an enigma in more than one way. Kirnberger’s enigmas for Canons 6
and 11, published again a decade later, are include more clues than they did in Ab-
handlung. (See Examples 1, 8 and 15.)

13 Abbreviations of musical examples from Abhandlung von der Fuge by Marpurg will take the following
format: »B.2. XXXV.4« means Berlin edition of 1754, volume 2, table XXXV, figure 4.
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Table 1 — Canones Kirnbergeri (in Marpurg B1IXLV-XLVI)

voci | Method, Characteristics Berlin Vol. Il inVol. I Albrechtsberger’s 26
Tab. Fig. canoni aperti
1|a2 retrograde XXIL.3 solution
2| a2 augmentation, diminution XXI.3-4 solution
3|a2 parallel motion via contrary motion XXI1.4 (1XLII) solution 13 (no.11)
4| a4 interlocking half notes, inversion XXIX.3 solution 14 (no.12)
5|a4 invertible XXX.8 clues: segnos 15 (no.13)
6| a4 through the 5ths >per tonos« XXXI1.2 solution 16 (no.14)
7 | a4 invertible round - E minor XXX.6 clues: segnos
8 |ad augmentation 1:2:4:8 XXX.3 solution
9|ab round (invertible) XXXVIL5 clues: segnos
10 | a6 multiple intervals XXXVI.11 clues: rests,
clefs, first note
11 | a4 stacked, through the fifths XXX11.1 solution 17 (No.19)
12 | a4 retrograde, A major XXIX.4 solution
13 | a4 5th below, 8ve below, 12th below XXXV.4 clues: segnos
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Canon 1: a2 in retrograde and contrary motion

Two-voice puzzle canons are generally the most difficult to solve, and this set begins
with the most rare and unexpected of transformations: retrograde inversion (see Ex-
ample 2). The only hint of this is that the melody’s rhythm is nearly palindromic. In
fact the solution given in volume 2 presents the comes (follower) in tenor clef so that
the notes fall on the correct lines and spaces when turned upside down. Had Marpurg
permitted more clues in the enigma, an inverted tenor clef could have been easily in-
cluded as a hint at the end of the canon, making the enigma more intriguing.

Example 2. Canones Kirnbergeri No. 1.

a) Canon 1 in retrograde and contrary motion, solution and retrograde from Marpurg
B.2.XXIL.3

b) Retrograde of solution. Notice the visual symmetry in both time and contour.

Canon 2: a2 in augmentation

As with the first canon, a rare form of canonic transformation is used, and this makes
the second canon as difficult to solve as the first. Marpurg’s notation of the solution to
this canon illustrates the arbitrariness of the distinction between the labels >augmen-
tation< and »diminution« as regards the canon as a whole. Marpurg's two solutions to
the canon differ only in which note of the repeating melody is to be first, and because
of that choice, the first solution is labeled as augmentation and the second as diminu-
tion (compare Example 3a and 3b).
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Example 3. Canones Kirnbergeri No. 2.
a) Canon 2 expressed as being. in augmentation, solution from Marpurg B.2.XXI.3
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b) Canon 2. The same canon but expressed as being in diminution by starting at a different
point, exchanging dux and comes, from Marpurg B.2.XXL.4
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This is also a rare example of a >complete augmentation canonc« in the sense that the
diminished form of the melody appears twice against the augmented form, quite in
contrary to the tradition of truncating the augmented version. Ordinarily an augmen-
tation canon is understood to end when the most complete voice, the dux, reaches its
end, and any augmented voices are truncated at that point. Rarely, a canon such as
Canon 2 is devised where the dux may repeat as the augmented voice reaches its end
and is not truncated.14

14 When a composer dies without giving the intended solution, a question can remain as to the correct
solution. Thomas Op de Coul (in »The Augmentation Canon in ].S. Bach's >Musicalisches Opfer« in:
Bach 37 (2006), No. 1, pp. 50-77), explores a nineteenth-century idea that Bach’s posthumous aug-
mentation canon might take the form of a ‘complete’ augmentation canon. In response, Denis Collins
(in »From Bull to Bach: In Search of Precedents for the sComplete< Version of the Canon by Augmen-
tation and Contrary Motion in ].S. Bach's >Musical Offering«, in: Bach 38 (2007), No. 2, pp. 39-63),
gives some precedent and further discussion regarding Bach’s canon, and Timothy D. Edwards (in
»The Royal Theme's Hidden Symmetry: In Defense of the Concise Solution to the Augmentation
Canon in ].S. Bach's >Musical Offering«, in: Bach 41 (2010), No. 1, pp. 1-31, demonstrates that Bach’s
canon does not take this form.
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Canon 3: parallel scales a2

The third canon illustrates of how a perpetual canon may be developed from a highly
symmetrical musical phenomenon: a continuously oscillating major scale covering
the span of a ninth (See Example 4.e.). Since a descending scale is equivalent to an
ascending scale in contrary motion, a two-voice canon may be formed by such an os-
cillating scale with the comes in contrary motion, its descent moving in parallel with
the descent of the dux. However, the melody is slightly more subtle than a simple scale
in two ways: first, there is a rhythmic pause at the top and bottom of the scale, and
second, for a short time some of the notes are shifted by an octave. The result is a fully
parallel two-voice structure realized in thirds or sixths above, or in compound thirds
or sixths.

In Examples 4a and 4b, the numerals between the staves indicate the continued par-
allel motion between the two voices, representing the imperfect consonances of
thirds and sixths, often compound, formed in different possible solutions. Because the
canon is presented in bass clef, the implication is that the missing voices will not be
any lower than this voice. Yet it is possible to begin the comes on G so that it parallels
firstin thirds above the dux, but at the octave shift, briefly continuing in parallel sixths
below the dux, as shown in Example 4c.

In the second volume of Abhandlung, Marpurg also illustrates that the entire perpe-
tual duet can be performed in retrograde by introducing another canon formed from
aretrograde of this canon but beginning on a more conveniently selected first note of
the melody, shown in Example 4d.15

Example 4. Canones Kirnbergeri No. 3. Numerals denote diatonic interval class.

a) Canon 3 in contrary motion, solution from Marpurg (B.2.XXII.4), imitation at the octave.
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b) Canon 3 in contrary motion, solution by Edwards: imitation at the twelfth.
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c) Canon 3 in contrary motion, solution by Edwards: imitation at the fifth,
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15 Marpurg, Abhandlung (as N.B. 4) vol. 2, Tab. XXI]I, Fig. 5 and inverted as well in Tab. XXII, Fig. 6.
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d) Marpurg created another enigma (Marpurg B.2.XXIL5) from Canon 3 (bottom staff),
formed from a retrograde of the solution. Compare the last notes of the upper melody with
the second measure of the dux above.
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e) The subject of Canon 3 consists of a scale, ascending and descending with rhythmic altera-
tions and octave leaps. The octave displacements are removed in the upper staff reduced to a
scale as compared with the subject in the lower staff.
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Canon 4: interlocking tetrachords in contrary motion a4

What is most fascinating about this canon is the scarcity of possible solutions that may
be properly obtained according to the principles of voice leading and harmony, given
how simple the enigma appears. Although it is possible to swap the soprano and tenor
voices, the configuration shown in Example 5 is essentially the same as the open-score
solution presented in Abhandlung as well as Albrechtsberger’s collection of 26 ca-

nons.16
Example 5. Canones Kirnbergeri No. 4. Canon in contrary motion,
solution from Marpurg B.2.XXIX.3
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16 Marpurg, Abhandlung, vol. 2, Tab 2. XXIX.3. Freeman, Johann Georg Albrechtsberger, p. 24.
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Canon 5: in quadruple counterpoint
This arrangement is given in open score in Albrechtsberger (26 canoni aperti varii
autorii) (see Example 6).17

Example 6. Canones Kirnbergeri No. 5, Canon in quadruple counterpoint.
Strands A, B, C, D. Solution from Albrechtsberger #15.
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The canon consists of a single melody overlapping with itself four times, effectively
dividing its four measures into four melodic >strandss, labeled here A, B, C and D.
When A, B, C and D are put together in order, they form the melody.

17 Freeman, Johann Georg Albrechtsberger (as N.B. 12), pp. 19-20. Other solutions to this enigma are
possible that would create different vertical relationships between strands. For example the lowest
voice could enter first followed by the tenor-range voice, and so on.
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The solution to this canon, made clear by clues added in Marpurg’s second volume, is
found in Albrechtsberger’s 26 canoni aperti and shown in Example 6. The letters A, B,
C and D appear above the measures marking where the strands occur.
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In fact there is enough variety in this solution to demonstrate the quadruple counter-
point and to take full musical advantage of the independence of the parts.

There is one subtle but potentially controversial feature of this quadruple counter-
point: The meaning of the harmony changes depending upon the inversion at the ca-
dence from beat 4 to the following downbeat. The neighbor note E that occurs on the
fourth beat of strand C, is circled in Example 6 each time it occurs. Though seemingly
innocuous as it recurs in various voices, it is a clever way to permit triadic harmony
in quadruple counterpoint. Although the functioning harmony on the fourth beat of
each measure should be a dominant G triad in the key of C, this would create trouble
if the chord’s fifth (the note D) were to occur in the bass. Luckily, there is a neighbor
tone directly on beat 4, embellishing the note D with the note E instead. Thus, when
the bass voice takes strand C (measure 6), the consonant harmony is an E minor triad,
and the D which follows it is heard as a passing tone rather than the principal har-
monic note. Only if the E is taken as the true bass note may the G’s in the middle two
staves be understood as consonant rather than poorly prepared fourths above D. The
E as bass note changes the character of that fourth beat as compared with the fourth
beat of other measures.

The trouble that a second-inversion triad can cause is perhaps best put in the words
of Marpurg. In Howard Serwer’s 1970 article »Marpurg versus Kirnberger: Theories
of Fugal Composition, the author relates the viewpoints of these two composers on
matters relating to inversion and harmonic identity,!8 citing as evidence a quotation
from Marpurg’s twenty-third Kritischer Brief. Although Marpurg is discussing another
of Kirnberger’s pieces, he clearly suggests that tricks such as Kirnberger’s in Canon 5
would be prohibited: »The discussion here is only of correct harmony in contrapuntal
contexts and here I maintain that all inversions or root position passages which pro-
duce incorrect harmony or even imply it are forbidden.« Soon after, he makes a fur-
ther clarification:

»For example, in a triad the third is an invertible voice which, if it is used as the bass
calls for a six-chord above it. However, the fifth, if not preceded by a tie, is, and

18 Howard Serwer, »Marpurg versus Kirnberger: Theories of Fugal Composition« in: Journal of Music
Theory 14 No. 2 (1970), pp. 213-217.
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remains, the middle voice in both, which calls for a six-four chord over itself, and
therefore in the strict style of composition cannot form the proper bass of an unpre-
pared chord.“1?

In other words, when a triad is inverted by moving its chordal third to the bass, a
consonant first-inversion »>six< chord is formed, but if a triad were to be inverted by
moving its chordal fifth to the bass, a dissonant second-inversion »>six-four< chord
would be formed, and this is prohibited. This forbidden harmony would be the result
of Kirnberger maintaining the D throughout beats 3 and 4 rather than employing the
E has he has done. Yet by Marpurg’s assertion that the implication of the harmony
must be observed in an inversion, the foundational necessity of interpreting the E as
a chordal root changes the implication of the harmony from a dominant-function G
chord to an E-minor chord instead, contradicting the implication of a dominant func-
tion.

Marpurg’s view on de facto reharmonization due to inversion in general is not favor-
able. This is evident from a dispute between Marpurg and Kirnberger prompted by
the question: »In the composition of two-part invertible counterpoint, must the com-
poser allow for the harmonic implication of the intervallic structure?«2° According to
Serwer’s assessment,

,By thinking in terms of inverted chords and the fundamental bass, Marpurg judged
Kirnberger’s counterpoint according to its functional harmonic structure rather than
as a mere succession of intervallic simultaneities. Kirnberger defended his work in in-
tervallic rather than harmonic terms so that his position, while seemingly less rule-
bound than Marpurg’s, was in fact more old-fashioned.“2!

By extension the same question can be posed for invertible counterpoint of more
voices. The same logic and the same disagreement between the two theorists can be
extended to the case of our Canon 5, and Kirnberger would clearly defend his E-minor
triad on beat 4.

Canon 6: stacked canon per tonos exhibiting counterpoint at the twelfth

This canon can be understood as a stacked canon that modulates as it recurs. A
stacked canon is built when each new voice imitates the previous voice at the same
time and pitch interval (other than the unison). In other words, as Example 7 shows,
after the dux is heard to enter in the bass, each voice enters a perfect fifth above and
two measures after the previous entry until all voices have entered. As each voice re-
peats, it does so a major third higher and five measures later. This transposition is
indicated with the symbol at the end of the staff shown in the enigma in Example 1,
known as a direct (German: sWachter¢; Latin: >custos<), indicating that the next note
should be E rather than C.

19 Ibid., quoting and translating Marpurg’s letter, pp. 216f.
20 Ibid,, p. 213.
21 Ibid, p. 216.
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Ordinarily the structure of a stacked canon does not require invertible counterpoint.
This can be seen, again, by thinking of each one-measure strand of the melody as being
represented by a letter, and seeing that the structure does not involve a vertical reor-
dering of the strands from measure to measure. In a stacked canon that begins in the
bass, newer strands always appear above older strands:

1 2 3 4 5 6 7 8
A B C D (E)
A B C D (E)
A B C D (E)
A B C D (E)

Examining this structure reveals that at no point are two strands inverted. However,
when the first voice re-enters after the measure of rest (E), invertible counterpoint is
used to ensure a sensible result. Compare strands A and C between the outer voices
in measures 3 and 6, and notice that they are inverted:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 etc
A B C D (E) A B
A B C D (E) A B C
A B C D (E) A B C D
A B C D (E) A B C D (E)

As shown by the brackets labeling the strands in Example 7a, the alto enters on the
note d’in measure 4 (strand A), and the bass completes a 3-2 suspension on the notes
c and B (strand C); as the voices are inverted on the bass’s entrance in measure 6 on
the note e (strand A), the soprano completes a 4-3 suspension. This is invertible coun-
terpoint at the 12th. Consult the interval table in Table 2 to see the expected relation-
ships between intervals when inverting melodies by a fifth or twelfth.

Table 2 — Inversion Tables
At the Octave At the Twelfth At the Seventh
8 | unis 12 | unis 7 | unis
712 11| 2 6|2
6|3 10 | 3 513
514 914 414
415 8|5 3|5
3|6 716 2|6
2|7 6|7 unis | 7
unis | 8 518
419
3110
2|11
unis | 12
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Example 7. Canones Kirnbergeri No. 6, canon a4 in contrary motion.
Solution by Marpurg B.2.XXXII.2
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It should be noted that the extended rest in strand E, marked (E), acts as a bulffer,
allowing some pairs of strands to avoid the necessity of requiring invertibility. While
the pairs of strands (A, C), (A, D) and (B, D) are invertible, the pairs (A, B), (B, C) and
(C, D) are not; strand A never appears below strand B; strand B never appears below
strand C, and strand C never appears below strand D.
The enigma for this canon published in Kirnberger’s Kunst des reinen Satzes in der
Musik is different from that in Marpurg’s Abhandlung. It is much longer because it
traces the path of the dux through all twelve keys, (»Durch Quinten«) rather than just
four, repeating at new pitch levels, beginning on € and ending on C again (compare
Examples 7 and 8).
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Example 8. Kirnberger’s enigma of Canon a 4. durch Quinten (Canones Kirnbergeri No. 6),
Courtesy University of North Carolina

Canon a 4, durch Quinten,
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Defchiuf von Ddoppelten Contrapmeten. 61

Unlike the enigma included by Marpurg, which includes only one iteration of the >sub-
jects, Kirnberger's enigma for this canon, seen in Example 8, is notated all the way
through the circle of fifths including three iterations of the >subject« (i.e. the enigma
published by Marpurg). The convenience of this longer enigma makes the journey
through the fifths clear and accomplishes the enharmonic shift in its notation via a
change in key signatures, rather than leaving the task of modulation and enharmonic
spelling to the one solving the canon. It also accomplishes the octave correction that
is necessary for the canon to avoid transposing a full octave upward with each repe-
tition.

The numerical figures 6, 9 and 15 appearing above in the first two lines of Kirn-
berger’s enigma (Example 8) signify intervals above the notes of the dux, interpreted
in bass clef over which they appear, their metric positions showing the times of entry.
Thus the second voice enters a sixth above the note B with the note g; The third entry
begins a ninth above the bass's c on the note d’, and the final follower begins on the
note a’ at the interval of a fifteenth (double octave) above the bass note A. These nu-
merals resolve any ambiguity as to the correct order of the clefs and first notes of each
entry.
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Canon 7: invertible round a4

As with Canon 5, this four-part solution exhibits quadruple counterpoint. Since the
voices are entirely invertible there is no reason that this particular firing order of
parts needs to be followed. In Example 9 the four strands of which the dux is made are
marked A through D.

There are two interesting contrapuntal situations, marked with asterisks in measures
3 and 4 where they occur in the bass. They are both subtle but worth mentioning since
they allow full triads to occur in the canon’s harmony. It is due to Kirnberger’s deep
understanding of triadic harmony that he is able to accomplish the use of this fuller
harmony. As mentioned with Canon 5, a major or minor triad is consonant when its
root or chordal third are in the bass, but the situation is more complex when the fifth
appears in the bass. As David Beach points out,

»[---] the fact that Kirnberger identifies both a consonant and a dissonant six-four
chord sets him apart from the other theorists of his time. The earlier figured-bass the-
orists like Heinichen and Mattheson, for example, considered all six-four chords to be
dissonant because of the dissonant interval of a fourth. On the other hand, Rameau
and his followers viewed all such chords as consonant because they are related to con-
sonant triads by inversion. Kirnberger, however, stated that the six-four chord could
be either consonant or dissonant, depending upon the context.“22

In Canon 5, Kirnberger avoided a six-four harmony where it would have occurred.
Now in Canon 7 he introduces a six-four harmony on the second eighth note of meas-
ure 3 by arpeggiation. Both strands B and C include a chordal fifth by arpeggiation,
and this allows the harmony to be fuller. This is in contrast to the very moment of the
downbeat where, as is typical for quadruple counterpoint, only the root and third of
a harmony are sounded. (Strands A, B and C begin with the root, e, of the tonic triad,
and strand D begins with the tonic triad’s third, g.) The arpeggiation is effective in any
inversion just after the downbeat because it occurs after the harmony is established.

Example 9. Kirnberger’s enigma of Canones Kirnbergeri No. 7, solution by Edwards
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22 Johann Philipp Kirnberger, The Art of Strict Musical Composition [Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik] (Music Theory Translation Series, Number 4), London 1982, p. xiii.
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As strand D occurs in the bass of measure 4, one can see two devices used to avoid the
trouble caused by six-four chords. There, in Example 9, the asterisk marks a place
where the bass voice has leapt to a higher register to sound the chordal fifth of the
dominant B triad. There are two contrapuntal excuses for this note (F#) when it oc-
curs in the bass. First, the leap to a higher register makes it much more likely that it
appears by voice crossing above the triad’s root or third sounding in another voice.
Even if it were not heard in another voice, the leap suggests a polyphonic melody.
Second, despite the leap, the overall motion in that measure is a passing motion from
the chordal third, g, through f# to e. By this logic, the f# heard as the bass of a passing
six-four. The higher register also makes it more likely that the chordal fifth is not
heard as a bass note, and this helps to obviate an aural interpretation of the harmony
as inverted.

[s Kirnberger cheating by having his melody cross voices with the one beyond it in
order to avoid inverting certain troublesome notes? Perhaps it is wily, but it is crea-
tive. Although cumbersome to explain, the importance of this careful writing is that
Kirnberger is able to create a highly invertible contrapuntal structure even while us-
ing full triads.

Canon 8: Augmentation canon with contrary motion in proportions 1:2:4:8
This augmentation canon follows the scheme of Bach’s four part canon, number 14
»in augmentation and diminution< from BWV 1087. That is, the given voice mostly in
sixteenth notes is augmented to the next follower in which it is predominantly eighth
notes, with the next augmentation producing quarter notes in a third voice, and re-
sulting in half notes in the ultimate level of augmentation.

Example 10a is a new solution similar to Marpurg’s but more faithfully following the
tonal implications of the enigma, adhering to the indicated key of C major, and ending
on the final pitch indicated in the enigma rather than attempting to continue. These
observances produce a more coherent conclusion than Marpurg’s, shown in Example
10b.

As the dux begins and ends with confirmation of C major, Marpurg’s decision to add
B-flats in measures 3, 4 and 5 is clearly not Kirnberger’s intention. After all, only one
flat is used in the C-major dux. That no flat should be used in the tenor voice at the
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end of measure 4 should be clear after considering the question as to why Kirnberger
included the otherwise awkward eighth rest in the first measure of the enigma. It has
no musical reason for being in the first measure but for the rest that its quadrupling
augmentation will produce in the third measure, alto voice. This half rest in measure
four is necessary to allow the tenor’s B-natural to avoid a clash. The intention to em-
ploy B-natural and the avoidance of a false relation is the only logical reasons for the
existence of the half rest in measure 4 and thus the reason for the eighth rest in mea-
sure 1.

Flats should not appear in measure 5 either. If flats are used in measure 5, then the
dux’s sudden B-naturals in the final measure give the impression of a half cadence in
F rather than a full cadence in C. It is most likely that the B-flats in measure 5, and
their weakening of the cadence are the cause of Marpurg’s desire to carry the aug-
mentation further, even extending the dux and adding >cet« (etcetera). However, the
augmentation cannot be continued beyond the end of the dux. In the end, Marpurg’s
solution does not do justice to Kirnberger’s conception.

Example 10. Canones Kirnbergeri No. 8 in augmentation in proportions 1:2:4:8.
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a) Solution by Edwards based on Marpurg B.2.XXX.3

62



7 T T O ]
y o) - T T |
[ {2n WA W2 1 T 1
Q)\J I 1 ]
9 t —4 T 1 } ]
o (% = 1 |d IP | t‘
| £ 2o WA =i 1 | 1 &
ANIV4 A I 1 1T -
oJ I ' =
y > T T o
y £ I 2 F = F | y 2 | 1 1 T | 1 1 ]
C—= T i ® 1 i e & 0 — — e e—— —
T T ! li  =—— I I —— ]
N 1 I
K T 1 T |
& I T T 1 &7 T
= I T
0 -
P’ A o T | |
:® © (0 ) =i ~Z 1
1 11 1 | |
!) 1 1 1 |
P | # et
P’ AT T I 1 T T T |
y - — - T T t T T t T 1
o WL T o = T — T T 1
V4 1 1 - o 1 T T o |
o = ’ .
*
]

b) Solution by Marpurg (B.2. XXX 3)

Canon 9: six voices, sextuple counterpoint

Two solutions are presented to Canon 9: In Example 11a the enigma is resolved in six
voices at the unison and presented in the style of a round, where each voice begins by
singing the first staff, then sings the second staff as the second voice enters on the
first, and so on, repeating until all voices have entered and all staves sung. This illus-
trates the fact that the melody is composed of six strands working in harmony with
one another, but it does not reveal that these strands can be transposed by octaves to
different registers without compromising the harmony of the canon. That is shown in
Example 11b where the voices do enter in various registers. As each two-beat strand
passes, the relationship between these six strands changes. By the time the repeat
sign is reached, six different arrangements of these six strands have been heard,
demonstrating that the tiny canon is capable of sextuple counterpoint (invertible
counterpoint in six voices).
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Example 11. Canones Kirnbergeri No. 9 a 6.
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b) in octaves exhibiting sextuple counterpoint, solution by Edwards
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At the very least, invertible counterpoint in six voices requires that under all inver-
sions of voices no prohibited parallel motion occur and that any voice may serve as
the bass below the others without compromising the harmony. In short, any configu-
ration of the six strands of which the melody is comprised must be viable. While no
prohibited parallel motion occurs due to inversion in any combination, the treatment
of the bass deserves comment.

Kirnberger finds uses for triads in such a way that when they are inverted to six-four
chords they are used in two ways exemplified by the example of his teacher, Johann
Sebastian Bach. We might refer to these two ways in contemporary terms as accented
passing six-fours and pedal six-fours.

The first of these six-four scenarios arises from a dissonance known as an accented
passing tone. In Kirnberger’s words:
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»TWo0 notes against one are treated in two ways. First, the first note can be a conso-
nance and the second a dissonance, which is known as a regular passing tone. Second,
the first note can be dissonant and the second consonant, and this quality of the notes
creates irregular passing tones.“23

These dissonances discussed in a two-voice setting can also occur in denser textures,
and quite often in Bach’s chorale harmonizations, whether in an upper voice or in the
bass. Though not generally practiced in sixteenth-century counterpoint, these disso-
nances are ubiquitous in eighteenth century music. An accented passing six-four
would be a second-inversion triad whose bass is passing by step, but that passing bass
note is an accented passing tone. Example 12 shows three instances of accented pass-
ing tones in Bach’s chorale harmonizations. Each of these the passing tone (circled)
occurs in a more metrically accented position (on the beat) than its resolution (after
the beat). In the first of these the chorale melody itself contains the passing tone; in
the second, the dissonance occurs in the bass, and in the third, the bass note functions
as an accented passing tone, producing an accented passing six-four chord.24

Example 12. Excerpts from Bach chorale harmonizations,accented passing tones circled,
resolutions marked »*«.
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a) No. 237 »Was betriibst du dich, mein Herz«, BWV 423, meas. 3-4.
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23 Johann Philipp Kirnberger, Richard B. Nelson, and Donald R. Boomgaarden, »Kirnberger's »Thoughts
on the Different Methods of Teaching Composition as Preparation for Understanding Fugue«« in:
Journal of Music Theory 30 (1986), p. 71-94: p. 78.

24 Johann Sebastian Bach, 371 vierstimmige Chorile fiir ein Tasteninstrument (Orgel, Klavier, Cembalo)
nach der Ausgabe von 1784-1787 (]. Ph. Kirnberger, C. Ph. E. Bach), herausgegeben von Klaus Schubert.
Breitkopf & Hartel, Wiesbaden, 1990. Nos. 237, 190 and 356, respectively. In Example 8c, it should
be noted that the six-four appearing on beat 2 resolves within the subdominant function chord built
on g, so that the tenor note d’ remains structurally consonant, preparing the suspension on beat 3.
Understanding the six-four sonority on the first eighth-note of beat 2 to be passing between inver-
sions of a subdominant sonority, rather than anticipating a cadential suspension, helps to support
the view that the tenor suspension is handled in the traditional, effective manner.
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function: subdominant dominant tonic

c) No. 356 »Jesu, meine Freude«, BWV 358, meas. 5-6.

In Canon 9 the two six-four harmonies occurring on beats 1 and 3 of the second re-
peating measure, marked with asterisks in Example 11b, are explicable by regarding
their bass notes as accented passing tones. When harmonized, these accented passing
tones can serve as the dissonant bass of a >passing six-four< but rhythmically offset in
contradiction to traditional practice.

The second of these six-four scenarios challenging a traditional view of invertible
counterpoint is seen in the form of a »pedal six-fours, in other words, a second-inver-
sion triad whose existence can be explained by the fact that the bass is functioning as
a pedal tone. As stated in Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie:

»A pedal point, which usually appears near the end of a fugal composition, is formed
by a succession of harmonies sounding against a sustained note in the bass, or in the
soprano voice, or even (albeit infrequently) in a middle voice. In determining the fun-
damental harmony, the sustained note is disregarded when the harmonies are not di-
rectly related to it; rather the fundamental harmony is derived from the moving parts,
which must always be composed as if the sustained note were not there.“25

25 Johann Philipp Kirnberger, »The True Principles for the Practice of Harmony.« Translated with intro-
duction by David W. Beach and Jurgen Thym in: Journal of Music Theory, 23, no. 2 (1979), p. 203, §21.
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As with Canon 5 which also employs quadruple counterpoint, we see edge cases for
how rules can be applied in the most contemporary manner. In Canon 9 a challenge is
made to the traditional view, and even to Marpurg’s contemporary view, as stated
above.

Critically comparing the two solutions shown in Examples 11a and 11b reveals the
advantages of invertible counterpoint. While both solutions rely on the use of pedal
tone D, that reliance is not constant in the longer version since that note sometimes
occurs in a higher register. Three chief advantages of the second solution are 1) that
it provides textural variety, 2) that it provides a wider range in pitch, and 3) that it
avoids the obfuscation of each melody caused by voice crossing. In contrast, the unis-
ono solution creates incessant repetition, each two beats being equivalent, the indi-
vidual lines unencumbered by too many voices in the same register, each voice’s
middle-register notes obscured, and the poignant resemblance of the salient highest
notes with each repetition drawing the ear’s attention away from hearing any one
part.

Since sextuple counterpoint is exceptionally rare, its occurrence deserves scrutiny.
But the argument that the pedal point is an invalid rationale for accepting the invert-
ibility must also be applied to the unisono solution, since both of these solutions rely
on that same pedal point. If one accepts the unisono canon, one must by the same logic
accept a solution in octaves.

Canon 9 along with Canons 5 and 7 explore triadic multiple counterpoint. Though
their mutual inclusion in the collection may at first seem redundant, they do explore
different methods for accomplishing invertibility in so many voices. Canon 5 avoids
the second inversion of the dominant triad through shades of harmonic meaning;
Canon 7 introduces the triadic fifth through metrically careful arpeggiation and reg-
istral leaps, and Canon 9 employs the passing and pedal six-four chords. Between
them these three canons address the three non-cadential contexts of six-four chord:
passing, arpeggiating, pedal.

Example 13. Canones Kirnbergeri No. 10, clues in Marpurg (B.2. XXXVI1.11), Courtesy of the

Newberry Library.
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Canon 10: six voices, different intervals

In Canon 10 Kirnberger created an unusual chord progression that seems two hun-
dred years ahead of its time. The harmonies seem to be drawn from American popular
music of the 1970’s, not German music of the 1750's. The effect is caused by a satura-
tion of seventh chords, many of them minor-seventh sonorities. This is possible in the
eighteenth century because each seventh is prepared and resolves, not simply struck
in full as it would be in jazz or soul music.

It is interesting to note that seventh chords are formed on nearly every scale degree
in this canon and that Kirnberger’s theory accepts the idea of essential seventh chords
on each scale degree other than the seventh. Whether or not they are essential, in each
of these chords the seventh is prepared. That is, they are rhythmically-displaced dis-
sonances by means of suspension. This is also true of the ninth which resolves in har-
mony with the seventh in the fourth measure.

Example 14. Canones Kirnbergeri No. 10, a6 at multiple intervals

a) Solution by Edwards following the clues in Marpurg, Vol. 2 Tab. XXXVI.11
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c) Theoretical harmonic relationship of sounding bass-clef notes to missing partials in measure 5

' J seventh partial
. fifth partial
fourth partial
third partial
®— second partial (projected)
®  fundamental (projected)

d) Example 74 from Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie...
(Kirnberger/Schulz 1773) Among the »most natural progressions of the fundamenal bass.«

7 7 7 7 7 7
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This canon’s voicing and thickness of texture and harmony, saturated with seventh
chords in six voices. is not unique. There is a strong resemblance to a similar voicing
and harmony in ].S. Bach’s Ricercare a6 from the Musical Offering, BWV 1079 (see Ex-
ample 14; asterisks denote suspensions), and it is possible that the remarkable se-
quence from Bach’s Ricercare was an inspiration to Kirnberger to explore this richer
six-voice harmony in his canon.

Example 15. Bach, »Ricercare a6« from Musicalisches Opfer, excerpt m.29-31.

More remarkable in Canon 10 are the six-four sonorities which call to mind echoes of
Marpurg’s words. These are harmonies that in contrast to cadential six-fours do rep-
resent the root-position triads of which they are inversions. One might say that Canon
10 provides empirical evidence for the consonant six-four (measures 5 and 6, Exam-
ple 14). It is significant that in a case where Kirnberger chose to include a six-four
sonority whose fourth is not prepared, and whose root is the expected resolution of
the previous harmony in such a clear fifths progression, that the sonority is compact,
consisting of notes with a single shared but absent fundamental note.

The six-four sonorities in the bottom three voices in measures 5 and 6 have a special
acoustic relationship: They represent consecutive partials of a single (absent) funda-
mental note,26 as shown in Example 13c. Organists will recognize that this major-triad
six-four voicing is the same that sounds when a three-rank cornet organ stop is played
without an 8-foot stop, these pitches representing the immediate overtones of the
note produced by that 8-foot organ stop. There could be no stronger voicing of three
notes in a six-four harmony.

To say that the chords occur over bass pedal tones on the downbeats of measures 5
and 6 is hardly tenable, since the harmony is in constant motion. In fact, the hypothe-
sis that the harmonies on the downbeats of these measures constitute Kirnberger’s

26 The cornet organ stops include the third, fourth and fifth partials of the note played on the keyboard.
Due to the inverse relationship between wavelength (pipe length) and frequency, the pipe lengths of
the three components of a three-rank cornet stop are not, at a glance, within this relationship, but
the overtone relationship is the source of the genesis of this organ pipe construction. The three (non-
breaking) ranks of a three-rank cornet stop include the tierce 1-3/5-foot, block flute 2-foot and na-
sard 2-2/3-foot stops, a four-rank cornet would add the 4-foot flute stop, and a five-rank would add
the 8-foot fundamental tone. These numbers, if inverted, show an overtone frequency series, 1, 2, 3,
4,5 calculated thus: 8’ + 1.6’ =5; 8"+ 2" =4; 8 + 2.666’ = 3; 8’ + 4’ = 2; 8’ + 8’ = 1. It s this series that
the listener’s ear combines into a single tone, even when only partials 3, 4 and 5 are heard.
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»consonant six-fours¢, formed from the fundamental bass line depicted in Example
13b, is that Kirnberger himself (or his ghostwriter Schulz) used almost the same pro-
gression as the first example of one of the most natural progressions of the fundamen-
tal bass (Example 13d).

The fourth is not prepared in measures 5, 6 or 7 of Canon 10. Marpurg’s quotation
reciting rules of harmony and declaring such fourths to be dissonant was from 1759
in response to a fugue by Kirnberger, but Kirnberger's canon was published by
Marpurg in 1752. Marpurg’s harsh tone is clearly in response to a long-held disagree-
ment between the two men regarding what is acceptable in deliberate, traditional
harmony. Canon 10 is precisely the type of musical example that might elicit this kind
of response from Marpurg. In every other respect, Canon 10 follows the rules of tra-
ditional, style antico harmony in six voices, and this makes the unusual six-fours stand
out all the more.

To allay any suspicion in the reader that the enigma given for Canon 10 with clefs,
ensuring this voicing and order of entries, might have been devised by Marpurg rather
than Kirnberger, one will find on examination that no matter how the voices are ar-
ranged through inversion, there is no way to avoid the fourths that result from
chordal fifths in the bass. 27

Given the rarity of such a sonority used in this way, it is surprising that this canon
would appear in Marpurg’s treatise without discussion or explanation. The contro-
versial six-four sonority in this canon lends one to doubt that Kirnberger would want
it to be published without further discussion. Whatever the debate elicited by this
canon, it is not mentioned or even realized in open form in Marpurg’s treatise, and
this omission constitutes a denial of Marpurg to engage Kirnberger’s musico-philo-
sophical inquiry into the limits of strict harmony. In light of this unexplained inver-
sion, it is interesting that 20 years later in Die Kunst des reinen Satzes, Kirnberger
points out to his readers passages from Bach’s Sinfonia in F minor, BWV 795, where
unprepared fourths occur.

»Bach, who has often written for learned ears, can of course not be understood by the
aspiring contrapuntal students, who in this case cannot feel and judge the missing
basic voice clearly enough. An imitation of this is not to be recommended to them until
they are due more mature insights, as the six-four Accord leads to frequent mis-
takes.“28

27 This is easily demonstrated by examining in which voices the chordal fifths arise, numbered descend-
ing from 1 to 6, soprano to bass. Beginning at the repeat sign, measure 3, the chordal fifth a’ appears
in voice 3, then the chordal fifth d appears in voices 2 and 4. In measure 4 the chordal fifth E appears
in voice 1, then the chordal fifth A appears in voice 2. In measure 5 the chordal fifth D appears in the
bass, voice 6, then the chordal fifth G appears in voice 5. In these three measures each of the six voices
contains a chordal fifth. Therefore, no matter which of the six entries is performed in the bass it is
doomed to undergird a second-inversion chord.

28 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes, vol. 2, part 2, pp. 39-41. See also Nicholas Stoia, »Triple Counter-
point and Six-Four Chords in Bach’s Sinfonia in F Minor, in: Music Analysis 34, no. 3 (2015), pp. 305-
334.
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Kirnberger is making two important assertions here: first, that the proper hearing of
otherwise forbidden six-four chords by a master composer involve the skill of being
able to hear a missing voice-one would assume this to be the fundamental bass-and,
second, that an explanation is not forthcoming. This stance protects the integrity of
the mysterious six-four chords occurring occasionally in music by learned masters
including those in Kirnberger’s Canon 10.

Canon 11: stacked canon progressing through the circle of fifths

After Canon 6, this canon is the second of two canons which Kirnberger referred to as
canons >Durch Quinten« (through the fifths) in Die Kunst des reinen Satzes where their
enigmas were again included.2? These two canons as Kirnberger presented them are
unique among modulating canons insofar as all of the modulation occurs within the
canon’s subject rather than by means of imitation or transposition on repetition. Thus
the canon is not properly a canon per tonos, as characterized by Marpurg in his solu-
tion,30 or at any other interval but a perpetual stacked canon with imitation at the fifth
but repetition at the original pitch.3! It just so happens that the dux and comes contain
modulations that carry them through the circle of fifths before they repeat. For this
reason, Kirnberger’s characterization >Durch Quinten< is more apt. Rather than reit-
erating a single canonic subject at continuous intervals of modulation as did Canon 6,
this canon traverses the twelve keys through a continuously varying dux. The enigma
thus matches the one published in Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, except of
course with the clues absent in the Marpurg.

In Kirnberger’s enigma, shown in Example 16, the numeral 2 above the bass's A indi-
cates that the second entry begins on B at the interval of a second above that 4, an-
swering the leader's E up a fifth. The third entry begins on F#, as dictated both by its
being a fifth above the previous entry and by the numeral #6 above the bass note A.
Similarly, the fourth voice begins as expected on C#, two octaves above the bass's C#
as indicated by the numeral 15.

29 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes, vol. 2, part 3. The enigma for Canon 5 is on pages 60f,, and the
enigma for Canon 11 is on pages 61f.

30 Marpurg, Abhandlung, vol.2, tab XXXIII, fig. 1.

31 Astacked canon is one where each successive entry occurs at the same pitch and time interval as the
previous entry. Alan Gosman'’s article »Stacked Canon and Renaissance Compositional Procedure«
explores this topic thoroughly (Journal of Music Theory 41 No. 2 (1997), pp. 289-317).
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Example 16. Canon a 4. »durch Quinten« enigma appearing in
Die Kunst des reinen Satzes, volume 2 part 3, pages 61-62. Also: Canones Kirnbergeri No. 11.

Canon a 4. durd) Quinten,
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Being another canon through the fifths, Canon 11 follows the same plan as Canon 6.
In Kirnberger’s enigmas for both the canons through the fifths (numbers 6 and 11),
the clefs ascend by fifth as well, so that the answers can be read by means of these
clefs and the key signatures given. However, in solving the canon some judgment must
be made as to the interpretation of accidentals, remembering that each voice repre-
sents a chromatic rather than a diatonic transposition. Even as the dux makes its way
through the successive keys over the course of its thirteen measures, it is imitated in
successive fifths, each new entry participating in the changing keys. Rather than
strictly spending one measure per key, the canon includes an extra, thirteenth meas-
ure, gracefully pausing before the succession begins again. Both Canon 6 and this
canon appear in all three collections: Kirnberger, Marpurg, and Albrechtsberger’s 26
canoni aperti dei varii autori (ca. 1780). The solution reproduced in a condensed score
in Example 17 is given in open score in Marpurg and Albrechtsberger.
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Example 17. Canones Kirnbergeri No. 11, »durch Quinten.« Solution: Marpurg (B.2.XXXII.2).
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Canon 12: double retrograde canon in four voices

The two-voice enigma of Canon 12 is solved in four voices by duplicating each of the
two parts in retrograde, as shown in Marpurg’s solution in Example 18. This tran-
scription includes Marpurg’s asterisk marking the axis of temporal symmetry but
omits the repeat sign he added to his solution.

Like the enigma of Canon 1, the relatively palindromic rhythm and contour of Canon
12’s enigma give a hint of a retrograde solution, but because Canon 12 retrogrades at
the unison, the overall effect is that of a true palindrome.

Example 18. Canones Kirnbergeri No. 12, Marpurg’s solution (B.2.XXIX.4),
repeat sign removed.
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Canon 13: at the fifth below, octave below and twelfth below

This four-in-one canon involves imitation at the fifth below, the octave below and the
compound fifth below. Another way to understand the pitch relationship between the
voices in this canon is as two pairs of voices, each pair consisting of two entries an
octave apart, and each pair being a fifth apart from the other (see Example 19).32 This
intervallic relationship perfectly represents the relative ranges of the standard voice
designations in a choir: soprano, alto, tenor and bass.

Example 19. Canones Kirnbergeri No. 13, Canon at the fifth below, octave below,
twelfth below, author’s solution, strands marked A through G.
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The fact that invertible counterpoint plays an important role in this canon is best un-
derstood by breaking down the seven-measure enigmatic melody into seven one-
measure strands as shown above the soprano voice in Example 19. Once the canon is
repeating, all of the voices continue in the same unchanging relationship with respect
to the other voices as each repeats the eleven-note, seven-measure melody.

This configuration of entries is reminiscent of that in a stacked canon, but since the
pitch and time intervals between successive entries is not consistent in Canon 13, it
is not a stacked canon. However, a comparison of this canon with Canon 6 will be use-
ful. In both Canons 6 and 13, double counterpoint is utilized to allow for new overlaps
of strands to occur as original entries enter with the repeat of the canon.

Waiting a measure before introducing the second pair of entries creates new difficul-
ties for the composer, even as it avoids others. It has the effect of extending the over-
lap of the last strands (D, E, F and G) with the first strands potentially increasing the
need for more double counterpoint, but it also ensures that when particular consecu-
tive strands (for example, strand A and strand B) occur simultaneously, they do so
only in pairs that employ imitation at the fifth. This careful coordination of staggered
pairs of entries helps to manage the need for double counterpoint, but with such a
close and concentrated succession of entries, some inversion is inevitable.

32 There is some indication that Marpurg went back and forth between open and closed form of this
canon. In its reappearance (solution) in Marpurg’s second volume it has a different starting point
than in its introduction in volume one. Since it is a repeating (perpetual) canon this only affects the
beginning, but the version in volume 2 with clues begins on the third measure of the version in vo-
lume 1.
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The heptagonal figure in Example 20 shows how every strand of the canon melody is
combined contrapuntally with every other strand at some point throughout the re-
peating seven measures, but only those strands that are maximally distant in the re-
peating seven-measure unit are susceptible to inversion. In Example 20, the vertices
of the heptagonal figure represent strands, and the line segments that connect them
represent contrapuntal relationships between pairs of strands, some non-invertible,
and others invertible. Each of these segments is labeled according to the type of con-
trapuntal relationship that occurs between the strands. For example, the pair A, B is
connected with a symbol denoting that strand A always occurs below strand B, and
that this pair is never inverted (see measures 2, 5 and 9). Strands E and A, however,
are inverted, and this relationship is represented in the heptagonal figure with an
equal sign connecting vertex A with vertex E. The fact that all vertices are intercon-
nected demonstrates that every strand overlaps with every other strand at some
point in the canon.

Example 20. Inversional relationships between strands in Canon 13.

symbol use meaning
< A<B strand A always appears below strand B
> E>D strand E always appears above strand D
= A=E A and E have an inversional relationship

Example 21 shows the inversion in more detail. The top system shows the entire
canon beginning at measure 5 with the repeat written out; the second system includes
the soprano and bass voices from measure 5 through measure 11, while the bottom
system shows those same strands inverted at the (compound) twelfth from measure
9 through measure 15, now in the bass and alto voices.

For example, in measure 5, strand E occurs in the soprano above strand A in the bass,
but in measure 9, strand A in the alto is above strand E in the bass. As the canon is
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constructed without melodic embellishment, every interval occurring between these
pairs of voices sounds as a consonance above the bass, either a third, fifth, octave or
compound instance of these, all inverting perfectly at the twelfth as if in a textbook
example.

Example 21. Canones Kirnbergeri No. 13, measures 5-15, invertible counterpoint:
Soprano/Bass & Alto/Bass. Some compound intervals’ numerals are expressed as simple
intervals for clarity.
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The clever device that allows this canon to rejoin itself in seven-measure iterations
lies in the invertible counterpoint at the 12th designed between the second and fourth
entries occurring at an interval of three measures an octave below. This invertibility
allows the first voice to occur (again) three measures after the fourth voice but now a
twelfth higher rather than an octave lower. The fact that seven is a prime number
prevents unintended collisions of the strands in different combinations, because any
time interval of imitation is necessarily coprime with the canon's overall repeating
length.

The 13 Canones Kirnbergeri

In summary, we see in these 13 canons not a randomly meandering set of dry, en-
coded curiosities, but deliberate contrapuntal studies that explore possibilities and
demonstrate skills, principles and symmetries. The stories that these canons tell,
though technical, show a mismatch between their composition and the forum in
which they are first shared: as a diversion within Marpurg’s first volume. In other
words, when asking why these canons are included in the first volume independently
of the flow of the topics, there is no explicit answer. In the first volume, Marpurg gives
a practical reason for the absence of the customary clues:

»1f we omitted the usual heading in these canons, we did it so as not to take away from
those who have already practiced this type of writing the difficulties of solving them.
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For as soon as one notices the entrances with certain signs, and also puts the clefs in
order on the staff, the canon is as good as solved, and from a lucky guess one cannot
do too much for oneself."“33

[t is undoubtedly also the case that Marpurg included these canons in such a bare and
puzzling way as a matter of intrigue, to entice the reader’s interest. Perhaps in leaving
out the clues, Marpurg might sell more copies of his second volume to enthusiasts
eager to learn the answers. Those first readers who did find themselves intrigued and
waited in anticipation for Marpurg’s second volume would find considerable diffi-
culty, searching through five dozen pages of new musical examples with no clues as
to where the solutions may be found. Kirnberger’s name is absent from Mapurg’s in-
dex,34 and the thirteen canons are never again acknowledged as a set in the second
volume of Abhandlung. Marpurg offered little or no discussion of their construction
or the method of their composition. It would have been interesting to know what
Kirnberger would have to say about his canons.

Kirnberger’s Canon a 4 with basso continuo Wir irren allesamt

The title page of the first volume of Johann Philipp Kirnberger’s treatise Die Kunst des
reinen Satzes in der Musik (1771) bears on its title page a humorously notated puzzle
canon packed with subtleties and esoteric knowledge (Example 22). Among those de-
tails are to be found both a profound statement about a conundrum of intonation and
a practical way to resolve it.

33 »Wenn wir bey diesen Canons die sonst gewdnliche Ueberschrift weglief3en, thaten wir es darum, um
denjenigen, die sich in dieser Schreibart schon geiibt haben, nicht daf Vergniigen der Auflésung zu
nehmen. Denn sobald man die Eintritte mit gewissen Charaktern bemerkt, und die Schliissel noch
dazu in ihrer Ordnung aufs System hinsetzt, so ist der Canon schon so gut als aufgeldst, und man kann
sich alsdann auf das gliickliche Errathen desselben wohl nichts zu gute thun.« Marpurg, Abhandlung
(N.B. 4) volume 1, 1806 edition, p. 92f.

34 Names which do appear in Marpurg’s index to both volumes, after page 147, include the following:
Bach, Battiferri, Lebégue, Berardi, Bernhardi, Boivin, Bombardo, Bononcini, Dandrieu, Danglebert,
Eberlin, Fasch, Frescobaldi, Froberger, Fux, Gebel, Graupner, Gregorius, Hiandel, Heinichen, Keirleber,
Kirchoff, Kreising, Kuhnau, Mattheson, Michael Romanus, Muffat, Pepusch, Rameau, Scheibe, Scacchi,
Sellius, Steffani, Stolzel, Telemann, Theil, Valentinus, and Werckmeister.
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Example 22. Title page from the 1771 printing of Die Kunst des reinen Satzes in der Musik,
v.1 by Kirnberger, showing the enigmatic canon »Wir irren allsamt, nur jeder irret anderst.«,
Courtesy of the Newberry Library

Die Kuni

ded reinen

Sates tnder Mufif

ang ficheren Grundfigen fevaclitet und mie deutlicyn
Defvieen ectintert

v
Qob. Phil. Kirnberger <
Jbrer Rnigl. Hobeit der Pringefin Umalia ven Peeufen Hofs Mufiand.

Berlin,
in Gommifion bey Chriftian Frievwidy Bef, 1777

Depicted in Kirnberger’s illustration is an enigmatic canon whose two seemingly in-
compatible melodies are engraved on a monolith planted firmly in the ground. Kirn-
berger’s image is reminiscent of iconography employed in illustrations of dozens of
canons in Giovanni Battista Martini's Storia della Musica, the first volume of which
was published in Bologna in 1757. See Example 23 showing a canon illustrating the
end of Martini’s fifth chapter.35

Padre Martini, a Conventual Franciscan friar, composer and music historian, used
puzzle canons to help his students reflect upon and teach biblical passages, further
nurturing their religious education while reassuring their parents of the piety of the
instructor as well. Each canon in Martini’s Storia della musica appears at the beginning
or end of a chapter as an illustration and includes a biblical reference which might
easily be misinterpreted as a citation for the lyrics. The dozens of canons in Martini’s
treatise are often depicted in illustrations as on monoliths, obelisks, banners and
plaques often surrounded by cherubs seen to be engraving or painting the musical
notation.

35 Giovanni Battista Martini, Storia Della Musica: Volume 1, Bologna 1757, p. 41.
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Example 23. [llustration from Giovanni Battista Martini’s treatise Storia della Musica, vol. 1,
published a decade before Kirnberger’s Kunst des reinen Satzes in der Musik,
Courtesy Bayerische Staatsbibliothek

Although there is an iconography of canon that dates back to the renaissance,36 there
is a reason that this newer iconography of permanence emerged when it did in the
middle of the eighteenth century. As the value of canon seemed threatened, theorists
sought to venerate it with images suggesting glory, endurance and permanence. The
act of enshrining canon perhaps marked a reaction to a fear that the art of canon
would perish. Ironically, a monolith may also inadvertently suggest a tombstone.

For both Martini and Kirnberger, these illustrations might be either dismissed by the
reader as decoration or celebrated as dedications or treated as epigraphs, but because
the canons are illustrations and positioned as chapter epigraphs, both authors can
safely distance the canons from the subject matter of their treatises and refrain from
any commentary whatsoever upon them. Both authors do refrain, but as we will see,
Kirnberger’s canon locks much in its cipher, including a joke.

36 See for example a study of iconography of musical notation in Renaissance painting including many
canons. Volker Scherliess, Musikalische Noten auf Kunstwerken der italienischen Renaissance bis zum
Anfang des 17. Jahrhunderts, Hamburg 1972. Also, Laurence Wuidar, Canons énigmes et hiéroglyphes
musicaux dans Ultalie du 17e siécle. Etudes de Musicologie 1, Brussels 2008.
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Example 24. Detail from the title page of the 1771 (Berlin) printing of Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik, vol. 1 by Kirnberger, showing the enigmatic canon »Wir irren allsamt,
nur jeder irret anderst.«

The enigma, shown in Example 24, consists of two seemingly different melodies, the
first with a key signature of six flats in quadruple meter (4/4) as indicated by the »C«,
and the second melody, marked »basso continuo«, with a key signature of six sharps
in duple meter (2/2), indicated with »(«.

Both the keys and the meters of the two melodies seem to contradict one another, but
despite these paradoxes, the two melodies do belong together. The metrical paradox,
four measures of quadruple meter against eight measures of duple meter is easily rec-
onciled: either the continuo must be diminuted (twice as fast), or the canon must be
augmented (half as fast). The solution in Example 25 employs the former remedy, rec-
onciling the two melodies to a 4/4 time signature.
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Example 25. Canon a4 con Basso Continuo, »Wir irren allesamt, nur jeder irret anderstg, au-
thor’s solution, corroborated in Albrechstberger’s 26 canoni aperti varii autori but in the key
of F. Bass figures added.
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The key signatures, of course, are enharmonic, and to make matters easy, the dux of
this canon can be transposed from G-flat major to F-sharp major to match the con-
tinuo part. This transposition, however, glosses over an important assumption which
will be dealt with below.

The mysterious numbers (60, 45, 48, 64) appearing below the music refer to the four
canonic voices. They represent the relative frequencies of the first notes of the leader
and the three canonic voices in the order that they enter. The last two of these num-
bers are upside down, indicating that the last two voices are to follow in contrary mo-
tion.

One thing that every eighteenth-century reader of a musical treatise would come to
understand is that intervals are represented by ratios. Multiplying the frequency of
one pitch by an interval's ratio produces the note at the interval represented by that
ratio. Until musicians learn about musical ratios, they are apt to imagine that intervals
combined by addition, but in terms of acoustics, intervals represent ratios.
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If the leader begins on a#°37 arbitrarily represented by »>60«, then the first follower
must begin on a lower note bearing the ratio 45:60 with the entrance note of the dux.
Since this ratio reduces to 3:4, that of the perfect fourth below, the answer must fall
on e#’, the note whose frequency is a perfect fourth below a#’. Likewise, the inverted
»48¢ indicates the first note of the next voice is to begin with the note given by the
ratio 48:60 with respect to the entrance note of the dux. This fraction reduces to 4:5,
and indicates that the third voice should enter on f#’, a major third below a#’, contin-
uing in contrary motion because the number 48 is inverted on the page. Lastly, the
fourth voice's ratio with respect to the dux is 60:64, which reduces to the major sem-
itone 15:16, yielding the final voice's entry on b’. The inversion of the numerals again
suggests that the fourth voice continue in contrary motion.

These numbers 60, 45, 48, 64, have no absolute significance with respect to the notes
they represent. Their significance lies in their proportions relative to one another.
They are the lowest such numbers that can be used to represent this configuration of
ratios. These proportions are represented in Example 26.38

Example 26. Pitch numerals and proportions in the enigmatic canon a4 with basso continuo
»Wir irren allesamt, nur jeder irret anderst.«

60 64

a¥’ 437.7Hz _ As _60 _ 15 _ major b’
437.7Hz 4669Hz ~ Bs 64 16  semitone 466.9Hz
leader follower 3

»Vg((
(continues in

contrary motion)

4? »Rp«
f (continues in
350.1Hz contrary motion)
follower 2

et
328.3Hz
follower 1

Approximate pitch examples given at A415

While these enigmatic devices might seem to indicate an intentional obfuscation that
is not musically justified, one must remember that the principles, relations and con-
cepts behind the solutions to the mysteries of this puzzle are to be learned in Kirn-
berger's treatise, including the less common baritone and mezzo-soprano clefs, the

37 In the enigma, the first note is b4’, but I will discuss the canon in terms of the key chosen for the
solution.

38 The numbers may also be understood to represent the 60th, 45th, 48th and 64th partials of the fun-
damental note six octaves below b’.
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symbols for time signatures, the missing basso continuo figures (added to the solution
in Example 25) and the justly-intoned harmonic proportions governing the relative
pitches of the entries. This enigmatic frontispiece to Kirnberger’s treatise therefore
presents some intrigue, both jocular and perplexing, perhaps even intimidating to the
would-be student or to Princess Amalia herself.

The text of the canon is »Wir irren allesamt, nur jeder irret anderst«. At first glance
the text’s theme does not seem to address the contradictions or cryptic numerals, but
it is nonetheless keenly apt. The familiar phrase, »We are all err, only we all err dif-
ferently« if not coined by Albrecht von Haller is at least remembered from his 1729
poem »Gedanken« from the collection Versuch Schweizerischer Gedichte (An attempt
at Swiss poems). Here is a brief excerpt of von Haller’s poem of 388 lines.

»Unseliges Geschlecht, das nichts aus Griinden thut!

Dein wissen ist Betrug und Tand dein hoéchstes Gut.

Du fehlst, so bald du glaubst, und fallst, so bald du wanderst,
Wir irren allesammt, nur jeder irret anderst.“3?

The saying has also proved even greater longevity as Beethoven used the line for his
canon (WoO 198) in 1826.

Kirnberger’s enigma presents two melodies apparently contrasting both in meter and
key. However, the disagreement and the joke are much more profound than to be a
matter of notation or even of enharmonic compatibility. There is not only a contradic-
tion between keys, but a confrontation between the foundations of intonation. There
is only one system of intonation that allows for the equivalence of the keys of F sharp
and G-flat, and that system is equal temperament. Yet the numbers that represent the
entries of this canon precisely represent justly-intoned intervals and are therefore
incompatible with equal temperament. In the same canon we not only have two dif-
ferent tuning systems, but two incompatible tuning systems! In other words, for har-
mony to be made, everyone needs to err a little bit, to approximate. This is the
sentiment of the lyric and the crux of the joke.

The incompatibility is not merely a matter of intellectual rumination but a practical
matter which we today relegate to our piano tuners. If it were agreed among perform-
ers who had established two perfectly harmonious pitches an octave apart, one on ¢
and the other on ¢’, then how could they find their way to the same pitch, one rising a
certain interval to f# and the other descending by the same interval to g4? The only
way to bisect the octave is to find the frequency ratio R that satisfies the equation R e
R = 2. Multiplying R times the frequency of ¢ would establish the note f# enharmoni-
cally equivalent to g4. Again, multiplying that pitch’s frequency by R would exactly
equal the note c’, because only the number R multiplied twice produces an octave.
Solving this equation for R yields the square root of 2, and that is an irrational number,
one that is not expressible as a ratio. The decimal equivalent of the square root of 2

39 Albrecht von Haller, Dr. Albrecht Hallers Versuch Von Schweizerischen Gedichten, 2. verm. und veran-
derte Aufl, Bern 1734. http://www.zeno.org/Literatur/M/Haller,+Albrecht+von/Gedichte/Ver-
such+Schweizerischer+Gedichte/5.+Gedanken [23. Juli 2021].
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continues forever without repeating: 1.141213562373095... There was no physical
or acoustical way to establish this ratio precisely in Kirnberger’s day as could be done
for those traditional consonances such as the perfect fifth (3:2), octave (2:1) or any
interval in the various forms of just intonation represented as ratios.40

As it happens, the set of four numbers in Kirnberger’s canon span a just-intoned di-
minished fifth! The ratio of e# to b by these numbers forms the ratio 64:45, which of
course does not equal the square root of 2 (see Example 27). The decimal equivalent
of 64:45 is 1.422222 ... (the 2’s repeating forever), and the complementary interval
that would be needed to rise from b to e#’, an augmented fourth, would be 45:32
whose decimal equivalent is precisely 1.40625. (This ratio when multiplied by 64:45
gives the number 2 which is an octave.) The untempered gap between these two sizes
of justly-intoned tritones measures 20 cents or one fifth of a semitone, and that is far
too large for musical harmony.4!

Example 27. Ratios and radicals from »Wir irren allesamt«. For any three notes, the long side
of the triangle connecting the notes represents the product of the values on the shorter
two sides.

small tritone

ratios simplified

a) Just intonation: Kirnberger’s four tones (»Wir irren allesamt«)

47.622032... 60
F (¥32)* A

12, 6
2
ae 5

44.949212... 63.567786...

tritone

radicals simplified

b) Equal temperament: Kirnberger’s four tones, hypothetically

40 See Jessulat, in this publication.
41 1200 xlog(1.422222/1.40625)/log(2).
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Understanding the logarithmic nature of equal intervals is one of the benefits of the
enlightenment in Kirnberger’s time, but with it comes the understanding that com-
promise is necessary. In his canon Wir irren allesamt ..., Kirnberger has humorously
acknowledged this incompatibility whose atonement is made through its text. In the
end, the music sounds fine because everyone is a little bit wrong.

The Gedanken Quodlibet??

While the 1771 canon Wir irren allesamt represents a unique intellectual meditation
on intonation, Kirnberger’s equally impressive canon combining familiar Lutheran
chorale melodies serves as the focus of his 1782 publication Gedanken liber die
verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbereitung zur Fugenkenntnifs,*3
(henceforth Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten) where it is the fifty-fourth
and final brief musical example, shown in Example 28. It is difficult to imagine a canon
being more intimately bound up in the essay to which it is the culmination, but much
of the relationship between the essay and the canon lies below the surface.

Example 28. Canonic Quodlibet, enigma: »Aus tiefer Noth« from Kirnberger’s
Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, Berlin, 1782, p.31.

(54) Canon von viee Gingﬁi@em von Joh. Phil. Kirnberger.
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42 Although the term quodlibet, even in its name, suggests good natured fun and less serious matters,
the term has no equivalent for simultaneous contrapuntal combinations of a grave character. For
want of a better term, I will use it.

43 Gedanken liber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbereitung zur Fugenkenntnif3
von Johann Philipp Kirnberger, Ihrer Kénigl. Hoheit der Prinzefsin Amalia von PreufSen Hof. Musicus
(Thoughts on the different methods of teaching composition as preparation for the study of fugue by
Johann Philipp Kirnberger, court musician to Her Royal Highness Princess Amalia of Prussia), p. 31,
published by George Jacob Decker, 1782 in Berlin.
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Just as Bach on his deathbed famously invoked the hymn Wenn wir in héchsten Nothen
seyn calling upon its association with death and dying, dictating the chorale that
would be included in the publication of what was to be named Die Kunst der Fuge,
Kirnberger in his illness, near the end of his life draws upon the same tradition in
preparing for death.

Concluding his demonstration of invertible counterpoint, Kirnberger concludes his
tract with this canon as the last of his musical examples using these melodic phrases
together in quodlibet, each line quoting a different hymn.

Aus tiefer Noth rufich zu dir,
Ach Gott vom Himmel sieh darein,
Wenn wir in héchsten Nothen seyn.

From the depths I call to you,
Ah, God, look down from heaven,
When we are in dire straits.

This is not a single hymn, but a combination of the first lines of three hymns.

Example 29. Sixteenth century sources for »Aus tiefer Noth«, Pages 29 and 24 from
Enchiridion Geistliche Gesidnge by Johann Walter and Martin Luther 1524.
Red brackets indicate the first phrase of each melody as quoted by Kirnberger.
Source: Wikimedia Foundation.
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The canon’s enigmatic melody consists of three phrases, each quoting its familiar
early Lutheran hymn tune. The first two of these strands, Aus tiefer Noth and Ach Gott
vom Himmel sieh darein date back to the the very first Lutheran hymnbook, the Acht-
liederbuch of 1523.44 See Example 26, showing these melodies as they appear in a sub-
sequent hymnal the following year. Kirnberger faithfully employs the traditional
chorale melodies associated with these first lines.

The third of the canon’s phrases has a more complex relation between text and mel-
ody. In this case, the first line of the hymn, Wenn wir in héchsten Néthen seyn, borrows
with slight modification the second melodic line from its familiar associated melody.
In other words, Kirnberger combines the text of the first line with the melody of the
second line, though slightly modified. This can be seen Example 30 through compari-
son with J.S. Bach’s verbatim quotation of the traditional melody’s second melodic line
as it appears in the Art of Fugue chorale.45

Example 30. Comparison of contours between the third line of Kirnberger’s canonic
quodlibet, text »Wenn wir in héchsten Nothen seyn« and the second melodic strand of the
Lutheran chorale by the same name as faithfully quoted in Bach’s Kunst der Fuge.

Bach's quotation in Kunst der Fuge the canto voice in the second line of the chorale melody

e ¢ f e e o |, - 7 = |
:H;-' ! T l | T I 1 | T |
15 T T I T T
[Und wis - sen nicht,  wo aus und ein_ ]
Kirnberger's quotation in the Canonic Quodlibet
f - I i t f T T ]
— I = t 1 T — |
| 11 | | | T I 1 ]
ANS) 1 | —— — T = ] ]
! ] | i = i
Wenn wir— in_ hoch - sten_—_ N6 - then seyn,

The canon’s three melodic phrases are roughly four measures each, and these are fol-
lowed by extended rest to complete the sixteen-measure canonic dux. The result is a
dynamic texture as the rests allow alternating combinations of three-parts in differ-
ent voices.

Although the three hymn texts paraphrase different Psalms, Kirnberger has unified
them in subtle ways, for example, the juxtaposition of »Noth« and »Nothen« to equate
depths to anguish, and the substitution of the verb »schreien« (to cry) in the tradi-
tional hymn (»Aus tiefer Not schrei ich zu dir«) with »rufen« (to call).#¢ The word
painting that is already built into the contour of the first notes of Aus tiefer Not is put

44 Martin Luther, Paul Speratus, Etlich Cristlich Lider / Lobgesang und Psalm, Niirnberg 1524.

45 The hymn text by Paul Eber from the year 1566 is for use in the time of trouble, related to death and
dying, and is based upon »In tenebris nostrae« (in our darkness) by his teacher Joachim Camerarius
from about 1546. The melody originally comes from »Leve de coeur« by Louis Bourgeois (1547). —
Bach Cantatas Website: Chorale Melodies used in Bach's Vocal Works - Wenn wir in héchsten Néten
sein (https://www.bach-cantatas.com/CM/Z394.htm) [6. Juli 2021].

46 This is also to attenuate the emotion and better align character with music.
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to good use in Kirberger’s canon, but »aus« (out of [the depths]) is highlighted as well
in the sense that the canon rises slowly in pitch with repetition.

This canon represents a unique combination of canon types. As well as having the
three strands serve as cantus firmi, it is a canon per tonos in four voices, similar to
Canons 6 and 11 from Canones Kirnbergeri (in Marpurg) discussed above, but in this
canon, instead of each successive voice beginning in a new key, two voices enter in
each key. Since it is a 4-in-1 canon, and each strand must serve as the bass, invertible
counterpoint at the twelfth must be employed, as in Canon 13 of Canones Kirnbergeri.
For example, the two strands in measures 5 through 8, Ach Gott vom Himmel in the
soprano and Aus tiefer Noth in the bass may be compared with their inversion at the
twelfth in measures 9-12 in the bass and alto (See Appendix). Similarly, Wenn wir in...
and Ach Gott vom Himmel are invertible at the twelfth as exemplified in measures 9-
12 in soprano and bass as compared with 13-16 in alto and bass. Remarkably, how-
ever, the remaining two strands, Wenn wir in... and Aus tiefer Noth must be invertible
at the octave. To see this, compare soprano and alto in measures 9-12 with bass and
tenor in measures 13-16. Invertibility at both the octave and twelfth allows for the
interval of imitation of consecutive entries to change from an octave to a twelfth even
as the same strands of melody serve now as bass and now as upper voice.

Thus in one canon, Kirnberger has combined five techniques: (1) two-part canon
upon a cantus firmus, (2) quodlibet, or the contrapuntal combination of two or per-
haps three cantus firmi, (3) invertible counterpoint at the octave and (4) at the fifth,
and (5) canon per tonos, all while venerating the tradition of Lutheran hymns and
managing a rhyme between the last two. The canon is a perfect example of Kirn-
berger’s dedication to the purest understanding and practice of the techniques of and
traditions of counterpoint.

Given its contrapuntal focus on hymn tunes associated with death, Gedanken iiber die
verschiedenen Lehrarten can in part be understood to follow in the tradition of con-
trapuntal music associated with death and dying.4? As Yearsley relates, the musical
tradition comes from a cultural ritual of preparing for death. However, the existence
of such music does not lessen the shock that Kirnberger seems to be suggesting that
he may not live much longer.

The second and third hymn tunes relate to death as well. Ach Gott vom Himmel sieh
darein paraphrases Psalm 12, alament, and of course, Wenn wir in héchsten Néten sein
is known as Bach’s deathbed chorale.

The hint of the author’s impending death is only one of several revelations designed
to align at the essay’s close. In order to understand how Kirnberger used this canon
to focus moments of revelation in the reader, it will be important to understand how
the essay is structured.

47 Johann Pachelbel’s Musicalische Sterbens-Gedancken, Christian Flor’s Todesgedanken in dem Liede:
»Auf meinen lieben Gott¢, mit umgekehrtem Contrapuncte fiirs Clavier sehr kiinstlich gesetzt und ge-
druckt zu Hamburg 1692, and Dieterich Buxtehude’s Mit Fried und Freud ich fahr dahin (BuxWV 76),
as well as Bach’s final chorale, dictated from his deathbed and appearing in the Art of Fugue. Cf. David
Yearsley, Bach and The Meanings Of Counterpoint, Cambridge 2008, pp.1-13.
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As in Marpurg’s Abhandlung, all the musical examples in Kirnberger’s Gedanken tiber
die verschiedenen Lehrarten are separate from the text, but unlike Marpurg’s musical
examples, Kirnberger’s are brief and discussed in the order of their numerically la-
beled sequence. These examples consist of a series of brief counterpoints that resem-
ble Fux’s species counterpoint exercises, progressing as Fux’s do from note-against-
note to more complex. These are bookended by two important canons. First, a canon
by Agostino Bendinelli serves as the frontispiece of the essay, and lastly the aforemen-
tioned canon by Kirnberger is the final musical example.

The inclusion of Bendinelli's canon is an honor to that composer but is at the same
time an honor to Bendinelli's student to whom it is dedicated through its text, com-
poser and theorist Giovanni Maria Bononcini, whose treatise Musico prattico (1666)
Kirnberger describes as »more in keeping with the good taste of our time than is
Berardi«. The canon’s text is »Voi che di ben compor brama tenete / il Bononcin leg-
gete.«48,

Kirnberger’s essay begins by discussing what makes a good education toward the
study of fugue, attempting to steer his readers on an aesthetic course between certain
strict masters and a newer style. Bononcini, Berardi, Fux and Cima are all honored in
a sense but at the same time >cannot be recommended«. Although it is Kirnberger’s
aim to update the student’s sophistication with regard to the treatment of dissonance,
he praises Bononcini, Berardi and Fux even while finding reason to criticize each of
their work, instead holding up Bach both as the best composer and teacher, and re-
gretting that since Bach left no theoretical works, it was left to his students to do so.
Still, the fault that Kirnberger finds with these other composers consists almost en-
tirely in whether their music and teaching is modern enough and not too overly strict
to recommend as an aide in teaching fugue.

Kirnberger honors Fux’s compositional achievement and even his pedagogical
method albeit with a few emphatic caveats, going as far as to emulate it in many of his
examples even as he seeks to expand Fux’s rules to accommodate contemporary prac-
tice. He praises Berardi, and Bononcini,#° but finds them both lacking in the qualities
that are Bach’s exemplary strengths: a strong knowledge of contemporary harmony
and his confidence in and stress on maintaining the correct character throughout a
composition. Of course, these are precisely the compositional traits for which Bach is
famous.

Diving into the treatment of dissonance, Kirnberger progresses through two-part can-
tus firmus exercises strongly resembling those of Fux, but introducing irregular pass-
ing tones, one more modern type of dissonance used by Bach though not by
Palestrina, Fux’s model. He then moves on to discuss invertible counterpoint at the
octave, tenth and twelfth, and quite remarkably to illustrate these by combining the
same two Lutheran chorale tunes in his canon at various degrees of invertibility,

48 »You who care to compose well, read Bononcini.«

49 Kirnberger apparently praises the compositions of the younger Giovanni Bononcini (1670-1747) ra-
ther than the elder Giovanni Battista Bononcini (1642-1678) author of the 1673 treatise, Musico
Prattico, published in Bologna by Giacomo Monti.
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whether with each other or with additional lines. Dissonances that appear in these
contrapuntal demonstrations include the irregular (accented) passing tone. Although
some of these contrapuntal demonstrations as well as his final canon include the an-
ticipation, he failed to mention this type of dissonance in his program of updating Fux.
After being so bold in his criticism at the beginning of the essay, Kirnberger now men-
tions only in the most casual way the remarkable fact that either voice may serve as
the cantus firmus! (See Example 31) In Fux this never happens. Kirnberger was so
modest about discussing the combination of the two chorale tunes that it is natural
for a reader to assume that he must be mistaken. His translators seem to have come
to the same conclusion as I did on my first reading, that the author must have made
an error in this statement, but Kirnberger is subtly introducing an unusual surprise:

»23) In the thirty-fourth example, which is composed in a different manner in double
counterpoint, one can make either the upper or the lower voice into a Cantus firmus
[sic], whereby the added second voice is then called the counterpoint.”

In other words, since both upper and lower voices are sacred melodies, either can be
called a cantus firmus, and the other can be treated as the counterpoint. (See Example
31.) Furthermore, by combining the chorale tunes Kirnberger has both composed a
Fuxian counterpoint and exempted the lines from criticism.

»24) After the thirty-fourth example, in which one can make the uppermost or lowest
voice into a Cantus firmus [sic], inversions of counterpoint at the twelfth and transpo-
sitions at the fifth follow in examples thirty-five, thirty-six, thirty-seven, and thirty-
eight.“50

Example 31. Kirnberger’s Examples 34 & 35 from Gedanken tiber die verschiedenen Lehrar-
ten, p. 24. These two chorale tunes are the same that appear in Kirnberger's canon
(see Example 28, measures 5-9 and 1-4.
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50 Kirnberger, Gedanken (as N.B. 1), trans. Nelson et al. p. 83.
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After demonstrating the counterpoint that would be used in his canon and finding
new contrapuntal inversions and transpositions including settings in three and four
voices, Kirnberger turns our attention back to the canon by Bendinelli from the first
page (Example 32). The student is now invited to revisit Bendinelli’s canon, and
armed with the experience of working through and studying the contrapuntal poten-
tial of these melodies, to reflect upon it, investigate it, learn from it and hopefully dis-
cover that it is a canon per tonos, just as Kirnberger’s final canon is.

Example 32. Bendinelli’s enigmatic canon on the title page of Kirnberger’s
Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten.

Example 33. Bendinelli, Canone a quattro voci, solution by Edwards
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A careful reading of Kirnberger’s essay will show that his return to the topic of Bendi-
nelli's canon is relevant to the essay's conclusion. It is perhaps not simply a coinci-
dence that Bendinelli’s canon and Kirnberger’s introduction praise Bononcini, since
Bononcini was famous among German theorists for his theoretical work on the
modes. The transpositions that Kirnberger has been including among his counter-
points are modal combinations. Kirnberger goes further in promoting his own abili-
ties in his penultimate pair of examples by not only transposing Bendinelli’s canon
melody into the major mode but presenting a chromatically precise contrary-motion
inversion of it, also resulting in its transformation into the major mode as well.

Example 34. Kirnberger’s examples 52 & 53 showing his transformations of
Bendinelli’s canon melody.

Kirnberger once again calls attention to Bendinelli’s canon by presenting a transfor-
mation of its enigma into the major mode (Example 34), which he favors over the ori-
ginal:

,1f one puts it into the major mode (G major), as has been done in the fifty-second
example, it not only sounds more pleasant, but is also capable of being inverted in all
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voices, as has been shown in the fifty-third example, where the bass becomes the so-
prano and the tenor becomes the alto.“1

This remark leaves no doubt that Kirnberger intends that the transposed canon ren-
dered in contrary motion in his example be solved and studied in four voices.
Kirnberger’s inversion of the the inverted Bendinelli solution (Example 35) is signifi-
cant precisely because it embodies the spirit of Kirnberger’s generous pedagogical
thrust. Despite his criticism, he values the work of the composer-theorists whom he
mentions in his first pages. Indeed the precedents of Fux and Bendinelli are inter-
twined with the method of Kirnberger’s essay. He has not mentioned these men for
the purpose of criticizing them; he seeks to both connect to their traditions and stress
the necessity to update their methods in order to teach a more contemporary aes-
thetic, one bound up in the contrapuntal materials and compositional practice with
which he is working. By giving his first musical examples in the style of Fux but chang-
ing the rules to account for Bach’s treatment of dissonance, he is attempting to put
Bach on equal footing with Fux’s models such as Palestrina. By being conscious of the
use of modes, Kirnberger has transformed Bendinelli’s Dorian melody, recasting it in
a major mode. Furthermore, he has demonstrated that the invertibility of the coun-
terpoint has been preserved and has made the harmony more functional and less an-
tiquated to the ear. Through these integrations Kirnberger asserts a connection with
the venerated music and learned methods of the past. This must be understood to be
directly related to his mission to teach and defend the contrapuntal purity of Bach’s
musical practice.

51 Kirnberger, Gedanken (as N.B. 1), trans. Nelson et al. p. 82f.
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Example 35. Kirnberger’s inversion in contrary motion of Bendinelli’s canon.
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One effect of putting Beninelli's transposed canon on the same page52 of the essay as
his own canon is that it shows another celebrated canon which ends with a copious
amount of rest. Clearly a three-voice structure is easier to manage than a four-voice
structure, and both Bendinelli and Kirnberger take advantage of that freedom to dif-
ferent degrees by silencing a fourth voice. The varying textures of each of their result-
ant vocal canons are a benefit of that modesty. As we shall see, the contrapuntal
discipline required to avoid that rest is formidable. Kirnberger has avoided having to
write counterpoint at the seventh as Bendinelli has done (see Table 2 on page 57).
Comparison shows that Kirnberger’s and Bendinelli’s canons have a great deal in
common, sharing the same complex structure. In both canons, double counterpoint at
the 12th is utilized in two different ways: first to permit the structure of imitation at
both the twelfth and octave in the exposition (as with canon 13 of Canones Kirnber-
geri), and second to allow the overlap of strands that is necessary for the canon to
advance and repeat per tonos. These relationships are described in Example 36.

52 Kirnberger, Gedanken, p. 31.
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Example 36. Similar structures between Bendinelli’s and Kirnberger’s canons.

a) Bendinelli's original canon. Each iteration of the canon melody is symbolized by »ABCD«,
each letter representing one of the four strands that together form the melody. Lower-case
letters represent the minor keys of the entrances. Curved shapes encircle related pairs of
strands involved in invertible counterpoint. These relationships occur between all other
pairs of strands, though not circled here. For example, B & C are invertible at the twelfth;
strands A & D are invertible at the 7th and 12th.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12..
anto A @®) C D, {A_B Cc D, A B c @

alto d A B C D, L A B ¢ D fL B
tenor I J C Dy, 1A B ejé_t'é@ B ¢
bass \J @ @ I b, W s © &
double U U
counterpoint double double

at the twelfth double counterpoint — double counterpoint counterint
connecting at the twelfth at the octave it tvfelfth o p L
g minor connecting d minor i at the seven

connecting two connectin connectin
with d minor ~ with a minor adjacent pairs of keys ke)?s more distant I?eyS'

(strands A&D overlap by only two notes)

b) Kirnberger’s Gedanken Quodlibet has the same basic structure despite a different order of
entries. Strand D is in parentheses because it consists almost entirely of rest.

1 5 9 13 17 21 25 29 33 37 41..

soprano | A B C D)| L ®A B @ (D), “A B C

alto c o A ® c o) %A

tenor T offa B ¢ D

bass 5 1© o) A B_
}:[; Y

double counterpoint double double counterpoint

at the twelfth counterpoint at the twelfth A&D do not overlap
connecting a minor at the octave connecting e minor

with e minor connecting two with b minor

adjacent pairs of keys

If one has made careful study of Bendinelli’s canon and the inversion of the canon in
contrary motion as Kirnberger has suggested, one may be surprised by three things:
1) The inverted version sounds more contemporary, and this is of course one of the
themes running through Kirnberger’s discussion. 2) The structures of Bendinelli’s
original canon and Kirnberger’'s Gedanken Quodlibet are essentially the same: Both
canons are canons per tonos, and both alternate imitation at the octave with imitation
at the fifth; the fluency of this pattern across high and low voice ranges is facilitated
by invertible counterpoint at the octave and twelfth, respectively, as demonstrated
earlier in his essay. Not only has double counterpoint been used by Kirnberger but it
was used in the same way by Bendinelli. Before Kirnberger’s readers have been
shown his ultimate canon, they have already been introduced to the melodies of
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which it is formed and have studied the invertibility of their combination. The canon
itself, however, is a surprise. 3) A reader may discover for the first time the principle
that when an entire composition is both inverted and in contrary motion, invertible
counterpoint still holds.

Scholars of music will be further impressed by Kirnberger’s flipped version of Bendi-
nelli’s canon, in the sense that the canon’s transmission through Bononcini touches
on the skill that Bononcini is best known for, since Bononcini was famous among Ger-
man theorists for his theoretical work on the modes.53 Kirnberger’s inverted version
of Bendinelli’s canon gains its modal meaning through its first transformation into the
major mode in Kirnberger’s example fifty-two. (See Example 34) Kirnberger’s chro-
matically precise contrary-motion inversion results in its transformation into the ma-
jor mode as well. Although the transformed version of the melody in Kirnberger’s
example fifty-two does not yield an exciting canon, it is necessary that Kirnberger in-
clude this intermediate step so that he may bring the topic of mode to into his discus-
sion and he can show an intrinsic, mode-based derivation of the inverted Bendinelli
canon. In short, Kirnberger’s command of both invertibility and mode yielded for him
a more contemporary rendition of Bendinelli’s canon based on Kirnberger’s example
fifty-three. (my Example 34)

In the end, counterpoint and composition by way of canon became so intertwined in
Kirnberger’s essay, that they became inseparable even as his words unwaveringly
urged they must. In part the essay became a playground and a forum, a place to show
both the interesting things he found that fit together, such as the building blocks and
associations that point toward and support his final canon and those that he found
along the way that are simply interesting such as the invertible counterpoint at the
tenth and other relations between the chorale melody phrases that do not happen to
be featured in the final canon but still hold between its subjects. Still, the many short
examples weave connections with the canon at the end, preparing us for it and even
giving us the means of understanding and recognizing the counterpoint. The ground-
work laid by these earlier examples provides the means of evaluating the rigor of the
counterpoint used in the final canon.

The flow of the essay toward this canon is more sophisticated than to simply be de-
scribed as a cumulatively progressive curriculum. It seems that the structure of Kirn-
berger’s essay is engineered to concentrate surprise and revelation around its
conclusion, the canon. In the final paragraph of the essay Kirnberger hints that he may
die soon, partly in words, referring to »finishing my work« and using the phrase »if
heaven gives me enough power of body and soul«54 and partly in his choice of its cho-
rale tunes. In case the reader did not realize the melodies being used in Kirnberger’s
examples thirty-four through fifty-one were chorale melodies associated with death
and suffering, the revelation occurs with the study of Kirnberger’s canon which in-
cludes the words. The connotations of the melodies could be overlooked until this

53 Gregory Barnett, »Giovanni Maria Bononcini and the Uses of the Modes« in: The Journal of Musicology,
25(2008) No. 3, p. 231-232.
54 Kirnberger, Gedanken (as N.B. 1), p.15.
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point if a student were too focused on examining intervals and voice leading when
approaching these lessons rather than the contour, sound or significance of the mel-
odies. Therefore, it may be only at the end of the treatise, after seeing and working
with the canon, that the meaning of Kirnberger’s earlier statement in his thirty-fourth
example is understood, when he says about the counterpoint that either of the two
voices may serve as cantus firmus. A knowledge of the invertibility of the canon’s
themes allows the further realization that this relationship between those themes al-
lows for the complex structure of a canon such as his or Bendinelli’s. The reader may
also at this point come to the realization that two chorale tunes were combined with
one another in counterpoint, in a quodlibet, if you will. In examining the canon’s text,
the substitution of the word >rufenc« for »schreien¢, discussed above may become ap-
parent, and this may also register in the reader with the urgency that the composi-
tion’s character match the meaning of the text, arousing a concern for the well-being
of the author.

Although the condition of Kirnberger's health is easily dismissed, it is never the focus
of his discussion. His most direct hints arise as he discusses the context of this study
of counterpoint and canon within the overall study of fugue. This is also where the
differences between his approach and Marpurg’s become clear with respect to copi-
ous musical examples. Both authors agree that many musical examples are necessary
for the study of fugue. Marpurg’s method includes large amounts of musical examples
throughout the two volumes of his treatise, approximately sixty pages in each volume,
but Kirnberger emphasizes that there are two more steps in the study of fugue and
the next following Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten will be the study of var-
ious styles (Nationaltdnze). There a great many examples are promised, and their
study is necessary in order that the student may understand how the present contra-
puntal principles are implemented in multifarious ways that composition in so many
styles enables. While both authors presumably influenced by Bach in their value of
the study of a great number of varied examples, we may intelligently speculate that
Kirnberger’s interpretation of the proper place of musical analysis within the curric-
ulum of the study of fugue is more faithful to the ordering in Bach’s own teaching.
Focusing first on thorough bass, then contrapuntal techniques before attempting to
analyze the music of other composers makes possible a more sophisticated under-
standing of the application of counterpoint in those examples.

Why did Kirnberger refer to his essay as »Thoughts«? Such a title may seem at first
glance to be at odds with a superficial assessment of the essay’s structure as critical
commentary followed by applied theory, but that is not the deep reading. I would hold
that core of these »thoughts« do not lie only in the early question of which composers
a student should follow and why, but that the exercises themselves, the contrapuntal
examples and even the canons are part of the argument Kirnberger makes that purity
of writing does not necessitate Fux’s strict rules as applied in his Gradus ad Parnassum
but that ].S.Bach follows a purity of style in his compositions that is more deserving of
study.55 Kirnberger remains focused on purity of composition, offering Bach as a

55 Kirnberger, Gedanken (as N.B. 1), p. 4.
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better example: »Johann Sebastian Bach fiihrt in allen seinen Stiicken einen
durchgangig reinen Satz [...]«, and he aims to make explicit in the only way possible
how that style may remain pure despite its defiance of Fux’s overly strict rules,
through demonstration. First by offering up Fuxian counterpoints that allow for met-
rically displaced dissonances, and then by offering Lutheran hymns as examples
thereof, showing how they might be combined in counterpoint. Kirnberger’s thoughts
are shared with his readers in a musical way, inviting them to weigh the treatment of
dissonance between short exercises and a more complex canon, and above all inviting
the reader to think, to make connections and to investigate. The thoughts referred to
in Kirnberger’s title are not criticism or polemics but musical thoughts. They are
about the many associations between the methods and tools of teaching counterpoint
and composition, and many of these thoughts are not stated in words. The greatest
benefit of the essay is gained by these deeper musical reflections, but without those
reflections Kirnberger’s treatment of the composers with whom he is concerned
might seem petty.

3% 3% %

Over the years Kirnberger’'s success at integrating his canons into pedagogy ad-
vanced. This integration benefited from decades of reflection about how canons could
be more effectively and prominently shared and utilized after the disassociated
presentation of his Canones Kirnbergeri in Marpurg’s Abhandlung. In the first volume
of Marpurg’s treatise, the brevity of the canons is underscored through their juxtapo-
sition with two fully notated fugues. Their inclusion enigmatically stands out of step
with the pedagogical flow of the treatise. As a collection within the flow of the treatise
their solutions are given little focus. In Die Kunst des reinen Satzes, canons are given
more prominence. The frontispiece canon has a broader significance and scope even
while standing aloof from the treatise’s broad pedagogical program. In Gedanken tiber
die verschiedenen Lehrarten, the art of canon is fully integrated into the essay. The
canons are longer than the musical examples and are placed only at the very begin-
ning and the very end of the essay. Hints are multifarious and multifaceted. Most im-
portantly, the canon argues for the main thesis of the essay. The canon celebrates the
essay, and the essay celebrates the canon.

[t is interesting that unlike Marpurg, Kirnberger adhered to the practice of including
only the enigmatic canons and not the solutions, implying that it is part of the learning
process for the student to seek and find the combinations that work and for the
teacher to verify them. That Marpurg regarded enigmatic canons as mere puzzles is
suggested first by his effort to present the enigmas in the most puzzling way possible
by removing clues, and second by revealing the solutions in his second volume. While
Marpurg’s initial presentation of Kirnberger’s canons categorically omitted clues, im-
plying that bafflement and battling wits were the province of enigmatic canon, Kirn-
berger in Die Kunst des reinen Satzes, judiciously included clues where they directed
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readers to concentrate their efforts on appropriate mental tasks, while in Gedanken
liber die verschiedenen Lehrarten, he planted subtle clues to his final canon throughout
the essay, beginning with the abbreviations for Sopran, Alto, Tenor, and Bass in the
frontispiece canon whose structure would be reflected in his own capstone canon.

In a way, Kirnberger’s final essay on counterpoint freed him from the predicament in
which he found himself as a theorist. He had no help from Bach or others in providing
a theoretical publication to explain and advance what he perceived as Bach’s rigorous
treatment of dissonance. Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten establishes an
opportunity to advance Bach’s treatment of dissonance, specifically accented passing
tones and anticipations, discussed here in relation to Canon 9 of Canones Kirnbergeri
(Example 11) and Bach’s chorales (Example 12), Enigmatic canon would be the indis-
pensable vehicle for testing and demonstrating that deliberate rigor. The study and
enjoyment of a canon that features accented passing tones and anticipations, carefully
included in the contrapuntal syntax would argue for the rigor of that syntax. The im-
plication of Fux’s rules is that anything beyond that violated them would not be pure
but blemished. It is in direct oppositon to these implications that [ understand Kirn-
berger’s adjective >reinen< to mean both pure and clean.

Whether as tombstones or monoliths, Kirnberger’s canons trace a development from
a focus on melodic transformation and contrapuntal combinations in the Canones
Kirnbergeri published in 1753, to deeper, more philosophical and perhaps irreconcil-
able issues regarding intonation in his canon Wir irren allesamt published in 1771,
bearing the fruits of his collaboration with Sulzer, to the complex and devotional
quodlibet published in his penultimate year. Through these three glimpses into Kirn-
berger’s career we can see the enigmatic canon’s function to lend permanence and
memorialization to Bach’s legacy and Kirnberger’'s understanding of a pure musical
style, even as the use of canon becomes more careful, less investigative, and more
purposeful.

Kirnberger extolled the music of ].S. Bach, but in his earlier theoretical canons under-
stood in their theoretical contexts, he can be seen to test and demonstrate some of
Bach’s practices and investigate and demonstrate his own understanding of conso-
nance and dissonance, presumably in agreement with Bach'’s practice. Further inves-
tigation of Kirnberger’s canons will undoubtedly reveal more about the person,
composer, theorist and teacher. As canon becomes more recognized as a tool of theo-
retical practice it should be understood that further research would certainly reveal
more relationships between Kirnberger’s novel theories and their implementation in
his canons.
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APPENDIX — The Gedanken Quodlibet
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Hans Aerts

»Ohne diese Grundsatze kann kein Mensch die Verdoppelung
im mehr als vierstimmigen Satze wissen«
Kirnberger und der Generalbass

In seinem Essay Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition
(1782), der trotz weiterer angekiindigter Buchprojekte seine letzte grofiere Verof-
fentlichung bleiben sollte, beklagt Johann Philipp Kirnberger einen Kulturverfall. Der
»reine Satz« sei »sogar aus der Kirche verbannt worden«; ob man dort »eine Kirchen-
musik oder eine ernsthafte oder komische Oper gehdret hat, lasse sich kaum mehr
sagen.! Anders als frither gebe es aufderdem kaum mehr Organisten, die zu einer kor-
rekten Generalbassbegleitung fahig waren. In die »Wissenschaft der Komposition«
seien Generalbassspieler zwar auch damals nur bedingt eingeweiht gewesen. Den
»reinen« drei- und vierstimmigen Satz hatten sie aber beherrscht:

Man weif3 aus der Geschichte, daf viele Lander jederzeit, besonders bey Kirchenmu-
siken, Organisten gehabt habe, die den Generalbaf? so, wie er akkompagnirt seyn muf3,
nach griindlichen Regeln gespielt haben. So selten es damals war, einen Organisten zu
finden, der den Generalbafd regelmafiig zu spielen nicht verstanden hatte, so selten ist
es gegenwartig, einen Organisten zu finden, der den Generalbafd richtig zu spielen
weifd. Die mehresten Organisten spielten freylich durchgangig den Generalbaf? gleich-
sam mechanisch, denn ihnen war es zuldnglich, daf} sie nach angesehenen iiber den
Bafdton angezeigten Signaturen wufdten, welche Toéne man dazu zu nehmen habe [...].
Imgleichen, wie alle Dissonanzen praparirt und aufgeléset werden mufdten, ohne wei-
tere Kenntnifd zu haben, welches der eigentliche Grundton jeden Akkords war, als wa-
rum sich damals nur die eigentlichen Komponisten bekiimmerten. Nun war die
Wissenschaft der Komposition in ihrem ganzen Umfange beym Generalbafdspielen
just nicht nothwendig, aber der reine vier- und dreystimmige Satz blieb gleichwohl
unentbehrlich, wurde auch immer gelehrtet, und pflanzte sich durch grofie Uebung
und Erfahrung fort.2

Die Grundsdtze des Generalbasses als erste Linien zur Composition (1781), so Kirnber-
ger riickblickend, habe er deshalb zur »Wiederherstellung eines reinen Generalbaf3-
spielers« veroffentlicht3 Zudem behandle dieses Buch die praktischen

1 Johann Philipp Kirnberger, Lehrarten in der Komposition tiber die verschiedenen Lehrarten in der Kom-
position, als Vorbereitung auf die Fugenkenntnif3, Berlin 1782, S. 5. Ahnlich auch Johann Philipp Kirn-
berger, Grundsitze des Generalbasses als erste Linien zur Composition, Berlin 1781, S. 64.

2 Kirnberger, Lehrarten in der Komposition (wie Anm. 1), S. 5.

3 Ebd,S.6.
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Voraussetzungen, die zum Verstdandnis der Kunst des reinen Satzes notwendig seien:
»In dem ersten Theile liber die Kunst des reinen Satzes vom Jahre 1771 habe ich
gleich anfanglich in der Vorerinnerung Seite 1 vorausgesetzet, dafd man zum Ver-
standnisse dieses Werks wenigstens den Generalbaf$ rein zu spielen wissen miisse«.*
Auch in der »Vorrede« der Grundsdtze des Generalbasses prasentiert er dieses Werk
als nachtraglichen Prolog zur Kunst des reinen Satzes:

Im meinem Wercke iiber die Kunst des reinen Satzes habe ich die ersten Griinde der
Musik und des Generalbasses vorausgesetzet: indessen haben viele Freunde des Scho-
nen auch diese erste Linien gewtinscht. Dieser Wunsch und mein inniges Bestreben,
jene Lehren dadurch auf ihre Urquelle zuriick zu fiihren, Componisten zu bilden, ein
reines Accompagnement zu griinden, und jenes Werk dadurch gemeinniitziger ma-
chen zu kénnen, waren vermégend genung, mich zur Bekanntmachung der mit so vie-
lem Eifer ausgespaeten Griinde fiir den reinen Satz zu entschliessen.5

Kirnbergers Auffassung des Verhaltnisses von Generalbass und Kompositionslehre
wird hier sowie im »Vorbericht« der Grundsdtze des Generalbasses recht deutlich. Ein
satztechnisch »reines« >Accompagnement« sei ohne tieferes Verstidndnis der jeweili-
gen Griinde satztechnischer Regeln und ohne Bestimmung der strukturellen Bezie-
hungen der Tone einer jeden Klangfortschreitung (das Wissen darum, »welches der
eigentliche Grundton jeden Akkords war«) »durch anhaltende Uebung und Erfah-
rung« zwar moglich, aber »mechanisch«. Das Begleiten anhand eines unbezifferten
Basses sei »ohne Kenntnif$ der Komposition« hingegen unmaéglich, »weil nach einem
Ton oder dissonirenden Akkorde fast alle méglichen Folgen von Akkorden einem
gleichsam vor Augen stehen miissen, und dennoch derjenige Akkord, den der Kompo-
nist gewahlet hat, erst durch ein aufmerksames und promptes Gehor errathen wer-
den« miisse.6 Solange die Praxis des »Accompagnements< nicht von theoretischer
Reflexion durchdrungen ist, st6f3t sie demnach also an Grenzen.

Andererseits sei es aber durchaus besser, dass »der Lehrling [...] anfdnglich nur ma-
schinenmafig, und durch Nachahmung« zu begleiten lerne, als dass damit gewartet
wiirde, bis sich »der Verstand gehorig entwickelt« habe.” Kirnberger spricht aus-
driicklich von »Kindern«, denen der Generalbass bereits ganz zu Beginn ihrer Klavier-
ausbildung beigebracht werden kénne und miisse, und zwar zundchst ohne nahere

4 Ebd, S. 5. Den Anfangssatz dieser »Vorerinnerung« deutet Kirnberger hier ziemlich frei. Tatsachlich
werden dort nicht Erfahrungen im Generalbassspiel, sondern nur Kenntnisse einiger Gegenstande
der »elementaren Musiklehre« wie Intervalle, Notenwerte und Taktarten als Voraussetzung fiir eine
angemessene Lektiire der Kunst des reinen Satzes genannt: »Da vorausgesetzt werden kann, daf die-
jenigen, welche sich dieses Werk zu Nutze machen wollen, in den ersten Anfingen der Musik bereits
unterrichtet sind, so wird hier alles, was zu diesen Anfiangen gehort, libergangen. Die meisten Kunst-
worter, deren man sich in der Musik bedienet, ingleichen alles, was zur historischen Kenntnif$ der
Tonleiter, der Intervalle, der Noten, ihrer Geltung, des Takts und dergleichen gehoret, sind denen, die
dieses Werk lesen werden bekannt.« (Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik, Berlin 1771, S. 1).

5 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. L.

6 Kirnberger, Lehrarten in der Komposition (wie Anm. 1), S. 5.

7 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. I1L
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Begriindung seiner Regeln. Diese sollten spater nachgereicht werden. Wichtig ist ihm
also zunichst die Herausbildung einer Erfahrungsgrundlage durch die Entwicklung
praktischer Fahigkeiten im Generalbassspiel, worauf sich die theoretische Reflexion
dann zu einem spateren Zeitpunkt beziehen kann:

Hiebei kommt es, wie sich von selbst begreifen lafset, auf eine gute Methode an, eine
Methode, die dem aufkeimenden Verstande eines Kindes angemessen ist, und nach
der es den Generalbaf3, und die Regeln desselben, nach und nach auf eine leichte Art
begreiffen und anwenden lernet, ohne daf? es selbst weif3, wie es damit zugegangen.
Freilich ist von einem hohen Grade der deutlichen Erkenntnif dieser Regeln nicht die
Rede, aber ein solcher Grad ist auch noch nicht nothwendig, eben so wenig, als es notig
ist, daf3 ein Kind die Griinde anzugeben wisse, warum es den ersten, zweiten, dritten
etc. Finger nehmen muf3. Hat sich aber der Verstand gehdrig entwickelt, so fallt es als-
denn nicht schwer, diesen Mangel zu ersetzen, und ein etwas anhaltendes Nachfor-
schen, lehret die Griinde sehr leicht finden.8

Kirnberger, damals 60 Jahre alt, riithmt sich in den Grundsdtze[n] des Generalbasses
einer langjahrigen personlichen Erfahrung in der Arbeit mit Kindern. Genauere Al-
terskategorien nennt er dabei nicht, spricht aber auch von »Kindern, deren Finger 6f-
ters noch nicht die gehorige Lange haben«.?

Im Folgenden gehe ich vor allem auf den Inhalt der Grundsdtze des Generalbasses na-
her ein. Zuvor sei aber auf die Artikel in Johann Georg Sulzers Allgemeine[r] Theorie
der Schénen Kiinste (1771/1774), die den Generalbass thematisieren, geschaut.
Inwieweit Kirnberger als Urheber dieser Artikel gelten kann, muss offenbleiben. Im
Vorwort zum zweiten Band seiner Enzyklopadie stellt sich Sulzer (1720-1779) selbst
als Autor der musikbezogenen Artikel im ersten Band dar, die trotz des »Unterrichts
und Beystandes«, den er von Kirnberger erhalten habe, nicht optimal ausgefallen
seien; Autor der musikalischen Artikel ab Buchstabe S sei hingegen hauptsachlich
Kirnbergers Schiiler Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800) gewesen.10 Laut
Schulz aber entstanden die musikbezogenen Artikel im ersten Band sowie im zweiten
Band bis »Modulation« in enger Zusammenarbeit zwischen Kirnberger und Sulzer.
Schulz selbst habe dann als alleiniger Autor bis auf wenige Ausnahmen die Artikel ab
»Preludieren« und vor allem ab dem Buchstaben S verfasst. Bei der Suche nach einem
Lehrer in der Musiktheorie habe Sulzer, so Schulz, in Kirnberger einen »vorurtheils-
freyen Kiinstler« gefunden, »der eben so gern Belehrung nahm, als gab; [...]. [...] Die
erste Frucht dieses Unterrichts war die Erscheinung des ersten Theils der Kunst des
reinen Satzes von Kirnberger, den Sulzer aus dessen Papieren zusammengesetzt
hatte. Und darauf wurden die musikalischen Artikel der Theorie der schénen Kiinste
mit Eifer begonnen, und ohne Anstofs beendiget [...]«.11 Schulz’ Darstellung wird von

8 Ebd.

9 Ebd,S.IV.

10 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Leipzig 1771/1774, S. 3.

11 Johann Abraham Peter Schulz, »Abhandlung {iber die in Sulzers Theorie der schonen Kiinste unter
dem Artikel Verriickung angefiihrten zwey Beispiele von Pergolesi und Graun [...]«, in: Allgemeine
Musikalische Zeitung 2/16, 1800, Sp. 277f.
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Philipp Spitta anhand einer anderen Quelle bestatigt. Kirnberger habe grof3e Schwie-
rigkeiten gehabt, sich schriftlich auszudriicken, und habe sich offen zu dieser Be-
schrankung bekannt. Der Prinzessin Anna Amalie habe er erzahlt, dass Sulzer ihn
deswegen ermuntert habe, »aufzuschreiben, was ihm in den Kopf komme, >es fehlt
zwar Ordnung, Styl und Gott weif3 alles was? Er verstande mich nun doch. Ich mufite
meine Gedanken nur auf eine Seite eines halben Bogens setzen, nachher schnitt er
jeden Gedanken ab und klebte mit Oblaten die zerschnittenen Stiicke in systemati-
scher Ordnung neben einander, und so entstand mein erster Theil tiber die Kunst des
reinen Satzes und die simmtlichen musikalischen Artikel in seinem ersten Theile
tiber die Theorie der schénen Kiinste.««12 Glaubt man Schulz und Spitta, war Kirnber-
gers Anteil an den musikbezogenen Artikeln im ersten Band also substanziell. Den-
noch muss bei der Lektiire dieser Texte mitbedacht werden, dass Sulzer sie nicht nur
redaktionell betreut, sondern auch inhaltlich mitgestaltet haben konnte.

Reformeifer

Im Vergleich zu den oben zitierten spateren Texten wird das Verhaltnis von General-
bass und Kompositionslehre im Artikel »Generalbafd« in Sulzers Enzyklopadie als ein
engeres definiert. Zwischen beiden wird hier kaum Platz gelassen:

Ohne eine vollige Kenntnifd der Harmonie ist es nicht méglich, den Generalbaf3 richtig
zu spielen. Denn man muf? nicht nur alle Regeln der guten Fortschreitung, sondern
auch jeden Kunstgriff der Modulation wissen, sonst lauft man Gefahr entweder falsche
Fortschreitungen zu machen, oder gar aus dem Ton heraus zu kommen. Wer also den
Generalbaf} lernen will, mufd nothwendig die ganze Wissenschaft der Harmonie und
der Modulation genau studiren.!3

Bemerkenswert ist aber vor allem die kritische Distanz zu einigen Aspekten der Ge-
neralbasspraxis, die insbesondere im Artikel »Bezifferung« eingenommen wird. Zu-
nidchst wird hier dem Urteil Carl Philipp Emanuel Bachs beigepflichtet, wonach das
Begleiten anhand unbezifferter Basse eine »lacherliche« Anforderung sei.l* Méglich
sei dies nur, wenn aus der Partitur gespielt wiirde, denn wegen der Vielzahl unter-
schiedlicher Harmonien, die zu einem Bass passen, konne ein Generalbassspieler an-
sonsten nicht wissen, welche davon der Komponist gewahlt hat. Die Bezifferung des
Generalbasses sei somit »eine ganz nothwendige Sache«.15s Bemangelt wird daraufhin
die uneinheitliche Verwendung von Generalbasssignaturen; hauptsachlich aber wird
kritisiert, dass die iiblichen Zeichen unvollkommen seien. Problematisch sei zunachst,
dass die Bezifferung weder die exakte Lage eines Akkords noch die angemessenen

12 Philipp Spitta, »Kirnberger, in: Allgemeine Deutsche Biographie, hg. von der Historischen Kommis-
sion bei der Koniglichen Akademie der Wissenschaften, Bd. 16, Leipzig 1882, S. 25.

13 Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 10), S. 456.

14 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753/1762,
S.298.

15 Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 10), S. 169.
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Tonverdopplungen abbildet. Dies mache es sehr schwer, Fehler zu vermeiden und
zwinge zu »der erstaunlichen Menge von Regeln, die auch bey bezifferten Biassen noch
in acht zu nehmen sind«.16 Aufderdem sei es wegen der »Menge der Zeichen, die oft zu
einem einzigen Accord erfodert werden«, kaum maoglich, das Gemeinte »in der néthi-
gen Geschwindigkeit« zu erfassen.l” »Ganz ungereimt« sei in diesem Zusammenhang
insbesondere die Bezifferung betonter Durchgangs- und Wechselnoten (mit Signatu-
ren wie 7/4/2 oder 7/5/2). Dies geschehe »entweder aus Mangel der Ueberlegung,
oder auch wol aus Vorbedacht, um den Sachen ein gelehrtes Ansehen zu geben«.18
Angesichts dieser Problemlage sei »zu wiinschen, daf3 die grofiten Meister sich verei-
nigten, die vollkommenste Bezifferung ausfiindig zu machen, und dieselbe alsdenn
durchgehends einzufiihren«.19

Im Falle von betonten Durchgangs- und Wechselnoten im Bass wird in dem Artikel
dafiir pladiert, die nachfolgende Note zu beziffern und mit einem vorangestellten
Strich anzudeuten, dass der entsprechende Akkord bereits tiber der durchgehenden
Note angeschlagen werden soll. Zwecks einer Verringerung der vielen unterschiedli-
chen Signaturen wird vorgeschlagen, mit einem Buchstaben den Ton anzuzeigen,
»dessen Dreyklang, oder Sexten- oder Septimenaccord, den eigentlichen zum Baf? ge-
hoérigen Accord ausmacht« (siehe Abb. 1).20

3 7 .
6 ¢ 9 1 Sl

e LY
s

| - — - -1

0~
WhHhN

Abbildung 1: Vorschlag zur Reform der Generalbassnotation (Sulzer, Allgemeine Theorie, S. 170)

Uniiberhdrbar ist in der hier vorgebrachten Kritik an herkémmlichen Musizierprak-
tiken und im Vorschlag zur Vereinfachung der Generalbassnotation ein aufklareri-
scher Impetus, der vor einem radikalen Traditionsbruch nicht zuriickschreckt.
Zugleich erinnern sie an Texte des 19. Jahrhunderts wie die von Gottfried Weber, der
in seinem Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst die Generalbassnotation
lediglich streift und durch eigene Chiffren, die ebenfalls mit Buchstaben auf

16 Ebd, S. 170.
17 Ebd.
18 Ebd.
19 Ebd, S. 169.
20 Ebd,, S.170.
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Akkordgrundtdne verweisen, ersetzt.2! Ganz anders als Weber22 zeigen sich die be-
treffenden Artikel in Sulzers Lexikon mit der Praxis der Generalbassbegleitung aber
ohne Weiteres einverstanden. Allerdings habe »der Generalbaf3iste nur die Harmonie
anzugeben« und miisse sich deshalb »aller Zierrathen, die nicht wesentlich zur Har-
monie gehoren, enthalten, und sich iiberhaupt allezeit der Einfalt befleifden«.23 Als all-
gemeine Norm wird eine Begleitung beschrieben, bei der auf der Orgel oder einem
Clavier die linke Hand den Bass spielt und die rechte »die vollstandige Harmonie«
dazu anschlagt.24 (Im Artikel »Begleitung« wird auch die Harfe als Generalbassinstru-
ment erwahnt.) Dabei wird besonders betont, dass mit der linken Hand keine zusatz-
lichen Fiilltone gespielt werden diirfen.25 Die Oberstimme des >Accompagnements<
miisse »sich in der Gegend der Hauptstimme aufhalten«.26

Als Referenzwerk wird in allen genannten Artikeln der zweite Teil von Bachs Versuch
liber die wahre Art, das Clavier zu spielen (1762) hervorgehoben. Leicht lassen sich
jedoch Widerspriiche zwischen den hier formulierten Prinzipien und Bachs Ausfiih-
rungen feststellen. So beschreibt Bach auch ein »Accompagnement« mit mehr als vier
Stimmen, bei dem fiir ein fortissimo oder forte die linke Hand die Konsonanzen eines
Akkords zusatzlich verdoppelt (mit dem Hinweis, dass dies nicht in einem zu tiefen
Register geschehen diirfe).2” Hierauf komme ich weiter unten zurtick. Selbstverstiand-
lich ist allerdings zu beriicksichtigen, dass im Rahmen von Lexikonartikeln ein Gegen-
stand nicht in jedem Detail beleuchtet werden kann.

Regeln

Was haben Kirnbergers Grundsdtze des Generalbasses gegeniiber den zahlreichen an-
deren Generalbasslehren des spaten 18.Jahrhunderts an Besonderem zu bieten?28
Friedrich IL sah dies offenbar skeptisch und lehnte die ihm angetragene Widmung des
Traktats ab:

21 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst zum Selbstunterricht mit Anmer-
kungen fiir Gelehrtere. Erster Band. Grammatik der Tonsetzkunst, Mainz 1817, S. 139f. Fiir eine sozio-
historische Einordnung der Musiktheorie Webers siehe Ludwig Holtmeier, »Feindliche Ubernahme.
Gottfried Weber, Adolph Bernhard Marx und die biirgerliche Harmonielehre des 19. Jahrhunderts,
in: Musik & Asthetik 63 (2012), S. 5-25.

22 Siehe Gottfried Weber, »Ueber das sogenannte Generalbass-Spielen bey Auffithrung von Kirchen-Mu-
siken, und tiber wiirdigere Anwendung der Orgel, in: Allgemeine Musikalische Zeitung 15/7, 1813.

23 Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 10), S. 143.

24 Ebd, S. 456.

25 Ebd, S. 143: »Den BafR muf? er schlechtweg anschlagen, und weder Ausfiillungen dazu greifen, noch
die Noten, die der Setzer vorgeschrieben hat, theilen. [...] Dafl dem Baf? keine ausfiillende Harmonie
hinzu gefiigt werden miisse, giebt die Natur bey Erzeugung der Harmonie selbst an die Hand, da sie
zwischen dem Grundton 1 und seiner Octave 1/2 keinen Ton angiebt. Es ist auch gar leicht zu sehen,
daf Ausfiillungen in der Tiefe seltsam dissonirende Tone hervorbringen wiirden.«

26 Ebd.

27 Bach, Versuch tiber die wahre Art (wie Anm. 14), S. 245f.

28 Nach Siegbert Rampe, Generalbasspraxis 1600-1800, Laaber 2015, S. 185 wurden in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts allein im deutschsprachigen Raum 35 Generalbasstraktate veroffentlicht.
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Unser allergnadigster Herr konnen Sich von dem angekiindigten Werke des prinzli-
chen Kammer-Musici Kirnberger in Berlin nicht liberreden, daf3 solches etwas Neues
und vorziiglich Nitzliches fiir die Tonkunst und musikalische Composition enthalten
koénne, da der General-Baf? bereits vor vielen Jahren zu einer gewissen Vollkommen-
heit gebracht worden ist und wollen demnach solches gedachten Kirnberger auf seine
Vorstellung von ehegestern nicht verhalten.2?

Interessant aus heutiger Sicht erscheint vor allem, wie Kirnberger die theoretischen
Positionen, die er in fritheren Schriften bezogen hat, im Rahmen eines Lehrgangs, der
mit der ersten Begegnung mit der Klaviertastatur beginnt, entwickelt und im Hinblick
aufs Generalbassspiel einsichtig zu machen versucht.

Das Buch besteht aus drei Teilen. Die beiden ersten dieser »Abschnitte« sind weiter
in »Vorlesungen« untergliedert. Im dritten Teil wird diese Gliederung fallengelassen.
Das Bemiihen um einen liickenlosen Aufbau ist klar ersichtlich, der Sinn der Gliede-
rung in »Vorlesungen« dagegen kaum. In der ersten »Vorlesung« fiihrt Kirnberger in
20 Paragraphen aus, wie Kindern seiner Ansicht nach die Lage der Tone auf der Kla-
viertastatur, der Fingersatz,30 die Intervalle3! sowie alle Dur- und Moll-Tonleitern bei-
gebracht werden sollen. Klar ist, dass sich die Erarbeitung dieser Inhalte iiber
mehrere Lektionen erstrecken soll; flir das Spielen einzelner Dreikldnge in verschie-
denen Lagen veranschlagt Kirnberger etwa einen Monat.32 Spatere »Vorlesungen« be-
stehen hingegen aus einem blof3 zwei- oder dreizeiligen Paragraphen, zum Teil ohne
eine dazugehorige Ubung.33 Noch im ersten »Abschnitt« behandelt Kirnberger die Ka-
tegorisierung in vollkommene und unvollkommene Konsonanzen, den Dur-, Moll-
und »consonirenden« verminderten Dreiklang in ihren verschiedenen Lagen, einige
grundlegende Stimmfiihrungsregeln und elementare Akkordprogressionen sowie die
Umkehrungen der genannten Dreikldnge. Im zweiten Teil thematisiert er die »we-
sentlichen dissonirenden Accorde«, im dritten die »zufdlligen Dissonanzen, das
»vielstimmige Accompagnement« und schliefdlich einige Spielarten der Bezifferung
des Generalbasses.

Die meisten der von Kirnberger teils sehr nachdriicklich, teils eher beildufig einge-
flihrten satztechnischen Regeln sind, gemessen an adlteren Satzlehren des 17. und 18.

29 Zitiert nach Carl Heinrich Mennicke, Hasse und die Briider Graun als Symphoniker. Nebst Biographien
und thematischen Katalogen, Leipzig 1906, S. 486. Die Quelle ist dort auf den 25. Februar 1781 da-
tiert.

30 Hierbei verweist Kirnberger (1781, S. 3) u. a. auf eine »von Joh. Seb. Bach erfundene Regel«, wonach
»in den meisten Fallen vor und nach dem Leitton, (Semitonio modi,)« der Daumen verwendet wird,
sei es auf einer weifden oder auf einer schwarzen Taste. Auf der nichsten Seite korrigiert er diese
Regel dahingehend, dass der Daumen »entweder vor oder nach einem Semitonio eingesetzet werden
miisse«. Viele seiner Beispiele widersprechen diesem Prinzip allerdings.

31 Bemerkenswert ist, dass Kirnberger (1781, S. 10 und 12) davon abrét, von Anbeginn darauf zu be-
stehen, dass die Tone beim Benennen von Intervallen und Tonleitern »orthographisch« richtig be-
nannt werden (also z. B. es und nicht dis als kleine Terz {iber c). Als erste Intervalliibung lasst er auf
dem Klavier reine Quinten anschlagen (1781, S. 10). In seiner Intervalliibersicht (1781, S. 14) sind
alle chromatischen Intervalle innerhalb der Oktave mit Ausnahme der iibermafdigen Terz vertreten
(die verminderte Sexte lasst er gelten).

32 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 18.

33 Siehe z. B. ebd,, S. 22 und 26.

111



Jahrhunderts, die die Tradition des Kontrapunkts fortschreiben, unauffillig. Neben
offenen Quint- und Oktavparallelen schliefdt er auch verdeckte Oktav- und Quintpa-
rallelen aus, sofern diese vermieden werden kénnen. In gewissen Situationen wiirden
sie im Generalbassspiel allerdings geduldet.3* Ubermifige Schritte und Spriinge ver-
bietet er zunachst,35 relativiert dieses Verbot aber an spaterer Stelle, »wenn der Com-
ponist derselben vorsdtzlich mit Grunde sich bedienet«.3¢ Auch Querstidnde seien
»unrecht«.3? Dazu zahlt Kirnberger auch den Tritonus, der bei der Parallelfiihrung
grofier Terzen als »diagonales Intervall< entsteht.38 Der Leitton bzw. »Ton sensible«
(eine »scheinbare Dissonanz«)39 schreite »am liebsten« aufwarts, obwohl diese Regel
beim Generalbassspielen in den Mittelstimmen »nicht dngstlich zu beobachten« sei.40
Die Verdopplung des »Ton sensible« und von Dissonanzen verbietet er.4! Akkord-
quinten wiirden (im vierstimmigen Satz) nur »in besonderen raren Fallen« verdop-
pelt.42 »Zufallige« Dissonanzen (oder: »Vorhalte«) kénnen nur »auf eine[r] gute[n]
Tacktzeitg, also einer betonten Taktposition, stehen; ihre Auflésung erfolgt auf einer
»leichte[n] Tacktzeit«.#3 Sie miissen vorbereitet werden und sich schrittweise ab-
oder auch aufwarts iiber gleichbleibendem Basston in die »Consonanz, an deren Stelle
sie stehen, auflosen«.#* Zur None (grundsatzlich eine »zufillige« Dissonanz)*s merkt
Kirnberger an, dass sie, obwohl sie auch in Gestalt einer Sekunde verwendet werden
konne, am besten mindestens als tatsdachliche None vom Bass entfernt sein soll.46 Zu
ihrer Vorbereitung komme jeder Ton eines Dreiklangs oder »wesentlichen« Septak-
kords in Frage, aufier (wegen der Oktavparallelen, die ohne den Vorhalt offen zutage
treten wiirden) der Oktave, wenn der Bass eine Sekunde abwarts schreitet, oder der
Septime, wenn der Bass eine Terz abwarts springt.4” Zudem sei es besser, sie in eine
Sexte oder Terz als in die Oktave aufzulosen; die Resolution einer None in eine Quinte
kdme nur selten vor.48 Hinsichtlich des Gebrauchs von Durchgangsdissonanzen geht
Kirnberger zur Musik einiger seiner Zeitgenossen (den »so genannten jetzigen Ge-
nies«) auf Distanz: Durchgangsdissonanzen kénnten »niemals zwei oder mehrere
Takttheile« einnehmen; auflerdem aber sei es ein Fehler, wenn sie mehr als die Halfte

34 Ebd, S. 18 und 27.

35 Ebd,, S. 23 und 27.

36 Ebd, S. 63.

37 Ebd, S. 28.

38 Ebd, S. 49.

39 Ebd, S. 43.

40 Ebd, S. 24; siehe auch S. 27f,, 42, 44 und 46.

41 Ebd,, S. 33,36 und 67. Im (Euvre Johann Sebastians Bachs, so Kirnberger, Grundsdtze des Generalbas-
ses (wie Anm. 1), S. 83, habe er nur eine Leittonverdopplung in einem vierstimmigen Satz entdecken
konnen. Auch in Die Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 4), Errata S. [1 f.], verweist er auf diese Stelle
(Clavier-Ubung 111: Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit, Alio modo BWV 672, T. 5).

42 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 62.

43 Ebd, S.73.

44 Ebd, S. 69.

45 Ebd, S.77.

46 Ebd, S.72.

47 Ebd, S.72.

48 Ebd, S. 63.
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der »Tactzeit« und somit mehr Zeit als die umliegenden Konsonanzen einnehmen
wiirden.4 Uber den Aufenstimmensatz heif3t es, dass man dort »nicht gerne ohne
Noth« eine Oktave setze.50

Nicht ganz eindeutig sind Kirnbergers Grundsdtze in der Frage, wann eine reine
Quinte nach einer verminderten Quinte folgen diirfe und umgekehrt. Die Folge reine-
verminderte Quinte schrittweise abwarts gestattet er, die Folge verminderte-reine
Quinte aufwarts lehnt er aber ab, obwohl er anerkennt, dass auch »grofie Componis-
ten« diese Fortschreitung in den Mittelstimmen »ohne Scrupel« gesetzt hiatten.5! Zwi-
schen den Aufienstimmen bliebe sie jedenfalls »immer ein unverzeihlicher Fehler«.
»Leidlicher« (wohl im Sinne von ertraglicher<) sei im Vergleich dazu die ansteigende
Folge reine-verminderte Quinte.52 Kirnbergers Beispiel fiir diese Fortschreitung
(siehe Bsp. 1a) enthalt einen Quintsextakkord, bei dem weder die Quinte noch die
Sexte vorbereitet ist - eine Abweichung von den von ihm formulierten Prinzipien, die
er an anderer Stelle der »freyen Schreibart« zuordnet (siehe unten). Die Folge ver-
minderte-reine Quinte abwarts schliefilich scheint ihn nicht zu stéren: Die Quintver-
dopplung im letzten Akkord in Beispiel 1b sei fiir jene, »die sich ein Gewissen daraus
machen, nach einer kleinen Quinte eine vollkommene Quinte zu setzen«.53 Zu diesen
zahlt sich Kirnberger also offenbar nicht.
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Beispiel 1: a) Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Dritte Abtheilung, Fig. Il (oberes System im
Original im Altschliissel), b) Ebd., Fig. XXXVI d (oberes System im Original im Sopranschliissel)

Zur Behandlung von »wesentlichen« Septakkorden bleibt Kirnberger bei den in sei-
nen fritheren Schriften formulierten Prinzipien. Deren Septime miisse durch eine Ok-
tave, Terz, Quinte oder Sexte vorbereitet sein (eventuell per iiberméafdige Prime statt
durch eine Tonwiederholung oder Uberbindung)54 oder als Durchgangsnote iiber ei-
nem liegenden Basston eingefiihrt werden und schrittweise abwaérts in eine Terz oder
Quinte, niemals aber in eine Oktave, gefiihrt werden.55 Fiir den Quintsextakkord bei-
spielsweise leitet Kirnberger daraus die Regel ab, dass dort die Quinte oder die Sexte

49 Ebd,, S. 64f. Zum Studium des Gebrauchs des Transitus regularis und irregularis verweist Kirnberger
auf das (Euvre Johann Sebastian Bachs. Da sich diese beiden Arten nicht nur kompositorisch, sondern
auch hinsichtlich ihrer Ausfiithrung unterscheiden wiirden, kénne »niemand Joh. Seb. Bachs Compo-
sitiones ohne richtige Kenntnif3 der Harmonie vortragen« (ebd., S. 65).

50 Ebd, S. 62.

51 Ebd, S. 62.

52 Ebd, S. 62.

53 Ebd, S. 79.

54 Wie z. B. in einer Folge von Dominantseptakkorden; siehe ebd., S. 51.

55 Ebd, S. 45.
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vorbereitet sein muss.56 Satztechnisch von besonderer Bedeutung ist aber vor allem
Kirnbergers Auffassung, dass »wesentliche« Dissonanzen anders als »zufallige« auf
jeder Taktposition stehen kénnen.

Neben diesen allgemeinen satztechnischen Prinzipien enthalten die Grundsdtze An-
weisungen, die sich spezieller auf spielpraktische Aspekte der Generalbassbegleitung
beziehen. Beide Hande sollten sich dabei nicht mehr als zwei, hochsten dreieinhalb
Oktaven voneinander entfernen.5? In der Vierstimmigkeit und im »vielstimmigen Ac-
compagnement« miisse mindestens der Abstand einer Quinte zwischen dem Bass und
der nachsthéheren Stimme eingehalten werden.58 Die Oberstimme der rechten Hand
solle nicht liber f2 hinausgefiihrt werden.5° 16’-Register beim >Accompagnement« auf
der Orgel lehnt Kirnberger ab; man solle sich nur eines 8’-Registers bedienen und bei
starken Choren und vielstimmigen Fugen eventuell ein 4’-Register hinzuziehen.6? Un-
notige Spriinge sollten vermieden werden.6! Dreikldnge und Septakkorde seien stets
mit einer Terz zu spielen.62 Verminderte Terzen seien (unter Berufung auf das Oeuvre
Georg Friedrich Handels) immer durch kleine zu ersetzen.s3 Unvorbereitete »zufal-
lige« Dissonanzen bzw. Vorschladge sollten in schnelleren Tempi (auch wenn sie bezif-
fert sein sollten) nicht gespielt werden.64 Bei der Quintanstiegssequenz mit
Quartvorhalten erlaubt Kirnberger die Hinzunahme einer gedachten fiinften Stimme
(siehe Bsp. 2) und bei der 9-8-Sequenz aufwarts empfiehlt er Stimmkreuzungen;
Kreuzungsparallelen gestattet er hingegen nicht.65 Drei nebeneinander liegende Se-
kunden in den Oberstimmen schliefdt er ebenfalls aus; auch mit Beteiligung des Bas-
ses (z. B.in einem Nonenakkord) sollten drei nebeneinander liegende Sekunden nicht
»ohne die hochste Noth« gegriffen werden.66
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Beispiel 2: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Dritte Abtheilung, Fig. XXIII.
Im Original fehlt das fin T. 2.

56 Ebd, S. 54.
57 Ebd, S. 28.
58 Ebd, S. 83.
59 Ebd, S. 39.
60 Ebd, S. 84.
61 Ebd, S. 42.
62 Ebd,, S. 16 und 58.
63 Ebd,, S. 19 und 55.
64 Ebd, S. 74.
65 Ebd,, S. 75f.
66 Ebd,, S. 78f.
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Manche dieser satztechnischen und spielpraktischen Regeln und der im Folgenden
genannten Prinzipien werden ndher begriindet, andere werden gemaf3 dem »Vorbe-
richt« apodiktisch gesetzt. Bis »die Sache Kindern fafilich beyzubringen ist«, heifdt es
auch an anderer Stelle, solle der Lehrer die »Ursachen« iibergehen und sich mit den
Kindern den Beispielen zuwenden.6” Diese Beispiele fiillen 45 Seiten, wiahrend der
Textteil knapp 90 Seiten umfasst, was die praktische Ausrichtung von Kirnbergers
Grundsdtze[n] des Generalbasses unterstreicht. Bei der Arbeit mit diesen Beispielen
sollte den Kindern nur der Bass dieser Beispiele gegeben werden. Die Akkorde sollten
sie »selbst suchen, oder welches noch besser ist, so bald sie nur etwas Noten schrei-
ben koénnen, alles vierstimmig aussetzen [...], wodurch die Satze deutlicher und ge-
schwinder, und so, wie sie ohne Fehler beschaffen seyn miissen, von ihnen begriffen
werden konneng; der »reine Satz zur Composition« wiirde so den Kindern »spielend
beygebracht«.68 Die beiden zusammenfassenden Ubungen zum Schluss des zweiten
Teils sollten in allen Lagen vierstimmig ausgesetzt und gespielt sowie in alle Tonarten
transponiert werden. Damit seien dann »die vorziiglichsten Schwiirigkeiten des Ge-
neralbasses so wohl in der Theorie, als Ausiibung, tiberwunden«.69

An modellhaften Akkordfortschreitungen lasst Kirnberger zunachst die Folgen [-V-I
(»Tonicak-»Oberdominante«-»Tonica«) und I-IV-I (»Tonica«-»Unterdominante«-
»Tonica«) in allen Dur- und Molltonarten iiben. Die Folge V-1 bezeichnet er als »ganze
Cadenzg, die Schlussformeln IV-I und I-V als »halbe Cadenz«.70 Um »eine Cadenz zu
verlangern und zu prapariren« sei der »natiirlichste« Akkord vor der Dominante der
Akkord der Unterdominante, aber auch die Untermediante und der Dreiklang »von
der Secunde des Haupttons« (jeweils am besten mit Terzverdopplung) gehorten zu
den Mdoglichkeiten. Problematisiert werden die Grofdterzparallelen, die die letztge-
nannte Fortschreitung in Dur unter Umstdnden enthalt, da sie dann einen »unharmo-
nischen Querstand« birgt und deshalb »unangenehmen Klanges sey«.”! Aufderdem
leistet sich Kirnberger an dieser Stelle, nachdem bis dahin nur der Umgang mit Kon-
sonanzen thematisiert wurde, einen gehorigen methodischen Sprung, indem er zur
Begriindung, warum in der Fortschreitung II-V-I (siehe Bsp. 3) die Oberstimme 4.-
5.-3. besser sei als 4.-5.-5., die Oktave iiber der 5. Stufe als »Ausdehnung der Sep-
time« deutet, »welches bei mehreren Dissonanzen also geschieht, und wobei jeden-
noch die wahre Dissonanz im Gefiihl bleibt«. Das g2 in Beispiel 3 miisse also zum e2,
»eben so, als wenn die nicht gewesene Septime, sich einen Grad unter sich ordentlich
resolvirte«.”2

67 Ebd, S.33.

68 Ebd, S. 35.

69 Ebd, S. 60.

70 Ebd, S.21; in Moll sei die »halbe Cadenz« am Ende eines Stiickes nicht gebrauchlich und komme
allenfalls mit einer grofden Terz im Schlussklang vor.

71 Ebd, S. 23.

72 Ebd, S. 24.
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Beispiel 3: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Erste Abtheilung, Fig. 30

Die Quinte im verminderten Dreiklang auf der II. Stufe in Moll unterscheidet Kirnber-
ger (wie bereits in Die Kunst des reinen Satzes) als »kleine« Quinte von der »falschen«
Quinte, »welche auch jederzeit die Sexte bey sich leidet«, also der Quinte im Domi-
nantseptakkord.”3 Diese »kleine Quinte« und ihre Umkehrung, die »grofde Quarte,
zahlt er zu den Konsonanzen.’* Allerdings seien sie die unvollkommensten, weshalb
sie nicht in Schlusskldangen vorkdamen. Erreicht werde der verminderte Dreiklang in
der Regel per Quint- oder Terzfall oder per Sekundanstieg und verlassen werde er per
Quintfall.7> Zur Verbindung leitereigener Dreikldnge ldsst er Quint- und Quartfélle
bzw. -anstiege, Terzfille sowie die Verbindungen V-V, I-II, V-VI (der »unvollkom-
mene Schluss«)76 und VI-V zu. Einige seiner Beispiele zur Fortschreitung VI-V seien
»von aufderordentlicher Schwierigkeit« und zwangen, um sie »rein vierstimmig zu ac-
compagniren« zur »zerstreuten Harmonie« (siehe Bsp. 4).77 Diese Beispiele machen
deutlich, dass Kirnberger hier von bestimmten Aufienstimmensatzen ausgeht. In die-
sen jeweiligen Rahmen erweisen sich die weiten Lagen als satztechnisch notwendig.
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Beispiel 4: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Erste Abtheilung, Fig. 48

Seine Ausfiihrungen zu den 5/3-Akkorden beschlief3t Kirnberger mit einer in jeder
Lage zu trainierenden Zirkeliibung: Ein zehntaktiger Abschnitt, der von C-Dur nach F-
Dur moduliert, nachdem mindestens einmal in jede andere Nebentonart von C-Dur
ausgewichen wurde, wird sequenziert, bis C-Dur wieder erreicht wird (siehe Bsp. 5).

73 Ebd, S. 28.Siehe auch ebd,, S. 11, 25, sowie Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 4), S. 38.
74 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 28, 36.

75 Ebd, S. 25.

76 Ebd.,, S. 42f.

77 Ebd, S. 27.
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Beispiel 5: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Erste Abtheilung, Fig. 49, T. 1-11

Kirnberger lehnt es ab, Sextakkordketten dreistimmig zu spielen, besonders, wenn
dabei Bass und Mittelstimme eine Dezime auseinanderliegen. Die Parallelen aus per-
fekten Quarten wiirden dabei »sehr unangenehm« klingen, was seiner Vermutung
nach daran liegen kdnne, dass diese Quarten umgekehrte Quinten seien.’8 Dieses Ver-
bot relativiert er allerdings noch auf derselben Seite wieder.

Den Sextakkord und den »consonirenden Quart-Sexten-Accord« leitet er durch das
Verfahren des doppelten Kontrapunkts aus dem »Dreiklang, also dem Terzquintak-
kord, ab.7? Die »eigentliche buchstédbliche Versetzung des Dreiklangs« ist somit ein
Sextakkord mit zwei Sexten und einer Terz (Kirnberger denkt zum Dreiklang stets die
Oktave hinzu); der Quartsextakkord, der durch »Versetzung« entsteht, hat dement-
sprechend zwei Quarten, die (als umgekehrte Quinten) beide »consonirend« sind, und
eine Sexte. Es sei aber unbedenklich, wenn Anfianger solche Quartsextakkorde mit der
Oktave statt mit Verdopplung der Quarte spielten,80 und auch die Sexte konne ver-
doppelt werden.8! Kirnbergers Beispiele zum »consonirenden Quart-Sexten-Ac-
corde« zeigen zunachst Wechselakkorde iiber der 1. und 5. Stufe auf unbetonter und
auf betonter Taktposition sowie einen Quartsextakkord iiber der absteigenden
5. Stufe im Rahmen einer Variante der cadenza doppia, den er unter Berufung auf »die
grofditen und strengsten Harmonisten« als legitim hinstellt (siehe Bsp.6, T.5).82

78 Ebd, S. 37.

79 Ebd, S. 32f.: »Man wird aus der vorangeschickten Betrachtung leicht begreifen, daf}, wenn nur der
Dreiklang, oder sonst ein Accord, in einer andern Lage genommen wird, es ohne den doppelten Cont-
rapunct nicht geschehen konne, mithin die Versetzungen selbst ihren Ursprung aus dem doppelten
Contrapuncte [...] nehmen, und daher jeder Generalbafliste, unwissend, 6fters ganze Stiicke in den-
selben spielet, so oft er einen Satz in einer andern Lage anfanget [...].«

80 Ebd, S. 38f.

81 Ebd, S. 40.

82 Zum Begriff der cadenza doppia und der Geschichte dieses Satzmodells siehe Johannes Menke, »Die
Familie der cadenzia doppiac, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie 8/3 (2011), S. 389-405.
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Weitere Spielarten der cadenza doppia thematisiert er erst im dritten Teil im Zusam-
menhang mit »zufalligen Dissonanzen.
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Beispiel 6: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Erste Abtheilung, Fig. 64

Weitere Beispiele zeigen den Durchgangsquartsextakkord tiber der 5. Stufe im Kon-
text 6.-5.-4. Stufe, einen (betonten) Wechselakkord iiber der 2. Stufe im Kontext 3.-
2.-3. Stufe unter Liegetonen in zwei der oberen Stimmen sowie einen Durchgangs-
quartsextakkord iiber der 1. Stufe im Kontext 3.-1.-5. Stufe (siehe Bsp. 7). Nicht auf
Anhieb deutlich ist, ob Kirnberger in diesem letzten Zusammenhang den Quartsextak-
kord tber der 5. Stufe ebenfalls als konsonant begreift. Wie bereits in Die Kunst des
reinen Satzes nennt er aber als Merkmal eines konsonanten Quartsextakkords die
Moglichkeit, die Quarte zu verdoppeln, die Moéglichkeit, dem Akkord eine (kleine)
Terz hinzuzufiigen, oder die Unmaéglichkeit, die Sexte durch eine Quinte zu ersetzen.83
Bei der Oberstimmenfiihrung wie im Notenbeispiel erzeugt das Ersetzen der Sexte
durch eine Quinte eine verdeckte Quintparallele, die aber in der ersten Halfte des ers-
ten Takts des Beispiels ebenfalls enthalten ist. Der zweite Quartsextakkord muss so-
mit als Vorhaltsakkord mit dissonierender Quarte und Sexte gelten.
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Beispiel 7: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Erste Abtheilung, Fig. 66

Dass die Septime des >Dominanten-Accords« schrittweise abwarts gefiihrt werden
muss, begriindet Kirnberger damit, dass man nach einer Bewegung von der 1. zur
4. Stufe einer Durtonleiter abwarts »keine andere Fortschreitung nehmen kann, als
einen Grad tiefer in die Terze vom Haupttone«.84 Die 4. Stufe sei somit ebenfalls ein
»Leitton«. Zum Ursprung dieses Septakkords nimmt er an, dass der Sprung von der 5.

83 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 4), S. 50-54; Kirnberger, Grundsdtze des General-
basses (wie Anm. 1), S. 41 und 68f.
84 Ebd., S.43.
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zur 3. Stufe beim Musizieren haufig mit einer Durchgangsnote ausgefiillt wurde. Diese
Erklarung stellt er einer Begriindung anhand der superjectio Christoph Bernhards ge-
geniiber, hilt die Durchgangsnote aber fiir die altere Diminution und somit fiir den
plausibleren Grund der Entstehung des Dominantseptakkords.85

Anders als in Die wahren Grundsdtze zum Gebrauche der Harmonie, wo der »wesentli-
che Septimenaccord auf der Dominante« als »der vollkommenste dissonirende Ac-
cord« bezeichnet wird, »eben so fafilich als der Dreyklang«, weshalb die Vorbereitung
seiner Septime »nicht allemal nothwendig« sei,26 wird in den Grundsdtze[n] des Gene-
ralbasses eine Sonderstellung des Dominantseptakkords nur implizit deutlich. So
bleibt dort offen, ob die Mdéglichkeit, die Septime durch einen Terzsprung von der
Dreiklangsquinte aus einzufiihren (siehe Bsp. 8a), fiir alle »wesentlichen« Septak-
korde gelten soll. Einige der Beispiele konnten in diesem Sinne verstanden werden
(siehe Bsp. 8b), allerdings ist es dort so, dass nur die Septime der V. Stufe im vorheri-
gen Akkord nicht bereits vorhanden war.
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Beispiel 8: a) Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Zweite Abtheilung, Fig. I, 6 und 7;
b) Ebd., Zweite Abtheilung, Fig. XXII, T. 11-15 (oberes System im Original im Sopranschliissel)

Wie bereits erwahnt gilt als allgemeine Regel, dass bei »wesentlichen« Septakkorden
(in jedweder »Versetzung«) entweder der Grundton oder die Septime vorbereitet
sein miisse. Ausgeschlossen werden dadurch (implizit) nur Akkordverbindungen, bei
denen der Grundbass eine Sekunde abwarts schreitet. In Die Kunst des reinen Satzes
bespricht Kirnberger Beispiele fiir die Folge VI-V7, die er dort allerdings dem Stilbe-
reich der »freyen Schreibart« zuordnet.87 Auch dort wird eine Sonderstellung des Do-
minantseptakkords in puncto Dissonanzbehandlung nur implizit deutlich (wahrend
die Sonderbehandlung des verminderten Septakkords ausdriicklich thematisiert
wird).88 In der »freyen Composition«, so Kirnbergers pauschaler Hinweis in den
Grundsdtze[n] des Generalbasses, wirden »Dissonanzen ganz unpraparirt

85 Ebd, S. 44.

86 Johann Philipp Kirnberger / Johann Abraham Peter Schulz, Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der
Harmonie, Berlin / Kdnigsberg 1773, S. 24. Auch der unvorbereitete Anschlag der »zufalligen None«
zum Dominantseptakkord wird hier ausdriicklich erlaubt, sofern dieser Nonenakkord als Terz-
schichtung angeordnet ist; siehe ebd., S. 25.

87 Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 4), S. 88f.

88 Ebd, S.90.
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vorkommenc. Eine theoretische Erfassung dieser Praxis unternimmt er hier nicht:
Deren Rechtfertigung sei »nur Meistern der Kunst bekannt«.89

Terzfallsequenzen mit Quintsextakkorden auf den unbetonten Zihlzeiten (siehe
Bsp. 9) lasst Kirnberger ohne Weiteres gelten. Diese Taktposition zeige, dass es sich
hier um »wesentliche« dissonante Akkorde handle, da diese per Definition auf jeder
Taktposition vorkommen kénnen.%! Die Quinte in Quintsextakkorden, deren Bass bei
ihrer Auflésung nicht liegenbleibt, ist fiir Kirnberger demnach grundsatzlich keine
Synkopendissonanz. Nimmt man diese Auffassung beim Wort, lassen sich leicht wei-
tere Fortschreitungen denken, bei denen »wesentliche« Dissonanzen auf geraden
Taktpositionen vorkommen, dadurch aber das Metrum gestort wird. Eine Méglich-
keit, die Quinte in solchen Quintsextakkorden anders denn als »wesentliche« Disso-
nanzen zu deuten, bietet Kirnbergers Definition dieses Begriffs aber nicht.
Dissonanzen betrachtet Kirnberger grundsatzlich als Zusatze zu konsonanten Klan-
gen; die in vielen Traktaten des 17.]Jahrhunderts vorherrschende und noch in den
Schriften Johann David Heinichens und Jean Philippe Rameaus zentrale Vorstellung,
dass dissonante Akkorde auf einem dissonanten Geristintervall basieren, blendet er
aus.%2
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Beispiel 9: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Zweite Abtheilung, Fig. XXVI
(oberes System im Original im Altschliissel)

Im Falle des »wesentlichen« Terzquartakkords fiihrt das Prinzip, wonach entweder
der Grundton oder die Septime dazu vorbereitet sein muss, zu untypischen Wendun-
gen, die ebenfalls einem esprit de systéme geschuldet sein diirften (siehe Bsp. 10).

89 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 54. Ausfiihrlicher thematisiert Kirnberger
die »leichte« bzw. »galante« Schreibart in Die Kunst des reinen Satzes; siehe Kirnberger, Die Kunst des
reinen Satzes (wie Anm. 4), S. 80-90.

90 Zum Begriff der >Terzfallsequenz< siehe Johannes Menke, Kontrapunkt II: Die Musik des Barock,
Laaber 2017,S.120-122.

91 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 53.

92 Zur Komplementaritit bzw. zum Spannungsverhiltnis dieser beiden Auffassungen dissonanter
Klange siehe Ludwig Holtmeier, Rameaus langer Schatten. Studien zur deutschen Musiktheorie des
18. Jahrhunderts, Hildesheim 2017, S. 269-307.
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Beispiel 10: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Zweite Abtheilung, Fig. XXXV (oberes System
T. 1-4 im Original im Altschliissel und in T. 4 wohl versehentlich Terz- statt Quintlage)

In Systemzwange gerat Kirnberger aufderdem, wenn er die Terzverdopplung des Sex-
takkords mit kleiner Terz und grofier Sexte, der schrittweise abwarts zu einem
Terzquint- oder schrittweise aufwarts zu einem Sextakkord fortschreitet (der Sextak-
kord tiber der 2. oder abwarts gerichteten 6. Stufe also) verbietet, weil er ihn aus dem
Terzquartakkord ableitet.3 An einer spateren Stelle relativiert er allerdings dieses
Verbot: Lediglich »einige strenge Tonlehrer« wiirden diese Verdopplung verwerfen,
wahrend sie in der Praxis »ohne Bedenken« erfolge.9* In Die Kunst des reinen Satzes
und Die wahren Grundsdtze zum Gebrauche der Harmonie wird eine Erorterung dieses
Widerspruchs vermieden.?> An kaum einem anderen Akkord ldsst sich der Unter-
schied zwischen einer Deutung aus der Perspektive des Intervallsatzes - wonach
diese Terz (als unvollkommene Konsonanz) ein blof3er Fiillton der (ebenfalls unvoll-
kommen konsonanten) Sexte ist — und einer Deutung vor dem Hintergrund einer Fun-
damentalbasstheorie deutlicher aufzeigen. Das gleiche Problem begegnet aber auch
beim Sextakkord liber der abwarts gerichteten 6. Stufe in Moll, den Kirnberger in Die
wahren Grundsdtze aus dem halbverminderten Septakkord der II. Stufe ableitet. Das
verdoppelte a rechts in Abbildung 2 ist demnach eine Verwechslung einer »wesentli-
chen« Septime, wahrend es zur Verdopplung dieser Terz liber dem Basston satztech-
nisch kaum eine Alternative gibt. (Die Wahl der Oktave fiihrt zu einem tibermafiigen
Schritt zum Leitton oder zu einer verdeckten Quintparallele zum Bass.) Gleiches gilt
aufderdem fiir den libermafdigen Sextakkord (wenn also z.B. in Abb. 2 dis statt d
stiinde).

93 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 36.

94 Ebd,, S. 57. Siehe auch ebd.,, S. 83f. und 86.

95 Gestreift wird der Sachverhalt in Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 4), S. 69f., und
Kirnberger und Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 86), S. 28.
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Abbildung 2: Ableitung des Sextakkords iliber der absteigenden 6. Stufe in Moll
aus dem Terzquartakkord (Kirnberger / Schulz, Die wahren Grundsdtze, S. 28)

Die liberméfiige Sexte wird iibrigens in Die wahren Grundsatze als blof3e Hochaltera-
tion erklart, als »eine blosse von der Melodie in die Harmonie iibertragene Verzierung
[...], die [...] weder in der Grundharmonie eine Verdnderung bewiirken, noch viel we-
niger einen fiir sich bestehenden Grundaccord formiren kann, wie einige irrig gelehrt
haben«.% In seiner Generalbasslehre thematisiert Kirnberger die tibermafiige Sexte
hingegen kaum, obwohl er dies an einer Stelle in Aussicht stellt.97

Wieso beim Begleiten nach Akkordgrundtdnen zu fragen ist

Nicht nur angesichts dieser Ungereimtheiten konnte sich ein:e Generalbassspieler:in
bis weit in den dritten Teil der Grundsdtze des Generalbasses nun fragen, was die wie-
derholt wortreich hervorgehobenen Unterscheidungen zwischen »wesentlich« und
»zufdllig« dissonanten Akkorden gleicher Bezifferung (z. B. beim »zufalligen« 6 /5-Ak-
kord iiber der 2. Stufe, der »ein eigentlicher wesentlicher 6/4/3 Accord« mit vorge-
haltener Quarte sei)%8 sowie zwischen »dissonirenden« und »consonirenden Quart-
Sexten-Accorden« ihm oder ihr eigentlich bringen sollen. Viele der in Kirnbergers al-
teren Schriften bereits entfalteten und hier wiederholten Ideen bieten Antworten auf
Fragen, die sich beim Begleiten anhand eines bezifferten Basses nicht stellen. Und
eine Lehre zur Begleitung anhand unbezifferter Basse - was im Lexikon wie erwahnt
als »lacherliche« Anforderung bezeichnet wurde - spart Kirnberger in diesem Traktat
aus und kiindigt er erst ganz zu dessen Schluss als Folgepublikation an.?® Wozu also
dieser ganze Unterbau in einer Generalbasslehre, in der es um bezifferte Biasse geht?
Zunichst, so zeigt sich im Verlauf dieses dritten Teils, kann Kirnberger anhand der
Kategorien der unvorbereiteten »zufilligen« Dissonanz (ein Element des »galanten
oder leichten Stils«) und des Transitus irregularis dariiber aufklaren, dass die Signatur
7 nicht nur auf eine Dissonanz in einer oberen Stimme, sondern stattdessen auch auf
eine Dissonanz im Bass selbst hindeuten kann. Wie bereits im Lexikon pladiert er

96 Ebd, S. 29f.

97 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 55: »Weiter unten werde ich ausfiihrlich
von der verminderten Terze und der umgekehrten tiberméfiigen Sexte, (welche jederzeit von den
alten strengen Tonlehrern verworfen worden ist,) handeln.«

98 Ebd, S. 80.

99 Ebd, S. 87f.
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allerdings dafiir, solche dissonante Bassnoten mit einem Querstrich statt einer Signa-
tur zu versehen.100

Weiterhin macht die Unterscheidung zwischen »wesentlicher« und »zufalliger« Dis-
sonanz (die allerdings, wie Ludwig Holtmeier hervorgehoben hat, zu Unrecht Kirn-
berger statt Georg Andreas Sorge zugeschrieben wird)10! einsichtig, dass Intervalle,
die isoliert betrachtet als Konsonanz gelten, in gewissen Kontexten dissonieren kon-
nen und umgekehrt, etwa im Falle des 7/6-Akkords, bei dem die Sexte »zufallige« Dis-
sonanz ist. In diesem Zusammenhang wendet Kirnberger sich gegen die Aussage in
»den meisten Lehrbiichern [...], daf3, die Terze, Quinte, Sexte und Octave Consonanzen
wareng, denn: »Dissonirend kénnen alle diese angezeigten Téne werden, wenn sie
mitandern Ténen in solche Verbindung zu stehen kommen, daf? sie von andern Ténen
zufallige Dissonanzen werden [...].«102 Als Extremfall in dieser Hinsicht bringt er das
Beispiel eines 5/4/3-Akkords in der Bedeutung eines 6/5-Akkords mit Vorhalten im
Bass und vor der Terz (siehe Bsp. 11).
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Beispiel 11: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Dritte Abtheilung, Fig. XXXIV

Doch erst auf den letzten Seiten der Grundsdtze des Generalbasses wird ersichtlich, in
welchem Kontext Kirnbergers Unterscheidungen ihre eigentliche Relevanz fiir das
Generalbassspiel unter Beweis stellen sollen: »Ohne diese Grundsitze kann kein
Mensch die Verdoppelung im mehr als vierstimmigen Satze wisseng, heifst es dort
selbstbewusst in einem kurzen Kapitel iiber das »vielstimmige Accompagnement«.103
Denn auch fiir diese Art der Begleitung wird als Regel ausgegeben, dass weder »we-
sentliche« noch »zufillige« Dissonanzen verdoppelt werden diirfen.19¢ Zu »zufalli-
gen« Dissonanzen sollen stattdessen diejenigen Tone gespielt und gegebenenfalls
verdoppelt werden, wohinein diese sich auflésen, also die Oktave, Quinte und Terz
des Dreiklangs, auf dem der Akkord basiert. Deshalb will dieser Dreiklang beim »viel-
stimmigen Accompagnement« jeweils erkannt sein. Ganz dhnlich war bereits in Die
wahren Grundsdtze zum Gebrauche der Harmonie die Rede von der

[...] Nothwendigkeit [...], von jedem Accord die Grundharmonie zu kennen, ohne dem
man nicht wissen kann, welche Intervalle man in vielstimmigen Accorden zu

100 Ebd,, S. 73f,, 78 und 86f. Auf S. 74 schreibt Kirnberger diesen Querstrich »Graun« (gemeint ist sicher-
lich Carl Heinrich) zu.

101 Siehe Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 92), S. 235f.

102 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 77.

103 Ebd,, S. 86. Vereinzelt wird bereits davor (S. 68, 71, 81) die Frage nach moglichen Tonverdopplungen
im mehr als vierstimmigen Satz angesprochen.

104 Ebd,, S. 85.
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verdoppeln habe, und Gefahr lauft, Dissonanzen fiir Consonanzen zu verdoppeln,
wodurch denn nicht allein verbotene und unverstandliche Fortschreitungen entste-
hen, sondern auch ganz andere Accorde herausgebracht werden, als man sich vorge-
setzt hatte und als die Fortschreitung es erforderte.105

Dieses Prinzip wird in den Grundsdtze[n] des Generalbasses also ausdriicklich auch auf
das vollstimmige Continuospiel bezogen. In Die wahren Grundsdtze zum Gebrauche
der Harmonie wird zudem deutlich, dass die Tone der »Grundharmonie, die als Basis
eines dissonanten Akkords gilt, mindestens eine None unterhalb der »zufalligen« Dis-
sonanzen gespielt werden sollen.106 In den Grundsdtze[n] des Generalbasses bleibt die-
ses Prinzip unerwahnt.

Restlos zu iiberzeugen vermag Kirnberger mit dieser Pointe, dass seine Akkordtheo-
rie im »vielstimmigen Accompagnement« ihre Notwendigkeit erweise, jedoch nicht.
Erstens fiigt er den bereits in der Vierstimmigkeit vorhandenen Widerspriichen zwi-
schen seinen Tonverdopplungsregeln und der eigenen bzw. der giangigen Praxis in
diesem Abschnitt iiber das »vielstimmige Accompagnement« noch einige hinzu. So ist
vor dem Hintergrund seines Systems nicht nachvollziehbar, wieso er im »vielstimmi-
gen Accompagnement« beim verminderten Septakkord eine Verdopplung der Quinte
erlaubt. Seine Begriindung, dass dieser Akkord »ein eigentlicher 6/5 Accord« sei,
spricht gerade fiir das Gegenteil, denn somit ist diese Quinte eine »wesentliche« Dis-
sonanz, wovon es kurz darauf zum wiederholten Male heifdt, dass sie »bei keinem Ac-
cord verdoppelt werden« kénne.197 Auflerdem enthalten die (leider sehr wenigen)
Beispiele, mit denen er seine Anweisungen zum »vielstimmigen Accompagnement«
illustriert, auf3er dieser Verdopplung auch eine Verdopplung der Quarte als »zufallige
Dissonanz« (siehe Bsp. 12), was durchaus typisch klingt, den formulierten Regeln
aber ebenfalls widerspricht.
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Beispiel 12: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Dritte Abtheilung, Fig. XLIX

105 Kirnberger / Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 86), S. 28.
106 Ebd,, S. 27.
107 Ebd,, S. 84 bzw. 85.
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Zweitens wirkt die Regel, dass auch im »vielstimmigen Accompagnement« nur Kon-
sonanzen verdoppelt werden kénnen, pauschal und starr, zumal verglichen mit den
differenzierten Ausfiihrungen zu diesem Thema in Johann David Heinichens Abhand-
lung Der General-Bass in der Composition (1728), worauf Kirnberger im Zusammen-
hang mit dem Umgang mit unbezifferten Bassen ausdriicklich verweist und die er
zweifellos gut kannte. Nach Heinichen kann im »vollstimmigen Accompagnement«
die linke Hand sowohl die Konsonanzen als auch die Dissonanzen, die in der rechten
Hand gegriffen und dort reguldar behandelt werden, verdoppeln. Dabei konnen die
Dissonanzen wie in der rechten Hand vorbereitet und aufgeldst werden, so dass es
(wie bei einer Suboktavkoppel auf der Orgel) zu Oktavparallelen kommt, oder die Dis-
sonanzen werden in der linken Hand schrittweise aufwarts gefiihrt oder per Sprung
verlassen.108 Erst als dritte Option spricht Heinichen dann davon, dass die linke Hand
»die resolutiones der in der rechten Hand befindlichen Dissonantien [...] anticipiren,
also wie Kirnberger sagen wiirde, die Téne der »Grundharmonie, auf der ein disso-
nanter Akkord basiert, gleichzeitig mit den darin enthaltenen »zufalligen« Dissonan-
zen anschlagen koénne. Allerdings konne dies nach Heinichen nur »in einigen Casibus«
geschehen, »wie etwan bertihmte Componisten in vollstimmiger Composition verfah-
ren«.10 In diesem Zusammenhang verweist er auf Werke von Palestrina, Antonio
Lotti und Antonio Caldara.110

Wie Ludwig Holtmeier gezeigt hat, beschrankt Heinichen die Technik der Anticipatio
resolutionis Dissonantiarum, der Vorausnahme der Auflésung von Dissonanzen, die er
in diesem stilo antico-Repertoire vorgefunden hat, tatsachlich auf bestimmte Falle.
Nach Holtmeier sind dies die Folgenden:11!

e Anticipatio resolutionis 7mae (also Antizipation der Sexte) bei 7-6-Fortschrei-
tungen iiber der 3. Stufe in Dur und Moll, der 7. Stufe in Dur und der anstei-
genden 6. Stufe in Moll;

e Anticipatio resolutionis 6tae (also Antizipation der Quinte) im 7/6(/4)-Akkord
liber einem Orgelpunkt;

e Anticipatio resolutionis 5tae (also Antizipation der Quarte) im 6/5-Akkord
liber einem Orgelpunkt;

e Anticipatio resolutionis 4tae (also Antizipation der Terz) bei 4-3-Fortschrei-
tungen in einer Mittelstimme einer Sextakkordfolge;112

108 Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728, S. 202-205.

109 Ebd,, S. 206.

110 Ebd,, S. 294f.

111 Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 92), S. 240-245. Heinichens Notenbeispiele enthal-
ten einige weitere Fille, die bei Holtmeier nicht aufgefiihrt sind; siehe z. B. Heinichen, Der General-
Bass, S. 224, 448, 471. Auflerdem muss auch die Anticipatio resolutionis 7mae iiber der 4. Stufe gemaf3
Heinichens Uberlegungen zumindest in Dur zu den Méglichkeiten gezahlt werden.

112 Holtmeier ((wie Anm. 92, S. 243 Fufdnote 755) verweist in diesem Zusammenhang auf Heinichen,
Der General-Bass, S. 227; richtig ist aber S. 217. Auf3erdem ist hinzuzufiigen, dass Heinichen die Anti-
cipatio resolutionis 4tae auch in 9/4-8/3- und 9/7/4-8/6/3-Fortschreitungen (ebd., S. 224) sowie
tiber der 1. Stufe in Moll (ebd., S. 461, T. 15 des Beispiels) zeigt.
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e die None zu allen leitereigenen Dreikldngen mit reiner Quinte, aufder dem
Dreiklang der IlI. Stufe (der nach Heinichen nicht zum Modus gehort);

e die None zu Sextakkorden in Dur auf der 2., 3., 4., 6. und 7. Stufe und in Moll
auf der 2., 3., 4. und (tiefen) 6. Stufe.

Sicherlich sind Heinichens Anweisungen nicht blof3 Abbild, sondern das Ergebnis ei-
ner personlichen theoretischen Auseinandersetzung mit einer Praxis, die er in Italien
kennengelernt haben diirfte. Zudem kann selbstverstandlich nicht davon ausgegan-
gen werden, dass die Praxis des mehr als vierstimmigen >Accompagnements< schon
allein im deutschsprachigen Raum und im ganzen 18. Jahrhundert auch nur anna-
hernd einheitlich gewesen ist. Georg Andreas Sorge allerdings sah offenbar keinen
Grund, Heinichens Darstellung dieser Thematik zu kritisieren, sondern referierte ihre
wesentlichen Punkte, bildete einige von Heinichens Notenbeispielen ab und empfahl
seiner Leserschaft die Lektiire der betreffenden Abschnitte in dessen Traktat. Von ei-
nem »vollstimmigen Accompagnement« auf der Orgel riet er jedoch ab, da dies »meh-
rentheil auf ein wiistes summen und brummen, donnern und rasen« hinauslaufen
wirde; auf dem Cembalo biete es sich aber an »bey starcker Musik« und mit »Violons,
Violoncells, Fagotts etc. an der Seite«.113

Indem Kirnberger, anders als Heinichen und Sorge, die Verdopplung von Dissonanzen
im »vielstimmigen Accompagnement« ausschliefdt, macht er die Anticipatio resolutio-
nis Dissonantiarum dort wenn nicht zur Regel, so doch zur einzigen legitimen Alter-
native zur Verdopplung der Téne »consonirender« Dreikldange, die nicht durch einen
Vorhalt zuriickgehalten werden. Dies erscheint als eine Simplifizierung, die sich auf-
grund der normativen Vorstellung eines »reinen Satzes« von einer lebendigen musi-
kalischen Praxis entfernt. Dem Generalbassspieler bieten Kirnbergers »Grundsatze«
eine recht griffige Faustregel (etwa: Bestimme den Grundton des Akkords und greife
die Tone seines Dreiklangs in der linken Hand), die aber einerseits nicht alle durch
die Praxis sanktionierten Moglichkeiten erfasst und andererseits zu Klangen flihren
kann, deren Harte nicht jedem Geschmack entsprochen haben diirfte.

113 Johann Andreas Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition. Dritter Theil, Lobenstein 1747,
S.418.

126



Ein Exempel von Johann Sebastian Bach

Seine Generalbasslehre beschliefdt Kirnberger mit einer Realisierung des Basses des
3. Satzes der Triosonate BWV 1079 Nr. 8 aus Bachs Musikalischem Opfer,114 »um end-
lich einen liberzeugenden Beweis von der Nothwendigkeit der Kenntnis der verschie-
denen Bezifferungen zu haben«.115 Zu den Hauptmotiven dieses Andante gehdren
Appoggiatura-Figuren, die Bach als Sechzehntelnoten ausnotiert hat und die auch
haufig im Bass vorkommen, was mit seltenen Signaturen wie 7/4 und 6/2 einhergeht,
da Bach nicht den Graunschen Querstrich verwendet, fiir den Kirnberger noch wenige
Seiten davor zum wiederholten Mal geworben hat. Anstatt sein grofdes Vorbild hierfiir
auch nur leise zu kritisieren (in Sulzers Lexikon hief$ es ja, dass solche Bezifferungen
»aus Mangel der Ueberlegung, oder auch wol aus Vorbedacht, um den Sachen ein ge-
lehrtes Ansehen zu geben« verwendet wiirden, wahrend »verstdndige Tonsetzer«
den Strich nutzen wiirden),116 iiberrascht Kirnberger mit Argumenten, die Bach
gleichsam gegen Kirnberger selbst verteidigen. Die Bachsche Bezifferung sei gerade
vorziiglicher [...], weil dadurch die Harmonie von der anzuschlagenden Note sogleich
angedeutet wird, tiberdem sie auch dadurch sich empfiehlt, weil der Copist durch un-
rechte Schreibart die Querstriche weit eher auf unrechten Noten fiihret, als es mit der
Bachschen Bezifferung geschehen wird; als in welchem letztern Falle die Bachsche
Bezifferung sich mit Vorzug auszeichnet.117

Auf die Appoggiaturen in der Floten- und Violinstimme reagieren die Oberstimmen in
Kirnbergers Aussetzung nicht, auch wenn sie sich haufig in der gleichen Oktavlage
befinden. Abgeraten hatte er vom Mitspielen solcher Dissonanzen bereits in einem
»etwas geschwinden« Tempo.118

Aufier zur Demonstration der Bachschen Bezifferung solle das Beispiel auch »zur Wi-
derlegung der gemeinen Meinung dienen, als miifdten Trios, Sonaten, fiir eine concer-
tirende Stimme und dem Baf3; imgleichen Cantaten, die nur von einem Fliigel begleitet
werden, nicht vierstimmig accompagniret werden«. Bis auf einige fiinfstimmige Ak-
korde werden in dem Satz tatsichlich konsequent vier Stimmen gefiihrt. Zum >emp-
findsamen<>Accompagnements, das nach der Jahrhundertmitte wie erwahnt u. a. Carl
Philipp Emanuel Bach propagierte und wobei mittels variabler Stimmenanzahl

114 Ediert von Christoph Wolff in der Neuen Bach-Ausgabe, Serie VII, 1; siehe https://imslp.eu/files/im-

glnks/euimg/b/ba/IMSLP459604-PMLP04550-bachNBAVIII,1musikalischesopferBWV1079anhan-

glllandantedersonata.generalba%C3%9F-aussetzungvonjohannphilippkirnberger.pdf
(09.09.2022). Die Handschriften D-B Mus.ms. Bach P 230 und D-B Mus.ms. Bach St 421 (von unbe-

kannten Schreibern) in der Staatsbibliothek zu Berlin enthalten eine Generalbassrealisierung der ge-
samten Triosonate, die, weil die Aussetzung des 3.Satzes mit Kirnbergers Beispiel grofienteils
libereinstimmt, oft insgesamt Kirnberger zugeschrieben wird; siehe Bach-Gesellschaft Ausgabe,
Band 31.2, https://ks.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/55/IMSLP10042-BWV1079-b.pdf
(09.09.2022). Nach Christoph Wolff, Kritischer Bericht zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe samt-
licher Werke. Serie VIII, Bd. 1: Kanons. Musikalisches Opfer, Kassel 1976, S. 81, ist diese Zuschreibung
jedoch zweifelhaft.

115 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 87.

116 Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 10), S. 170.

117 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses (wie Anm. 1), S. 87.

118 Siehe oben, Fufinote 64.
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Schwankungen in der Dynamik flexibel unterstrichen werden sollten, wahrt Kirnber-
ger also Distanz.119

Beispiele fiir die Technik der Anticipatio resolutionis Dissonantiarum enthalt der Satz
nicht. Entgegen seinen >»Grundsatzen< verdoppelt Kirnberger an einigen Stellen aber
Dissonanzen. So sind das ges! und ges? auf der dritten Viertelposition von T. 15 sowie
das f! und f2 zu Beginn von T. 16 (siehe Bsp. 13) »zuféllige« Septimen iber dem A bzw.
G und somit Nonen iiber den Grundtonen fbzw. es.120 Deren Verdopplung fithrt zwei-
mal zu Akzentoktaven.
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Beispiel 13: Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Dritte Abtheilung, Fig. LI, T. 15-17
(oberes System im Original im Sopranschliissel)

Dabei hatten sich gemaf3 Kirnbergers Prinzipien gerade im Rahmen dieser kunstvol-
len Individualisierung des Lamentobassmodells Anticipationes resolutionis Dissonan-
tiarum als Moglichkeit angeboten. Beispiel 14a zeigt zur Orientierung eine
dreistimmige Realisierung des Basses, aus dem die Appoggiaturen, Wechselnoten
und Registerwechsel entfernt wurden. Im Beispiel 14b ist dieser Satz mit einer ge-
wohnlichen Fiillstimme zur Vierstimmigkeit erweitert worden. Im Beispiel 14c bringt
die vierte Stimme zu den beiden »zufilligen« Septimen hingegen jeweils eine Sexte,
die die Aufléosung der Septime >vorwegnimmt«. Im Beispiel 14d sind die Wechselak-
korde aus Bachs Satz, die die Auflésung der »zufélligen« Septimen diminuieren, wie-
der hinzugenommen worden. Bach beziffert sie mit 6/4; im Beispiel sind sie
stattdessen (ohne Verletzung von Kirnbergers Regeln) als Terzquartakkorde reali-
siert.

119 Nach Rampe, Generalbasspraxis (wie Anm. 28), S. 222-231, wurde diese Praxis in der Berliner Hof-
kapelle und insbesondere von C. P. E. Bach, aber auch von Johann Joachim Quantz und Johann Fried-
rich Daube kultiviert.

120 Zur Ableitung der »zufalligen« Septime aus der None, siehe Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes
(wie Anm. 4), S. 79. Zu Beginn von T. 6 verdoppelt Kirnberger aufierdem die verminderte Quinte {iber
e, also die Septime zum Grundton c. In D-B Mus.ms. Bach P 230 ist die Realisierung an dieser Stelle
anders: Dort enthalt der Akkord die Terz und es gibt somit keine Tonverdopplung.
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Beispiel 14: Reduktion des Basses in BWV 1079 Nr. 8, T. 15-17 mit a) dreistimmiger Realisierung,
b) vierstimmiger Realisierung ohne Anticipationes resolutionis, c) vierstimmiger Realisierung mit
Anticipationes resolutionis, d) Hinzunahme der Wechselakkorde aus dem Original

Im Kontext von Bachs Rhythmisierung mit den scharfen Jamben (siehe Bsp. 15a)
klingt die kleine None im 7/6-Akkord in T. 15 recht hart, wenn der Akkord simultan
angeschlagen wird. Wird er arpeggiert, mildert dies die Harte ab und lasst die Span-
nung des ges? in der Mitte von T. 15 und des f2 zu Beginn von T. 16 besser spiirbar
werden. Typisch sind diese Griffe allerdings nicht - obwohl sie es nach Kirnbergers
Lehre sein miissten.

Bemerkenswert ist zudem, dass in Bachs Bezifferung (siehe Bsp. 15b) verglichen mit
der im Beispiel 15a stets eine Signatur fehlt, und zwar jeweils diejenige, die auf die
untere Stimme in der rechten Hand im Beispiel 15a verweist (mit Ausnahme des ers-
ten fin T. 16, bei dem Bach 6 notiert, wahrend Kirnberger dort zum 6/4 angleicht).
Somit fragt sich, ob Bach an dieser Stelle liberhaupt eine vierstimmige Realisierung
im Sinn gehabt hat. Wie Beispiel 15c zeigt, erlaubt eine dreistimmige Realisierung La-
gen, die nicht stdndig mit denen der Solostimmen kollidieren, und Lagenwechsel, die
die Registerwechsel im Bass unterstreichen.
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Beispiel 15: BWV 1079 Nr. 8, T. 15-17, a) vierstimmige Realisierung mit Anticipationes resolutionis,
b) Bachs Bezifferung, c) dreistimmige Realisierung von Bachs Bezifferung

An der Parallelstelle in T. 26f. kehrt das Lamentobassmodell in es-Moll wieder. Hier
wahlt Kirnberger im Beispiel in den Grundsdtze[n] des Generalbasses eine Realisie-
rung, die von derjenigen in T. 15f. abweicht und keine Dissonanzverdopplungen ent-
halt (siehe Bsp. 16a). In D-B Mus.ms. Bach P 230 (siehe Fufdnote 130) hingegen wird
die Stimmfiihrung aus T. 15f. einfach iibertragen, was zu hohen Akkordlagen in der
rechten Hand zwingt (siehe Bsp. 16b).
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Beispiel 16: BWV 1079 Nr. 8, T. 26-28, a) Realisierung in Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses,
b) Realisierung in D-B Mus.ms. Bach P 230

Dieser Abschnitt endet im Ubrigen mit einer cadenza doppia-Variante: Wo die erste
Sopran- und Tenorklauselfortschreitung (d-es bzw. f-es) im Falle eines liegenden
Basses eine Verdopplung der Quarte im »consonirenden Quart-Sexten-Accord«
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herbeifiihren wiirden (siehe Bsp. 17a), bringt der Bass hier allerdings eine Wechsel-
note, die einen verminderten Septakkord erzeugt (siehe Bsp. 17b). Die Quinte dieses
Septakkords muss somit als genauso konsonant gelten wie die Quarte im Quart-sex-
takkord. Hingegen wird in beiden Realisierungen im Beispiel 16 auf eine Verdopplung
dieser Quinte verzichtet und stattdessen der Leitton abwarts gefiihrt, was der Stimm-
fiihrungslogik dieses Satzmodells widerspricht. Diese Realisierungen wecken also
den Eindruck, dass eine Fixierung auf die Abfolge einzelner Akkorde dazu gefiihrt hat,
dass das zugrunde liegende Satzmodell nicht mehr erkannt wird.
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Beispiel 17: a) Cadenza doppia mit konsonantem Quartsextakkord, b) Diminution,
c) Realisierung von BWV 1079 Nr. 8, T. 27f.

Kirnbergers Auseinandersetzung mit diesem Andante hat auch in Die wahren Grund-
sdtze zum Gebrauch der Harmonie Spuren hinterlassen. Dort gibt er im Zusammen-
hang mit der Diskussion »durchgehender Accorde« (Klange also, die entstehen »wenn
verschiedene Stimmen sich durchgehend bewegen« und die somit »auf keine Grund-
harmonie griinden«)2! ein Beispiel, das der zweiten Halfte von T. 25 in Bachs Satz
entspricht (siehe Abb. 3 oben). Wahrend die Stimmfiithrung in der Generalbassreali-
sierung in den Grundsdtze[n] des Generalbasses von derjenigen im dlteren Traktat ab-
weicht (siehe Abb. 3 unten), stimmt diejenige in D-B Mus.ms. Bach P 230 v6llig damit
liberein (siehe Bsp. 18a). Die beste Lage dieses diminuierten Halbschlusses ist jedoch
sicherlich diejenige, wie sie in Beispiel 18b zu sehen ist, was auch die Fléte und Vio-
line in Bachs Triosonatensatz an dieser Stelle deutlich machen.

121 Kirnberger und Schulz, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 86), S. 34.
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Abbildung 3: Kirnberger / Schulz, Die wahren Grundsdtze, S. 27;
Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses, Fig. L1, T. 24-26, S. 28.

17
P o F
e+
C 7 o——
- 6 6 7

Beispiel 18: BWV 1079 Nr. 8, T. 25f,, a) Realisierung in D-B Mus.ms. Bach P 230,
b) beste Lage dieser Halbschlusswendung

3k 3% %k

Nach dem Grundton eines Akkords zu fragen, ist Musiker:innen seit dem 19. Jahrhun-
dert gleichsam zur zweiten Natur geworden, und Kirnberger gehort zu denjenigen
Musiktheoretiker:innen, die dieser Entwicklung in bestimmendem Maf3e Vorschub
geleistet haben. In seiner Generalbasslehre wird deutlich, dass diese Frage fiir ihn kei-
nen spekulativen, sondern einen handfesten praktischen Charakter gehabt hat. Nach
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dem Grundbass zu fragen, bedeutet fiir ihn, sich dariiber zu vergewissern, welche
Tone eines Klangs als Leittone oder Dissonanzen in eine bestimmte Richtung zielen,
und welche hingegen keinem solchen Fortsetzungszwang unterliegen - und somit
auch verdoppelt werden kénnen. Seine Lehre mit ihren zentralen Begriffen >Umkeh-
rungsquartsextakkord¢, »consonirender« verminderter Dreiklang, »wesentliche« und
»zufdllige« Dissonanz bietet hierzu griffige Anhaltspunkte. Dass dabei mitunter Re-
gelfille (wie die Verdopplung der Terz im Sextakkord iiber der 2. Stufe) zur Lizenz
erklart werden miissen und musikalische Bedeutungsunterschiede (wie in der oben
diskutierten >cadenza doppia¢-Variante) auf der Strecke bleiben, gehort zur Kehrseite
dieser eingangigen Theorie.
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Nathalie Meidhof

Zur Harmonik bei Johann Philipp Kirnberger

Viele haben sich durch die franzosischen Schriftsteller bereden lassen, dafd man diese
einfache Lehre von der Harmonie dem Rameau zu danken habe, den man in Frank-
reich gerne fiir den ersten griindlichen Lehrer der Harmonie anpreisen mdchte. Indes-
sen ist nichts gewisser, als daf eben diese Lehre von den Grundaccorden und der aus
ihren Verwechslungen entstehenden Mannigfaltigkeit, alten deutschen Tonsetzern
lange ehe Rameau geschrieben, besser und griindlicher als ihm bekannt gewesen.!

Jean-Philippe Rameau gilt vielfach als Schliisselfigur fiir die Entwicklung der Harmo-
nielehre.2 Diese fufd3t unter anderem auf der Annahme, dass Akkorde auf terzgeschich-
tete Klange zuriickgefiihrt und auf diese Weise zu Gruppen zusammengefasst werden
koénnen. Auch Johann Philipp Kirnbergers Harmonielehre ist eine »Lehre von den
Grundaccorden und der aus ihren Verwechslungen entstehenden Mannigfaltigkeit,
auch hier bildet das Umkehrungsdenken den Kern der Unterweisung. Das mag, neben
der damit verbundenen Idee des >Grundbasses, einer der Griinde sein, warum ihm
bereits zu Lebzeiten - und eigentlich bis heute - immer wieder vorgeworfen wurde,
zwar Rameaus Konzept iibernommen zu haben, mit diesem Versuch jedoch klaglich
gescheitert zu sein. Dass diese Sichtweise zu kurz greift, geht aus Kirnbergers obigem
Zitat aus seinem Lehrbuch Die Kunst des reinen Satzes in der Musik hervor, in dem er
selbst einen entscheidenden Hinweis gegen diese Herleitung gibt: Demnach hatten
andere Autoren zeitgleich mit Rameau und auch schon davor dieses Prinzip verwen-
det und Theorien entwickelt, die sich teilweise erheblich von denen Rameaus unter-
scheiden, wenngleich sie sich - im Sinne eines musiktheoretischen Zeitgeists - in
einzelnen Punkten stark dhneln.3

1 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 2 Teile, Berlin 1771-1779, hier:
T.1,S. 248.

2 Vgl. etwa Hugo Riemanns Einschitzung: »Aus der Reihe der neuern Theoretiker erhebt sich
J. Ph. Rameau als wirklich bedeutender Reformator, als erster Begriinder einer Lehre von den tonalen
Funktionen der Harmonie, deren Grundlinien er mit grosser Bestimmtheit gezeichnet hat« (Hugo
Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert, Leipzig 1898, S. XI). Scharfer urteilt
Carl Dahlhaus: »Daf? von Jean-Philippe Rameau 1722 die Harmonielehre begriindet wurde, die dann
zwei Jahrhunderte lang die zentrale Disziplin der Musiktheorie bildete, ist ein Topos der Musikge-
schichtsschreibung, an dem man nicht zweifeln kann, ohne in Verdacht zu geraten, einer blofRen Lust
am Paradox zu fronen, die sich als wissenschaftliche Skepsis maskiert« (Carl Dahlhaus, Die Musikthe-
orie im 18. und 19. Jahrhundert. Teil 2, Deutschland, hg. von Ruth E. Miiller (= Geschichte der Musikthe-
orie 11), Darmstadt 1989, S. 75).

3 Vgl zu dieser Thematik und insbesondere zu Fragen der Rezeption Rameaus in Deutschland Ludwig
Holtmeier, Rameaus langer Schatten. Studien zur deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts (= Stu-
dien zur Geschichte der Musiktheorie 13), Hildesheim 2017, S. 147-307.
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Bevor ich auf diese Fragen des Einflusses und der Rezeption niher eingehen werde,
soll im Folgenden zunachst Kirnbergers Harmonielehre vorgestellt werden. Am aus-
fiihrlichsten widmet er sich dem Thema Harmonik im ersten Teil und zu Beginn des
zweiten Teils der Kunst des reinen Satz in der Musik (1771-1776) sowie in dem - ver-
mutlich unter seiner Agide oder zumindest mit seinem Einverstindnis - von seinem
Schiiler Johann Abraham Peter Schulz verfassten Lehrwerk Die wahren Grundsdtze
zum Gebrauch der Harmonie (1773). Die Harmonik betreffende Konzepte enthalten
liberdies die Grundsdtze des Generalbasses als erste Linien zur Composition (1781) und
einige Artikel zur Musik in Johann Georg Sulzers Allgemeine Theorie der schénen
Kiinste (1771-1774), die von Kirnberger verfasst wurden, unter seiner Mitwirkung
oder gemaf? seiner Lehre entstanden sind.

Grundprinzipien der Harmonielehre in der Kunst des reinen Satzes*

Kirnberger fasst seine Akkordlehre folgendermafien zusammen:

Wenn man also gar alle in unserm heutigen System liegenden Accorde will kennen
lernen, so darf man nur auf folgende Weise verfahren. 1) Sucht man alle darin liegende
Dreyklange auf, und nimmt deren Verwechslungen. Dadurch erhilt man alle con-
sonirenden Accorde. 2) Setzt man zu jeder Art des Dreyklanges die Septime hinzu, und
nimmt auch davon alle Verwechslungen. Dadurch bekommt man alle Accorde der
zweyten Art. 3) Nimmt man zu jeden der Accorde der beyden vorhergehenden Clafsen
alle mogliche Vorhalte, so bekommt man alle zuféllig diffonirenden Accorde der drit-
ten und vierten Art.5

Aus dieser Aufstellung wird deutlich, dass es im Wesentlichen folgende Aspekte sind,
die den Kern seiner Akkordlehre ausmachen: >Dreyklange« bilden die konsonante
Ausgangsbasis (a.), mittels des Prinzips der >Verwechslung« werden Akkordfamilien
gebildet, sie enthalten alle >consonirenden Accorde« und sind Grundlage fiir den
»Grundbafi« (b.). Auch Septakkorde als »difdonirende Accorde< mit >wesentlicher Dis-
sonanz<« werden auf diese Weise >verwechselt« und mit Vorhalten, »zufélligen Disso-
nanzen¢, entstehen weitere >zufillig difSonirende Accorde¢, in Abgrenzung zu den
Akkorden mit >wesentlicher« Dissonanz (c.). Dazu kommen weitere Aspekte, die an
verschiedenen Stellen des Traktats aufscheinen, wie Modulation oder Organisations-
formen des tonalen Raums (d.).6

4 Ich beziehe mich im Folgenden auf den ersten Teil sowie auf die erste Abteilung des zweiten Teils.
Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 33.
6 Esistein Signum der Kunst des reinen Satzes, dass die fiir Akkordformen verwendeten Begriffe nicht

vl

durchweg konsistent gebraucht sind und fiir viele Termini keine eindeutige Definition gegeben wird.
Die hier vorgestellten Grundprinzipien wurden von der Autorin auch deswegen so gewahlt, dass sich
damit die Theorie Kirnbergers kontextualisieren und mit anderen Lehrbiichern vergleichen lasst.
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a.) >»Dreykldnge«

Kirnbergers Akkordlehre geht von drei Typen von konsonanten >Dreyklangen< aus:
dem Durdreiklang (>der grof3e< bzw. >der harte Dreyklang<), dem Molldreiklang (>der
kleine< bzw. »der weiche Dreyklang«) sowie dem verminderten Dreiklang.”

Der verminderte Dreiklang nimmt dabei eine Sonderrolle ein, denn er »schicket sich
weder zum Anfang, weil er keine Tonart ankiindiget, noch zum Ende, weil er nicht
vollkommen genug ist«.8 Aufderdem ldsst er sich nicht auf die gleiche Weise wie die
anderen beiden Typen herleiten. Ein Akkord sei dann »consonirend, wenn er aus In-
tervallen besteht, die nicht nur alle gegen den Grundton, sondern auch unter sich con-
soniren,? und >consonirende Intervalle« sind bei Kirnberger neben der kleinen und
grofden Terz, der kleinen und grofden Sexte die reine Quinte und reine Quarte.1? Dass
der verminderte Dreiklang in Kirnbergers System dennoch zu den konstituierenden
konsonanten Akkorden gehort, obwohl in den Kapiteln tiber Stimmung und Tonsys-
tem (erster und zweiter Abschnitt) die libermafdige Quarte und die verminderte
Quinte explizit als »nicht consonirend« definiert werden, liegt - so lasst sich implizit
herauslesen - am Gebrauch des Akkords.!! Dementsprechend macht Kirnberger deut-
lich, dass er mit diesem als konsonant angesehenen verminderten Dreiklang denjeni-
gen Akkord meint, der »seinen Sitz« auf den nicht alterierten Stufen der Tonart (7.
Bassstufe in Dur, 2. in Moll) hat, ihn aber auf den Fall eingrenzt, dass er »keine andere
Fortschreitung [hat], als vier Grade Uber sich zu treten« (Abbildung 1),12 d. h. einen
Quartsprung aufwarts im Bass vollzieht oder - wie man am Beispiel sehen kann - in
die Umkehrungen.

7 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 33, Tabelle I, und S. 34.

8 Ebd, S. 34 (vgl. auch S. 37).

9 Ebd, S. 26.Es sei hier erginzt, dass sich dieses Zitat auf Dreikldnge und ihre Verwechslungen bezieht,
was spater noch ausgefiihrt werden wird.

10 Ebd, S.25. Der Konsonanz-Dissonanz-Charakter von Intervallen hinge, das betont Kirnberger mehr-
mals, auch von der genauen GréfRe des Intervalls (grof3, klein iibermaflig, vermindert etc.) ab, nicht
nur von den blofien Eigennamen wie Quinte oder Terz.

11 Dass er diesen Bruch zwischen seiner Intervall- und der Akkordlehre wissentlich vollzieht, 1asst sich
aus einer Fufdnote folgern, in der die ibermafige Sexte thematisiert wird. Fiir einige >difSonirende«
Intervalle, so schreibt er dort, gibt es die Moglichkeit, dass sie, bzw. ihre Umkehrungen, »bisweilen
consonirend gebraucht« werden. (»Diese falsche Terz ist, so wie die falsche Quinte, diffonierend, ob-
gleich die aus ihrer Umkehrung entstehende iibermaflige Sexte bisweilen consonirend gebraucht
wirdg, ebd,, S. 21, Fufnote 19.) Diese Inkongruenz betrifft also nicht nur den Akkord mit verminder-
ter Quinte (und ihrer Umkehrung der tiberméaf3igen Quarte), sondern auch Akkorde mit tiberméaf3iger
Sext (libermafdiger Sext-, Terzquart oder Quintsextakkord). Dass die verminderte Quinte in diesem
Fall eine Konsonanz sei, zeige sich zudem in der Moglichkeit, sie zu verdoppeln (ebd., S. 46, Fufdnote
29).

12 Ebd, S. 38. Die in den letzten beiden Beispielen von Abbildung 1 vorgestellte Fortschreitung in den
Sextakkord sekundweise auf- oder abwarts in Moll scheint dem zu entgegen zu stehen. Da der andere
Fall von Akkordfortschreitung, die der »uneigentlichen< oder »uniachten Septime¢, nur fiir die aufstei-
gende Sekunde im (Grund-)Bass gilt, kann die >Grundbaf3«-Fortschreitung der Sekunde abwarts und
der Quarte abwarts ebenfalls ungenannt zu den Fortschreitungsmoglichkeiten des verminderten
Dreiklangs zdhlen, ohne der Theorie im Ganzen zu widersprechen.
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Abbildung 1: Fortschreitung des konsonanten verminderten Dreiklangs in Dur und Moll
(Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 38).

Kirnberger listet also unter den konsonanten Akkorden den verminderten Dreiklang
mit auf, obwohl sein Rahmenintervall, die verminderte Quinte, im zweistimmigen
Satz eine Dissonanz ist: »Die kleine Quinte, wenn sie im verminderten Dreyklang vor-
kommt, ist consonirend, und bedarf keiner Auflésung unter sich«.!3 Er bezieht sich
dabei allerdings nur auf den Fall, dass der Akkord genauso wie unstrittig konsonante
Moll- und Durdreikldnge verwendet wird: Deren Tone kdnnen im Gegensatz zu Dis-
sonanzen »verdoppelt werden, sie konnen frey eintreten, und sie bediirfen nicht, wie
die Dissonanzen, einer bestimmten Fortschreitung oder Auflésung«.14 Die Unter-
scheidung zwischen Konsonanz und Dissonanz bezieht sich also auch auf die Stimm-
fiihrung. Dementsprechend gehort der verminderte Dreiklang (als Basis eines
Septakkords) auf dem Leitton der Tonart - bei dem sich die verminderte Quinte zwi-
schen 7. und 4. Stufe der Tonleiter zur Terz des Akkords der 1. Stufe auflésen muss -
zu einer anderen Kategorie und wird (das sei hier vorgegriffen) als Unterart des Do-
minantseptakkords zu den dissonanten Akkorden gezahlt.

b.) >Verwechslungen«

In Kirnbergers Harmonielehre ist das Umkehrungsdenken fest verankert. Er erldutert
dieses Konzept anhand der oben genannten Hauptdreikldnge in ihren drei Erschei-
nungsformen Terzquintklang (>der vollkommene Dreyklang«!5), Sextakkord und
Quartsextakkord:

Im Grunde sind diese drey consonirenden Accorde nur dreyerley Falle ein und eben
desselben Accordes, namlich des vollkommenen Dreyklanges [...]. Diese drey Accorde
bestehen aus denselben Tonen, nur mit dem Unterschied, daf} in jedem ein andrer Ton
in den Baf gesetzt ist.16

Er fasst mit den Begriffen >Dreyklang< und >Verwechslungx« alle >consonirenden Ac-
corde< zusammen, den Dreiklang, Sextakkord und >consonirendenc

13 Ebd.

14 Ebd, S. 50. Diese Definition fiihrt er fiir den konsonanten Quartsextakkord an, sie lasst sich aber all-
gemein verstehen.

15 Ebd, S. 26.

16 Ebd, S. 27.
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Quartsextakkord.l” Dieses Verfahren der »Verwechslung« wird Kirnberger radikal
ausweiten auf alle Klange mit Dissonanzen, auf Mehrklange genauso wie auf Akkorde
mit Vorhalten.

Das Prinzip der »Verwechslung«ist auch essentiell fiir den >Grundbaf3«. Dieser »enthalt
die wahren Grund-Tone zu den verschiedenen Accorden, oder die Bafdtone, wie sie
seyn wiirden, wenn die Accorde immer nach ihrer urspriinglichen Gestalt, ohne Ver-
wechslung genommen wiirden«.18 Der >Grundbafs« dient vor allem dazu, Klangfort-
schreitungen zu vergleichen und in Grundziigen auch zu systematisieren. Es sei hier
schon erwidhnt, dass Kirnberger fiir einige Falle auch Téne im >Grundbaf3«< annimmt,
die nicht im Akkord erklingen.

Anders als es im Sinne eines Rameau-Einflusses zu erwarten wire, nutzt Kirnberger
das Prinzip der »Verwechslung< und des >Grundbafdes< nicht als Methode, um alle
moglichen Weiterfiihrungen der >consonirenden Dreyklange« zu vermitteln. Diese be-
schreibt er, indem er fiir jeden Akkordtyp (Grundakkord, Sextakkord und begrenzt
auch Quartsextakkord) die genaue Fortschreitung isoliert und ohne gréferen Kontext
vorstellt.19 So fiihrt er beispielsweise fiir die »erste Verwechslung des verminderten
Dreyklanges« aus (Abbildung 2): Sie »leidet keine andere Fortschreitung, als 1) einen
Grad tber sich in den weichen oder harten Dreyklang, wie bey o und (. oder in die
erste Verwechslung des Dreyklanges, wie hier bey y. 2) einen ganzen Ton unter sich
in den Sexten-Accord, wie bey §, oder in dessen Grund-Accord wie bey €«.20 Die No-
tenbeispiele beziehen sich auf die Klangfolgen der 4.-5. (a mit Dur- und 3 mit Moll-
dreiklang auf der 5. Bassstufe), 4.-7. (y), 4.-3. (8) oder 4.-1. Bassstufe (g) in Moll.

17 Ebd, S. 33. Dem >consonirenden< Quartsextakkord kommt dabei eine Sonderrolle zu, existiert doch
ein dissonanter Akkord mit gleicher Struktur. Fiir den >consonirenden< Quartsextakkord gilt zusam-
mengefasst (ebd., S. 50-59): Er kann 1.) mit der Terz zum Terzquartakkord erweitert werden. Er
kann allerdings 2.) nicht die Quinte statt der Sexte bekommen. Das ist dem >diffonirenden< Akkord
vorenthalten, wo die Quarte bzw. Quarte und Sexte Vorhalte sind. Ausnahmen zur letzten Regel seien,
so Kirnberger, den »besten Meistern der Kunst« iiberlassen und beziehen sich beispielsweise auf eine
Form der >cadenza doppias, in der die unbetonte Quarte den betonten Quartvorhalt gleichsam vor-
bereitet (ebd.,, S. 56f.).

18 Ebd,, S. 54f,, Fufdnote 32. Kirnberger nutzt die Schreibweise >Grund-Baf3« und >Grundbafis, teilweise
auch die Bezeichnung >Fundamentalbafi«< (ebd., S. 102).

19 Ebd, S. 34-59.

20 Ebd, S. 45f.
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Abbildung 2: Fortschreitungen der ,ersten Verwechslung des verminderten Dreyklanges” (Kirnberger,
Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 46. Die Notenbeispiele in diesem Beitrag wurden von der
Autorin abweichend vom Original in Violin- und Bassschliissel gesetzt. Zusétzlich sind hier alle Bei-
spiele in einer Zeile zusammengefasst).

c.) »Wesentliche« und »zufillige« Dissonanzen

Kirnberger unterscheidet zwei Arten von Dissonanzen, die im Rahmen der
»Dreykldange« entstehen konnen. Mit >zufalligen Dissonanzen< bezeichnet er Vorhalte.
Er definiert sie als »difdonirende Tone, die eine kurze Zeit die Stelle der consoniren-
den einnehmen, und wahrender Dauer des Grundtones, mit dem sie difdoniren, in ihre
ndchsten Consonanzen iibergehen«.2! Sie kdnnten »fast allemal, wo sie vorkommen,
[...] weggelassen werden, ohne dafd dadurch irgend ein Fehler« entsteht oder (was fiir
die genauere Unterscheidung ein wichtiges Kriterium ist) ohne dass daraus eine to-
nale »Zweydeutigkeit« resultiert.22 Abbildung 3 zeigt eine Tabelle, die Vorhalte auf
allen Umkehrungen der Dreiklange umfasst. Wie man sieht, fallen darunter die unter-
schiedlichsten Vorhaltsphdnomene: dissonante Vorhalte iiber liegenden Bassen, da-
runter geldufige Klangfolgen wie der 7-6- oder 4-3-Vorhalt, konsonante
Durchgangstone (5-6) sowie eher seltene Akkordfolgen wie der vierfache Terz-
Quint-Septim-Non-Vorhalt, der sich in den Quartsextakkord auflgst.23

21 Ebd, S. 28.

22 Ebd, S. 30.

23 Fiir die Moglichkeiten von Vorhalten, die sich auflésen, wahrend der Basston sich bewegt, s. ebd,, S.
76-80. Zur Unterscheidung der >wesentlichen«< Septimen von den >zufélligen< Septimen, »die nicht
auf denselben Basston aufgeldst werdeng, s. ebd., S. 78f.
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Abbildung 3: »Tabelle der consonirenden Accorde mit einer oder mehr zufilligen Dissonanzen als Vor-
halte« (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 33, Tabelle III).

>Nothwendige oder wesentliche« Dissonanzen dagegen werden nicht »an der Stelle
einer Consonanz gesetzt [ ...], der sie gleich wieder weichen, sondern [behaupten] eine
Stelle fiir sich«.24 Es ist ihre Eigenschaft, eine »>Zweydeutigkeit< aufzuldsen, »eine vor-
her unbestimmte Modulation véllig [zu bestimmen] und das Gehor zu der nachsten
Harmonie« vorzubereiten.25 Aus Kirnbergers Beschreibungen wird deutlich, was er
unter >Zweydeutigkeit< versteht. Einem Durdreiklang wird etwa die diatonische
kleine Septime hinzugefiigt, sodass er eindeutig als Akkord der 5. Bassstufe und nicht
der ersten Bassstufe wahrgenommen wird (dessen Septime die grofde ware). In der

24 Ebd, S. 30.
25 Ebd, S. 31.
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ausfiihrlichen Tabelle zu diesem Kapitel in der Kunst des reinen Satzes sind als >we-
sentliche Septimen-Accorde« neben dem kleinen Durseptakkord der Mollseptakkord,
der grofde Durseptakkord, der halbverminderte Septakkord aufgefiihrt.2é

Den Begriff der >zufdlligen< Septime gebraucht Kirnberger auch in Fillen, in denen
etwa eine Septime iiber einem sich dndernden Basston des gleichen Akkords aufge-
16st wird, wobei es sich trotz Basstonfortschreitung um eine >zufallige« Septime mit
Vorhaltsfunktion handelt. Als Faustregel ist fiir solche Beispiele zu formulieren, dass
eine Septime immer dann »zufallig« ist, wenn sie sich liber dem liegenbleibenden Ak-
kord auflésen konnte (und damit die Quinte im Grundakkord ausschliefdt). Auflosun-
gen mit Basstonfortschreitung inklusive der potenziell hinzufiigharen Quinte sind
hingegen charakteristisch fiir »wesentliche< Septimen.2?

Um angesichts einiger anderslautender Klangfolgen an seiner Regel festhalten zu kén-
nen, wonach der Bass nach der >wesentlichen« Septime eine Quarte steigt oder eine
Quinte fallt, fithrt Kirnberger ein weiteres Konzept ein: die »eigentliche«sowie die »un-
eigentliche« bzw. >unichte Septime«. Mit >eigentlichen Septimenc« sind Septimen ge-
meint, die, so Kirnberger, »dem Dreyklange auf der Dominante des Tones, darin man
ist, hinzugefiiget [werden], so ofte man die Harmonie von dieser Dominante wieder
auf den Grundton leiten will«.28 Er bezieht sich dabei allerdings nicht nur auf den Do-
minantseptakkord auf der 5. Bassstufe. Fast alle Stufen konnen einen Septakkord mit
eigentlicher Septime«< haben, der einen Quintfall oder Quartstieg im >Grundbafi«< ent-
fernt fortschreitet und so einen »Schluss«< auf einer Stufe der Tonart macht.2° Die >un-
eigentliche<oder »unichte Septime« unterscheidet sich von der >eigentlichen Septimec«
in ihrer Fortfiihrung.3° Hier schreitet der Grundton bei der Auflésung der Septime
eine Sekunde aufwarts. Kirnberger stellt folgende Falle vor (Abbildung 4): den Sept-
akkord auf der 4. vor der 5. Stufe, den Septakkord der 5. Stufe im Trugschluss (5. geht
zur 6. Stufe) und den verminderten Septakkord der 7. Stufe vor der Tonika (in seiner
Darstellung in Moll).

26 Ebd, S. 60. Der hartverminderte Septakkord wird zusitzlich dazu nur in der Akkordtabelle (ebd.,
S. 33, Tabelle II) genannt.

27 Ebd, S. 76-80.

28 Ebd, S. 60.

29 Kirnberger erginzt beim Gang der 4. zur 7. Stufe in Dur, dass der verminderte Dreiklang »auf keinen
eigentlichen Schluss« fiihre (ebd., S. 64f.).

30 Ebd, S. 62, 66f. und 78f.
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Abbildung 4: Beispiel fiir die Fortschreitung der >undchten« oder >uneigentlichen Septime« mit ihrem
»Grundbafi« (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 66).

Diese Septime, erklart Kirnberger, sei »nicht als eine wesentliche Difdonanz hinzuge-
fligt, sondern aus einer Umkehrung entstanden« und damit »eigentlich die None des
wahren Grundtones«.3! Dieser Klang wird also iiber einen Ton bestimmt, der nicht
erklingt. Er ist ein Nonakkord, dessen >wahrer Grundton« eine Terz unterhalb des
klingenden Basstons des Septakkords liegt. Dieser >wahre Grundton< kann dann die
Erfordernisse der >wesentlichen Septimec« erfiillen, er steigt eine Quarte auf (bzw. fallt
eine Quinte) zum Basston des nadchsten Klangs. Kirnberger schreibt selbst, das »un-
gewohnliche dieses Falles bestehet darinn, dafd die Auflésung der None erst in dem
folgenden Takt geschieht«.32 Die klingende Septime des Akkords, dem Wesen nach die
»zufallige« Dissonanz der None liber dem eigentlichen >Grundbaf3¢, zdhlt damit zu den
Ausnahmefallen, in denen sich »zuféllige< Dissonanzen nicht tiber dem gleichen Bass-
ton, sondern erst tiber dem nachsten Klang auflésen.33

Zudem stellt er Lizenzen vor, die er als der >freyen oder leichtern Schreibart« zugeho-
rig erlaubt. Diesen Stil der >galanten Schreibart« definiert er gemaf3 der gangigen Ein-
teilung als Gegensatz zur >strengen Schreibart< in der Kirchenmusik.34 Hier gebe es
Freiheiten in der Vorbereitung, der metrischen Platzierung und der Auflésung von
Dissonanzen. Sie beziehen sich vor allem auf den >wesentlichen Septimen-Accordx.
Hierzu zahlt etwa, dass der Akkord vor der Auflésung >verwechselt« wird, in einen
anderen dissonanten Klang weiterschreitet (also ein Akkord >ausgelassen< wird),
»dessen Dissonanz durch diesen ausgelassenen Accord wire vorbereitet worden,
oder er als Durchgangsphanomen oder in Orgelpunkten »ohne Auflésung« verwendet
wird.35 Insbesondere auch die weniger strenge Vorbereitung der Septakkorde mit

31 Ebd, S. 66f.

32 Ebd, S. 67.

33 Ebd, S. 76-80.

34 Ebd,, S. 80-90. Die beiden >Schreibarten< bzw. Stile satztechnisch zu unterscheiden, wird dem »Ber-
liner Kreis« um Johann Joachim Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach, Friedrich Wilhelm Marpurg und
Kirnberger zugerechnet (Wolfgang Horn, Art. »Galant, Galanterie, Galanter Stil«, in: Handwérterbuch
der musikalischen Terminologie, 39. Auslieferung (2005), hier v.a. S. 16-22). Vor Kirnberger stellt
Marpurg entsprechende Dissonanzbehandlungen vor und unterscheidet dabei den Usus in unter-
schiedlichen Stilen (Friedrich Wilhelm Marpurg, Handbuch bey dem Generalbasse und der Composi-
tion, 3 Bde., Berlin 1755-1758, hier z. B. Bd. 1, S. 8).

35 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 82-88.
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>wesentlicher< Septime klassifiziert er als dieser Schreibart zugehorig (ein Beispiel in
Abbildung 5).36
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Abbildung 5: Beispiel fiir eine Klangfortschreitung mit Auslassungen in der >freyen Schreibart< und ihr
Pendant in der >strengen Schreibart« (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 89f,, inkL
der Korrektur in den Errata).

Von diesen Feinheiten in Bezug auf die swesentliche« Septime abgesehen, ist die An-
zahl an Klangen beeindruckend, die Kirnberger durch die Kombination der Verfahren
ausgehend von den >wesentlichen Septimen-Accordenc< erzeugt (Abbildung 6). Durch
»Verwechslung« der Septakkorde entstehen zusatzlich drei Umkehrungsformen und
diese konnen jeweils »mit einer oder mehr zufilligen Dissonanzen und Vorhalte« er-
ganzt werden.

36 Ebd, S. 88-90.
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Abbildung 6: »Tabelle des Septimenaccords und seiner Verwechslungen, mit einer oder mehr zufilligen
Dissonanzen und Vorhalte« (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 33, Tabelle IV).
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d.) Konzepte fiir Modulation und zur Organisation des harmonischen Raums
Um die Akkordverbindungen zu systematisieren, definiert Kirnberger verschiedene
formale Funktionen von Harmonik. So fiihrt er das Konzept der >harmonischen Peri-
odenc ein, die zusammengesetzt ein ganzes Stiick ausmachten.3” Diese >Periodenc be-
stehen aus »mehr oder weniger auf einander folgende[n] Accorde[n]« und einem
»Schlufd« mit einer »>Cadenz<. Wichtig sind hierfiir die »verbundenen, oder einen natiir-
lichen Zusammenhang habenden Accorde [...]«.38 Kirnberger definiert verschiedene
Arten von solchen Akkordverbindungen: Eine »allgemeine Verbindung< besteht
grundsatzlich hin zu allen Akkorden, die innerhalb der Tonart gebildet werden kon-
nen. Davon ausgenommen sind der verminderte Dreiklang auf der 7. Tonleiterstufe
und der Molldreiklang der 3. Tonleiterstufe in Dur nach der Tonika, die nicht geeignet
seien, weil sie »das Gefiihl einer andern Tonart« erweckten. Die >ndhere Verbindung«
oder »enge Verbindung« entsteht dadurch, dass die Grundténe der beiden Akkorde
»durch consonirende Spriinge« erreicht werden kénnen, beide >Grundbasse« also eine
Quinte, Quarte oder Terz auseinander liegen. Beide Akkorde haben damit mindestens
einen gemeinsamen Ton. Dariiber hinaus kénnen Akkorde durch konsonante Uber-
bindungen, »zuféllige Dissonanzens, »eng verbunden« werden. 39

Im Rahmen der >Cadenzenc diskutiert Kirnberger, wie die Lange der Kadenz sowie die
Wahl der Klange und moglicher Dissonanzen zur Position im Stiick passen sollten (so
eigne sich z. B. der Dominantseptakkord in der >Finalcadenz¢, dem >Hauptschlufis, fiir
das »Ende eines ganzen Stiicks«#?). In diesem Zusammenhang kommt er auf die Aus-
weichungen und Modulationen zu sprechen, also auf sein Konzept von Tonart und
harmonischem Raum.4! Er unterscheidet verschiedene Grade, wie stark die Haupt-
tonart verlassen wird. So konne man »bisweilen die natiirlichen kleinen Terzen ver-
lafden, und die grofden dafiir nehmen [...], als wenn man ausweichen wollte; wenn man
sie nur gleich wieder verlafdt« und bleibe doch ganz in der Grundtonart (ein Beispiel
dafiir in Abbildung 7).42 Eine solche Verdnderung ist also im Sinne Kirnbergers noch
nicht als Ausweichung anzusehen.

37 Ebd,, S.91.

38 Ebd.

39 Ebd, S.92.

40 Ebd.,, S. 94. Zu den Kadenzen: Ebd., S. 94-100.
41 Ebd, S.103-133.

42 Ebd, S.102.
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anstatt

Abbildung 7: Periode »ganz in C dur« einmal mit »natiirlichen Terzen« und einmal mit »grofRen Ter-
zen« (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 102).

Kirnberger ergdnzt eine Reihe an Tabellen und Abbildungen zu Modulationszielen
und -zeitpunkten im Laufe von Musikstiicken. So notiert er die Reihenfolge der Ton-
arten, die im Sinne der nahen »Verwandschaft der Tone« erreicht werden sollen. 43 In
Notenwerten wird iberdies dargestellt, wie lange ein Abschnitt in der jeweiligen Ton-
art bezogen auf das ganze Stiick sein sollte (beides in Abbildung 8).

# b b # b
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7. B. C dur und A mol
C dur G# Ab Eb F# Db
A mol Eb CH# Db F# G#
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1
Abbildung 8: »Grade der Verwandschaft« der Tonarten in Bezug auf die Haupttonart mit einem Beispiel
in C-Dur und a-Moll (die Vorzeichen in den Tabellen geben das Tongeschlecht an) und »Verhaltnis der
Zeit«, in der man im Verlauf einer Komposition in einer Tonart bleibt (hier angegeben jeweils mit
Grundton und zuséatzlich nétigen Vorzeichen) (Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1),
T.1,S.106 und 109).

Fiir weitergehende Modulationen stellt er zwei Grade an >entfernten Ausweichungenc
vor, in die die Modulation mittels >»unmittelbarer Ausweichungen«< ausgeweitet wer-
den kann. Sie entstammen der >Verwandschaft« der unmittelbar verwandten Tonar-
ten (Abbildung 9).

43 Ebd, S. 105-120.
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Abbildung 9: >entfernte Ausweichungen« in Durtonarten, am Beispiel von C-Dur
(Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 122).

Zudem stellt er den Tonartenverlauf beispielhaft fiir »ein langes Stiick« vor, »ein Mus-
ter [...], welches sich aber auf sehr vielerley Arten verandern laf3t« (Abbildung 4).44
Die Qualitdt der jeweiligen Stationen ist wird mit unterschiedlichen Notenwerten
markiert: Breven stehen fiir »Tone [...], in denen man sich sechs, acht, oder mehr

Takte verweilet«, halbe Noten fiir »solche, die man nur wie im vorbey gehen beriihrt,
ohne sich ldanger, als einen oder héchstens zwey Takte dabey aufzuhalten«. Schwarze
Notenkopfe »zeigen die Tone an, auf welchen der Schluf vorbereitet wird, oder wo
die wiirkliche Riickung nach dem neuen Ton geschieht«.45
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Abbildung 4: »eine durch ein langes Stiick hindurchgefiihrte Modulation, als ein Muster«
(Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 120).

Um den harmonischen Raum zu strukturieren, nutzt er zwei Systeme: Das erste ist
eine Art Stufentheorie, die in stark reduzierter Form der bis heute gidngigen Akkord-
bezeichnung mit romischen Stufen dhnelt. Kirnberger nutzt dafiir folgende Begriffe:

1. >Tonika

(’

2. >Accord der Secundes, »Secundes, >Obersecundeg,

3. »Accord der Terzs, »Terz¢, Mediante, >Obermediante,

44 Ebd, S. 120.

45 Ebd,, S. 119. Die vierte Station weicht hier von der in der Tabelle Abbildung 8 ab. Im Text lasst Kirn-
berger allerdings offen, in welcher Reihenfolge andere Tonarten nach der 5. und 6. bzw. 3. Stufe an-

gesteuert werd

en.
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4. >Accord der Quartes, >Quarte¢, >Unter-Dominante,
5. »Accord der Quintes, >Quinte¢, )Dominantes, >Ober-Dominante, >Oberquintes,
6. >Accord der Sexte¢, »Sexte¢, »Untermediante< oder >Unterterz«.46

Mit dieser Methode wird beispielhaft vorgestellt, wie man von einem Akkord inner-
halb der Grundtonart in eine andere verwandte Tonart modulieren kann. Den ersten
Akkord benennt er nach dem Intervall zwischen dem Grundton und der Tonika der
Tonart. Dies entspricht dem Grundprinzip der Stufentheorie, alle Kldange in Terz-
schichtung nach ihrer Position auf der Skala der Tonart zu kennzeichnen. Er nutzt
diese Art der Bezeichnung auch, wenn er zu Beginn des zweiten Teils der Kunst des
reinen Satzes vorstellt, wie Choralmelodien zu harmonisieren sind. Hier beschreibt er
Klangfortschreitungen direkt mit ihrer Position in der Tonart, beispielsweise wenn er
die Moglichkeiten aufzahlt, mit welchen Akkorden man »von der Obermediante zur
Tonica« zuriickkommen kann.4?

Auf die zweite Methode kommt Kirnberger dann zu sprechen, wenn er zeigt, wie man
»sehr schnell auf entfernte Accorde« kommen kann. Man errechne das Intervall zwi-
schen einem Basston zu der neuen Tonika und gebe ihm »die Harmonie [...], die ihm
in dieser Absicht, nach der natiirlichsten Bezifferung der Tonleiter zukommt«.48 Diese
»natlirliche Bezifferung der Tonleiter« entspricht dem, was von anderen Autoren s>re-
gola d’ottava«< oder >Oktavregel< genannt wird.4® Hier wird jedem Basston ein oder
mehrere Akkordtypen zugeordnet, die von seiner Position in der Tonleiter der Tonart
und der Bewegungsrichtung abhdngen (z. B. die vierte Stufe, fin C-Dur und d in a-
Moll, kann aufwarts weiterschreitend einen Grundakkord und abwarts gehend einen
Sekundakkord prasentieren). Kirnberger erganzt zur Verdeutlichung in einer Fuf3-
note, kaum kommentierend, eine mit Generalbassbezifferung versehene Dur- und
Mollskala (Abbildung 11).50

46 Ebd., S. 113-117: In diesem Abschnitt verwendet Kirnberger die Begriffe >Tonika¢, >Accord der
Secunde, >Accord der Terzs, etc., und >Secunde, »Terzs, etc. Die verschiedenen Arten, wie diese Aus-
weichungen im Detail ablaufen, sollen hier nicht weiter vorgestellt werden. Im Rest des ersten Ban-
des benutzt er >Mediantes, >Unter-Dominante< und >Ober-Dominante</>Dominante«. Zu Beginn des
zweiten Bandes verwendet er die Begriffe »Obersecundes, >Obermediantes, sUnterdominantes, >Ober-
dominantes, >Oberquinte¢, >Untermediante« oder >Unterterz« (ebd., T. 2, 1. Abteilung, z. B. S. 12-15.)

47 Ebd, z.B.S.13.

48 Ebd.,, T.1,S.127.Die anderen Verfahren betreffen die vermittelnden Akkorde zwischen zwei entfern-
ten Tonarten, fiir die er u. a. den verminderten Septakkord der neuen Zieltonart vorschlagt. Siehe
dazu den Achten Abschnitt, ebd., S. 121-132.

49 Ebd,, S. 127, FufRnote 56.

50 Fiir die Harmonisierung einer Choralmelodie, wie er sie zu Beginn des zweiten Teils der Kunst des
reinen Satzes vorstellt, geht er von dem >reinen Baf3« der Hauptklange in der Tonart aus. Dieser lasse
sich durch weitere Klange der Tonart, Umkehrungen, Ausweichungen in nahe und entfernte Tonar-
ten sowie dissonante Akkorde (er bezieht sich hier auf >wesentliche< Dissonanzen) weiterentwickeln
(ebd., T. 2, 1. Abteilung, S. 3-41).

150



5w e U 1 e —— ]
7 © (4] |
1 i
6 6 6 6 6 § 3 4 6 6
4 5 2 4
3 3
[Moll] u o
ﬁ 0O © 0o 4 i ) 7 N 11—
po— . o—0o ¢ i 7 Po— . — i
[ o — hS— — o © i
§ 6 # # 4 6 & & 6 8 6 6
4 2 4 5
3 3

Abbildung 11:»natiirliche Bezifferung der Tonleiter«, Oktavregel in Dur und in Moll
(Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 127, Fufsnote 56).

Vergleich mit weiteren Schriften Kirnbergers

In Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie (1773) sind die Definitionen
und Regeln, verglichen mit der Kunst des reinen Satzes, in eher zusammenfassender
Weise angeordnet und dargestellt. So startet Kirnberger im ersten Kapitel direkt mit
der Vorstellung der »zween Grundaccorden«, dem >consonirenden Dreyklang« und
dem >dissonierenden wesentlichen Septimenaccord¢, die in ihrer Auswahl den
>Dreyklangen«< und >wesentlichen Septimen-Accordenc<aus der Kunst des reinen Satzes
entsprechen.5! In dem auch im Umfang viel kiirzeren Text der Wahren Grundsdtze feh-
len zudem Ausfiihrungen zu Stimmung und Tonsystem, und dementsprechend gibt es
auch keine theoretische Grundlegung fiir die Intervallklassifikation in Konsonanzen
und Dissonanzen. Ob etwas konsonant oder dissonant ist, hdngt nun konsequent von
der Verwendung der Akkorde ab, ohne dass Kirnberger etwas aus dem Tonsystem
herleiten muss oder kann. Fragen - etwa ob und (wenn ja) in welchem Fall die ver-
minderte Quinte konsonant ist - werden nicht zur Sprache gebracht. Auch den Grad
der >Vollkommenheit< von Akkorden bestimmt er allein dadurch, wie sich die Klange
in der Fortfiihrung und ihrer Schlusswirkung unterscheiden.52 Ahnlich verhilt es sich
mit anderen die Harmonik betreffenden Konzepten. Sie gleichen denen in der Kunst
des reinen Satzes, Kirnberger konzentriert sich aber vor allem auf die Verwendung der
Kldnge: Dies betrifft das Prinzip der >Verwechslung« von Klangen, »deren Grundbaf3
derselbe ist«, genauso wie Vorhalte zu Grundakkorden und damit die Unterscheidung
von >wesentlicher< und >zufalliger Dissonanz«.53

Im Vergleich zur Kunst des reinen Satzes erweitert Kirnberger allerdings stark seine
Erklarungen zum verminderten Septakkord, der auf dem Leitton der Tonart stehend

51 Kirnberger, Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie, Berlin und Konigsberg 1773, S. 5.
Ich spreche hier von Kirnberger als Autor, wie es im Originaltitel steht, in dem Wissen, dass vermut-
lich sein Schiiler Schulz die Wahren Grundsdtze verfasst hat.

52 Ebd, S. 6.

53 Ebd, S. 6f. und 8-12.
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zur Tonika fortschreitet.54 Zum einen geht Kirnberger hier ausfiihrlicher auf Interpre-
tationen anderer >Systematiker« ein, die diesen verminderten Septakkord aus seiner
Sicht falschlicherweise als >Grundaccord«bezeichneten oder ihn zwar als Akkord tiber
der Unterterz seines Basstons ansehen, ihn allerdings auf diese Weise zum »selbst-
standigen Septnonenaccord und Grundaccord« erklarten. Zwar definiert er selbst den
Akkord, wie schon in der Kunst des reinen Satzes, als »Septnonenaccord von dem
Grundton, nemlich von der Unterterz des Bafdtones«,55 als Klang mit None zahlt der
Akkord bei Kirnberger allerdings immer zu dem >wesentlichen Septimenaccord< mit
einer »zufalligen Dissonanzen«.56

Zum anderen erganzt er Themen, die er in der Kunst des reinen Satzes nur marginal
angesprochen hat: Er geht iiber die Vierstimmigkeit hinaus und fiigt vielstimmige Bei-
spiele ein, mit Akkorden mit bis zu vier Vorhalten und gleichzeitig klingenden Aufl6-
sungstonen.5? Zudem bespricht er raufderordentliche Accorde< im Haupttext und
erklart sie als »Verzierungen«< von Grundakkorden.58 Den libermafigen Terzquartak-
kord fiihrt er auf den >verwechselten< Grundakkord ohne Erh6hung der Sexte zurtick.
Die Alteration der libermafiigen Sexte verstarkt den Halbschluss, sie sei »eine blosse
von der Melodie in die Harmonie {ibergetragene Verzierung«.5° Ahnlich erklirt er den
tibermafdigen Dreiklang. Er erldutert diesen Akkord beispielhaft anhand eines iiber-
mafdigen Dreiklangs tliber ¢, der in einen F-Dur-Dreiklang fortschreitet. Wie beim
libermaf3igen Terzquartakkord die iibermafiige Sexte statt der grofien stehe, werde
hier die iibermafdige Quinte statt der reinen Quinte benutzt. Sie sei »eine blosse Ver-
zierung, die dazu dient, den folgenden Ton, worinn sie fortschreiten will, nothwendig
und fithlbar zu machen«. Diese »neuerfundenen Verzierungen« dhnelten den >zufalli-
gen Dissonanzen<dahingehend, dass »in der Grundharmonie keine Veranderung her-
vorbringen, sondern [...] angesehen [werden], als ob sie nie nicht da waren«.s0

In den Grundsdtzen des Generalbasses (1781) stellt Kirnberger eine Generalbasslehre
vor, in der er teilweise erheblich von der Kunst des reinen Satzes abweicht, wobei er
gerade in Zusammenhang mit den Akkordtypen jedoch auf den entsprechenden Ab-
schnitt in der Kunst des reinen Satzes verweist.61 Beide Lehrbiicher unterscheiden sich
bereits darin, wie Intervalle klassifiziert werden. In den Grundsdtzen des Generalbas-
ses teilt er die Konsonanzen in >vollkommene« (perfekte) Konsonanzen (Oktave,

54 Ebd, S.18-21.

55 Ebd, S. 19.

56 Ebd, S.19-21.

57 Ebd, S.25-28.

58 Ebd,, S. 28-34, hier S. 31: »Es hat mit diesen neuerfundenen Verzierungen, so sehr sie auch dem Ac-
corde eine verdnderte Gestalt geben mogen, dieselbe Bewandnif3, wie mit den zufilligen Dissonan-
zen: sie konnen in der Grundharmonie keine Verdnderung hervorbringen, sondern werden
angesehen, als ob sie nicht da waren.

59 Ebd, S. 29: »Wollten sie [die Alten] den Schluf piquanter machen, so erhdhten sie zwar die Sexte um
einen halben Ton, und setzten [in a-Moll] #d statt d, wodurch der folgende Eaccord [sic] nothwendi-
ger und die Cadenz fithlbarer gemacht wurde.

60 Ebd, S.31.

61 Kirnberger, Grundsdtze des Generalbasses als erste Linien zur Composition, Berlin 1781, S. 16, Anmer-
kungen.
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Quinte und die im Dreiklang zwischen Quinte und Oktave vorkommende Quarte) und
>unvollkommene« (imperfekte) Konsonanzen (Terz und Sexte).62 Zudem fiihrt er ei-
nige Begriffe neu ein, die er in den anderen Biichern nicht benutzt: Den konsonanten
verminderten Dreiklang (mit quart- bzw. quintweiser Fortschreitung) unterscheidet
er von demjenigen mit sekundweiser Auflosung des Leittons mittels der Bezeichnun-
gen kleine Quinte« (verminderter Dreiklang im Sprung) und >falsche Quinte« (Teil des
Dominantseptakkords).63 Zudem stellt er einen »2ten Leitton in einer Tonart« vor, die
vierte Tonleiterstufe, »die Septime zum Dominanten-Akkord«.64 Des Weiteren geht
Kirnberger ausfiihrlicher auf das »vielstimmige Akkompagnement« ein.65

Ein Vergleich der Grundsdtze des Generalbasses mit den Artikeln zur Musik in Sulzers
Allgemeine Theorie der schénen Kiinste (1771-1774), macht deutlich, wie stark die
dort vorgestellten Konzepte den Theorien Kirnbergers dhneln.66 Schon allein der
standige Verweis auf die Schwingungsverhaltnisse im Zusammenhang mit Intervallen
istdem Vorgehen in der Kunst des reinen Satzes sehr ahnlich. Dies zeigt sich beispiels-
weise in der Definition der Dissonanz, in der ebenfalls »7:8, als die eigentliche Schei-
dewand, oder die Granzscheidung des Gebiets der Consonanzen und Dissonanzenc,
als Grenze zwischen Konsonanz und Dissonanz festgelegt wird.6? Allerdings finden
sich in den Artikeln der Theorie der schénen Kiinste auch Begriffe, die Kirnberger in
der Kunst des reinen Satzes nicht nutzt, die allerdings wiederum in den 10 Jahre da-
nach erschienenen Grundsdtzen des Generalbasses vorkommen. So unterscheiden die
Autoren, wie Kirnberger spater in den Grundsdtzen des Generalbasses auch, in der The-
orie der schénen Kiinste die unterschiedliche Funktion der verminderten Quinte mit
den Begriffen >falsche Quinte< und >kleinen Quinte«.68 Wahrend die >falsche Quinte<im
verminderten Akkord vorkomme, der sich danach mit einem Halbton schrittweise
nach oben auflost, sei die >kleine und consonirende Quinte«< Teil des Akkords, der
quart- bzw. quintweise weitergeht. Die Autoren ergidnzen zu diesen Begriffen

62 Ebd, S. 15.

63 Ebd, S. 25, Anm. Beide Bezeichnungen finden sich auch in der Kunst des reinen Satzes, werden dort
aber nicht explizit unterschieden.

64 Ebd,, S. 42-44, hier S. 43, Anm.: »Der 2te Leitton von f nach e [in C-Dur] ist noch mehr dissonierend,
als der von h nach c, denn einmal dissoniret er gegen den Ton, der auf ihn folgen sollte, nemlich die
Terz vom Grundton, zum andern ist er vom Hauptton, als Quarte eine Dissonanz, und drittens von
seinem eigenen Grund-Akkorde, als Septime dissonirend«.

65 Ebd,, S. 83-86.

66 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, 2 Teile, Leipzig 1771-1774. In der The-
orie der schénen Kiinste wird an einigen Stellen auf die im gleichen Jahr erschienene Kunst des reinen
Satzes verwiesen, allerdings auch, und gerade im Zusammenhang mit Akkorden, auf die Wahren
Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie, die zwei Jahre spater 1773 verdffentlicht wurden (beispiels-
weise Art. »Septimenaccord, ebd., T. 2, S. 1067-1071, hier: S. 1068; und in Bezug auf »sixte ajoutée«:
Art. »Sexte, ebd,, T. 2, S. 1072f,, hier: S. 1073). Wegen der weitgehend ungeklarten Autorschaft der
einzelnen Artikel werde ich in Folge von »den Autoren« sprechen.

67 Art. »Consonanzg, ebd., T. 1, S. 224-227, hier S. 226f. Im Art. »Dissonanz« (ebd., S. 262-270) werden
die Schwingungsverhaltnisse allerdings nicht mit dieser Argumentation aufgefiihrt.

68 Art. »Falschg, ebd,, T. 1, S. 366f.
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allerdings die Schwingungsverhaltnisse, wie Kirnberger sie auch in der Kunst des rei-
nen Satzes vorstellt.s9

Doch tber grundsatzliche Gemeinsamkeiten mit den anderen Werken Kirnbergers
hinaus sind Definitionen nicht wortwortlich iibernommen und Herangehensweisen
nicht im Detail gleich. Zudem ist in der Theorie der schonen Kiinste auch Eigenstandi-
ges enthalten, das sich sonst nicht findet. Zum einen verkniipfen die Autoren an nicht
wenigen Stellen, der kunst- und damit auch musikasthetischen Natur der Enzyklopa-
die entsprechend, Erlauterungen zur Harmonie mit dem Ausdruck von Musik. So wird
zum Beispiel die Wirkung des Sekundakkords folgendermafien beschrieben:

Da der Secundenaccord von allen Verwechslungen des Septimenaccordes die harteste
an Harmonie, und durch die Dissonanz im Baf} gleichsam etwas mannliches hat, so
dienet er vorziiglich zum Ausdruk starker und heftiger Leidenschaften. Bey Ausbrii-
chen der Wuth, der Verzweiflung etc. wird er oft mit der iibermafdigen Quarte ohne
alle Vorbereitung frey angeschlagen.”0

Zudem werden Akkorde nicht nur iber die Grundakkorde, die mit Hilfe von »Ver-
wechslung« und den verschiedenen Dissonanzen verdndert werden kénnen, darge-
stellt. Die Autoren beschreiben und Kklassifizieren sie auch iiber die enthaltenen
zweistimmigen Intervalle. So steht in der »Tabelle der Dissonanzen, in welcher ihre
Verhaltnisse und ihr Gebrauch deutlich zu erkennen sind« beispielsweise ein Eintrag
zur grofden Sekunde resp. kleinen Septime.”t Neben ihren Schwingungsverhaltnissen
(9/10, 3645/4096 oder 8/9) sind drei Moglichkeiten fiir Klange mit diesen Interval-
len vorgestellt: 1.) Sekundakkorde jeglicher Art, die sich in einen Sextakkord mit ei-
nem Sekundschritt abwarts im Bass auflosen (»dritte Verwechslung des Septimen
Accords«), 2.) der Dominantseptakkord (»eine wesentliche Septime auf der Domi-
nante«), 3.) der 7-6-Vorhalt (»ein Vorhalt der Sexte, in welche sie libergeht«).

69 Ebd, S. 367. Beide Intervalle unterscheiden sich, so die Autoren, demnach auch klingend. Sie geben
den Unterschied folgendermaf3en an: »Die [kleine] Quinte ist um 1/64 hoher, als die falsche Quinte,
und ihr wahres Verhéltnis ist 5:7«. Weitere andere Begrifflichkeiten sind >Fundamentalbafé«< oder
>Fundamentaltonc« statt >Grundbafi« (Art. »Fundamentalbafd«, ebd., T. 1, T. 410f., wobei auch in der
Kunst des reinen Satzes teilweise >)Fundamentalbafd« genutzt wird: z. B. Kirnberger, Kunst des reinen
Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 102). Zudem werden, vergleichbar zu den Grundsdtzen des Generalbasses,
mehr Leittone aufgefiihrt als nur das >Semitonium modi¢, ndmlich der Leitton der 4. zur 3. Tonleiter-
stufe oder der 5. zur 1. (Sulzer, Art. »Subsemitoniumg, in: Allgemeine Theorie der schénen Kiinste (wie
Anm. 66), T. 2, S. 1119; Art. »Leittong, ebd., S. 703-705).

70 Art. »Secundenaccordg, ebd., T. 2, S. 1061f. hier: S. 1062.

71 Art.»Dissonanz«, ebd., T. 1, S. 262-270, hier S. 268.
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Rezeption und Quellen von Kirnbergers Theorie der Harmonik

Kirnbergers Theorie »war der einzige wirkliche Beitrag zur Weiterentwicklung der
Wissenschaft [der Harmonie] seit der Klassifikation der Accords fondamentaux und
dérivés von Rameau bis zu den Arbeiten Catels«.”2 Doch seine Leistung beschrianke
sich nur auf einen Punkt: »Unterstellen wir nichts, was nicht da ist, und rechnen wir
Kirnberger nur das zu, was ihm wirklich zusteht: die Mechanik der Uberbindung in
Akkorden, die durch nichts sonst verandert sind, entdeckt zu haben«.”3 Der Autor die-
ser Zeilen, der Musikschriftsteller Frangois-Joseph Fétis, wird einige Jahre spater sein
Urteil revidieren. In der Esquisse de 'histoire de 'harmonie (1840) schreibt er selbst-
kritisch:

Ich habe in meinem Eintrag zu Kirnberger (Biographie universelle des musiciens |...])
gesagt, dass man diesem Theoretiker einen zu grofden Beitrag zur Vervollkommnung
der Harmonielehre zugerechnet hat: Ich selbst habe ihm in diesem Werk einen noch
zu grofden Beitrag zugerechnet.”*

Und nicht nur von Fétis selbst, sondern auch generell wird die Stellung der Harmo-
nielehre Kirnbergers in der Geschichte der Musiktheorie sehr unterschiedlich beur-
teilt. So wird seine Akkordtheorie sowohl als wegweisend und einflussreich
dargestellt und gleichzeitig als wenig hilfreich oder als Zeugnis eines Missverstand-
nisses abgetan. Bei Fétis habe sich dieser Wandel, so fiihrt er in der spateren Esquisse
aus, durch die zwischenzeitliche Lektiire von anderen deutschsprachigen Theoreti-
kern ergeben, Georg Andreas Sorge und Christoph Gottlieb Schroter beispielsweise.”
Und es werden genau diese Schriften Sorges (zusammen mit denen Friedrich Wilhelm
Marpurgs) sein, die in Folge haufig im Zusammenhang mit der Akkordlehre Kirnber-
gers genannt werden.’6

Vor allem aber wird Kirnbergers Theorie an den Schriften Jean-Philippe Rameaus ge-
messen. Dabei wird haufig vorgetragen, dass Kirnberger die Theorie der Akkordum-
kehrungen und damit das Prinzip des >Grundbasses< aus der Lehre Rameaus
libernommen habe, dabei aber einige Dinge gedndert oder falsch verstanden habe. So
fasst Hugo Riemann in seiner Geschichte der Musiktheorie zusammen: »Fux’ vier

72 »ce fut la seule chose réelle faite pour I'avancement de cette science depuis la classification des ac-
cords fondamentaux et dérivés de Rameau, jusqu’aux travaux de Catel« (Francois-Joseph Fétis, Art.
»Kirnberger (Jean-Philippe)«, in: Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique, 8 Bde., Paris 1835-1844, hier: Bd. 5, 1839, S. 339-341, hier S. 340; alle Ubersetzungen der
Autorin).

73 »Ne supposons donc point ce qui n’est pas, et n’accordons a Kinsberger [sic] que ce qui lui appartient
réellement: la découverte du mécanisme de la prolongation dans les accords qui ne sont point modi-
fiés par d’autres circonstances« (ebd., S. 341).

74 »]’ai dit dans ma notice sur Kirnberger (Biographie universelle des musiciens [ ...]) qu’on a trop accordé
a ce théoricien dans le perfectionnement de la théorie de 'harmonie: moi-méme je lui accordais en-
core trop dans cet ouvrage« (Fétis, Esquisse de I'histoire de ’harmonie considérée comme art et comme
science systématique, Paris 1840, S. 131f.).

75 Ebd, S. 132.

76 Zu Sorges Theorie und ihrer Rezeption: Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 3), S. 172-
237; Joel Lester, Compositional theory in the eighteenth century, Cambridge 1992.
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Regeln [...] und Rameaus Terzenaufbau der Accorde - das ist thatsachlich das Ganze
von Kirnbergers Kunst des reinen Satzes«. Die Werke Kirnbergers bedeuteten wie die
Marpurgs »in der Geschichte der Musiktheorie nichts weiter als die klassische Form
der Resorption des aus dem bisherigen Geleise herausweichenden Ideen Rameaus
durch die glatt in dem Geleise fahrenden«.”? Er kommt aber in Folge nicht umhin, of-
fensichtlichere Parallelen zwischen Kirnbergers Theorie und anderen Lehrbiichern
als denen Rameaus aufzudecken. Er bespricht dabei vor allem Sorge (er bezieht sich
auf das Vorgemach der musicalischen Composition, Lobenstein 1745-1747) und Mar-
purg (Handbuch bey dem Generalbasse und der Composition, Berlin 1755-1758). Auch
andere Kommentatoren setzen diese Denkweise fort, die dadurch zusatzlich um-
standlich zu begriinden ist, dass Kirnberger selbst einige Male in seinen Werken (an-
gebliche) Beispiele dafiir bringt, wie Rameau bzw. >franzosische Tonsetzer« sich in
den Lehren geirrt haben, und sie so als falsch abtut.”8 Friih geschah das durch Mar-
purg, der in einem Gelehrtendisput Kirnbergers >Interpolirbass< und Rameaus
»Grundbafi« vergleicht, selbstverstiandlich mit dem Ziel, Kirnbergers Lehre als verun-
gliickte und uninformierte Ubernahme vorzustellen.”

Doch immer mehr wird deutlich, dass sich Kirnbergers Konzepte eher mit den Theo-
rien deutscher Autoren iibereinbringen lassen und héchstens durch Rameaus >basse

77 Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert (wie Anm. 2), S. 476f.

78 Die >franzdsischen Tonsetzer«< bringt Kirnberger in der Kunst des reinen Satzes noch ohne Wertung
mit Kadenzformen in Verbindung, der >hinzugethanen Sexte« in der >halben Cadenz« (Akkorde auf
dem Quintstieg im Bass) und dem Begriff >cadence rompuec fiir den Trugschluss (Kirnberger, Kunst
des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 96-98) in Verbindung. In den Wahren Grundscitzen bezeichnet
er es als »falschg, dass die »Franzosen [...] aus diesem durchgehenden Quintsextenaccord [gemeint
ist in der halben Cadenz], dessen Sexte sie la Sixte ajoutée benennet haben, einen selbststindigen
Grundaccord formiret« hatten (Kirnberger, Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie (wie
Anm. 51), S. 36f.). Rameau nennt und kritisiert Kirnberger in der Kunst des reinen Satzes explizit nur
in der Zugabe am Ende des ersten Bandes (s. auch Zitat zu Beginn dieses Textes aus Kirnberger, Kunst
des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 248-250), in den Wahren Grundsdtzen in der Einleitung (Kirn-
berger, Die wahren Grundsctze zum Gebrauch der Harmonie (wie Anm. 51), S. 4). In der Theorie der
schénen Kiinste wird dies weiter ausgefiihrt. Im Art. »Fundamentalbafd« beispielsweise bringen die
Autoren den>Fundamentalbaf3< und damit die >Verwechslung« der Akkorde mit dem doppelten Kont-
rapunkt in Verbindung. Und diese »Wissenschaft des doppelten Contrapunkts, die viel italidnische
und deutsche Tonsetzer unendlich besser, als Rameau verstanden haben, [ist] schlechterdings auf
diese Kenntnis der Grundharmonien gebauet [...], indem es im doppelten Contrapunkt unmaoglich ist,
nur einen Takt ohne die Verwechslung der Accorde zu setzen« (Sulzer, Art. »Fundamentalbaf3«, in:
Allgemeine Theorie der schénen Kiinste (wie Anm. 66), T. 1, S. 410f,, hier S. 411). Siehe dazu: Thomas
Christensen, Rameau and musical thought in the enlightenment, Cambridge 2013; Séren Sonksen,
»Die Idee des stummen Fundamentes bei Rameau, Kirnberger und Sechter, in: Zeitschrift der Gesell-
schaft fiir Musiktheorie 10/2 (2013), S. 378f. < https://doi.org/10.31751/730> (Abruf: 12. Juli 2021),
Matthias Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept des reinen Satzes in der Musik, Disser-
tation, Paderborn 2019, < https://d-nb.info/1209601389/34> (Abruf: 12.Juli 2021), David Williams
Beach, The harmonic theories of Johann Philipp Kirnberger. Their origins and influencies, Dissertation,
Yale 1974, Ann Arbor 1974.

79 Friedrich Wilhelm Marpurg, Versuch tiber die musikalische Temperatur, nebst einem Anhang tiber den
Rameau- und Kirnbergerschen Grundbaf3, Breslau 1776, S. 229-319.
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fondamentale< angeregt wurden, als dass sie Rameau kopieren wollten.80 Damit kehre
ich zum eingangs zitierten Abschnitt Kirnbergers zuriick. Er selbst gibt dort einen
Hinweis in diese Richtung, wenn er schreibt:

Indessen ist nichts gewisser, als dafd eben diese Lehre von den Grundaccorden und
der aus ihren Verwechslungen entstehenden Mannigfaltigkeit, alten deutschen Ton-
setzern lange ehe Rameau geschrieben, besser und griindlicher als ihm bekannt gewe-
sen.81

Akkorde auf ihre Terzschichtung zuriickzufiihren und zu Gruppen zusammenzufas-
sen, ist Grundlage sowohl bei deutschsprachigen Autoren des 17. und 18. Jahrhun-
derts wie auch in italienischsprachigen Quellen, auf (wie der Vergleich zeigt) jeweils
eigene Art.82

Auch wenn der Kirnbergersche >Grundbaf< und die >Grundaccorde« in Grundziigen

an die Rameausche »basse fondamentale< und »accords fondamentaux« erinnern, gibt
es im Detail mehrere Konzepte in den Schriften Kirnbergers, die sich besser mit an-
deren Lehrbilichern zusammenbringen als nur mit der Lehre Rameaus. Dies betrifft

80

81

82

Vergleiche dazu Holtmeiers Forderung: »Anstatt im Kirnbergerschen >Grundbass«< jene Spuren der
Rameauschen Musiktheorie zu suchen, die dort gar nicht gefunden werden kénnen, sollte man Kirn-
bergers >Grundbass« lieber als das eigenstindige Konzept eines Fundamentbasses begreifen, das
seine Entstehung zwar durchaus der dufderlichen Anregung durch die Rameausche Musiktheorie ver-
dankt, das aber in inhaltlicher und technischer Hinsicht deutlich von der basse fondamentale unter-
schieden ist und eine ganz eigene und von der Rameauschen Musiktheorie unabhingige
Rezeptionsgeschichte hat. Eine solche Unterscheidung kénnte dazu beitragen, die Herkunft bestimm-
ter musiktheoretischer Stromungen besonders des 19. Jahrhunderts klarer zu bestimmen: So scheint
der Wiener Fundamentbass Sechters nicht auf Rameau selbst, sondern unmittelbar auf Kirnberger
und Vogler zuriickzugehen. Es ware sinnvoller, ab der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts von un-
terschiedlichen, >autonomen« Konzepten des Fundamentbasses zu sprechen, als immer auf Rameaus
basse fondamentale zu rekurrieren, die nur in einem sehr allgemeinen Sinn als Ursprung aller Fun-
damentbasstheorien gelten kann« (Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 3), S. 321).
Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), T. 1, S. 248. In Dahlhaus’ Band zur Geschichte der
deutschen Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert in Deutschland wird dieses Zitat folgenderma-
3en kommentiert: »Dafd Kirnberger die Traktate von Lippius und Baryphonus kannte, die bereits im
frithen 17. Jahrhundert eine Theorie der Akkordumkehrung entwarfen, ist dufderst unwahrschein-
lich, so daf} die Bemerkung iiber die Prioritat »alter deutscher Tonsetzer« ratselhaft bleibt« (Dahl-
haus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert (wie Anm. 2), S. 85). Selbstverstdndlich wird nie zu
klaren sein, ob Dahlhaus diese Einschatzung, die in dem posthum verdffentlichten Band zu finden ist,
auch nach einer weiteren, eigenen Priifung beibehalten hatte. Ich halte es jedenfalls fiir méglich, dass
Kirnberger beispielsweise zumindest iiber Querverweise >alte deutsche Tonsetzer« kennen konnte.
So nennt Marpurg beispielsweise Sorge (Marpurg, Handbuch bey dem Generalbasse und der Composi-
tion (wie Anm. 34), Bd. 1, S. 33), Sorge bezieht sich u. a. auf Gottfried Heinrich Stélzel (Georg Andreas
Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition, oder: Ausfiihrliche, ordentliche und vor heutige Pra-
xin hinldngliche Anweisung zum General-Baf3, 3 Teile, Lobenstein 1745-1747, hier: T. 1, z. B. S. 19),
der wiederum Johannes Lippius zitiert (Gottfried Heinrich Stolzel, Anleitung zur musikalischen Setz-
kunst, [Gotha ~1735], Ms. D-B Mus.ms.theor. 830, Caput X, ediert in: Florian Vogt, Die »Anleitung zur
musikalischen Setzkunst« von Gottfried Heinrich Stélzel [1690-1749]. Edition und Kommentar (= Musik
der friihen Neuzeit. Studien und Quellen zur Musikgeschichte des 16.-18. Jahrhunderts 5), Neumiinster
2018, hier S. 215).

Ein frithes Beispiel fiir die verschiedenen Theorien liefert Fétis, Esquisse de I'histoire de I'harmonie,
(wie Anm. 74).
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bereits die Auswahl der >Grundaccorde«. Besonders deutlich wird dies im Fall des ver-
minderten Dreiklangs, den Kirnberger ja unter gewissen Bedingungen zu den Grund-
akkorden rechnet, wohingegen Rameau ihn nicht zu den »accords fondamentaux«
zahlen kann.83 So lassen sich dhnliche Grundakkorde beispielsweise auch bei Marpurg
nachweisen, es gibt dort ebenfalls >zwey Grundaccorde¢, >Dreyklang« und >Septi-
menaccord«84 Zum >harmonischen Dreyklang« zahlt Marpurg, wie Kirnberger auch,
nicht nur den Dur- und Molldreiklang (»zwey Gattungen vom eigentlichen harmoni-
schen Dreyklange«), sondern er nimmt auch Dreikldnge dazu, deren Quinte nicht rein
ist. Marpurgs »dreyerley Gattungen vom uneigentlichen Dreyklang« umfassen noch
mehr Kldnge als bei Kirnberger, neben dem verminderten den hart verminderten und
ibermafigen Dreiklang.85 Akkorde mit verminderter oder liberméafdiger Quinte als
grundlegend anzusehen, stellt Gottfried Heinrich Stdlzel (Anleitung zur musikalischen
Setzkunst, [Gotha um 1735]) als einer der ersten vor - wie er selbst schreibt: »Diese
Dinge scheinen [...] Neuigkeiten zu seyn«. Er verortet sich in der Trias harmonica-
Lehre und erweitert die Triades um »unterschiedliche Species Triadum [...], welche
zwar nicht Triades harmonicae, doch aber auch nicht ganzlich anarmonicae zu nennen
sind«: den verminderten Dreiklang (>Trias deficiens<) und den liberméafiigen Drei-
klang (>Trias superflua<), an anderen Stellen treten noch der doppeltverminderte und
der hartverminderte Dreiklang dazu. 86 Bereits davor gab es Bestrebungen, die Anzahl
der Triades in der deutschsprachigen Trias-harmonica-Lehre von zwei (Dur- und
Molldreiklang) auf mehr zu erh6hen, wie beispielsweise bei Johannes Lippius (Synop-
sis Musicae Novae, StrafSburg 1612).87 Eine erste wirkliche Systematisierung dieser
grofleren Zahl an Dreikldngen wird Sorge zugeschrieben.88 Auch er zahlt zu den Tri-
ades den Dur- und den Molldreiklang sowie den verminderten, libermafdigen und
hartverminderten Dreiklang (>Trias deficiens¢, >superflua< und >mancac). Sorge ist es
auch, der verschiedene Arten von Septimen unterscheidet: neben der Akkordseptime
gibt es die »zuriickhaltende Septimes, die als Vorhalt einer Sexte in unterschiedlichen
Akkorden mit Sexten (Sext-, Quartsext-, Quintsext-, Terzquart- und Sekundakkord)
angebracht werden kann. Somit nimmt er die Differenzierung von swesentlicher< und
»zufalliger Septime« Kirnbergers voraus.8°

83 Zur Bewertung z.B. des verminderten Dreiklangs auf der 7. Bassstufe und allgemein zu den »accords
fondamentaux< bei Rameau: Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 3), S. 52-63. Ein weiteres
Beispiel ist die konsonante Quarte, die sich bereits bei Gioseffo Zarlino findet (Gioseffo Zarlino, Le
istitutioni harmoniche, Venedig 1558) und bis im 19. Jahrhundert aufgegriffen wird (zur Geschichte
der konsonanten Quarte: Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 3), S. 212-217).

84 Marpurg, Handbuch bey dem Generalbasse und der Composition (wie Anm. 34), S. 24.

85 Ebd, S. 27.

86 Stolzel, Anleitung zur musikalischen Setzkunst (wie Anm. 81), Caput XX, §2.

87 Zu Bedeutung und Quelle von Stolzels Akkordlehre: Vogt, Die »Anleitung zur musikalischen Setzkunst«
von Gottfried Heinrich Stélzel (1690-1749) (wie Anm. 81), S. 67-109 und 165-173.

88 Holtmeier, Rameaus langer Schatten (wie Anm. 3), S. 192: »Sorge ist der erste Musiktheoretiker, der
den Dreiklangsbildungen jenseits der triades perfectae einen solch prominenten Platz einrdumt und
die Dreiklangslehre in diesem Maf3e ausdifferenziert und systematisiert«.

89 Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition (wie Anm. 81), S. 13-22. Auf diesen Zusammenhang
weist Holtmeier hin und stellt auch eine Verbindung zu Italien vor: Holtmeier, Rameaus langer Schat-
ten (wie Anm. 3), S. 233-237.
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Weitere Quellen fiir Kirnbergers Harmonielehre lassen sich dort ausmachen, wo Kirn-
berger das Umkehrungsdenken verlasst und sich auf andere Konzepte stiitzt. So zeigt
sich in der Erwahnung der Oktavregel (im Rahmen der Modulationsméglichkeiten zu-
mindest in der Kunst des reinen Satzes als »natiirliche Bezifferung der Tonleiter«)
seine Informiertheit der gangigen Konzepte von Klangverbindung, das iiber Umkeh-
rungen und Dissonanzen hinausgeht.90 Die Oktavregel wird ausgehend von franzo-
sischsprachigen Schriften auch von deutschsprachigen Autoren des 18. Jahrhunderts
vorgestellt, unter anderem von Johann David Heinichen oder Carl Philipp Emanuel
Bach.9! Und auch fiir den Abschnitt, in dem Kirnberger alle méglichen Fortschreitun-
gen der >Dreyklange« (wie im oben zitierten Beispiel der ersten Umkehrung des ver-
minderten Dreiklangs) anhand des Bassschritts und des folgenden Klangtyps
vorstellt, das heifdt ohne Anbindung an den tonalen Raum oder an Umkehrungsfor-
men, findet sich ein Pendant in der Generalbasslehre, bei Heinichen genauso wie bei
Francesco Gasparini.92

Kirnbergers Akkordlehre nur mit derjenigen Rameaus abzugleichen, wird ihr nicht
gerecht. Sie enthalt weitaus mehr Ansatze. Kirnberger hat eine Theorie geschaffen, in
der einige Konzepte, wie >wesentliche< und »zuféllige« Dissonanz oder der >Grundbafs,
deutlich und fassbar werden. Dadurch, dass er gerade auch an Sulzers Allgemeine The-
orie der schénen Kiinste mitwirken konnte, die sicherlich weiter verbreitet war als ein
einzelnes Lehrbuch zur Harmonielehre, wurden seine Ideen nicht nur der Natur eines
solchen Nachschlagewerks entsprechend weiter kondensiert, sondern auch dement-
sprechend weit propagiert.

Und Kirnbergers Konzepte finden sich bis weit ins 19. Jahrhundert hinein wieder:
Charles-Simon Catel stellt im Traité d’harmonie (Paris 1801), dem ersten offiziellen
Harmonie-Lehrbuch des Pariser Conservatoire, eine Musiktheorie vor, die in vielen
Punkten den Ansitzen Kirnbergers dhnelt, nennt dabei aber keine Quellen.3 Heinrich

90 Zur Geschichte der Oktavregel, auch >regola dell’ottava, >régle de I'octave¢, >schemag, >scala< genannt:
Thomas Christensen, »The regle de 1'octave in thorough-bass theory and practice, in: Acta Musico-
logica 64/2 (1992), S. 91-117; zur Bedeutung im 18. Jahrhundert: Holtmeier, »Oktavregel (regola
dell’'ottava, regle de l'octave)«, in: Das Beethoven-Lexikon, hg. von Heinz von Loesch und Claus Raab
(= Das Beethoven-Handbuch 6), Laaber 2008, S. 559-561.

91 Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728; Carl Philipp Emanuel
Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2 Teile, Berlin 1753-1762.

92 Vergleiche dazu Johann David Heinichens >Generalregeln« fiir den »General-Baf} ohne Signaturen,
beispielsweise: »Reg. 6. Gen. Wenn der Accord einer mit der 3. min. verkniipfften 6. maj. einen
gantzen Ton unter sich gehet, so hat die letzte Note natiirlich den ordinairen Accord. Gehet aber be-
sagter 6ten-Accord 1) eine 3. min. unter sich, oder 2) einen halben Ton, 3) einen gantzen Ton und 4)
eine 3. min. iber sich, so hat in allen 4. Fallen die letzte Note natiirlich die 6te« (Heinichen, Der Gene-
ral-Bass in der Composition (wie Anm. 91), S. 735f; dhnliche Herangehensweise in: Francesco Gaspa-
rini, L’armonico pratico al cimbalo, Venedig 1708). Es sei angemerkt, dass sich Heinichens
Generalregel zum Sextakkord als Umkehrung des verminderten Dreiklangs nur auf den >dominanti-
schen« Klang bezieht, den Kirnberger hier gemaf seinem System der Grundakkorde hingegen gar
nicht vorstellt.

93 Charles-Simon Catel, Traité d’harmonie, Paris An X (1801). Alexandre Etienne Choron wird knapp 30
Jahre nach der Veroffentlichung die Frage stellen, ob es sich hierbei um ein Plagiat handelt: »man
wird sehen, dass die Theorie, die sie [Kirnbergers Wahre Grundsdtze und Tiirks Anweisung zu Gene-
ralbaf3spielen] enthalten, im Grunde dieselbe ist wie die, die der Traité von Herrn Catel vorstellt, der
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Christoph Koch geht in seinem Lexikon ebenfalls auf Kirnbergers Theorie ein. Er greift

die Schlagworte >wesentliche« und >zufallige Dissonanzen<auf, beschreibt damit aller-

dings nicht das Gleiche wie Kirnberger. Koch zahlt nur den Dominantseptakkord zu

den Akkorden mit >wesentlicher<« Dissonanz. 94 Eines scheint sich Kirnberger also mit

Rameau zu teilen: Beide wurden rege rezipiert, die Feinheiten ihrer Theorien gingen
dabei allerdings unter.

Quellen

Johann Georg Albrechtsberger, Méthodes d’harmonie et de composition, hg. und iiber-
setzt von Alexandre Etienne Choron, Paris 21830.

Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2 Teile,
Berlin 1753-1762.

Charles-Simon Catel, Traité d’harmonie, Paris An X (1801).

Francesco Gasparini, L’armonico pratico al cimbalo, Venedig 1708.

Francois-Joseph Fétis, Esquisse de I'histoire de I'harmonie considérée comme art et
comme science systématique, Paris 1840.

Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728.

94

nur in einigen Bezeichnungen abweicht: was ich nicht sage, um das Verdienst dieses weisen Lehrers
zu verringern, sondern nur, damit es nicht so erscheint, als wiirde ich hier eine Tatsache ignorieren,
die mir nicht hatte entgehen diirfen« (»on verra que la théorie qu’ils renferment est au fond la méme
que celle que présente le Traité de M. Catel, qui ne parait en différer que par quelques dénominations:
ce que je ne dis point pour diminuer le mérite de ce savant professeur, mais seulement pour ne point
paraitre ignorer un fait qui n’a pas dt m’échapper«; Johann Georg Albrechtsberger, Méthodes d’har-
monie et de composition, hg. und iibersetzt von Alexandre Etienne Choron, Paris 21830, S. 173). Mog-
liche Griinde fiir diese Anschuldigung und ihren Kontext habe ich ausgefiihrt in Nathalie Meidhof,
Alexandre Etienne Chorons Akkordlehre. Konzepte, Quellen, Verbreitung (= Schriften der Hochschule
fiir Musik Freiburg 4), Hildesheim 2016, S. 149-181.

»Einige Tonlehrer theilen die Dissonanzen in wesentliche und zufillige, betrachten die letzten als
Vorhalte, und verstehen unter den ersten den Akkord der kleinen Septime auf der Dominante einer
jeden Tonart [...]. Andere betrachten alle an sich verschiedene dissonirende Zusammenstimmungen
der Tone als besondere und wesentlich verschiedene Akkorde, weil sie theils in dem Generalbasse
als fiir sich bestehende dissonierende Akkorde bezeichnet werden, theils auch, weil ihre dissoniren-
den Intervallen nicht immer, so wie bey einem eigentlichen Vorhalte, auf eben derselben Grundnote
aufgeloset werden, u.s.w. Diese Verschiedenheit, die jedoch nur die Lehrart, nicht aber den prakti-
schen Gebrauch der Dissonanzen trifft, hat zu zwey verschiedenen gangbaren Systemen der Harmo-
nie Gelegenheit gegeben« (Heinrich Christoph Koch, Art. »Dissonanz«, in: Musikalisches Lexikon,
Frankfurt 1802, Sp. 436-439, hier: Sp. 436f.).
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Patrick Boenke

Kirnbergers Uberlegungen zur musikalischen Form

Dass eine musikalische Satzlehre, die »den Weg von der Harmonie zur Melodie«! wei-
sen mochte, Fragen der formalen Gestaltung nicht selbstverstiandlich ins Zentrum ih-
rer Abhandlung riickt, diirfte kaum verwundern. Die Schriften Johann Philipp
Kirnbergers legen denn auch den Schwerpunkt auf das Gebiet der Generalbass- und
Harmonielehre. AuRerungen zur musikalischen Form fallen an verschiedenen Orten
in unterschiedlichen Zusammenhangen, bleiben jedoch als nachgeordnete Gedanken
stets an Kirnbergers didaktisches Hauptanliegen, die Einfiihrung in den >reinenc< Satz
als harmonische Grundlage der Komposition, gekniipft. Ziel des vorliegenden Beitrags
ist es, die verstreuten AufRerungen Kirnbergers zur musikalischen Form zusammen-
zutragen und - soweit es moglich erscheint - zu einem Gesamtbild zusammenzufii-
gen.2

Die Accorde sind in der Musik das, was die Worter in der Sprache: wie aus etlichen
zusammenhangenden und einen voélligen Sinn ausdruckenden Wortern ein Satz in der
Rede entsteht, so entsteht in der Musik ein harmonischer Satz, oder eine Periode aus
einigen verbundenen Accorden, die sich mit einem Schlufd endigen. Und wie viel mit
einander verbundene Satze eine ganze Rede ausmachen, so besteht ein Tonstiick aus
viel verbundenen Perioden.3

Mit diesem Absatz er6ffnet Kirnberger den sechsten Abschnitt »Von den harmoni-
schen Perioden und den Cadenzen« des ersten Teils seines Hauptwerks Die Kunst des
reinen Satzes in der Musik und umreif3t mit Rekurs auf eine rhetorische Begriffstradi-
tion eine harmonisch fundierte und hierarchisch gestufte Vorstellung von musikali-
scher Form. Ausgehend von einer mittleren Gliederungsebene, der Abteilung
harmonischer >Sidtze« oder >Perioden< durch musikalische Endigungsformeln, wird
die formale Gestaltung eines Tonstiicks sowohl im Kleinen entlang der Verbindung
einzelner Akkorde zu einer Periode wie auch im Grofien anhand des

1 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 1. Teil, (Berlin 1771) Berlin und
Konigsberg 1774, Danksagung, o. S.

2 Vor allem der erste Teil (Berlin 1771) sowie die erste Abteilung des zweiten Teils (Berlin und Ko-
nigsberg 1776) von Kirnbergers Opus magnum Die Kunst des reinen Satzes in der Musik widmen sich
in ldngeren Passagen Fragen der Gestaltung musikalischer Form. Wichtige Erganzungen liefern ein-
schlagige Artikel in Johann Georg Sulzers Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (zwei Teile, Leipzig
1771 und 1774), fur die Kirnberger samtliche auf musikalische Begriffe bezogenen Artikel bis S bei-
steuerte und dariiber hinaus auch fiir die iibrigen Eintrage beratend tatig blieb.

3 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 91.

163



Zusammenschlusses von Perioden zum Satzganzen in den Blick genommen.* Diese
drei Gliederungsebenen behandelt Kirnberger im Rahmen einer Kadenzlehre, einer
harmonisch fundierten Rhythmustheorie sowie einer differenzierten Tonarten- und
Modulationslehre, d. h. im Zusammenhang zentraler Sdulen seiner Musiktheorie.

Formen des harmonischen und melodischen SchlieRens

Eine >Rede« setzt sich nach Kirnberger aus »mancherley Gliedern«> zusammen, die
zum einen begrifflich durch Zusammenschluss der Worte zu mehr oder weniger voll-
standigen Sinneinheiten und zum anderen sprachmelodisch (im Vortrag) durch Ab-
senken der Stimme bzw. ein ldngeres oder kiirzeres Verweilen auf Schlusssilben
entstehen. Ubertragen auf die >Sprache« der Musik, entspricht der formbildenden
»0Ordnung der Begriffe« eine harmonische »Ordnung der Accorde« und dem sprach-
melodischen Stimmschluss eine »Ordnung der einzeln Téne der Melodie«.6 Die har-
monische Ordnung der Akkorde erachtet Kirnberger als essenziell, die melodische
Ordnung der Tone dagegen der harmonischen als unterstellt.” Harmonische und me-
lodische Satzzeichen kénnen unabhingig voneinander gesetzt werden, bediirfen je-
doch fiir eine starke Gliederungswirkung ihrer Koordination.

Als »die vollkommenste Art des Schlusses« erachtet Kirnberger die »Finalcadenz«
(oder den »Hauptschlufs«), harmonisch artikuliert durch Aufl6sung des Septakkords
der flinften Stufe in den Dreiklang der ersten (siehe Beispiel a in Abbildung 1).8

4 Markus Waldura wies auf Kirnbergers inkonsistenten, bisweilen sogar verwirrenden Begriffsge-
brauch hin. Nicht nur schwankt die Anzahl an unterschiedenen syntaktischen Ebenen, hdufig bleiben
auch die Beziehungen und Verhiltnisse zwischen Formgliedern wie >Hauptteil, >Periode<, »Ab-
schnitt« oder >Einschnitt« ungeklart, zumal sich diese Begriffe fiir Kirnberger auf musikalische
Sinneinheiten von sehr verschiedener Liange beziehen konnten. Erschwerend kommt hinzu, dass
Kirnberger in seiner Adaption der Kadenz- und Formbegriffe Ideen der deutschen und franzésischen
Theorietradition (vor allem Marpurg und Rameau) miteinander verwob - siehe dazu eingehend Wal-
dura, Von Rameau und Riepel zu Koch. Zum Zusammenhang zwischen theoretischem Ansatz, Kadenz-
lehre und Periodenbegriff in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts (= Musikwissenschaftliche
Publikationen 21, hg. von Herbert Schneider), Hildesheim 2002, S. 550-567, sowie zusammenfassend
ders., »Musical Rhetoric and the Modern Concept of Musical Period - A New Perspective on 18th
Century German Theories of Musical Periodicity. Part two: The Theories of Kirnberger and Koch, in:
Theoria. Historical Aspects of Music Theory 14 (2007), S. 125-147, hier: S. 126f. Mit gewisser Nach-
sicht und unter Berticksichtigung wichtiger Erganzungen im zweiten Teil der Kunst des reinen Satzes
kann einstweilen von einer Gliederung in vier Ebenen gesprochen werden: Die >Hauptteile< eines
Tonstlicks fiigen sich aus >Perioden< oder >Abschnitten< zusammen, die sich ihrerseits in >Einschnitte«
und diese wiederum in >kleinere Glieder< unterteilen.

Kirnberger, Art. »Cadenz, in: Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 2), 1. Teil, S. 182-188, hier: S. 182.
Ebd, S. 183.

Ebd.

Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 94.
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Abbildung 1: Vollkommene und unvollkommene Schlussformen.?

In dieser wichtigsten Schlussform werden beide >Grundakkorde«der Musik - der kon-
sonante Dreiklang sowie der dissonante Septakkord - in Form eines charakteristi-
schen Spannungsgefilles kombiniert. Anstofd zur Akkordfortschreitung gibt die
Akkordseptime des Oberdominantklangs als >wesentliche< Dissonanz.10 Ihre Auflo-
sung erfolgt mit Quintfall im Fundament in den konsonanten Dreiklang, der allein un-
ter allen moglichen Folgekldngen einen voélligen >Ruhepunkt< zu setzen vermag.11
Uber den harmonischen Vorgang hinaus bedarf es fiir eine befriedigende Schlusswir-
kung auch melodischer Zasuren. Im besten Fall wird jede Stimme eine melodische
Klausel ergreifen, ihren Zielton im Niederschlag des Takts erreichen und abschlie-
3end langer auf ihm verweilen.12 Weniger schlusskriftig, aber immer noch zu den
vollkommenen Schliissen zdhlend, stellt Kirnberger der
Plagalschluss (im Kontext von Moll obligatorisch zu einem Dur-Dreiklang fiihrend) an
die Seite (siehe Beispiel b in Abbildung 1). Ergdnzt und bereichert wird das Repertoire
an harmonischen Satzzeichen durch Halb- und Trugschluss als unvollkommene Endi-
gungsformen (siehe Beispiele c und d in Abbildung 1).

Ein neues Moment der Kirnbergerschen Satzlehre besteht fiir Oliver Wiener darin,
»die zuvor in der deutschen Musiktheorie (z. B. bei Marpurg) klassifikatorisch

Finalkadenz den

9 Ebd, S. 94-96 und 98. Harmonische Sachverhalte demonstriert Kirnberger nicht selten nur durch
Angabe einer Generalbassstimme.

10 >Wesentliche« (Sept-)Dissonanzen sind »den consonirenden Intervallen beygefiiget« und ldsen sich
notwendigerweise mit Wechsel im Bassfundament auf. »Zufillige< Dissonanzen dagegen halten einen
Ton vor, »an dessen Stelle sie stehen« und in den sie sich tiber beibehaltenem Bassfundament auflo-
sen konnen (Kirnberger, Die wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie, Berlin und Kénigsberg
1773, S. 12). Welche Form von Dissonanz vorliegt, lasst sich hdufig erst im iibergreifenden harmoni-
schen Zusammenhang erschliefien. Denkbar wire etwa der Fall, dass eine »>zufallige< Dissonanz so
lange ausgehalten wird, so dass ihre Auflésung ebenfalls erst mit neuem Bassfundament erfolgt
(siehe ebd,, S. 17f)

11 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 93: »Die Ruhe oder das véllige End in einer
Folge von Kldangen, kann nicht anders, als durch die vollkommene Harmonie, durch das vollkommene
Consoniren erhalten werden.«

12 Kirnberger, Art. »Cadenz« (wie Anm. 5), S. 186.
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getrennt behandelten Akkordtypen nach einer qualitativen Stufung (von unvollkom-
men zu vollkommen) zu ordnen und auf der Grundlage des basse fondamentale zu
dynamisieren«.13 Dur-, Moll- und verminderter Dreiklang nehmen fiir Kirnberger in
eben dieser Reihenfolge an klanglicher Vollkommenheit ab. Die unterschiedlichen
Qualitaten der Septakkorde werden nach ihrer formalen Stellung in der Kadenz be-
messen. Der vollkommenste unter den dissonanten Septakkorden ist der Domi-
nantseptakkord, da er natiirlicherweise mit Quintfall im Bassfundament zum
konsonanten Dreiklang der Tonika fiihrt (siehe Abbildung 2 unter a). Weniger voll-
kommen dagegen ist der Moll-Septakkord, der nur iiber den Zwischenschritt der Auf-
l6sung in den Dominantseptakkord zu einem befriedigenden Ruhepunkt gefiihrt
werden kann (siehe b). Die Ubertragung der Verhéltnisse auf Moll fithrt zum graduell
weiter abgestuften halbverminderten Septakkord« (siehe c). Der Dur-Dreiklang mit
hinzugefligter grofier Septime ist schliefdlich unter allen Septakkorden der am we-
nigsten vollkommene, da es ganzer drei Quintfille im Bassfundament bedarf, um ihn
in den konsonanten Dreiklang zu tiberfiihren (siehe d).14 Der verminderte Septakkord
schlief’lich als flinfte mogliche Vierklangsform bleibt in dieser Betrachtung ausge-
klammert, da Kirnberger ihn nicht als selbststandigen Grundakkord anerkennt, son-
dern seine vermeintlich >wesentliche< Akkordseptime als >zufallige<« Nonendissonanz
bezogen auf ein verschwiegenes Bassfundament erklart.15

Abbildung 2: Septakkorde und ihre formale Stellung in der Kadenz.

Die »Verwechslungen< oder Umkehrungen der Grundakkorde weisen ihrerseits unter-
schiedliche Spannungen auf. Ausgehend von der Grundstellung eines Septakkordes -
dhnliches gilt auch fiir den einfachen Dreiklang - nimmt der Grad an klanglicher Voll-
kommenheit im Quintsext-, Terzquart- und Sekundakkord schrittweise ab. Werden
Umkehrungen der Akkorde in die bekannten Schlussformen einbezogen, nimmt dem-
entsprechend auch die erzielte Ruhewirkung bzw. Schlusskraft ab (siehe Abbildung
3).16
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Abbildung 3: Qualitative Abstufungen der Kadenz.

13 Oliver Wiener, Art. »Johann Philipp Kirnberger. Die Kunst des reinen Satzes in der Musikg, in: Lexikon
Schriften tiber Musik, Bd. 1, hg. von Ullrich Scheideler und Felix Worner, Kassel 2017, S. 258-260,
hier: S. 259.

14 Kirnberger, Die wahren Grundsdtze (wie Anm. 10), S. 6, Fufénote 1.

15 Ebd, S. 18f.

16 Ebd,, S. 7, FufRnote 2.
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Durch derlei Méglichkeiten der Modifikation und graduellen Abstufung aller Schluss-
formen, »wodurch das Gefiihl der Ruhe, die sie verschaffen mehr oder weniger ge-
schwicht wird«,!7 entsteht ein umfangreiches Repertoire an (harmonischen)
Satzzeichen, aus dem fiir die formale Gliederung eines Tonstiicks geschopft werden
kann. So wie »in der Rede ein Hauptabschnitt aus kleinern Einschnitten, Abschnitten
und Perioden besteht, welche man durch verschiedene Zeichen, als das Comma (,) das
halbe Colon (;) das Colon (:) und den Punkt (.) andeutet; so kann auch der harmonische
Hauptabschnitt aus mehrern Einschnitten[,] Abschnitten und Perioden bestehen«.18
Im Allgemeinen werden dabei Hauptteile mit vollkommenen Kadenzen abgeschlos-
sen. Halb- und Trugschluss dagegen, die selbst »keine vollige Ruhe« herzustellen ver-
mogen, bieten sich an, »[Haupt-]Theile in Perioden zu theilen«.19

Harmonische »Satze« oder »Periodenc

Die harmonischen »Satze< oder >Periodenc eines Tonstiicks bestehen nach Kirnberger
»aus verbundenen, oder einen natiirlichen Zusammenhang habenden Accorden [...],
die sich mit einem Schluf? endigen«.20 Die Akkorde sollen fiir das Ohr nachvollziehbar
aus einer Tonart entstammen und ganz besonders dann, wenn sie sich zur ersten Pe-
riode eines Stiicks formieren. Neben dieser allgemeinen Verbindung durch das Band
der Tonart sollen die Akkorde auch »ndhere Verbindung« eingehen.2! »[J]e besser die
[Grund-]Téne mit einander harmoniren«,?2 desto enger besteht ein harmonischer
Konnex. Am leichtesten gestaltet sich folglich die Akkordverbindung, wenn die
Grundtone im Quint-, Quart- oder Terzabstand aufeinander folgen.23 Das Problem,
dass inmitten einer Periode vollkommene Dreikldnge in Grundstellung einen verfriih-
ten Eindruck von Ruhe erwecken, kann vor allem auf zwei Wegen umgangen werden,
einerseits durch reichlichen Gebrauch der instabileren Akkordumkehrungen und an-
dererseits durch lineares Verkniipfen der Zusammenkliange mittels Vorhalten, d. h.
»zufalligen< Dissonanzen.24 Der Zusammenschluss der Akkorde zu einer Periode wire
schlief’lich dann gegliickt, wenn »das Gehor in bestandiger Erwartung einer vollkom-
menern Harmonie erhalten wird, die doch nicht eher, als am Ende der ganzen Periode
erfolget«.25

17 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 98.
18 Ebd, S. 96 (Kursivsetzungen im Original).

19 Ebd, S.98.

20 Ebd, S.91.

21 Ebd, S.92.

22 Ebd.

23 Ebd.

24 Ebd, S.93.

25 Ebd.
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Seine Ausfiihrungen zur Kadenz- und Periodenbildung illustriert Kirnberger mit vier
harmonischen Satzen von sieben bzw. acht Takten Umfang. Das vierte dieser Bei-
spiele (siehe Abbildung 4) prasentiert Kirnberger in zwei Ausarbeitungsstufen.26
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Abbildung 4: Beispiele einer achttaktigen Periode.

Die rein diatonische Fassung schopft, mit Ausnahme nur des verminderten Drei-
klangs der siebten Stufe, aus dem gesamten Vorrat an diatonischen Stufenakkorden
der zugrunde liegenden Tonart C-Dur. Mit Ausnahme des Takts 4 (siehe dort die Bass-
tone g und c) wird ein verfriihter Halt der Bewegung durch Vorhalte bzw. Wahl von
Umkehrungsakkorden vermieden. Strukturell basiert die Periode auf einem nahezu
vollstandigen Quintfall durch die Tonart C-Dur, beginnend mit dem e-Moll-Sextak-
kord in Takt 1 und endend mit dem F-Dur-Dreiklang in Takt 5. Zwar haben die Fun-
damentschritte D-G (Takt 3 und 4) und G-C (Takt 4) vollkommen konsonierende
Dreiklange zum Ziel, allerdings wird G-Dur in Takt 4 ohne Leittonauflésung von einem
d-Moll-Septakkord aus erreicht. Und C-Dur in Takt 4 steht auf metrisch leichterer
zweiter Takthalfte und wird obendrein von seiner Oberdominante aus erreicht, der
gerade nicht ihre wesentliche Akkordseptime beigegeben wurde. Allein die letzte Ak-
kordfortschreitung erfiillt alle Mafdgaben eines formlichen sHauptschlusses< bzw. ei-
ner >Finalkadenz«.

Die alternative Fassung bezieht chromatische Durchgangsténe und Zwischendomi-
nanten ein, ohne dass, wie Kirnberger bemerkt, der tonartliche Rahmen von C-Dur in
Frage gestellt wird.2” In Folge der chromatischen Bereicherung erscheint jetzt die
Kette an Quintfillen mit einem Halt auf dem G-Dur-Dreiklang in Takt 4 untergliedert.
In der korrespondierenden Anordnung von Halb- und Ganzschluss und der symmet-
rischen Teilung von acht Takten in zwei viertaktige Halften deutet sich damit bereits
ein syntaktisches Grundmuster der Formtheorie im 19. Jahrhundert an: der achttak-
tigen Periode.

26 Ebd, S.102.

27 Ebd. David Beach misst Kirnbergers beildufiger Bemerkung grofieres Gewicht bei, zeige sich doch,
dass Kirnberger zwischen einer Modulation und einer »practice of stressing harmonies through their
dominants within a single key« deutlich unterscheidet (David Beach, The Harmonic Theories of Jo-
hann Philipp Kirnberger; Their Origins and Influences, Dissertation Yale University 1974, S. 110f.,, Fuf3-
note 10).
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»Rhythmus«¢

Wer Perioden langeren Umfangs entwerfen wollte, hiatte unausweichlich auch fiir de-
ren Unterteilung in kleinere Teile zu sorgen. Im zweiten Teil von Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik verhandelt Kirnberger diesbeziigliche Fragen der Unterteilung
von Perioden unter dem Begriff von >Rhythmus«. Dabei unterscheidet er im Vorfeld
zwei unterschiedliche Bedeutungen des Wortes, >Rhythmus«< zum einen als »rhythmi-
sche Beschaffenheit« eines Stiicks im Sinne der Wahl von rhythmischen Werten, Takt
und Metrum,28 sRhythmus< zum anderen »as a structural force that organizes the
phrases, periods and sections that go to make up the form of a complete composi-
tion«.29  )Rhythmusc«in letztgenannter Bedeutung schreibt Kirnberger eine grofe Ahn-
lichkeit zur metrischen Gliederung in gebundener Sprache zu. Den >Einschnitten< der
Melodie entsprechen die >Verse« in der Dichtkunst, den gréferen >Abschnitten< oder
>Perioden< die aus Versen zusammengesetzten >Strophen«3? Die grofieren >Ab-
schnitte« oder >Periodens, d. h. Sdtze, in denen sich mehr oder weniger ein musikali-
scher Sinn erfiillt, werden mit einem »férmlichen Schlufs« beendigt, die kleineren und
fiir sich unvollstandigen >Einschnitte< oder >Rhythmen« dagegen nur mit einem »me-
lodischen Abfall« (bzw. einer Klausel) oder einer (mehr oder weniger) »befriedigen-
den Harmonie«.3!

Insbesondere im freien Entwurf eines Tonstlicks, d. h. ohne Bindung an einen Text
oder anderweitige rhythmische Vorgaben (man denke an die Tanzmusik), sind einige
Mafdgaben die Dimensionierung und Proportionierung der Formglieder betreffend zu
respektieren:

»Perioden< oder »Abschnitte« sollen nicht weniger als sechs bis acht Takte und langs-
tens 32 Takte umfassen.32 Zu lange Abschnitte liefen Gefahr, nicht mehr als »ein ein-
ziges Ganzes« wahrgenommen zu werden.33 Zu kurze Abschnitte dagegen verwehrten
dem Ohr ausreichende Zeit zum Verweilen und versetzten es zum Nachteil »alle Au-
genblicke gleichsam in eine neue Spannung«.3* Insbesondere zu Beginn eines

28 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 2), 2. Teil, 1. Abteilung, S. 137, FuRnote 8.

29 Putnam Aldrich, »Rhythmic Harmony« as Taught by Johann Philipp Kirnberger, in: Studies in Eigh-
teenth-Century Music. A Tribute to Karl Geiringer on His Seventieth Birthday, hg. von H. C. Robbins
Landon in Zusammenarbeit mit Roger E. Chapman, London 1970, S. 37-52, hier: S. 38.

30 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 2), 2. Teil, 1. Abteilung, S. 137.

31 Ebd, S. 138. Siehe dazu auch den wenige Seiten spater folgenden wichtigen Passus (ebd., S. 142):
»Jeder Abschnitt [bzw. jede Periode] bestehet gemeiniglich aus einer grofiern oder kleinern Anzahl
Einschnitte, die durch kleinere Ruhepunkte, als die Schliifde geben, von einander, zwar nicht abge-
schnitten oder getrennt, aber doch etwas abgesondert sind. Diese kleinen Ruhepunkte werden in der
Melodie entweder durch melodische Clauseln, oder durch Pausen, in der Harmonie aber durch beru-
higende Accorde, besonders durch Dominanten-Accorde, bewtirkt: wenigstens muf3 allemal da, wo
der kleine Ruhepunkt seyn soll, ein neuer consonirender Accord gehdrt werden. Man kann auch
SchluR-Accorde dazu brauchen, aber sie miissen durch Verwechslungen oder durch Dissonanzen ge-
schwéacht werden, damit die Ruhe nicht zu merklich sey und das Gehor in naher Erwartung des fol-
genden unterhalten werde.«

32 Ebd, S. 141.

33 Ebd.

34 Ebd.
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Tonstiicks diirfe der erste Abschnitt nicht zu kurz geraten, da ihm die besondere Auf-
gabe der Festsetzung der Haupttonart zukomme35 und damit verbunden auch der
Einstimmung auf den Hauptaffekt. Aus Griinden der »Einheit der Melodie« sollten alle
Abschnitte auf gleicher Taktzahlzeit beginnen.36 Die Anzahl von Takten eines Ab-
schnitts sollte bestenfalls durch 4 teilbar sein. Eine Teilbarkeit durch 3 ware tolerier-
bar. Zumindest aber sollten alle Abschnitte von geradtaktiger Lange sein.
Asymmetrien bzw. Abweichungen vom geradtaktigen Langenmafd kénnen aus der
Verschrankung von Abschnitten im Sinne einer >Takterstickung< hervorgehen.3”
>Einschnittes, d. h. die kleineren Unterteilungen der >Abschnitte¢, kdnnen ebenso un-
terschiedlich lang sein (ein Takt bis fiinf Takte und mehr). Langere >Einschnitte< von
vier oder mehr Takten unterteilen sich »gemeiniglich in zwey, oder noch mehr klei-
nere Glieder [...], die durch ganz kleine Ruhepunkte« fithlbar werden.38 Es sollten glei-
che Lingen der Einschnitte und damit ein gleichméafiiger Phrasenrhythmus
angestrebt werden. Abweichungen von der Norm sind allerdings »eines besondern
Ausdrucks halber« moglich.39 >Kleinere Glieder< konnen angehangt oder eingescho-
ben werden, ohne dass sie »das Abzahlen der iibrigen gleich langen Einschnitte« un-
terbrechen, d. h. die Wahrnehmung eines ansonsten gleichméafiigen Phrasenrhythmus
storen.40 Ein irregularer Einschnitt von fiinf Takten Lange kann durch Dehnung eines
Takts aus einem reguldren Viertakter hervorgehen (siehe Abbildung 5).41 Lingere
Einschnitte mit ungerader Anzahl von Takten miissen allerdings durch »schickliche
Casuren in kleinere Glieder eingetheilt« und dadurch dem Ohr »fafdlich« gemacht
werden.#2 Anfang und Ende der Einschnitte sind an keine Taktposition gebunden, ins-
besondere kénnen kleinere Ruhepunkte wie auch Zasuren zur Trennung der kleine-
ren Glieder auf beliebige Taktzahlzeiten fallen.43

Abbildung 5: Erweiterung eines Viertakters durch Dehnung.

Die »besten Melodieny, so Kirnbergers Rat, wiaren »allemal die, deren Einschnitte vier
Tackte haben«#t und deren kleinere Teile sich paar- oder gruppenweise zu

35 Ebd.

36 Ebd, S. 140.
37 Ebd, S. 141.
38 Ebd, S. 142.
39 Ebd.

40 Ebd, S. 143.
41 Ebd, S. 145f.
42 Ebd, S. 146.
43 Ebd, S. 147f.
44 Ebd, S. 143.
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Viertaktern zusammenschlief3en. Das hier angedachte Ideal rhythmischen Gleichma-
3es und symmetrischer Entsprechung - grundlegende Aspekte eines modernen und
fiir das 19. Jahrhundert kennzeichnenden Periodenbegriffs - exemplifiziert Kirnber-
ger an folgender Melodie: 45
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Abbildung 6: Gliederung einer achttaktigen Melodie.

Der achttaktige >Abschnitt< unterteilt sich in zwei viertaktige >Einschnitte« oder
>Rhythmen¢, deren Enden mit harmonischen Satzzeichen (schwacherer Ganzschluss
in Takt 4 und gewichtiger Halbschluss in Takt 8) kenntlich gemacht sind. Der zweite
Einschnitt unterteilt sich in drei >kleinere Glieder« von einem Takt bzw. zwei Takten
Lange, die sich paarweise zu geradtaktigen Phrasen (1+1=2 Takte bzw. 2+2=4 Takte)
erganzen. Die Abgrenzung der kleineren Teile erfolgt vor allem mit melodischen Za-
suren. Der Zusammenschluss der beiden kleinsten Glieder wird durch Bezugnahmen
im Motivischen gestarkt (Takt 6 ist eine Sequenz des Takts 5). Dass der erste Ein-
schnitt im Niederschlag er6ffnet wird, die Fortsetzung hingegen mit Auftakt erfolgt,
wird an anderer Stelle ausdriicklich von Kirnberger als Moglichkeit gebilligt.46 Der
Abschnitt im Ganzen ware leicht vorstellbar als Vordersatz einer sechzehntaktigen
Periode und diese wiederum als ein erster >Hauptteil< eines Tonstiicks, womit samt-
liche Gliederungsebenen, die Kirnbergers rhetorische Formbegriffe zu fassen versu-
chen, an einem Beispiel beriihrt wiren.

Richtet Kirnberger im >Rhythmus«-Kapitel der Kunst des reinen Satzes sein Augen-
merk hauptsachlich auf melodische Aspekte der Phrasenbildung, so war er bereits an
fritherer Stelle im Zusammenhang der Harmonisierung einer Choralmelodie auf den
harmonischen Aspekt formaler >Einschnitte« eingegangen. Zur Demonstration der
mannigfaltigen Moglichkeiten, einer gegebenen Melodie mit harmonischen Mitteln
»Ausdruck« und >Affekt< zu verleihen, hatte Kirnberger insgesamt 26 bezifferte Gene-
ralbasse zu den ersten drei Zeilen des Chorals »Ach Gott und Herr« erfunden.4” Die
verschiedenen Harmonisierungen, von schlichter Dreiklangsharmonik und homo-
phoner Setzweise bis hin zu weitgehender Chromatisierung und polyphoner Satz-
struktur reichend, differenzieren die melodischen Klauseln an den Zeilenschliissen zu
»kleineren Ruhepunkten< von je verschiedenem Gewicht aus. Da es Kirnberger an die-
ser Stelle nicht um die Frage geht, welche Harmonisierung »sich am vollkommensten

45 Ebd,, S. 144. Die Klammerung der Formglieder ist nicht original und deckt sich mit der Analyse des
Beispiels durch David Beach (siehe Harmonic Theories of Kirnberger [wie Anm. 27], S. 112).

46 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 2), 2. Teil, 1. Abteilung, S. 149: »Wenn der erste Ein-
schnitt mit dem Niederschlag anfingt, so konnen doch die folgenden im Aufschlag anfangen: fangt
aber das Stiick im Aufschlag an; so miissen ordentlicher Weise auch die folgenden im Aufschlag an-
fangen«.

47 Ebd, S.22-29.

171



zu den Worten der Melodie« fligt,8 finden sich mitunter auch Lésungen, die der syn-
taktischen Gliederung des Textes bzw. dem Wortsinn zuwiderlaufen. Die Abbildun-
gen 7 und 8 zeigen die Choralmelodie zusammen mit einer kleinen Auswahl von
Kirnbergers Harmonisierungsvorschlagen.
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Abbildung 7: Kirnbergers erste Harmonisierung des Chorals »Ach Gott und Herr«.

Die erste Harmonisierung bleibt noch auf eine schlichte Dreiklangsharmonik be-
schrankt. Alle drei Zeilenenden erfahren eine relativ starke und dabei untereinander
wenig abgestufte Gewichtung durch Ganzschliisse, mit dem Resultat - wie Kirnberger
eingesteht - eines problematischen Halts auf dem Wort >schwer«4® Der zweite Vor-
schlag schafft dagegen nicht nur eine gréfiere und reizvollere »Mannigfaltigkeit von
Accorden,50 sondern stimmt dartiber hinaus auch Text und harmonische Satzzeichen
in iberzeugenderer Weise aufeinander ab. Am Ende von erster und zweiter Zeile wird
auf allzu starke Ruhepunkte verzichtet. Mehr sogar noch wird durch zweimaligen
Trugschluss in besonderer Weise die Erwartung einer Fortsetzung geschiirt, bis
schlief3lich, tibereinstimmend mit dem Schluss des sprachlichen Gedankens, die dritte
Zeile mit einem relativ gewichtigen Ganzschluss beendet wird. An der vierten Harmo-
nisierung erscheint besonders ein Halt auf einem dissonanten Quintsextakkord (siehe
das Ende der ersten Zeile) erwdhnenswert. Kirnberger demonstriert, wie entgegen
der melodischen Zasur ein >Einschnitt< »ganzlich vernichtet« und die Fortsetzung
»noch nothwendiger gemacht« werden kann.5! Die ausdrucksvolle zweitaktige Um-
spielung der Dominante am Ende der fiinften Harmonisierung zeigt dagegen eine wei-
tere Moglichkeit, einer Kadenz fiir den Periodenschluss grofieres Gewicht zu
verleihen. Im Hinblick auf den Text erachtet Kirnberger diese Losung als besonders
gegliickt, da so der Zusammenhang der Worte >begangne Siinden< harmonisch sinn-
fallig wird.52

48 Ebd, S.21.
49 Ebd, S. 30.
50 Ebd.
51 Ebd.
52 Ebd.
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Abbildung 8: Alternative Harmonisierungen.

Modulation

Wer ein langeres Tonstiick verfertigen wollte, das sich aus mehreren Perioden zusam-
mensetzt, hitte als wichtige kompositorische Mafégabe auch fiir »Mannigfaltigkeit der
Tone« zu sorgen.53 Die Tonarten aber, »durch welche die Harmonie [im Stiick] gefiihrt
wird«, miissen »zusammengehangt oder verbunden werden«.54 Ausgehend von dem
Gedanken, dass alle Formglieder eines Tonstlicks nur im Rahmen einer schliissigen
harmonischen Gesamtdisposition zusammengeschlossen werden kénnen, entwickelt
Kirnberger eine nach Verwandtschaftsgrad und Qualitit des harmonischen Uber-
gangs differenzierte Modulationslehre.5s Den Begriff sModulation« versteht Kirnber-
ger dabei in zweifacher Bedeutung, zum einen als die Art, eine gewahlte Tonart in
Melodie und Harmonie zu entfalten, zum anderen als »die Kunst[,] den Gesang und
die Harmonie aus dem Hauptton durch andre Tonarten vermittelst schiklicher Aus-
weichungen durchzufiihren«.56 Der Begriff >Ausweichung« zielt dabei fiir Kirnberger
auf den technischen Aspekt der Gestaltung des Ubergangs von einer Tonart in eine
andere ab.

Grundsatzlich fordert Kirnberger, ein Tonstiick so zu entwerfen, dass die Ausgangs-
tonart »nie vollig ausgeléscht werde«. »Wo dieses versaumt wird, da ist es schweer
die Einheit der Harmonie zu erhalten«.57 Dass zu Beginn des Stiicks der Hauptton
etabliert und schliefdlich am Ende auch wieder bekraftigt werden muss, gehort fiir
Kirnberger zu den selbstverstindlichen kompositorischen Voraussetzungen. »Aus-
weichungen«in andere Tonarten bleiben aus Griinden der harmonischen Einheit folg-
lich vor allem den Binnenteilen vorbehalten.

Typisch flir das 18. Jahrhundert, griindet Kirnbergers Modulationslehre auf der prag-
matischen Vorstellung, dass eine Tonart primadr aus der Wahl eines bestimmten
Klangmaterials hervorgeht. Ganz in diesem Sinne wird konstatiert, dass eine Tonart

53 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 103.

54 Ebd, S. 1009.

55 Stephan Zirwes hat sie jiingst eingehend erortert und kontextualisiert - siehe Von Ton zu Ton. Die
Ausweichung in den musiktheoretischen Schriften des 18. Jahrhunderts (= Schweizer Beitrdge zur Mu-
sikforschung 26), Kassel 2018, insbesondere S. 183-193.

56 Kirnberger, Art. »Modulationg, in: Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 2), 2. Teil, S. 773-775, hier:
S.773.

57 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 107.
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so lange herrsche, als »man in dem Gesang und in der Harmonie keine andre Téne
horen 1af3t, als die, welche in der diatonischen Tonleiter desselben Tones enthalten
sind«.58 Um die harmonische Einheit in der Mannigfaltigkeit nicht zu gefdhrden, be-
darf es fiir ein gekonntes Modulieren gewisser Riicksichtnahmen:

Je entfernter eine Tonart zur Haupttonart steht, umso kiirzer nur darf sie im Tonstiick
ausgebreitet werden.>® Zu den nachstverwandten Tonarten in Dur bzw. Moll zahlt
Kirnberger all jene, die auf den fiinf iibrigen Dur- bzw. Molldreiklangen des jeweiligen
diatonischen Stufensystems griinden. Abbildung 9 zeigt beispielhaft fiir C-Dur und a-
Moll ihre ndchstverwandten Tonarten und gibt anhand der rhythmischen Werte und
ihrer Verhdltnisse zueinander eine ungefahre Orientierung fiir die Zeitdauern, die den
Tonarten eingerdumt werden kénnen.6® Der Verwandtschaftsgrad bestimmt sich da-
bei nicht nur quantitativ durch Uberschneidung bzw. Differenz in den Tonskalen. Dass
etwa d-Moll von allen genannten Tonarten am entferntesten zu C-Dur stehen soll, hat
fiir Kirnberger vor allem mit der Funktion der Téne zu tun, durch welche sich beide
Tonarten unterscheiden: Um d-Moll aufzubauen, waren die Téne b und cis notwendig,
durch die aber ausgerechnet Leit- und Grundton von C-Dur (die Téne h und c) »aus-
geloscht« werden.61
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Abbildung 9: Nachstverwandte Tonarten in Dur und Moll.

Weiterfiihrende Ausweichungen kénnen erst dann vollzogen werden, nachdem un-
mittelbar oder ndher verwandte Tone angesteuert wurden. Ein typischer Weg kénnte
sich etwa so gestalten, dass zundchst in einen unmittelbar verwandten Ton, »am na-
tiirlichsten in seine Ober-Dominante«, ausgewichen, als Nachstes die Tonart der
Ober- oder Untermediante und in weiterer Folge »andre dem Haupt[t]Jon verwandte
Tone« anvisiert werden, bis zuletzt erst eine entlegenere Tonart aufgesucht, und
schlief3lich in die Haupttonart iiber deren Dominante riickgeleitet wird.s2

Neu etablierte Tonarten konnen ihrerseits als Referenzpunkt fiir weitergehende Aus-
weichungen in ihr verwandte Téne dienen. In kiirzeren Tonstiicken sind allerdings
kompliziertere harmonische Wege kaum realisierbar. Tiefer verschachtelte Auswei-
chungen setzen fiir Kirnberger notwendig eine Expansion der Form voraus:

58 Ebd, S.103.

59 Ebd, S. 108f. An spaterer Stelle resiimiert Kirnberger: »Nach den Regeln der Modulation muf3 ein
Abschnitt um so viel kiirzer seyn, je entfernter sein Ton von dem Hauptton ist« (Kirnberger, Kunst
des reinen Satzes [wie Anm. 2], 2. Teil, 1. Abteilung, S. 141).

60 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 109.

61 Kirnberger, Art. »Ausweichung, in: Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 2), 1. Teil, S. 117-120, hier:
S.119.

62 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 1), 1. Teil, S. 119.
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Nur in ganz langen Stiicken geht es an, daf? man sich in entferntern Tonarten so fest-
setze, dafd man sie gleichsam in die Stelle der Haupttonart treten lafdt: in kurzen Stii-
cken aber soll eigentlich keine Nebentonart so behandelt werden, als wenn sie eine
Haupttonart ware, aus der man wieder frey ausweicht.63

Sofern es der gewlinschte Ausdruck nicht anders erfordert, sollen Ausweichungen all-
mahlich vollzogen werden. Zu diesem Zweck empfiehlt Kirnberger eine bestimmte
Art der harmonischen Verkettung von Perioden: »Dieses wird am besten bewerkstel-
liget, wenn jede Periode ihren Schlufd in dem Tone der folgenden Periode macht. Denn
auf diese Art hdngen alsdenn die Perioden genau zusammen.«64

»Einheit< im »Ausdruck«

Wie David Beach zutreffend pointierte, sind Kirnbergers Uberlegungen zur musikali-
schen Form primar angesiedelt »at the level of phrase structure«, entwickeln dagegen
noch nichtim Sinne einer Formenlehre ein Verstandnis von »larger formal designs«.65
Dieser Unterschied wird offensichtlich, wenn Kirnberger beispielsweise bemerkt,
dass in Konzertsiatzen oder Arien ein mehrfaches Schlief3en in der Haupttonart den
Satz schlussendlich in eine Folge »fiir sich bestehende[r] Stiicke« teilt.66 Das Satz-
ganze begreift Kirnberger als Parataxe in gleichem Rang stehender (Haupt-)Teile und
noch nicht als eine >organischg, d. h. aus wechselseitig aufeinander bezogenen und
hierarchisch gestuften Teilen gefiigte Gesamtform. In der Frage, wie grofiere und mit-
unter auch selbststindige Teile zusammengeschlossen werden konnen, bleibt Kirn-
berger weiterhin der barocken Affektenlehre und Gefiihlsidsthetik des 18.
Jahrhunderts mit ihrer Forderung nach >Einheit< im >Ausdruck«< oder »Affekt« ver-
pflichtet. Wenn, so Kirnbergers Argumentation, die Musik doch »eigentlich die Spra-
che der Empfindung« sei, die »Empfindung an sich selbst etwas einfaches ist, das sich
durch wenig Aeusserungen an den Tag leget«, die Musik jedoch ihre Zuhodrerschaft
nicht nur einen Moment, sondern »eine Zeitlang in demselben Gemiithszustande« un-
terhalten will, so gelte es »eine Art des Gesanges« (oder synonym: ein Tonstiick) zu
»erfinden, in welchem ein und eben dieselbe Empfindung, mit gehdriger Abwechs-
lung und in verschiedenen Modificationen, so ofte konnte wiederholt werden, bis sie
den gehorigen Eindruk gemacht haben wiirde«.67 Zur Losung dieser Aufgabe kdmen
»alle liblichen Tonstiicke [...] darin iiberein, dafd in einem Haupttheile nur eine kurze,
dem Ausdruk der Empfindung angemessene Periode, als der Hauptsatz zum Grund
gelegt wird; dafd dieser Hauptsatz durch kleinere Zwischengedanken|,] die sich zu
ihm schiken, unterstiitzt, oder auch unterbrochen wird; daf} der Hauptsatz mit diesen

63 Ebd, S. 108f.

64 Ebd,, S.109.

65 Beach, Harmonic Theories of Kirnberger (wie Anm. 27), S. 99, Fufénote 1.

66 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 2), 2. Teil, 1. Abteilung, S. 139.

67 Kirnberger, Art. »Hauptsatz, in: Sulzer, Allgemeine Theorie (wie Anm. 2), 1. Teil, S. 522-523, hier: S.
522.
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Zwischengedanken in verschiedenen Harmonien und Tonarten, und auch mit kleinen
melodischen Verandrungen, die dem Hauptausdruk angemessen sind, so ofte wieder-
holt wird, bis das Gemiith des Zuhorers hinldnglich von der Empfindung eingenom-
men ist, und dieselbe gleichsam von allen Seiten her empfunden hat.«68

Gleich zu Beginn des Tonstlicks, in der ersten Periode, »mufd der ganze Geist dessel-
ben enthalten seyn, und alle folgenden [Perioden] miif3en einige Aehnlichkeit mit die-
sem ersten haben, damit durchaus die Einheit der Empfindung beybehalten werde«.59
Der »Hauptsatz«< macht folglich »das Wesentlichste der ganzen Sach aus«.7® Regeln
oder Mafdgaben seine Gestaltung betreffend kann Kirnberger allerdings kaum nen-
nen, da seine Erfindung schlussendlich »das Werk des Genies« sei’t und damit ein
Feld tangiert, das aufderhalb des Lehrbaren einer Formtheorie liegt.

68 Ebd.

69 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 2), 2. Teil, 1. Abteilung, S. 152.
70 Kirnberger, Art. »Hauptsatz« (wie Anm. 67), S. 522.

71 Ebd.
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Birger Petersen

Zwischen »Tonarten der Alten«, Tanz und Charakter.
Ort und Funktion einer Melodielehre bei Kirnberger

Die Melodielehre fithrt in der musikwissenschaftlichen Debatte ein Schattendasein,
obwohl die Kategorie >Melodie< nicht nur weite Teile der musiktheoretischen Schrif-
ten, sondern auch grofde Teile der musikasthetischen Auseinandersetzungen des 18.
Jahrhunderts wie etwa die Debatte um den Primat von Harmonie und Melodie be-
herrscht. Melodielehren hat es immer gegeben, niemals aber, wie in der Kontrapunkt-
oder Harmonielehre, eine Kontinuitat der Theorie und des pddagogischen Regelsys-
tems. In der Melodielehre geht es — Carl Dahlhaus folgend - weniger um die hand-
werklichen Regeln zur Melodiebildung um der Melodie selbst willen, wie sie etwa
Johann Mattheson mit dem Vollkommenen Capellmeister in der Ausrichtung auf die
modischen Schreibarten in der Musik des 18. Jahrhunderts zu vermitteln sucht:! Me-
lodielehre ist (mehr noch als andere musiktheoretische Lehrkonzepte) eine implizite
Lehre, und das Erstaunliche ist nicht der Mangel an Tradition in der Melodielehre,
sondern deren Bestdndigkeit - allerdings im Kontext der Kontrapunkt- und Harmo-
nielehre, die hinsichtlich der Theorie des Kontrapunkts auf der Kanonisierung des
Palestrinastils und in der Theorie der Harmonik auf einem Riickzug in Abstraktionen,
die von den historischen Veranderungen nicht betroffen werden, beruht. Das einzige
»Melodiegesetz«, das »iiberliefert« oder immer wieder entdeckt worden ist, besagt,
dass einem Sprung eine stufenweise Bewegung in entgegengesetzter Form folgen soll
(und umgekehrt).2

Auch fiir Johann Philipp Kirnberger gehort die Melodielehre zum Kanon der fiir die
Satzlehre relevanten Parameter. [hr Gegenstand liberschneidet sich auch hier mit Fra-
gen der Harmonik und der Kontrapunktik, speziell aber mit der Rhythmuslehre, von
ihm unter anderem dargestellt an den Eigenschaften der verschiedenen Tanzformen
- und damit an einem Repertoire, das in besonderer Weise als zeitgemaf gelten kann.
Allerdings belegen mehrere Passagen aus seinen Schriften, dass Kirnberger den in der

1 Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert. Erster Teil: Grundziige einer Systematik,
Darmstadt 1984 (= Geschichte der Musiktheorie Bd. 10), Sp. 45; vgl. Birger Petersen, Die Melodielehre
des Vollkommenen Capellmeisters von Johann Mattheson. Eine Studie zum Paradigmenwechsel in der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, Eutin und Norderstedt 2002 (= Eutiner Beitrdge zur Musikfor-
schung Bd. 1).

2 Vgl. Birger Petersen, »Eine philologisch-musicalische Wissenschafft«. Melodielehre als Paradigmen-
wechselg, in: Johann Mattheson als Vermittler und Initiator. Wissenstransfer und die Etablierung neuer
Diskurse in der ersten Hdlfte des 18. Jahrhunderts, hg. von Wolfgang Hirschmann und Bernhard Jahn,
Hildesheim 2010, S. 212-225, hier: S. 239.
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zeitgenossischen Kompositionspraxis eher irrelevant gewordenen Kirchentonarten
einen nicht unerheblichen Rang in der Ausbildung und entsprechend viel Raum in der
Darstellung zumisst. Kirnberger baut seine Melodielehre systematisch auf; zugleich
begriindet er sie historisch: So enthalt der zweite Teil von Die Kunst des reinen Satzes
eine Melodielehre »einschliellich einer Takt- und Rhythmuslehre, die einen bedeu-
tenden Beitrag zur deutschen Perioden- und Inzisionenlehre darstellt«.3 Diesem Be-
reich vorgeschaltet erscheint aber eben die Vorstellung von Tonleitern auf der Basis
der Oktavspezies.

Der Gegensatz zwischen den »Tonarten der Alten«#* auf der einen Seite und dem Re-
pertoire der Tanze in Zusammenhang mit einer modernen Lehre vom Rhythmus auf
der anderen Seite scheint nicht nur auf den ersten Blick unaufléslich. Zu fragen ist an
dieser Stelle zunachst, welche Traditionen bei Kirnberger an dieser Stelle - und jen-
seits einer impliziten Melodielehre, die in Fragen der Harmonik und des Kontra-
punkts eingewoben sich prasentiert - zusammenflieflen und ob sie tatsdchlich
zusammengehoren oder doch aus den unterschiedlichsten Griinden so disparat sind,
wie sie erscheinen.

Die Forschungsliteratur der jlingeren Vergangenheit bezieht sich in erster Linie auf
Aspekte der Harmonik bei Kirnberger - auch angesichts der Tatsache, dass seine Satz-
lehre intradisziplindr einem integrierten Modell folgt. Matthias Koch stellt in diesem
Zusammenhang fest, dass fiir Kirnberger die Harmonik den Ausgangspunkt, nicht
aber das Ziel seiner Untersuchung bildet: So bezieht sich das langste Kapitel in der
Kunst des reinen Satzes auf Aspekte des doppelten Kontrapunkts.5 Anders als etwa bei
Mattheson erwachst flir Kirnberger die Satzlehre aus der Harmonik, auf deren Basis
sowohl die Melodik der Einzelstimme als auch die Kontrapunktik des mehrstimmigen
Satzes entwickelt wird.6 Dabei ist weiterhin zu fragen, welchen Ort Kirnberger der
Melodielehre in seinen eigenen Schriften zuweist. In den Gedanken iiber die verschie-
denen Lehrarten in der Komposition (1782) stellt er fest, dass seine Werke zur Vokal-
komposition, seine Sammlungen von Tdnzen und alle anderen Arbeiten vor allem
dazu dienen, die in Die Kunst des reinen Satzes (1771-1779) niedergelegten Prinzi-
pien zu erweitern und zu festigen; entsprechend gilt der erste Blick diesem theoreti-
schen Hauptwerk. Dariiber hinaus wird zu untersuchen sein, ob und inwieweit
Aspekte der Melodielehre aus der Anleitung zur Singcomposition (1782) zu extrahie-
ren sind, die ja in erster Linie 53 vollstindige Vokalkompositionen zur Illustration

3 Oliver Wiener, Art. »Johann Philipp Kirnberger. Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, in: Musik-
theorie (= Lexikon Musikschrifttum 1), hg. von Ullrich Scheideler und Felix Woérner, Kassel und Stutt-
gart 2017, S. 258-260, hier: S. 259.

4 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, Erste Abteilung, Berlin und Ko6-
nigsberg 1776, S. 41.

5 Matthias Koch, Studien zu Johann Philipp Kirnbergers Konzept des reinen Satzes in der Musik, phil.
Diss. Paderborn 2019, S. 34.

6 Vgl. Peter Wollny, Art. »Kirnberger, Johann Philipp«, in: MGG Online, hg. von Laurenz Liitteken, Kassel,
Stuttgart, New York 2016ff, zuerst veroffentlicht 2003, online veréffentlicht 2016:
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/28173.
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und Erlauterung einer langen Diskussion des Verhaltnisses von Metrik und der Kom-
position fiir Stimmen zu Beginn des Texts aufweist.

Mattheson und Kirnberger

Die doppelte Auseinandersetzung Kirnbergers mit Fragestellungen der melodischen
Fortschreitung sind den unterschiedlichen Zielsetzungen seiner Arbeit geschuldet,
wie Matthias Koch herausgestellt hat:? In der Kunst des reinen Satzes geht es Kirnber-
ger im ersten Teil um die Fortschreitungsregeln in Bezug auf den korrekten mehr-
stimmigen Satz, wahrend er im zweiten Teil den Gebrauch der von ihm dargelegten
Regeln auch asthetisch rechtfertigt. Er beschrankt sich dabei auf einige wesentliche
Grundregeln, die von der Pramisse seiner Arbeiten, ndmlich dem Primat der Harmo-
nik, bedingt werden. Der dritte Abschnitt des zweiten Teils tragt den Titel »Von der
melodischen Fortschreitung und dem fliefenden Gesange«. Kirnberger fordert die
harmonisch korrekte Orientierung einer Melodie - und dass der Beginn einer Kom-
position die Tonart eindeutig erkennen lassen muss:

»Hier mufd zuvorderst angemerkt werden, dafd eine gute Melodie auch eine richtige
Harmonie zum Grunde hat, und daf3, wo diese nicht dazu zu finden oder fiihlbar ist,
die Melodie nicht fliefRend seyn kann, so richtig oder singbar auch ihre einzelen Fort-
schreitungen seyn mogen.“8

Dieser Aspekt erinnert an die mithin fiir die Musik des 16. Jahrhunderts diskutierte
Frage, inwieweit ein kompositorisches Initial bereits einen Modus erkennen ladsst.?
Vor allem aber ldsst die Begrifflichkeit Kirnbergers ohne weiteres auf die Vorarbeiten
Johann Matthesons schliefden: Dieser hatte im Rahmen der Melodielehre des Vollkom-
menen Capellmeisters die Kriterien des »fliessenden Wesens« als dritte Eigenschaft
einer guten Melodie in insgesamt acht Regeln benannt. Mattheson geht es in erster
Linie um das Beachten von Einschnitten, allerdings nicht unter dem Aspekt der von
ihm zuvor dargestellten »Deutlichkeit«,10 sondern vor allem mit dem Hinweis auf die
Unterbrechung des »melodischen Flusses« als Gefahr fiir eine gute Melodie. Schon zu-
vor hatte Mattheson bereits den Begriff des »Sprengels« angefiihrt: »Die Erkenntnif3

7 Vgl. Koch, Studien (wie Anm. 5), S. 231-240.

Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 80.

9 Vgl. die Darstellung bei Harold S., Powers, »Tonal types and modal categories in Renaissance polyph-
ony, in: Journal of the American Musicological Society 34 (1981), S. 428-470. bzw. Harold S., Powers,
»Is Mode Real? Pietro Aron, the Octenary System, and Polyphony, in: Basler Jahrbuch fiir historische
Musikpraxis 16 (1992), S. 9-53.

10 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Das ist griindliche Anzeige aller derjeniger Sachen,

[ee]

die einer wissen, konnen, und vollkommen innehaben mufs, der einer Capelle mit Ehren und Nutzen vor-
stehen will: zum Versuch entworfen von Mattheson, Hamburg 1739, Reprint Kassel 1954, 61995 (=
Documenta Musicologica. Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles V, hg. von Margarete Reimann);
Neusatz hg. von Friederike Ramm, Kassel 1999, S. 145-150; vgl. »Die Melodielehre« (wie Anm. 1),
S.134-138.
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des Sprengels einer ieden Ton-Art ist dem fliessenden Wesen unentbehrlich«.11 Mit
»Sprengel« meint Mattheson den Ambitus der Stimme bzw. des betreffenden Instru-
ments; zur Erlduterung verweist er auf die Definition des Begriffs etendue«< im Neu-
Erdffneten Orchestre bzw. unter der Benennung des Ambitus: »(4.) Daf man die
Etendué (natiirliche H6he und Tieffe) einer jeden Stimme und eines jeden Instru-
ments nicht iiberschreite«.12

Wie eng der Einfluss der enzyklopadischen Arbeiten Matthesons auf diejenigen Kirn-
bergers ist, wurde bereits an anderer Stelle fiir den Abschnitt »Recitativ« in Sulzers
Theorie der schénen Kiinste bestatigt, dessen Autor - Beverly Jerold und Matthew L.
Boyle folgend - ebenfalls mutmafilich Kirnberger gewesen ist:13 Neun der von
Mattheson in einem der Paragraphen im Vollkommenen Capellmeister gedufderten Re-
geln!4 stimmen mit den Angaben im Beitrag »Recitativ« iiberein, und die Regeln, die
den Inhalt nicht mit Matthesons Regeln teilen, konzentrieren sich entweder auf
simple Ratschlage wie die Anwendung von Dynamik, Kadenztypen oder die Verwen-
dung von >accompagnato< und »arioso«. In beiden Fillen fordern die Autoren rhythmi-
sche Klarheit und schematische Regelmafdigkeit.

Dabei unterscheiden sich die Ansatze Matthesons und Kirnbergers grundsatzlich: An-
ders als Kirnberger sieht Mattheson die Melodie als Ausgangspunkt der Musik und
widmet daher der Melodielehre ein umfangreiches Kapitel im Zentrum seiner spaten
Hauptschrift, dem Vollkommenen Capellmeister. Die Melodielehre Matthesons ist -
auch nach eigenem Bekunden - der erste Versuch einer umfanglichen Systematisie-
rung, auch wenn Mattheson nicht der »Erfinder« einer Melodielehre gewesen sein
mag (denn »Melodielehre« spielt auch jenseits einer eigenen Lehrdisziplin etwa in
den Kontrapunktlehren des 15. oder 16. Jahrhunderts schon immer eine Rolle.15
Mattheson rithmt sich 1740, als erster »auf eine einzelne, saubere Melodie als das
schonste und natiirlichste in der Welt gedrungen« zu haben.16 Die von Mattheson

11 Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 141.

12 Johann Mattheson, Das Neu-Erdffnete Orchestre, Oder Universelle und griindliche Anleitung / Wie ein
Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde der edlen Music erlangen / sei-
nen Gout darnach formiren / die Terminos technicos verstehen und geschicklich von dieser vortreffli-
chen Wissenschafft raissoniren mége [...] Mit beigefiigten Anmerckungen Herrn Capell-Meister Keisers,
Hamburg 1713 (Nachdruck Hildesheim 1993), S. 106, Hervorhebungen im Original; vgl. ebd, S. 147-
148: »Der Ambitus aber bestehet in eines jeden zum Fundament gesetzten Tohnes natiirliche Aus-
weichungen / und aus der eigentlichen Harmonie fliessenden Cadenzen« bzw. Petersen Die Melodie-
lehre (vgl. Anm. 1), S. 138f.

13 Vgl. Beverly Jerold, »Johann Philipp Kirnberger and Authorship, in: Notes 69:4 (2013), S. 688-705.
bzw. Matthew L. Boyle, »Johann Georg Sulzer’s >Recitativ< and North German Musical Aesthetics: Con-
text, Translation, Commentary«, in: Music Theory Online 23:2 (2017): https://mtosmt.org/is-
sues/mto.17.23.2/mto.17.23.2.boyle.php [23. Juni 2021].

14 Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 2123f.

15 Vgl. Dahlhaus, Die Musiktheorie (wie Anm. 1), S. 13, bzw. Petersen, Die Melodielehre (wie Anm. 1),
S.239.

16 Vgl. den Vorbericht zu Johann Mattheson, Grundlage / einer / Ehren-Pforte, / woran der / Tiichtigsten
Capellmeister, / Componisten, Musikgelehrten, / Tonkiinstler &c. / Leben, Werke, Verdienste &c. / er-
scheinen sollen, Hamburg 1740 bzw. Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 133: »Niemand hat
sonst, meines Wissens, mit Vorsatz und Nachdruck von der Melodie geschrieben.
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entworfene Melodielehre gibt sich dabei zwar durchaus den Anschein einer Hand-
werkslehre, ist aber tatsachlich eher der Ausdruck seiner asthetischen Vorstellungen:
Sein Postulat, dass Musik beredt sein miisse, um nicht in leeres Geton zu verfallen, ist
ein - wie auch immer differenziert - tiber Epochengrenzen hinausreichender astheti-
scher Grundgedanke,!7 das in erster Linie die Asthetik des 18. und 19. Jahrhunderts
betrifft, die explizit oder unausgesprochen eine Asthetik der Melodie ist: Das Teilmo-
ment der Musik, von dem man primar Expressivitdt und Sprachcharakter erwartete,!8
war die Melodie - eine Haltung, die sich in dieser Form unbedingt schon bei Matthe-
son findet.

Mattheson verweist 1739 ausdriicklich auf die kompositorische Kunst Benedetto
Marcellos, wenn er eine Arie Marcellos unter dem Aspekt der »dispositio< analysiert
und so Begriffe der Rhetorik und ihrer Elemente auf ein Musikstiick in der Art einer
Folie ibertragt.1% Dieser Teil, den Mattheson unverdndert aus dem &alteren Kern me-
lodischer Wissenschafft ibernimmt,20 macht deutlich, dass die von ihm vorgefiihrte
textlose Arie von Marcello mit dem Strukturmodell der Rede eher iiberfrachtet ist,21
entscheidend ist aber die Zielsetzung Matthesons angesichts der Positionierung der
Analyse: Die »Klang-Rede« wird bei Mattheson zur Konsequenz der Melodielehre.

In diesem Zusammenhang bezeichnend ist, dass auch Kirnberger sich dafiir entschei-
det, ausgerechnet den Beginn einer Arie von Benedetto Marcello als Beispiel fiir eine
besonders bemerkenswerte melodische Gestalt als Illustration anzuhdngen:

N N A
I 174 o D] -
Y] ' N 4
As - pra e cru -da quel-la pe-na

Notenbeispiel 1: Kirnberger, Die Kunst, S. 104

»Kann eine frappantere und den Worten angemessenere melodische Fortschreitung
erdacht werden?«22 Die Wahl Kirnbergers fallt nicht von ungefahr auf Marcello - eine
angesichts der schieren Uberfiille an musikalischem Vergleichsmaterial der Zeit un-
gewohnliche Wahl. Wie bei Mattheson steht bei Kirnberger der Verweis auf Marcello
am Ende des Kapitels »Von der melodischen Fortschreitung und dem flief3enden Ge-
sange, besitzt aber weniger die konkludierende Kraft des Exempels, sondern wirkt
eher als Erganzung - und zugleich als Referenz an die Melodielehre Matthesons.

17 Vgl. Abraham und Carl Dahlhaus, Melodielehre, Laaber 1982, S. 25.

18 Ebd.: »Der Begriff des Melodischen und der des Expressiven fliefsen ineinander«; vgl. Dahlhaus 1984,
S.15.

19 Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 237-239.

20 Vgl. Petersen, Die Melodielehre (wie Anm. 1), S. 166f.

21 Vgl. Janina Klassen, »Nur als zukker und gewiirze zu brauchen«. Musikalisch-rhetorische Figuren im
Kontext von Musikschriften des 16. bis 18. Jahrhunderts, phil. habil. Berlin 1997, S. 191.

22 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 104.
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Vom Nutzen der »Tonarten der Alten«

Das auf den ersten Blick eigentlich der Melodielehre gewidmete Kapitel im zweiten
Teil der Kunst des reinen Satzes, iberschrieben mit »Von der melodischen Fortschrei-
tung und dem fliefenden Gesange, ist tatsachlich vor allem dem Beziehungsgeflecht
von Harmonik und Melodik gewidmet; ansonsten enthalt dieser Abschnitt in erster
Linie eine Intervalllehre.z3 Zur Melodielehre gehért demnach der Umstand, dass Kirn-
berger fiir die unterschiedlichen, von ihm angefiihrten Intervalle einen Ausdrucks-
gehalt angibt:

»Hiermit ist aber nicht gesagt, als wenn diese melodische Fortschreitungen nur blos
die angezeigten Wiirkungen hatten, die auf keine Weise abgedndert werden konnten,
sondern nur, dafd diese nach meiner Empfindung ihnen am mehresten eigen zu seyn
scheinen. Uebrigens kommt hier vieles auf das Vorhergehende und Folgende, und
liberhaupt auf das Ganze der melodischen Phrase an, worinn sie vorkommen, nicht
weniger auf die Lage der zwischen ihnen liegenden kleinen und grossen Secunden der
Tonleiter oder der Tonart; und denn hauptsachlich mit auf die Zeit des Taktes, worauf
sie angebracht werden, und auf die Harmonie, die ihnen unterlegt wird. Durch die Har-
monie kann jede melodische Fortschreitung eine veranderte Schattierung des Aus-
drucks gewinnen. Indessen bleibt doch gewif3, dafl wenn die melodische
Fortschreitung an sich gut gewéahlet, und von einer kraftigen Harmonie unterstiitzt
wird, die Wiirkung um desto gréfier seyn miifde. 24

Die Abhangigkeit der Parameter untereinander wird offensichtlich im Zusammen-
hang mit der Dissonanzbehandlung, vor allem mit Kirnbergers Begriff der »melodi-
schen Dissonanz«: »Ueberhaupt alle Dissonanzen, die in der Melodie als Dissonanzen
fiihlbar werden, miissen auch in der Melodie ihre Aufl6sung erhalten.«25 Darunter
versteht er eine Dissonanz der Einzelstimme zum Grundbass, die regular aufzulésen
ist — also Vorhalte oder >Leittdne¢, bei denen die harmonische Fortschreitung be-
stimmte Konsequenzen in der Ausgestaltung der Melodik hat. Die dsthetische Begriin-
dung der Regel ist schwach - und abhingig von harmonischen Uberlegungen: Zum
einen 16st Kirnberger die melodische Fortschreitung »des Ausdrucks wegen«, der
Aufmerksamkeit oder wegen des »Fliefienden des Gesanges« aus der Klammer der
Harmonik, nennt also klare Griinde fiir mégliche Abweichungen von den genannten -
und ohnehin vage formulierten - Regeln. Im von Kirnberger angefiihrten Beispiel
wird ein Tritonus durch eine Vorhaltsnote abgemildert und insofern korrekt fortge-
fiihrt, als das f zum e abwarts aufgelost erscheint: »In dem zweyten Takt dieses Bey-
spiels fiihlt jedermann bey dem f den wesentlichen Septimenaccord von g, daher ist
die Auflosung der Septime bey dem Anfang des dritten Takts nothwendig.«26

23 Vgl. Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 103f.
24 Ebd.

25 Ebd, S. 82.

26 Ebd, S. 83; vgl. Koch, Studien (wie Anm. 5), S. 235.
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Notenbeispiel 2: Kirnberger Die Kunst, S. 82/83

Jenseits des Beziehungsgeflechts von Harmonik und Melodik begriindet Kirnberger
Sekundschritte auf der Basis der Tonleiter:

»Die diatonische Tonleiter ist in jedem Intervall jedem Ohr fafdlich. Nur hat man sich
vor der Fortschreitung des Tritonus und der grof3en Septime, sowol auf- als abwarts,
in Acht zu nehmen, als welche Intervalle schwer zu singen, folglich in einem flief3en-
den Gesange nicht wohl angebracht werden kénnen. Da der Tonsetzer aber oft seine
Ursache haben kann, warum er gerade an diesem Ort seinem Gesang etwas Harte ge-
ben will, entweder des Ausdrucks wegen, oder die Aufmerksamkeit des Zuhoérers zu
erwecken, oder durch den Contrast das Flief3ende des Gesanges noch mehr zu erhe-
ben, so konnen beyde Fortschreitungen gut angebracht werden, nur miissen sie, da sie
dissonirend sind, auch in der Melodie ihre Auflosung erhalten.“2”

Damit rickt die Verfasstheit von Skalen, also das melodische Tonmaterial, in den Mit-
telpunkt der Betrachtung - so wie schon Mattheson das »fliessende Wesen« in unmit-
telbarem Zusammenhang mit der »Ton-Art« gebracht hatte. Das Mafd der
Berticksichtigung von »Tonarten der Alten« ist bemerkenswert. Nachdem alte Tonar-
ten im ersten Teil der Kunst des reinen Satzes auch in der zweiten Auflage 1774 noch
keinen Ort gefunden haben, tragt der zweite Abschnitt des zweiten Teils der zweiten
Abtheilung den Titel »Von der Tonleiter, und den daher entstehenden Ténen und Ton-
arten«;28 der erste, sehr umfangreiche Paragraph heifdt »Von den Tonarten der Al-
ten«.29 Auf der Basis der griechischen Antike kommt Kirnberger zu einer Ubersicht
von sechs Tonleitern:

,Diese 6 Tonleitern sind also
1. CD,EFGAHCcus.f
2. D,EFGAHcdus.f
3. EFGAHCcdeu.s.f.
4, F,G A H,cdefus.f
5. GAHcdefgus.f

6. AHcdefgaus.f30

27 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 82.
28 Ebd, S. 41-76.

29 Ebd, S.41-67.

30 Ebd, S. 42.
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Diese benennt er im Anschluss mit dem Hinweis auf die iibliche »Confusion« der Be-
griffe, »denn bei den Alten war D, oder die dorische Tonart die erste, E oder die phry-
gische Tonart die zweyte, u.s.f.«;3! auflerdem erlautert er die Differenz von plagal und
authentisch und die Frage des Ambitus. Seine Gesamtdarstellung ist nachgerade mo-
dern:

Abbildung: Kirnberger, Die Kunst, S. 46

Den weiteren Verlauf des Kapitels nutzt Kirnberger fiir die Dokumentation seiner
Ubersicht mit Beispielen, sowohl mit einer Reihe von Choralen als auch mit einer Liste
von Kompositionen - vornehmlich Johann Sebastian Bachs -, die die »Tonarten der
Alten« verwenden. Unter Verweis auf die Lehrbiicher von Wolfgang Caspar Printz und
Johann Heinrich Buttstett32 fiigt er allen Tonarten noch eine Charakterisierung hinzu
- abhangig von der Lage der Halbtonschritte in der Skala. Demnach ist z.B. jonisch
nach Printz »lustig und munter«, dorisch »temperirt, andachtig« oder phrygisch »sehr
traurig«.33 Eine Gegeniiberstellung der zum Teil auch widerspriichlichen Charakteri-
sierungen Buttstetts und Printz’ erfolgt bei Kirnberger nicht, stattdessen die

31 Ebd, S. 44.

32 Kirnberger bezieht sich im Fall Buttstetts auf dessen Lehrbuch Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La, Tota Musica et
Harmonia £terna, Erfurt [1716], bei Printz auf dessen Compendium Phrynis (Mytilenaeus) oder Sa-
tyrischer Componist, Quedlinburg ab 1670.

33 Ebd, S. 50f; vgl. Wolfgang Caspar Printz, Phrynis (Mytilenaeus) oder Satyrischer Componist, [...], drei
Teile, Quedlinburg 1670 (Teil I), Sagan 1677 (Teil II), Dresden und Leipzig 1696 (Teil IIl und zweite
Auflagen von I und II), S. 38-40.
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Bestimmung von Verwandtschaften der Tonarten untereinander. Letztlich kommt
Kirnberger noch zu einer eigenen melodischen Regel in Bezug auf die alten Tonarten:

»Wollte man die alten Tonarten ganz strenge, das ist, so behandeln, daf} man sich nir-
gends, weder in der Melodie, noch in der begleitenden Harmonie, einen Ton erlaube,
der nichtin der Tonleiter lieget, so wiirden allerdings sehr eingeschrankte und unvoll-
kommene Compositionen davon hervorkommen.“34

Entsprechend bietet sich Kirnberger an dieser Stelle die Gelegenheit, iiber die Akzi-
dentien zur Kadenzbildung und eben (iiber diesen Umweg) zur Frage des harmoni-
schen Fundaments fiir die alten Tonarten zu gelangen. Der Abstand, den die alten
Tonarten gegeniiber den »Tone[n] und Tonarten der neuen Musik«35 aufweisen,
ergibt sich fiir Kirnberger aus durchaus rationalisierbaren Griinden - hier: den Sai-
tenteilungsprinzipien -, und das zweite Teilkapitel miindet folgerichtig nur in eine
Charakterisierung von Dur und Moll gegeniiber den Kirchentonarten sowie einer
Klassifizierung von Dur- und Molltonarten auf der Basis von Uberlegungen zur Tem-
perierung.3¢ Die Zielsetzung der Darstellung Kirnbergers ist offensichtlich:

»Die Kenntnifd dieser alten Kirchentone, und deren richtigen Behandlung, ist nicht
blofd darum nothwendig, weil ohne sie der rechte Fugensatz nicht kann gelernet wer-
den, wie aus dem, was ich hernach iiber diese Materie sagen werde, erhellet, sondern
auch darum, weil die alte Art zu setzen wiirklich Vortheile hat, die wir in der neuen
vermissen.“37

Die Tonartenlehre ist in der Kunst des reinen Satzes Propadeutikum fiir die Kontra-
punktlehre und hat nur eingeschrankt - und iiber die Kontrapunktlehre héchstens
mittelbar - mit der Grundlage der Satzlehre, der Harmonielehre zu tun. Gleichwohl
rekurriert Kirnberger immer wieder auf seine Darstellung, etwa wenn er schreibt:

sDer erste Satz eines guten Gesanges muf$ hauptsachlich die Eigenschaft haben, daf}
er die Tonleiter, woraus er genommen ist, nemlich die Haupttonart des ganzen Stiicks
sogleich und ohne die geringste Zweideutigkeit fithlen lasse. Deswegen miissen gleich
anfangs vorziiglich solche Téne genommen werden, die den Ton und die Tonart be-
stimmt bezeichnen. Hiezu sind keine Tone geschickter, als die zu dem Dreyklang des
Haupttones gehoren.“38

Demgegeniiber verwundert in der Einflihrung in die 1782 erschienene Anleitung zur
Singcomposition von 1782 - als Vorwort zu ihrem eigentlichen Inhalt, den 53 Kompo-
sitionen, die mustergiiltig fiir die Lehrgrundsatze Kirnbergers stehen sollen - ange-
sichts des knappen Raums der schiere Umfang, der erneut den Tonarten gewidmet
wird. Kirnberger geht es hier um eine Klarstellung, »wie ein Affekt durch Gesang

34 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 58f.
35 Ebd, S. 67.

36 Vgl.ebd, S. 72-75.

37 Ebd, S. 47.

38 Ebd, S. 78.
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bestimmt wird«;39 seine Bertlicksichtigung der Tonarten kommt diesmal (bis auf eine
Nebenbemerkung an anderer Stelle)40 ohne eine historische Orientierung aus - statt-
dessen klart der Autor gleich die besonderen Charakteristika der Tonarten aufgrund
ihrer skalaren Beschaffenheit. Die sich anschliefende Liedersammlung prasentiert
dann allerdings samtliche Satze ausschliefilich in Dur oder Moll. Dass eine historische
Einordnung des Materials hier ebenso fehlt wie eine Neuorientierung an Dur und
Moll, 1asst sich allerdings kaum mit der Kiirze des Texts erklaren - angesichts des gro-
3en Umfangs, den etwa die Erérterung der Stimmungen oder des Komplexes »Rhyth-
mus« und »Metrum« in der Vokalkomposition ausmacht.

Auch an dieser Stelle ist der Verweis auf Vorgdngerarbeiten Matthesons so zwingend
wie klarend. Das neunte Hauptstiick des Vollkommenen Capellmeisters ist einer aus-
fiihrlichen Darstellung »Von den Ton-Arten« gewidmet; Matthesons Ziel ist es (wie
schon in den Orchestre-Schriften von 1713 und 1717),4! letztlich klarzustellen, dass
die Bezeichnungen der Kirchentonarten sinnvoller- und praktischerweise zu ersetzen
sind durch die (insgesamt dann vierundzwanzig) Tonarten, die mit der Reduzierung
auf Dur und Moll evident werden.42 Die im Vollkommenen Capellmeister insgesamt
historisch aufgebaute Argumentationskette ist dabei bestimmt durch zwei maf3gebli-
che Aspekte. Zunachst bemerkt Mattheson (recht spekulativ),

»dafs ehmals bey den klugen Romern ihre vornehmsten Gesetze, die sie aus Griechen-
Land geholet hatten, und leges duodecim tabularum, d.i. Gebote der zwolff Tafeln heis-
sen, mit heller Stimme auf das zierlichste abgesungen worden.“43

Diese Feststellung mag natiirlich ebenso sehr ein Argument fiir das Benennen der
Tonarten nach ihrer Finalis (auf die Mattheson hinauswill) als auch fiir das seit Glare-
ans Dodekachordon zwolf Modi zahlende System sein. Im Folgenden, ndmlich im Rah-
men eines Gangs durch die Geschichte der Moduslehre, stellt Mattheson allerdings
fest, dass die Namen der Modi ohnehin nicht korrekt angewendet werden:

»8. 19. Ubrigens zehlten jene alte Griechen ihre Klang-Stuffen allemahl von oben an, d.
i. von der Hohe, so daf3 die feineste Saite bey ihnen die erste hief3; welches die lateini-
schen Nachkommen, und wir mit ihnen, gerade umgekehret haben.“44

Mattheson bemerkt dariiber hinaus eine in der Musik der Zeit kaum feststellbare In-
differenz:

»Die erste und alleralteste Meinung ging gewif3lich dahin, dafd man die drey Ton-Arten
(denn damahls waren ihrer mehr nicht im Gebrauch) nehmlich die dorische,

39 Johann Philipp Kirnberger, Anleitung zur Singecomposition mit Oden in verschiedenen Sylbenmaassen
begleitet, Berlin 1782, S. 1.

40 »[...] die Tonarten der Alten, vgl. ebd,, S. 12.

41 Vgl. Petersen, Die Melodielehre (wie Anm. 1), S. 88-91.

42 Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 61.

43 Ebd.

44 Ebd, S. 63.
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phrygische und lydische, mit nichts anders, als mit der Hohe und Tiefe des Klanges
von einander zu unterscheiden verlangte.“45

Warum Mattheson den siebten und achten Modus aufder Acht lasst, indem er im Zu-
sammenhang der »ersten und alleraltesten Meinung« mixolydisch nicht erwahnt,
wird aus dem Text nicht klar. Ein kompositionsgeschichtlich eigentlich entscheiden-
des Argument fiir die Zuriickweisung der tradierten Moduslehre im Neu-Erdffneten
Orchestre, aber auch in dessen Nachfolgeschrift, spielt im Vollkommenen Capellmeis-
ter im Vergleich zu dem historisch angelegten Argument eine eher untergeordnete
Rolle. Die Erorterung der Tonarten fiihrte noch 1713 zu folgender These:

,Es miissen aber diese 8. Tone wiederum nicht mit den 8. Tonis Ecclesiasticis oder Gre-
gorianis confundiret werden / als die / obgleich dieselbe Natur / doch einen gantz an-
dern Gebrauch haben / wovon jedoch / wegen des geringen Nutzens / ufl weitlaufftig
beym Kirchero ufi andern zu findenden Beschreibungé allhier etwas speciales anzu-
fiihren vor unnoéthig achte.“46

Es geht Mattheson also ausdriicklich um den geringen Nutzen der tradierten Modi,
dariiber hinaus aber auch um die deutliche Differenzierung. 1717 - und als Entgeg-
nung auf die Kritik Johann Heinrich Buttstetts - ist zu lesen:

»,Dem ungeachtet mufs man sie [die »8. Toni moderni«, Anm. d. Verf.] doch keines we-
ges mit einander confundiren / denn ob sie gleich quo ad Genera auf einen Stamm zu
reduciren sind / so konnen sie doch / u. miissen nothwendig / ratione Specierum &
Usus, unterschieden werden [...]. Von den Stylis kan auch kein Argument auf die Thone
gemacht werden / denn diese dienen zu jeden Stylo auf der Welt auf gewisse Art.“47

Mattheson nimmt schon im Titel dieser Schrift - »so dann endlich des lange verbannet
gewesenen Ut Re Mi Fa Sol La Todte (nicht tota) Musica Unter ansehnlicher Begleitung
der zwélf Griechischen Modorum, als ehrbarer Verwandten und Trauer-Leute / zu Grabe
gebracht und mit einem Monument, zum ewigen Andencken / beehret wird« —48 Ab-
stand von den Grundlagen der elementaren Musiklehre der vergangenen Jahrhun-
derte. 1739 tritt das Argument des Usuellen hinter das historische zuriick: Mattheson
legt den enzyklopadischen Ansatz seines Kompendiums dahingehend aus, dass es
notwendig ist, den >galant hommec« {iber alte Tonarten in Kenntnis zu setzen, wie er

45 Ebd, S.61.

46 Mattheson, Das Neu-Erdffnete Orchestre (wie Anm. 12), S. 61.

47 Johann Mattheson, Das Beschiitzte Orchestre, oder desselben Zweyte Erdffnung / Worin Nicht nur ei-
nem wiirklichen galant-homme, der eben kein Profefsions-Verwandter / sondern auch manchem Musico
selbst die alleraufrichtigste und deutlichste Vorstellung musicalischer Wissenschaften / wie sich die-
selbe vom Schulstaub tiichtig gesdubert / eigentlich und wahrhafftig verhalten / ertheilet; aller wiedri-
gen Auslegung und gedungenen Aufbiirdung aber vélliger und truckener Bescheid gegeben; so dann
endlich des lange verbannet gewesenen Ut Re Mi Fa Sol La Todte (nicht tota) Musica Unter ansehnlicher
Begleitung der zwolf Griechischen Modorum, als ehrbarer Verwandten und Trauer-Leute / zu Grabe
gebracht und mit einem Monument, zum ewigen Andencken / beehret wird, Hamburg 1717 (Nachdruck
Leipzig 1981), S. 74.

48 Ebd,, Titelvignette; vgl. Petersen, Die Melodielehre (wie Anm. 1), S. 229-233.
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auch hinsichtlich der Kontroverse von Stil und Gattung einen Kompromiss sucht, in-
dem er beide Elemente vermittelt.

Aus der Warte des spaten 18. Jahrhunderts ist entsprechend das Wiederaufgreifen
der Lehre von den Kirchentonarten bei Kirnberger durchaus zu erklaren: Jenseits der
usuellen Fragen - dass um 1770 der Gebrauch dieser Tonarten noch unwahrscheinli-
cher war als um 1730, ist schwer von der Hand zu weisen - hat die Herleitung der
alten Tonarten und ihre Kontextualisierung innerhalb der Melodielehre bei Kirnber-
ger zundchst historische Ziige und richtet sich auch insofern nach den Maf3gaben
Matthesons. Andererseits ist die Verortung des Themenkomplexes innerhalb des
Lehrgebaudes von Kirnberger auch jenseits einer historischen Orientierung von gro-
3em Interesse - angesichts der hervorgehobenen Positionierung sowohl in der Kunst
des reinen Satzes als auch in der Anleitung zur Singcomposition: Schliefdlich hat »jede
dieser Tonarten [...] fiir sich ihren bestimmten Charakter«.49

Rhythmus, Metrum und Charakter

Das eingangs kontextualisierte Kapitel »Von der melodischen Fortschreitung und
dem fliefdenden Gesange«, das am ehesten in Richtung einer Melodielehre Kirnber-
gers deutet, findet sich in der Kunst des reinen Satzes eingehegt zwischen der ausfiihr-
lichen Erlduterung alter Tonarten einerseits und dem Kapitel »Von der Bewegung,
dem Takt und dem Rhythmus« andererseits - mithin also zwischen alter<und >neuerc
Musiktheorie. Dabei ist das in diesem Lehrwerk angebotene Konstrukt zur Rhythmus-
Theorie eigentlich eher knapp, und auch in der Anleitung zur Singecomposition geht
es Kirnberger weniger um musikasthetische Fragestellungen, sondern eher um hand-
werkliche Muster zur Umsetzung von lyrischen Metren in die Musik. Diejenige Rhyth-
mus-Theorie, die sich insbesondere in den Beitrdagen zu Sulzers Allgemeiner Theorie
der schonen Kiinste findet, hat die neuartige Vorstellung von »Zeit« zum Fundament.
Dabei ist nicht klar zu definieren, auf welchen Autor die Darstellungen zurtickgehen
- ob nun auf Kirnberger, auf Johann Georg Sulzer oder auf Johann Abraham Peter
Schulz.50 In seiner Grundbestimmung des Takts geht es dem Autor weniger um arith-
metische Fragestellungen als vielmehr um Pulse:

»,Man begreift fehr leichte, dafl die Eintheilung der Téne in gleiche und gleichartige
Glieder auf mancherley Weife gefchehen kénne, deren jede, befonders, wenn noch die
gefchwindere, oder langfamere Bewegung hinzukommt, ihren eigenen Charakter

49 Kirnberger, Anleitung zur Singecomposition (wie Anm. 42), S. 1.

50 Vgl. William E. Caplin, »Theories of musical rhythm in the eighteenth and nineteenth century, in:
The Cambridge History of Western Music Theory, hg. von Thomas Christensen, Cambridge 2002, S.
657-694., S. 668f. bzw. Wilhelm Seidel, Uber Rhythmustheorien der Neuzeit, Bern 1975, S. 85-134,
sowie Jerold, Johann Philipp Kirnberger (wie Anm. 13).
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annimmt. Daraus entftehen denn alfo die ver{chiedenen Gattungen und Arten des Tak-
tes [...].“51

Takte werden hier im Gegenzug gruppiert, um so - nach hierarchischen Gesichts-
punkten - komplexere Phrasen oder Perioden auf einer hdheren Ebene zu konstruie-
ren; Hugo Riemann benannte Kirnbergers Verfahren »Akzenttheorie«: Die aktuellen
Notenldngen miissen nicht unmittelbar mit metrischen Einheiten korrespondieren,
und gleiches gilt fiir die Gruppierung von Noten in Motiven, die nicht unbedingt die
metrischen Grenzen einhalten muss. Kirnberger hat mit seiner Theorie die Dichoto-
mie von Rhythmus und Metrum begriindet - und bricht grundsatzlich mit alteren,
mensural gepriagten Uberzeugungen:52

»[Jeder erfahrene Tonkiinstler] hat [...] fich durch die Erfahrung ein gewiffes Zeitmaaf3
von der natlrlichen Liange und Kirze der Notengattungen erworben; er wird daher
ein Stik, das gar keine Bezeichnung der Bewegung hat, oder, welches einerley ift,
mit Tempo giufto bezeichnet ift, nachdem es aus langeren oder kiirzeren Notengattun-
gen befteht, eine langfamere oder gefchwindere, aber richtige Bewegung und zugleich
die rechte Schweere oder Leichtigkeit im Vortrag geben, und wiffen, wie viel er der
nattrlichen Lange und Kirze der Noten an Langfamkeit oder Gefchwindigkeit zuzuge-
ben oder abzunehmen habe.“53

Ein individuelles Metrum wird nicht nur durch die Organisation von Akzenten ge-
kennzeichnet, sondern auch durch Tempo, Artikulation und den generellen Charakter
einer Passage, insofern laufen die entscheidenden Aspekte der von Kirnberger arti-
kulierten Melodielehre im Metrum zusammen. Dabei spielt der Begriff des »Tempo
giusto« schon in der Kunst des reinen Satzes eine Rolle, etwa in der Charakterisierung
des 2/2-Takts:

,Von dieser Tacktart ist anzumerken, dafd sie sehr schwer und nachdriticklich, doch
noch einmal so geschwind, als ihre Notengattungen anzeigen, vorgetragen wird, es sey
denn, daf} die Bewegung durch die Beyworter grave, adagio &c. langsamer verlangt
wird. Eben so verhalt es sich mit den aus ihr entstehenden Sechsvierteltackt von zwey
triplirten Zeiten, doch ist das Tempo giusto dieser Tacktart etwas gemaf3igter. Beyde
Tacktarten vertragen keine kiirzere Notengattungen, als Achtel.“5*

Bereits William Caplin weist auf den Abstand zu Kirnbergers Definition des 3 /4-Takts
hin, der »wegen des leichteren Vortrags in der Kirchen-Schreibart nicht so gewdéhn-
lich als der 3/2« sei.55 Mit dem Metrum verwoben sind grundsatzlich die Bereiche

51 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste Bd. 2 (K-Z), Leipzig 1774, S. 1131f.

52 Vgl. Caplin, Theories (wie Anm. 53), S. 668f,; zu den von Kirnberger beschriebenen Taktarten vgl.
Claudia Maurer Zenck, Vom Takt. Uberlegungen zur Theorie und kompositorischer Praxis im ausgehen-
den 18. und 19. Jahrhundert, Wien 2001, S. 11-13 und 22.

53 Sulzer, Allgemeine Theorie 2 (wie Anm. 54), S. 1133.

54 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 118.

55 Ebd, S. 129; vgl. Caplin, Theories (wie Anm. 53), S. 669.
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Dauer, Tempo, Artikulation, Stil und Gattung: Erst die Generation nach Kirnberger be-
miiht sich um eine ausdriickliche Differenzierung der unterschiedlichen Bereiche.56
Als Bezugspunkt fiir seine Darstellung dient Kirnberger - jenseits der Vokalkomposi-
tion, der er mit der Anleitung zur Singcomposition ein eigenes Lehrwerk gewidmet hat
- ein Repertoire, dem er sich begrenzter als selbst gewiinscht gewidmet hat: der Tanz,
insbesondere der national gefarbte Tanz. Dieser Ansatz macht sich bereits bemerkbar
in der oben beriihrten Definition des 3/4-Takts: »Seine natiirliche Bewegung ist die
einer [sic] Menuet, und er vertragt in dieser Bewegung nicht wohl viele nach einander
folgende Sechszehntel«.57 Der Verweis auf das Menuett in der Kunst des reinen Satzes
entspricht der besonderen Rolle des Tanzes bei Mattheson - bei dem die »Klang-
Rede« des Menuetts zur Konsequenz der Melodielehre wird, wenn er seine Zergliede-
rung eines Menuetts als erste formale Analyse im Vollkommenen Capellmeister an pro-
minenter Stelle einsetzt;58 zugleich handelt es sich um den ersten, idealtypischen
Tanz als ein Beispiel unter vielen.

»Es ist daher nothwendig, dem Fugenschritt die rythmische Musik vorauszuschicken,
und deshalb die Nationaltinze kennen zu lernen. Ich habe zu dem Ende die Lehre von
der Einrichtung mir bekannter Nationaltdnze entworfen, in der Hoffnung, sie nun bald
dem Druck zu iibergeben: da nun die praktischen Exempel die besten Lehrer sind, so
soll es dabey davon nicht fehlen. Hiernachst bleibt mir noch die Lehre von der Einrich-
tung der Fuge iibrig, damit denke ich mein Werk zu beschlief3en.“5?

Tatsachlich fehlen diese »praktischen Exempel«: Kirnberger plante eine zusammen-
hingende Ausarbeitung von Aspekten, die mittel- oder unmittelbar die Melodielehre
betreffen, fiir den dritten, nicht mehr realisierten Teil der Kunst des reinen Satzes.60
Die didaktische Funktion des Repertoires verdeutlicht Kirnberger aber an anderer
Stelle in der Kunst des reinen Satzes — es geht ihm um die Differenzierung musikali-
scher Charaktere:

»Es ist jedem Anfanger, der in der Composition griindlich werden will, zu rathen, die
Einrichtung aller Gattungen der Ballette sich wol bekannt zu machen, weil in densel-
ben alle Arten der Charaktere und des Rhythmus vorkommen und am genauesten be-
obachtet werden. Hat man in diesen charakterisirten Stiicken keine Fertigkeit, so ist
es nicht wol moglich irgend einem Stiick einen bestimmten Charakter zu geben, der
doch selbst jede Fuge haben mufi. Wer die Fugen J. Seb. Bachs studirt, wird finden, daf3

56 Ebd.: »The aesthetic basis of Kirnberger’s concept of meter may mark the starting point of the new
Akzenttheorie, but the fuller realization of his metrical theories represents the end of a line of thought
reaching back several centuries.«

57 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 129.

58 Mattheson, Capellmeister (wie Anm. 10), S. 224; vgl. Petersen, Die Melodielehre (wie Anm. 1), S. 163-
166.

59 Johann Philipp Kirnberger, Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Komposition, als Vorbe-
reitung zur Fugenkenntnis, Berlin 1782., S. 15; vgl. auch Koch, Studien (wie Anm. 5), S. 30.

60 Vgl. Wollny, Kirnberger, Johann Philipp (wie Anm. 6).
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jede allemal ihren genau bestimmten Charakter hat. Dieses wird keiner erreichen, der
nicht unfugirten Sachen ihren Charakter geben kann.“61

Entsprechend hatte Kirnberger bereits im Vorwort seines frithen Recueil d’airs de
danse caractéristiques, der vermutlich bereits 1777 publiziert wurde, das Studium der
Tanze als Mittel zur Starkung des Gefiihls fiir Metrum und Rhythmus empfohlen;
diese Aspekte geraten jetzt zum Mittel zum Zweck: Metrum und Rhythmus sind auf
den Charakter einer Komposition orientiert.

Letztlich haben auch diese Parameter im System Kirnbergers eine dienende Funktion
- der Hierarchie entsprechend, die er mit dem von ihm propagierten Primat der Har-
monie entwickelt hat:

»,Durch Bewegung und Tackt bekommt der Gesang den Charackter, wodurch iiber-
haupt eine sanfte, oder heftige, eine traurige, oder freudige Empfindung ausgedrtickt
wird. Durch den Rhythmus wird der Strohm des Gesanges, der ohne ihn einférmig
fortfliefden wiirde, in grofiere und kleinere Sitze eingetheilet, deren jeder, wie die
Satze der Rede seinen besondern Sinn hat. Dadurch bekommt der Gesang seine Man-
nigfaltigkeit und wird bey seinen tibrigen Annehmlichkeiten zu einer Rede, die das
Gehor und die Empfindung mit mannigfaltigen Satzen, deren einige zusammen ge-
nommen einen Hauptsatz ausmachen, unterhalt.“62

Maf3geblich bleibt »das Ganze« der melodischen Phrase in Kombination mit der Ton-
art - und damit mit harmonisch relevanten Aspekten, die die Gestalt der Melodie ent-
scheidend steuern: Kirnberger stellt fest, dass weder Bewegung, Takt noch Rhythmus

Jfiir sich allein hinreichend ist, irgend einen Charackter des Gesanges genau zu bestim-
men; denn nur durch ihre Vereinigung und ihren gegenseitigen Einflufs in einander,
wird der eigentliche Ausdruck des Gesanges bestimmt.“63

Diese Betrachtungsweise tibernimmt schlief3lich auch Sulzer, der im Artikel »Disso-
nanz« die Frage stellt, »wie die Tone zu einer verstandlichen Sprache der Empfindung
werden, und wie eine Folge von Ténen zusammenzusetzen sey, dafd der, der sie horet,
in Empfindung [...] gesetzt [...] werde [...]. In der Auflésung dieser Frage besteht die
ganze Theorie der Kunst.«.64 Sulzer kommt letztlich zu einer entscheidenden Aussage
- und spatestens der Hinweis auf die Rolle des Tanzes verweist auf den eigentlichen
Urheber des Gedankens:

»+Werden alle diese Mittel in jedem besonderen Falle zu dem einzigen Zwek auf eine
geschikte Weise vereiniget, so bekommt das Tonstiik eine Kraft, die bis in das innerste

61 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil, Berlin 1771, S. 203, Anmerkung
78.

62 Kirnberger, Die Kunst (wie Anm. 4), S. 137.

63 Kirnberger, Die Kunst 1 (wie Anm. 64), S. 105; vgl. auch Gudrun Henneberg, Theorien zur Rhythmik
und Metrik. Méglichkeiten und Grenzen rhythmischer und metrischer Analyse, dargestellt am Beispiel
der Wiener Klassik, Tutzing 1974 bzw. Gudrun Henneberg, »Was ist der musikalische Rhythmus? -
Eine Entgegnung, in: Die Musikforschung 29 (1976), S. 465f.

64 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste Bd. 1 (A-]), Leipzig 1771, S. 267.
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voller Seelen eindringet [...]. Wie grof$ die Kraft der durch die angezeigten Mittel, in
ein wolgeordnetes und richtig charakterisirtes Ganze verbundenen Tone sey, kann je-
der [...] schon aus der Wiirkung abnehmen, welche die verschiedenen Tanzmelodien
[...] thun.“65

Der Zusammenhang ergibt sich also aus der libergeordneten Perspektive: Wie Sulzer
versteht Kirnberger Musiktheorie als Entwicklungsgeschichte und beschreibt sie als
solche.66 An diesem Punkt flief3en die historischen Grenzen ineinander - gemafd dem
Postulat, das Carl Dahlhaus zur Melodielehre gedufdert hat: Eine solche ist »einzig als
Dogmatik eines geschichtlichen Stils« sinnvoll mdéglich, mithin »als Versuch, die
Grundziige einer Epoche zu kodifizieren«.67 Dieser Aspekt eint Kirnbergers Lehre mit
den Ansitzen seiner Zeitgenossen, etwa mit Johann Adolph Scheibes Lehrbuch Ueber
die musikalische Composition (Leipzig 1773)68 — und macht Kirnberger zugleich zu ei-
nem idealen Reprasentanten seiner Epoche.

Quellen

Johann Heinrich Buttstett, Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La, Tota Musica et Harmonia £Aterna, Oder
Neu=erdffnetes, altes, wahres, eintziges und ewiges Fundamentum Musices, entgegen
gesetzt Dem neu=erdffneten Orchestre [...], Erfurt o.]. [1716].

Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Erster Theil, Berlin 1771.

Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes. Zweiter Theil, Erste Abteilung,
Berlin und Koénigsberg 1776.

Johann Philipp Kirnberger, Anleitung zur Singecomposition mit Oden in verschiedenen
Sylbenmaassen begleitet, Berlin 1782.

Johann Philipp Kirnberger, Gedanken tiber die verschiedenen Lehrarten in der Kompo-
sition, als Vorbereitung zur Fugenkenntnis, Berlin 1782.

65 Ebd, S. 268f.

66 Vgl. Wiener, Art. »Johann Philipp Kirnberger« (vgl. Anm. 3), S. 258.

67 Lars Ulrich Abraham und Dahlhaus, Melodielehre (wie Anm. 17), S. 18; vgl. auch Jan Philipp Sprick,
»Ambivalenz zwischen Ebenmafl und Expressivitit - Uberlegungen zur Melodik Felix Mendelssohn
Bartholdysg, in: Felix Mendelssohn Bartholdy. Analytische und rezeptionsgeschichtliche Studien, hg.
von Birger Petersen und Jan Philipp Sprick, Hildesheim 2019 (= Contra-Punkte. Komposition und Mu-
siktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock Bd. 2), S. 18-28, S. 18f.

68 Vgl. Abraham und Dahlhaus, Melodielehre (wie Anm. 17), S. 18.
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Johann Mattheson, Das Neu-Eréffnete Orchestre, Oder Universelle und griindliche An-
leitung / Wie ein Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde
der edlen Music erlangen / seinen Gout darnach formiren / die Terminos technicos ver-
stehen und geschicklich von dieser vortrefflichen Wissenschafft raissoniren mége [...] Mit
beigefiigten Anmerckungen Herrn Capell-Meister Keisers, Hamburg 1713 (Nachdruck
Hildesheim 1993).
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Ariane JefRulat

Johann Philipp Kirnbergers theoretische Schriften
zur musikalischen Temperatur

Johann Philipp Kirnbergers Schriften zur musikalischen Temperatur sind auf ver-
schiedene Publikationen verteilt, die zwischen Anfang und Ende der 1760er Jahre er-
schienen sind. Es ist allerdings kaum méglich, innerhalb dieser Zeitspanne so etwas
wie einen Forschungsprozess oder eine gedankliche Entwicklung nachzuvollziehen.
Das hat vor allem zwei Griinde: Zum einen sind die Publikationsformate sehr ver-
schieden und umfassen mit der kurzen Abhandlung Construktion der gleichschweben-
den Temperatur,! der Einleitung zur vierten Sammlung seiner Clavieriibungen,? den
Passagen zur Temperatur aus dem ersten Teil seines theoretischen Hauptwerks Die
Kunst des reinen Satzes in der Musik,? vornehmlich den Artikeln »Stimmung«, »Tem-
peratur«, »System« und »Ton« aus Georg Sulzers Allgemeiner Theorie der Schénen
Kiinste,* der Vorrede zu den Vermischten Musikalien> und schliefdlich einigen Stellen
aus seinem Briefwechsel mit Johann Nikolaus Forkel zwischen 1779 und 17816 nicht
sehr viele Druckseiten insgesamt, bertihren aber disparate, gelegentlich inkommen-
surable theoretische Ansatze. Zum anderen ist bekannt, dass Kirnberger nicht nur Zu-
sammenarbeit zulief? oder vielmehr suchte, sondern dass er auch hauptsachlich von
anderen geschriebene Texte in gegenseitigem Einverstindnis unter seinem Namen
herausgab.” So wurde die Schrift iiber die Konstruktion der gleichschwebenden Tem-
peratur schon 1761 von Friedrich Wilhelm Marpurg unter der Nennung von Moses
Mendelssohn als Autor in den Historisch-Critischen Beytrdgen zur Aufnahme der

1 [Moses Mendelssohn], »Versuch, eine vollkommen gleichschwebende Temperatur durch die
Construction zu findeng, in: Historisch-kritische Beytrdge zur Aufnahme der Musik 5.2, hg. von Fried-
rich Wilhelm Marpurg, Berlin 1761, S. 95-109; Johann Philipp Kirnberger (Hg.), Construktion der
gleichschwebenden Temperatur, Berlin o.]. Das Titelblatt verzeichnet »herausgegeben von Johann
Philipp Kirnberger«, nennt aber sonst niemanden als Autor*in. Die vollstindigen Grafiken sind online
hier zu finden: https://www.loc.gov/item/41040867/ [2. August 2021].

2 Johann Philipp Kirnberger, Claviertibungen mit der Bachischen Applicatur, Vierte Sammlung, Berlin
1766.

3 Johann Philipp Kirnberger 1774, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik aus sicheren Grundsdtzen
hergeleitet und mit deutlichen Beyspielen erldutert, Teil I, Berlin und Koénigsberg 1774, S. 2-26, Teil
11/3, Berlin und Kénigsberg 1779, S. 179-188.

4 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Bd. 2, Leipzig 1774.

5 Johann Philipp Kirnberger, Vermischte Musikalien, Berlin 1769.

6 Heinrich Bellermann, »XI Briefe von Kirnberger an Forkel, mitgetheilt von Bellermanng, in: Allge-
meine Musikalische Zeitung V11/1871, S. 529-534, 550-554, 566-572, 614-618, 628—630, 646-648,
662-664 und 678-679.

7 Beverly Jerold, »Johann Philipp Kirnberger and Authorship, in: Notes 64 /4 (2013), S. 688-705.
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Musik8 herausgegeben und von den Artikeln in der Allgemeinen Theorie der Schénen
Kiinste ist bekannt, dass sowohl Georg Sulzer selbst, vor allem aber Johann Abraham
Peter Schulz mafégeblich an den Texten mitwirkten oder im Falle des Letztgenannten
als Autor wirkten.? Zudem lassen gerade die spaten Briefe an Forkel nachvollziehen,
wie viel Wert Kirnberger darauf legte, mit den beriihmten Mitgliedern der mathema-
tischen Klasse der Preuflischen Akademie der Wissenschaften, namentlich Leonhard
Euler und Johann Heinrich Lambert, in Austausch iiber Fragen der Musiktheorie zu
sein.10 Da der Kontakt zu Georg Sulzer, Jean Le Rond d’ Alembert, Friedrich Wilhelm
Marpurg und den in Berlin tdtigen Carl Heinrich Graun, Carl Philipp Emanuel Bach,
Johann Friedrich Agricola, Christoph Nichelmann und Johann Jakob Quantz nicht zu-
letzt durch seine privilegierte Position als Lehrer der Prinzessin Anna Amalia seit
1758 bestand, konnen auch hier Einfliisse und Formen der Zusammenarbeit ange-
nommen werden, so dass der Begriff von Autorschaft in Kirnbergers Texten zur The-
orie der musikalischen Stimmung mit differenzierten Abstufungen aufzufassen ist.
Natiirlich legen gerade die Eigenwilligkeiten der Kirnberger-Temperaturen nahe,
eben dort seine Handschrift zu erkennen, allerdings kénnten auch besonders die Ei-
genwilligkeiten das Resultat eines interdisziplindren Wissens- und Forschungsstands
um 1760 im Umkreis des Berliner Hofes sein, den Kirnberger —- moglicherweise ohne
ihn in jedem Punkt zur Gdnze zu durchdringen - in seine eigenen musiktheoretischen
Anschauungen zu integrieren versuchte. Dabei wirken sich die seit 1759 eskalieren-
den Kontroversen zwischen Marpurg und Kirnberger!! in der Rezeption aus heutiger
Sicht bezeichnenderweise auch eher als Form der Zusammenarbeit aus: Aus kaum
einer anderen Quelle lasst sich so viel iiber Kirnbergers Temperaturen und ihre mog-
lichen Anschliisse an zeitgendssische Theorien erfahren wie aus Marpurgs hamischer
und demoralisierender, aber sehr praziser Kritik in seiner Schrift Versuch tiber die
musikalische Temperatur,12 die zwischen den Teilen von Kirnbergers Kunst des reinen
Satzes erschien und mit der Kirnberger dann wiederum abrechnete, indem er als Re-
plik die sehr agressive Rezension von Marpurgs Schrift von Johann Friedrich Korn
abdruckte.13

So versucht dieser Beitrag weniger, Kirnberger als Autor in den verstreuten Texten
zu rekonstruieren, als vielmehr die verschiedenen Motivationen und theoretischen
Anregungen, die in seinen Ideen zur Temperatur nicht immer vermittelt zusammen-
kommen, vorsichtig und nicht ohne Hilfe von Konjekturen nachzuvollziehen. Aus die-
sem Grunde wird auch Moses Mendelssohns kurze Abhandlung zur
gleichschwebenden Temperatur in die Betrachtungen einbezogen. Widerspricht der
Text zwar in Inhalt und Form samtlichen anderen Schriften Kirnbergers zu diesem

8 [Mendelssohn], »Temperatur« (wie Anm. 1), S. 95-109.

9 Jerold, »Authorship« (wie Anm. 7), S. 690.

10 Bellermann, »Briefe« (wie Anm. 6), S. 566-570.

11 Beverly Jerold, »Johann Philipp Kirnberger versus Friedrich Wilhelm Marpurg: A Reappraisalg, in:
Dutch Journal of Music Theory, 17/2 (2012), S. 91-100.

12 Friedrich Wilhelm Marpurg, Versuch iiber die musikalische Temperatur nebst einem Anhang iiber den
Rameau- und Kirnbergerschen Grundbaf3, Breslau 1776, S. 182-226.

13 Kirnberger, Kunst 11 (wie Anm. 3), S. 179-188.

198



Thema, so ergeben sich doch auf einem hoheren Abstraktionsniveau Beziige, die die
Veroffentlichung des Texts unter Kirnbergers Namen eventuell etwas weniger wie ei-
nen Fremdkorper in seiner Biographie erscheinen lassen.

Construktion der gleichschwebenden Temperatur

Der Text widmet sich dem Problem der Teilung der Oktave in zwolf gleiche Halbton-
schritte auf geometrischem Weg. Wahrend gleichschwebende Temperaturen fiir
Bundinstrumente schon seit dem 17. Jahrhundert {iblich waren und geometrische
Verfahrensweisen, die Oktave gleichmafdig zu teilen, auch durch die Angaben bei
hochberithmten Autoren wie Zarlino!4 und Kircher!> bekannt wurden, wurden gleich-
schwebende Temperaturen flir Tasteninstrumente im deutschsprachigen Raum erst
in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts durch Johann Georg Neidhardt!¢ und Georg
Andreas Sorgel” mit einer spezifisch wissenschaftsnahen Methodik und Darstellung
behandelt. Die notwendige Trennung zwischen Stimmpraxis und ihrer jeweiligen the-
oretischen Begriindung ist nicht immer moglich und auch aus Sicht moderner mathe-
matischer Verfahren in ihren detaillierten Problemstellungen und Fehlerquellen
schwierig addquat nachzuvollziehen. So bekannt der mathematische Weg zu Kirnber-
gers Zeit schon seit mehr als einem Jahrhundert war, die gleichschwebende Tempe-
ratur durch geometrische Teilung der Oktave in zwolf Teile zu berechnen, so dass die
Formel fiir den gleichschwebenden Halbtonschritt '3/2 ist,18 so schwer und umstrit-
ten war es, diese Kenntnisse in die Stimmpraxis fiir Tasteninstrumente umzusetzen.
Werte wie die 12. Wurzel waren trotz der im 17. Jahrhundert entwickelten und ge-
rade im Berlin des 18. Jahrhunderts durch die Arbeiten Eulers und der fiir die prakti-
sche Anwendung auf das Stimmen noch relevanteren Arbeiten Neidhardts sehr
prasenten Logarithmus-Rechnung vor der Einfithrung der Cent-Rechnung schwierig
fiir die praktische Umsetzung zuganglich zu machen. Davon abgesehen wurde die
Vorstellung vollkommen gleichmaf3ig gestimmter Halbtonschritte nicht {iberall be-
flirwortet, da man befiirchtete, damit die Tonartencharaktere, die die »guten Tempe-
raturen« eher verstarkten, gegen die dsthetische Intention zu glatten.19

So ist der vorliegende Text dahingehend bemerkenswert, dass sein Autor kaum auf
die Diskussion gleichschwebender Temperatur innerhalb der Musiktheorie seiner

14 Gioseffo Zarlino, Le Istitutioni Harmoniche, Venedig 1588, S. 211, s. Mark Lindley, »Stimmung und
Temperatur, in: Geschichte der Musiktheorie Bd. 6, Horen, Messen und Rechnen in der Friihen Neuzeit,
hg. von Frieder Zaminer, Darmstadt 1987, S. 110-331, hier: S. 174-177.

15 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis, Rom 1650, 205, s. Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S.
200.

16 Johann Georg Neidhardt, Sectio Canonis, Konigsberg 1724

17 Georg Andreas Sorge, Anweisung zur Stimmung und Temperatur sowohl der Orgelwerke, als auch an-
derer Instrumente, sonderlich aber des Claviers, Hamburg 1744.

18 In diesem Text werden die Verhaltnisse, wenn nicht anders zitiert, immer mit dem grofieren Wert
im Zahler angegeben.

19 Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14) zum >tempérament ordinaire« S. 225-229 und passim, zu den
»Guten Temperaturen« S. 256-289.
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Zeit eingeht (ausgenommen auf den in Berlin sehr bekannten Neidhardt), sondern
vielmehr versucht, das gesuchte Problem, die Oktave in 12 gleiche Intervalle zu teilen,
auf eines der grofien Probleme der klassischen Mathematik zuriickzufiihren, ndmlich
auf das seit der griechischen Antike bekannte >problema deliacumg, die Verdopplung
des Wiirfels. Der rhetorisch-didaktische Aufbau des kleinen Textes bietet demzufolge
auch kaum Anschliisse an die Stimmpraxis seiner Zeit. Die Logik ergibt sich ganz aus
dem mathematischen Problem.20

Die einfache geometrische Teilung der Oktave mit 3/2, die den Tritonus ergibt, wird
zunichst nach dem gangigen Verfahren der Konstruktion einer mittleren Proportio-
nale (»Mittelproportionale«) nach dem Hohensatz des Euklid vollzogen. Will man bei
einer Saitenldnge 2 fiir das grofie C die Mitte der Oktave C-c bestimmen, so bilde man
eine Hypotenuse aus beiden Liangen 2 und 1 und schlage um den Mittelpunkt dieser
Hypotenuse einen Kreis und richte bei 1 die Hohe eines rechtwinkligen Dreiecks auf.
Diese aus der Konstruktion gewonnene Hohe ist die Mittelproportionale der Langen
2 und 1, da ihr Quadrat denselben Flacheninhalt hat wie das Rechteck 2 x 1. Die For-
mel fiir die Lange der Mittelproportionale ist demnach 3/2 x 1.

Auf diese Weise werden zunidchst die Tone C-Fis-c und in einem weiteren Schritt A
zwischen Fis und c und Dis zwischen C und Fis ermittelt. Mathematisch ist das einsich-
tig, da dieses Verfahren, fiir das nichts weiter als ein Teil der Satzgruppe des Pytha-
goras, Lineal und Zirkel gebraucht werden, zum Einstieg sehr vorteilhaft ist. Fiir die
Konstruktion der 3. Wurzel reichen Lineal und Zirkel namlich nicht aus. Musikalisch
allerdings ist das Einstimmen eines verminderten Septakkords zum Anfang extrava-
gant - wenn man um 1760 Oktaven gleichméfig zu teilen versuchte, dann an Hand
der grofden Terzen, nicht der kleinen, deren >Reinheit« nach dem Gehor kaum zu er-
mitteln war.2!

Das »problema deliacumc stellt sich dann, wenn es darum geht, die kleinen Terzen je-
weils in drei gleiche Halbtonschritte zu teilen, so dass zwei Mittelproportionalen kon-
struiert werden miissen. Auch um einen Wiirfel x3 zu verdoppeln bedarf es der
Konstruktion zweier Mittelproportionalen bzw. der 3. Wurzel, da die gesuchte Seiten-
linge des verdoppelten Wiirfels 23/x betragt.

Obwohl geometrische Verfahren zur Konstruktion mehrerer Mittelproportionalen
und ihre Messinstrumente wie das Mesolabium?2 innerhalb der Musiktheorie bei Gi-
oseffo Zarlino und anderen griindlich beschrieben werden, geht dieser Text auf klas-
sische Autoren alterer und neuerer Mathematik zuriick: Auf Heron von Alexandria23
und auf Isaac Newton.24 Das Prinzip beider Verfahren ist dasselbe (und iibrigens auch
dasselbe wie beim Mesolabium), ndmlich die Ableitung der gesuchten Mittelpropor-
tionalen aus zwei dhnlichen rechtwinkligen Dreiecken. Bei dem asthetisch weniger

20 Hans Lausch, »The Ignorant Hold Back Their Judgment and Await the Conclusions of the Knowing«:
Moses Mendelssohn and Other Mathematicians, in: Aleph 2002/2, S. 93-109, hier: S. 96-97.

21 Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S. 249.

22 Gioseffo Zarlino, Le Dimostrationi Harmoniche, Venedig 1571, S. 163, s. Lindley, »Stimmung« (wie
Anm. 14), S. 165 und Zarlino, Istitutioni (wie Anm. 14), S. 96.

23 [Mendelssohn] »Temperatur« (wie Anm. 1), S. 103.

24 Ebd., 104.
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ansprechenden, aber im Text ausfiihrlicher dargestellten Verfahren nach Heron wer-
den die beiden dhnlichen Dreiecke aus dem Rechteck ABFE (vgl. Abb. 1) abgeleitet,
wobei die Seiten des Rechtecks AB und BF den jeweiligen Intervallverhiltnissen ent-
sprechen, deren Saitenlangen gleichschwebend geteilt werden sollen, hier z.B. C und
Dis. Die Hypotenusen der beiden dhnlichen Dreiecke werden mechanisch gewonnen,
entweder durch Drehen des Lineals um den Mittelpunkt des Rechtecks oder mit einer
»Regel«?5, um auf den Verldngerungen der Seiten AB und BF die Punkte C und G zu
finden, die gleich weit vom Mittelpunkt des Rechtecks entfernt sind und mit dem Eck-
punkt E auf einer Gerade liegen. Die auf diese Weise gewonnene Verldngerung der
Seite AB (= der Ton c) gibt die erste der beiden Mittelproportionalen, dem Ton d ent-
sprechend, die Verlangerung der Seite BF (= der Ton dis) ergibt die zweite Mittelpro-
portionale, entsprechend dem Ton cis.

Abbildung 1: Heron-Verfahren zur Konstruktion zweier Mittelproportionalen,
dargestellt bei Moses Mendelssohn.26

Zwischen der Ausgabe, die unter Kirnbergers Namen im Verlag Birnstiel erschien und
der Ausgabe, die unter Moses Mendelssohns Namen 1761 in den Historisch-Kritischen
Beytrdgen zur Aufnahme der Musik von Marpurg herausgegeben wurde, gibt es be-
merkenswerte Unterschiede: Marpurg fligte dem Text ein kleines Vorwort hinzu, das
nicht nur die Entstehungsgeschichte und die Nicht-Autorschaft Kirnbergers klart,
sondern auch die fehlende Kontextualisierung in der aktuellen Musiktheorie vor-
nimmt. Zudem finden sich in der unter Kirnbergers Namen publizierten Fassung

25 Zur »Regel« oder »Visierstange« siehe https://www.didaktik. mathematik.uni-wuerzburg.de/his-
tory/organum/geometrie.html [2. August 2021]
26 [Mendelssohn], »Temperatur« (wie Anm. 1), Tabelle 1.
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Fliichtigkeitsfehler in der Korrespondenz zwischen Text und Abbildungen: Buchsta-
ben werden verwechselt, in der Darstellung des Heron-Verfahrens ist zwar die Tei-
lung aller vier Terzen mit den dazugehorigen Tonnamen eingetragen, dafiir ist statt
des Mittelpunkts D des grofdten Rechtecks c—dis in der Bezeichnung mit dem D die
Ecke des kleinsten Rechtecks a-c bezeichnet,2? weshalb vermutlich auch alle Kreisra-
dien verrutschen, aus denen die entscheidenden Verhéltnisse fiir die Mittelproporti-
onale ermittelt werden, fast so, als wire die Abbildung beim Zeichnen nicht
verstanden worden. Zudem existiert eine Abbildung, auf die im Text hingewiesen
wird, gar nicht (Fig. 5), wahrend auf eine andere (Fig. 7) nicht eingegangen wird. Der
Text in Marpurgs Edition enthalt diese Fehler in den schlichteren Grafiken nicht.
Kirnberger hat sich in den Kommentaren zu seinen eigenen Temperaturen immer
deutlich gegen die gleichschwebende Temperatur ausgesprochen.28 Das Vorwort zur
Marpurg-Edition schildert das Zustandekommen des Textes folgendermafien:

Der Herr Kirnberger, einer unserer besten Tonkiinstler hieselbst, dem diese Unvoll-
kommenheit unsrer gleichschwebenden Temperatur bekannt war, und der gerne eine
gleichschwebende Temperatur auf dem Monochord zu sehen wiinschte, die zugleich
das Ohr und das Auge vergniigte, bekam dasjenige zu lesen, was Neidhardt in seiner
Sect. canon. harmon. von der geometrischen Construktion in Absicht auf die Tempe-
ratur schreibet. Er nahm Gelegenheit, mit einem scharfsinnigen Mathematiker hie-
selbst, deféen Namen zu nennen ich nicht die Erlaubnifd habe, und denselben zu fragen:
ob dasjenige, was der Herr Neidhardt nur so obenhin beriihrt hatte, sich nicht ndher
untersuchen, und vielleicht mit mehr Genugthuung, als die arithmetische Annaherung,
auf einen Canon zur Ausiibung bringen lief3e. Der gelehrte Freund des Herrn Kirnber-
gers libernahm diese Untersuchung, und hatte nach einer kurzen Bemiihung das Ver-
gniigen, das Ratsel aufzulosen, und die von Herrn Neidhardt gelafiene weite Liicke
aufzufiillen.??

Kirnbergers Temperaturen

Kirnberger veroffentlichte seit dem Jahr 1766 drei Temperaturen. An diesen Entwiir-
fen, die im engeren Sinn das Corpus von Kirnbergers Theorie zur musikalischen Tem-
peratur3? bilden, ist bemerkenswert, dass Kirnberger die modernen Temperaturen so
schliissig und so detailliert wie moglich aus der pythagoreischen Stimmung der An-
tike, wie sie ihm bekannt ist, herzuleiten versucht. Er spielt buchstdblich ein stark
verkiirztes historisches Narrativ nach und versucht, Spuren dieser konstruierten his-
torischen Entwicklung in seinen Temperatur-Entwiirfen héren zu lassen, auch wenn
das die umfassende Anwendbarkeit und Glatte der Temperatur zu beeintrachtigen

27 Kirnberger, »Temperatur« (wie Anm. 1), Anhang. Zur Datierung s. Johnny Reinhard, Bach and Tuning,
Frankfurta. M. 2016, S. 177.

28 Vor allem Sulzer, Theorie (wie Anm. 4), S. 1149 und Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 3), S. 11.

29 [Mendelssohn], »Temperatur« (wie Anm. 1), S. 96-97.

30 Siehe die genaue Beschreibung, Kontextualisierung und Kritik bei Lindley, »Stimmung« (wie
Anm. 14), S. 278-287 und bei Reinhard, »Tuning« (wie Anm. 27), S. 175-190.
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droht. Wahrend Kirnbergers erste Temperatur alle Quinten von Cis/Des bis D rein 3:2
stimmt, dann E, H und Fis als reine Terzen 5:4 stimmt, um dann das ganze syntonische
Komma 81:80 von der Quinte D-A abzuziehen,3! d.h. den Ton A4 sehr tief zu stimmen,
ist die zweite Temperatur (die er ebendort, aber dann auch ausfiihrlicher in Die Kunst
des Reinen Satzes in der Musik und in den entsprechenden Artikeln in Sulzers Allge-
meiner Theorie der schénen Kiinste entwickelt) etwas vermittelnder und verstandli-
cher, da er diese sehr ruckartige Verstimmung nur einer Quinte wenigstens auf zwei
benachbarte Quinten verteilt und sich aufderdem auch mehr Zeit fiir eine historische
und asthetische Herleitung nimmt. Der theoretische Gewinn seiner ersten Tempera-
tur ist jedoch eine Methode, die fiir das Temperieren relevante Zwolfteilung des py-
thagoreischen Kommas einfach zu bewerkstelligen und zu berechnen:

Es ist in der Stimmtheorie und -praxis des 18. Jahrhunderts iiblich, ein Rechnen mit
dem sperrigen Verhaltnis des pythagoreischen Kommas % (12 Quinten aufwarts
und 7 Oktaven abwarts) so wenig wie moglich zu rechnen und stattdessen das weni-
ger aufwandige syntonische Komma 81:80 zu verwenden. Eine hilfreiche anndhernde
Umrechnung bestand darin, dass das syntonische Komma ungefahr % des pythagore-
ischen Kommas ausmacht. Da nun das syntonische Komma durch die Verringerung
der Quinte zwischen D und A bereits verteilt ist, muss das restliche 1—12 - Komma aus
der Differenz zwischen der aus 7 Quinten Cis bis D und einer reinen Terz 5:4 nach Fis
und der reinen Quarte Cis-Fis zu ermitteln sein. Mit dem Verhaltnis :zjgz erhalt Kirn-
berger auf diese Weise eine vergleichsweise unkomplizierte Zahl. 32 Es ist bezeich-
nend, dass dieses Intervall, das Schisma ebenfalls ein altes ist, namlich das kleinste in
pythagoraischer Stimmung anfallende Restintervall.33 Dieselbe Herleitung des Inter-
valls findet sich auch in Heinrich Lamberts Remarques sur le tempérament en Musique,
nach Kirnbergers Angabe auf seinen Vorschlag hin, und auch dort ohne Angabe auf die

Geschichte des Intervalls.34

Nach der Herleitung in der Kunst des Reinen Satzes ist der »Ursprung der verschiede-
nen Tonarten der Alten«35 eine diatonische Leiter von C nach ¢, deren Intervallver-
héltnisse er wie Zarlinos »Numeri sonori«36 durch harmonische Teilung gewinnt.3”

31 Kirnberger, Clavieriibungen (wie Anm. 2).

32 Kirnberger, Kunst 11/3 (wie Anm. 3), S. 179 mit dem Verweis auf die Anerkennung durch Lambert
und Euler auf'S. 180.

33 Franz Josef Ratte, Die Temperatur der Clavierinstrumente. Quellenstudien zu den theoretischen Grund-
lagen und praktischen Anwendungen von der Antike bis ins 17. Jahrhundert, Kassel 1991, S. 62-63 und
128.

34 Johann Heinrich Lambert, »Remarques sur le tempérament en Musique, in: Nouveau memoires de
l'académie royale des sciences et belles-lettres 1774, S. 55-73, hier. S. 64, der Hinweis darauf in Kirn-
berger, Kunst I1I/3 (wie Anm. 2), S. 180, wo er von seiner Verwendung bereits in den Vermischten
Musikalien 1769 berichtet. In der Regel wird das Verfahren Lambert zugeschrieben, nicht Kirnberger.
Vgl.]. Murray Barbour, Tuning and Temperament. A Historical Survey, New York 2004 [1951], Position
1181.

35 Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 2), S. 3.

36 Zarlino, Istitutioni (wie Anm. 14), S. 25, 26.

37 Kirnberger Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 5. Vgl. dazu Jean-Jacques Rousseau, Artikel »Tempéramentg, in:
Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné, des sciences, des arts et des métiers, hg. von Denis Didérot und
Jean le Rond D’Alembert, Paris 1765, S. 56-58, und Jean le Rond d’Alembert, Systematische Einleitung
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Schon hier weist er auf die Abweichung des Dreiklangs iiber d hin mit der (zu) kleinen
Terz 32:27 und der (zu) kleinen Quinte 27:20.38 Die eigentliche »Pythagordische Stim-
mung« mit gleichmafdigen Ganzténen 9:8, der grofden Terz als Ditonus 81:64 und dem
Restintervall aus reiner Quarte und Ditonus als Halbton mit dem Verhéltnis 256:243
erwahnt er als »uralte griechische diatonische Tonleiter« im Zusammenhang mit
Guido von Arezzo.39 Er nimmt diese Tonleiter als Ausgangspunkt fiir seinen hypothe-
tischen Nachvollzug musikgeschichtlicher Entwicklung: Angeblich habe sich das mo-
derne System mit seinen Differenzierungen in das alte mittels Teilungen der grofieren
Intervalle in die pythagoreische Ordnung hineingearbeitet. Aus seiner Formulierung
wird deutlich, dass er unter dem modernen System tatsachlich die durch harmonische
Teilung in reiner Stimmung entstandene Oktave von C nach ¢ meint, die er vorher
prasentiert hat. Das Verfahren der harmonischen und arithmetischen Teilung wird in
einer ausufernden Fufdnote erklart, die dann den Haupttext der Seiten 6-8 gleichsam
mitreifdt, so dass sich ziemlich ungeordnet sowohl in der Fuf3note als auch im Haupt-
text die Diskussion um die verschiedenen Halbtdne anschlief3t. Dabei geht ein wenig
unter, dass die Halbtonfolge zwischen a und c historisch von anderer Qualitat ist als
diejenige, die durch die als Akzidentien eingefiihrten Tone fis, cis, gis und dis einge-
fiihrt wird. Die Fuf3note 6 zeigt Spuren der musiktheoretischen und stimmprakti-
schen Diskussion, verschiedene Halbtonschritte aus Restintervallen des Ganztons
und des grofden Halbtons 16:15 zu gewinnen wie z.B. den kleinen Halbton 135:128
aus der Subtraktion von grofdem Ganzton 9:8 und grof3em Halbton 16:15. Kirnbergers
Entscheidung z.B. 24:25 als Differenz zwischen grofder und kleiner Terz fiir den klei-
nen Halbton zu verwerfen - Zarlino4?, Calvisius#! und Baryphon#z schlagen dieses In-
tervall vor - wird nicht begriindet.43

Interessant sind die impliziten anachronistischen Misreadings: Kirnberger fiihrt den
Halbton bereits als Subsemitonium, als Leitton, ein wie auch die bindre Ausrichtung
der diatonischen Tonleitern nach Dur und Moll. Die Klassifizierung der Tone Cis, Dis,
Fis und Gis als kiinstliche Subsemitonia ist auch stimmtechnisch relevant. Kirnberger
relativiert hier die vorherigen Berechnungen mit dem Argument funktionalen Ho-
rens:

in die Musicalische Setzkunst, nach den Lehrsdtzen des Herrn Rameau. Aus dem Franzésischen iibersetzt
und mit Anmerkungen vermehret von Friedrich Wilhelm Marpurg, Leipzig 1757, S. 35, Fuf3note x.

38 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 4, aber auch d’Alembert, Einleitung (wie Anm. 37), S. 28,
Fufdnoter.

39 Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 2), S. 5.

40 Zarlino, Istitutioni (wie Anm. 14), S. 26.

41 Seth Calvisius, Melopoiia sive ratio melodiae condendae ratio, quam vulgo Musicam Poéticam vocant,
ex veris fundamentis extructa et explicata, Erfurt 1592, Vorrede.

42 Henricus Baryphonus, Pleiades Musicae, Halberstadt 1615, Quaestio Secunda, 5, 4.

43 Er begriindet die Entscheidung etwas spater in einer Fufdnote damit, dass chromatische Tone wie cis
auf der Basis der reinen Terz zu A mit dem Verhaltnis 25:24 zu c einen zu grofden Raum fiir die fol-
gende kleine Sekunde lassen. Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 2), S. 18, Fufsnote 12.
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Es 1af3t sich auch vermuthen, daf} diejenigen, die zuerst versucht haben, diese vier
neuen Tone einzufiihren, sie dem Gehor nach so nah als moglich auf diese Verhaltnisse
werden gestimmt haben, damit Cis das Subsemitonium von D, Dis von E u.s.f. wire.

Doch muste man bald merken, daf? es hier eben nicht auf ein ganz genaues Verhaltnis
ankomme. Man kann diese Tone etwas hoher oder niedriger nehmen, ohne die Eigen-
schaft, die sie haben, den nachsten Hauptton dariiber anzukiindigen, zu schwachen.**

Die Probleme, die sich aus der Folge ergeben, wenn diese Subsemitonia dann in das
diatonisch-chromatische System eingespeist werden, nimmt er schliefilich zum An-
lass, um liber das Temperieren zu sprechen und dazu eigene Vorschliage zu machen.*>

Die gleichschwebende Temperatur wird zunachst vorgeschlagen, aber - ohne auf die
altere Schrift zu verweisen - aus zwei Griinden verworfen: Es sei unmdglich, diese
ohne ein hochdifferenziertes Monochord einzustimmen, denn durch das blof3e Gehor
konnten zwar perfekte Konsonanzen eingestimmt werden, Dissonanzen aber nicht.
Zudem werde die »Mannigfaltigkeit der Tone« dadurch aufgehoben, es blieben nur
noch Dur und Moll.

Beide grundsatzlich nicht abwegigen Argumente enthalten starke Verkiirzungen: Das
erste Argument lief3e keinerlei tibliche Praxis der Temperierung mehr zu. Das zweite
Argument - das Kirnberger mit vielen Gelehrten seiner Zeit, darunter Johann Matthe-
son,*¢ teilt - vermengt die diversere Diastematik der Kirchentone gegeniiber Dur und
Moll mit den Unterschieden innerhalb von Dur und Moll, die durch »gute Temperatu-
ren« wie z.B. diejenigen Werckmeisters durch die intendiert ungleichmafiige Vertei-
lung des Kommas auf bestimmte Quinten und ihre Tonartenumgebung entstehen.
Dieses Missverstandnis, wofiir Kirnberger vor allem von Marpurg sehr kritisiert
wird,*7 16st er erst mehrere Seiten spater, in zwei ausfiihrlichen Intervalltabellen aller
gangigen Tonleitern, auf und zeigt damit, dass es ihm um die durch Temperatur be-
dingten Unterschiede zwischen den Tonarten geht.48

Viel eindeutiger erklart er diese Minimalunterschiede zwischen den verschiedenen
Dur- und Molltonarten in den Artikeln »Temperatur« und »Tonarten« in Sulzers All-
gemeiner Theorie der Schonen Kiinste. Gerade die durch die Temperatur charakteris-
tisch verstimmten Terzen werden dort als intendiert verteidigt:

Demnach waire nicht die Temperatur (wenn sie auch méglich ware) die beste, die je-
dem Tone seine reine grof3e Terz in dem Verhaltnis S, und seine reine kleine Terz in
dem Verhdltnis von g gdbe; weil in einigen Ténen solche Terzen wiirklich nicht statt
haben, sondern bey dem reinesten und natiirlichsten Gesange zweyer Stimmen gegen
einander, etwas hoher, oder tiefer werden. Die Hauptsache bey Erfindung einer

44 Ebd, S.9.

45 Ebd,, S. 10.

46 Johann Mattheson, Das neu-erdffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 231, s. kritisch dazu Lindley, »Stim-
mung« (wie Anm. 14), S. 267 und 329.

47 Marpurg, Temperatur (wie Anm. 12), S. 192.

48 Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 2), S. 19-20.
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wahren, in der Natur gegriindeten Temperatur kam darauf an, jedem Tone solche Ter-
zen zu geben, die [...] ihm natiirlich sind.4°

Sein eigener Vorschlag fiir eine Temperatur versucht dann, soviel wie moglich aus
seiner historischen Kontrafaktur zu integrieren und ist an dem grofstmoglichen Erhalt
reiner Quinten interessiert:

Eine Temperatur, die gut seyn soll, muf3 leichte zu stimmen seyn, sie muf$ der Mannig-
faltigkeit der Tone nicht schaden, und endlich alle Intervalle, so viel méglich ist, so
angeben, wie die reinen Fortschreitungen der Melodien sie hervorbringen.50

Die auf diese Ankiindigung prasentierte >zweite<5! Temperatur wurde zu Lebzeiten
von Kirnberger nicht nur von Marpurg eher demontiert als kritisiert,52 sondern auch
von Andreas Sorge>3 und zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch von Ernst Florens
Friedrich Chladni, der sie fiir »untauglich«54 erklarte.

Kirnbergers sehr klarer Ansatz besteht darin, das aus der Antike iibernommene Sys-
tem mit dem natiirlich-harmonischen System weitestgehend zu verbinden, um dann
zu einem eher ruckartigen Ausgleich zu finden: Die sieben Quinten von Des (Cis) nach
D werden rein 3:2 gestimmt, E und H werden als reine Terzen 5:4 von C und G ge-
stimmt, Fis wird als reine Quinte zu H gestimmt. Das noch librig bleibende A muss nun
zwischen den 4 Quinten von C bis E die komplette Last des syntonischen Kommas
81:80 tragen, also den Unterschied zwischen dem Ditonus aus vier reinen Quinten C-
G-D-A-E und der reinen Terz C-E. Deswegen wird das A dergestalt zwischen D und E
eingepasst, dass sowohl die Quinte zwischen D und A als auch die Quinte zwischen A
und E'um die Halfte des syntonischen Kommas zu klein ist.

49 Sulzer, Theorie (wie Anm. 3), S. 1149.

50 Kirnberger, Kunst1 (wie Anm. 2), S. 11.

51 Diese Nummerierung wurde vermutlich durch Marpurg angeregt und erfolgte im Laufe der Zeit in
Anlehnung an die Nummerierung der Werckmeister-Stimmungen.

52 Marpurg, Temperatur (wie Anm. 12), S. 182-226.

53 Georg Andreas Sorge, Der in der Rechen- und MefSkunst wohlerfahrne Orgelbaumeister, Lobenstein
1773, S. 56, s. Lindley, Stimmung (wie Anm. 14), S. 276.

54 Ernst Florens Friedrich Chladni, Die Akustik, Leipzig 1802, S. 55, s. Bellermanns Kommentar zu Kirn-
bergers Brief III (Herbst 1779) in Bellermann, »Briefe« (wie Anm. 6), S. 567.
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Abbildung 2a) und b): Schematische Darstellung von Kirnberger I und II
(p-K. = pythagoreisches Komma, s.K. = syntonisches Komma)
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Abbildung 3: Darstellung des Stimmverfahrens fiir Kirnberger I und Il aus Die Kunst des reinen Satzes.55

Durch diese zweite Stimmung gewinnt Kirnberger 9 reine Quinten. Die groféen Terzen
sind durchwachsener, ndmlich von Des, As, Es und B pythagoreische Ditoni 81:64, von
C, D und G reine Terzen 5:4 und von F aus eine zu grofde Terz 161:128 (Das halbe
syntonische Komma wird als é berechnet5¢). Die grofden Terzen liber H und Fis sind
fastrein (512:405), die Terz tiber A mit 13041:16384 hat ein komplexeres Verhaltnis,
da das A um das »halbe Comma« é temperiert wurde. Die hohen Werte ergeben sich,
da Kirnberger, um in Zeiten vor der Centrechnung absolute Werte fiir Téne zu erhal-
ten, die Verhaltniszahlen auf den kleinsten gemeinsamen Vielfachen 7776 im Zahler
erweitert.>?

Kirnberger stellt mit diesem Verfahren die Standards der zeitgendssischen Stimm-
praxis auf den Kopf. Besonders kritisch gesehen wurde bei allen Eigenwilligkeiten je-
doch die Konstruktion der beiden Quinten D-A-E, die mit der Reduktion um jeweils
ein halbes syntonisches Komma um deutlich mehr reduziert wurden, als es z.B. in der

55 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 14.

56 S. Kommentar und Kritik der arithmetischen Teilung zur Ermittlung dieses »halben Commas« bei
Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S. 280-282.

57 Kirnberger, Musikalien (wie Anm. 5) und Marpurg, Temperatur (wie Anm. 12), S. 184, der auf die
Nennung dieses Verfahren bei Kirnberger verweist.
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Werckmeister IlI-Temperatur iiblich war, die das Komma auf die drei Quinten zwi-
schen C und A und die Quinte zwischen H und Fis verteilte.

Kirnberger legt diese Temperatur seiner ausfiihrlichen »Tabelle der diatonischen und
chromatischen Intervalle fiir jeden Grundton«58 zugrunde, und auch hier kann man
den Verlauf der reinen Quinten, der sich von den schwarzen zu den weifen Tasten
vorarbeitet, verbliiffend einfach aus den Werten nachvollziehen.

Er geht in der Folge auch auf das »enharmonische Commac ein,5° wofiir er dann die
Differenz zwischen grofder und kleiner Terz 24:25, also den mitteltdnigen chromati-
schen Halbton wieder verwendet. Daraus leitet er das enharmonische Comma
128:12560 ab, also den Wert, um den ein chromatisch erhohter Ton tiefer ist als sein
enharmonisches Pendant (also des von cis). Obwohl Kirnberger pragmatisch ein-
raumt, dass diese feinen Unterschiede durch die harmonische Fantasie hineingehort
werden, klingt doch eine Sehnsucht nach der antiken Ausdruckskraft der »genus en-
harmonicumc< durch:

Freylich wiirde der Gesang noch mehr gewinnen, wenn wir die enharmonischen Toéne
in unserem System wirklich hatten.

Alsdenn wiirden sich die Sanger auch von Jugend auf angewdhnen, die kleinsten en-
harmonischen Intervalle richtig zu singen, und das Ohr der Zuhorer, sie zu fassen; und
dadurch wiirde in manchen Fillen der Ausdruck der Leidenschaften sehr viel starker
werden konnen.

Daf? dieses nicht blof3e Einbildung seyn, erhellet daraus offenbar, daf3 das enharmoni-
sche Geschlecht be den Alten lange Zeit von den grofdten Tonsetzern allein gebraucht
worden; und das uns gute griechische Schriftsteller [ er verweist auf Plutarch, De Mu-
sica, Cap. 17] versichern, dafd dieses Geschlecht fiir das vollkommenste sey gehalten
worden.61

Kirnbergers »dritte Temperatur« ist weniger ausgearbeitet als die ersten beiden und
wird tatsdchlich nur in dem undatierten Brief an Johann Nikolaus Forkel erwéhnt, den
Heinrich Bellermann mit zehn anderen Briefen aus dem Nachlass Forkels 1871 in der
Leipziger AMZ herausgab.62 Vermutlich als Reaktion auf die Kritiken schligt er im
Herbst 1779 vor, dhnlich der Werkmeisterstimmung die Quinten zwischen C und E
um je ein Viertel des syntonischen Kommas zu temperieren, womit er zwar die lange
verteidigten reinen Dur-Dreikldnge von C-Dur und G-Dur aufgibt, insgesamt aber eine
sehr ausgewogene Temperatur erhilt.e3

58 Kirnberger, Kunst I (wie Anm. 2), Einlageblatt nach S. 19.

59 Ebd, S. 18-19.

60 Die kleine Diesis.

61 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 19.

62 Bellermann, »Briefe« (wie Anm. 6), S. 572.

63 S. die Analyse von Kirnberger III in Reinhard, »Tuning« (wie Anm. 27), S. 188.
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Temperatur und Harmonik

Kirnberger begriindet die Notwendigkeit reiner Quinten mit den »reinen Fortschrei-
tungen« der Melodien. Seine Fallbeispiele zieht er aus Situationen, in denen Tasten-
instrumente und Gesang zusammen erklingen, und bei Aufeinanderfolge von Quinten
in den Gesangsstimmen ein Zusammenstimmen mit den temperierten Tasteninstru-
menten nicht mehr gegeben ist. Diese Argumentationen, die auch in Sulzers Allgemei-
ner Theorie der Schénen Kiinste erscheinen, und fiir die Kirnberger von Marpurg sehr
lacherlich gemacht wird, widersprechen tatsadchlich Kirnbergers sonstiger Denk-
weise, wenn er z.B. Uiber den Spielraum von Leitténen im harmonischen Zusammen-
hang spricht. Die Diskussion ist im Umfeld der Theorie Jean-Philippe Rameaus
tatsachlich vertraut, wenn es darum geht, ob die >basse fondamentale« in reinen Quin-
ten fortschreitet, und ob dies mit dem >tempérament ordinaire« vertraglich sei, und
natiirlich kannte Marpurg diesen Diskurs sehr gut durch seine Ubersetzung der Ele-
mens von Jean le Rond d’Alembert, in denen es heifdt:

Wenn also die Tone der Leiter nur in Ansehung der Reinigkeit mit den Ténen aus dem
Grundbasse vollkommen iibereinstimmen: so bekiimmert sich das Ohr wenig um die
Alteration, deren die Tone der Leiter unter sich fahig sind. Neuer Beweis, dafd der
Grundbafd der wahre Wegweiser des Ohres, und die wahrhafte Quelle des diatoni-
schen Gesanges ist.6*

Tatsachlich aber rechnet Kirnberger sehr bewusst und originell mit den Aushand-
lungsprozessen zwischen Temperatur und harmonischem Zusammenhang. Die
griindliche Aufschliisselung auch der verminderten und iibermafiigen Intervalle in
der Kunst des Reinen Satzes belegt dies:65 »Weil es zu genauer Behandlung der Har-
monie wichtig ist, jedes Intervall nach seinem wahren Namen und in seinen eigentli-
chen Verhaltnissen zu kennen, so wollen wir sie hier genauer betrachten.«66

Aus seiner peniblen Untersuchung der Intervalle geht vor allem die quasi konsonante
Beurteilung der Naturseptime 7:4 hervor, deren milde Wirkung er harmonisch in die
Nahe der tibermafiigen Sexte riickt und sie damit in die alterierten Konsonanzen auf-
nimmt.67 Auch hier kommt das enharmonische Komma % als minimaler Unterschied
zwischen der hoheren libermafdiger Sexte und der verhaltnismaf3ig konsonanten Na-
turseptime ins Spiel, wohingegen die gebrauchliche Septime, mit 16:9 das Komple-
mentdrintervall des grofden Ganztons 9:8 deutlich h6her und dissonanter sei.
Insofern zeichnet sich an den aneinander vorbei zielenden Invektiven zwischen Mar-
purg, der sich als Vertreter und Apologet Rameaus und d’Alemberts in deutscher
Sprache verstand, und Kirnberger, dessen Verstandnis von Harmonik eine Verwurze-
lung in der Musik der Alten suchte, deren theoretisches Pendant grob in der

64 D’Alembert, Einleitung (wie Anm. 37), S. 23 §47 und Marpurg, Temperatur (wie Anm. 12), S. 200-
205.

65 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 21-25.

66 Ebd, S. 21.

67 Ebd, S. 24-25, Fuflnote 24, aber auch angewandt in der Vorrede in Kirnberger, Musikalien (wie
Anm. 5), s. dazu auch Reinhard, »Tuning« (wie Anm. 27), S. 178.
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Antikenrezeption durch das 16. und 17. Jahrhundert anzusetzen sein diirfte, auch ein
Streit um eine mogliche Systematisierung harmonischen Denkens ab. Mark Lindley
hat Rameaus Eintreten fiir eine gleichschwebende Stimmung mit stilistischen Unter-
schieden im Repertoire nachvollziehbar begriindet.68 In der folgenden Passage aus
dem Artikel »Temperatur« deutet sich an, dass Kirnberger mit Hilfe seiner Tempera-
turen auch so etwas wie »akustische Zeitreisen« unternahm:

Die so genannten Kirchentdne sind nach dieser Temperatur die reinesten, und von
den andern Tonen hat jeder seine Art, so dafd ein geschickter Tonsezer den Ton aus-
suchen kann, der sich in besondern Fillen fiir seinen Ausdruk am besten schiket. [...].
Hiebey wollen wir beylaufig anmerken, daf3 sowohl das Dis als das Gis dur nach dieser
Stimmung gerade die diatonische Tonleiter des Pythagoras haben, [...]. Wer also wis-
sen will, wie dieses alte System klinget, kann es auf einer Orgel, die nach unsrer Tem-
peratur gestimmt ist, im Spielen aus Dis und Gis dur erfahren.®

Auf diese Weise ergibt sich fiir Kirnberger auch ein sehr konkreter Bezug zwischen
seiner Idee von »Ausweichung«,”? in der er seine Vorstellungen von Tonart als ein
raumliches Gefiige benachbarter Tonarten prasentiert. Im Zusammenspiel von Tem-
peratur und der Bewegung innerhalb einer Tonart und ihrer Nebentonarten wird die-
ser Raum durch die Temperatur vertieft erfahren und auf diese Weise absolut im
Tonsystem verortet.

Damit man die Verschiedenheit der vier und zwanzig Téne nach den Verhaltnissen
der vorerwahnten Temperatur, wenn in jedem derselben seine natiirlichen Auswei-
chungen [...] und die Dominantaccorde mit begriffen werden, mit einem Blik iiberse-
hen kénne, geben wir nach ihrer abnehmenden Reinigkeit folgende Vorstellung:

Dur =Tdne,
C. G. D. F. am reinfien.
A. E. H. Fis. barter.
B. Cis. Dis. Gis. am bartfien.
N3oll = Tone,
A. E. H D. am rveinfe.
Fis. Cis. Gis. Dis. meicher.
G. C. F. B. ani toeichffen,

Abbildung 4: Kirnbergers Einteilung der Tonarten nach der Temperatur ihrer Dreiklangsterzen. 71

68 Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S. 239.

69 Sulzer, Theorie Il (wie Anm. 4), S. 1774, 1150.

70 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Bd. 1, Leipzig 1771, S. 120.

71 Sulzer, Theorie Il (wie Anm. 4), S. 1157, s. dazu auch Reinhard, »Tuning« (wie Anm. 27), S. 181.
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Es sei hier als Ausblick erlaubt, auch die sehr kritisierten und charakteristisch tempe-
rierten Quinten D-A und A-E nicht nur als raue Kompensation fiir reine Quinten und
reine Terzen in den als »am reinsten« bezeichneten Tonarten zu verstehen, sondern
als ein harmonisches Tiefenprofil, eine bestimmte auditive Vorstellung von Kadenz,
die Kirnberger in seiner Temperatur auszudriicken versucht. Mark Lindley hat darauf
hingewiesen, wie stark Kirnbergers Manipulation der Quinte iiber D die Diskussionen
liber das Fiir und Wider ungleicher Temperaturen in Bewegung gebracht hat.”2 Na-
tiirlich ist es in Kirnbergers System noch nicht so weit wie bei Simon Sechter?3 und
Moritz Hauptmann,’4 die die Quinte zwischen D und A als defizient und in einem wei-
teren Transfer die zweite Stufe in Dur auch als Dreiklang dissonant verstehen. Aller-
dings fallt auf, dass zumindest die Kleinheit der Terz zwischen d und f oft erwahnt
wird, und dass - was interessanter ist - die kritischen Zusammenklange D-A und D-
A-E als Vorhaltsbildungen sowohl in der Kunst des reinen Satzes?> als auch in den von
Johann Abraham Peter Schulz redigierten Wahren Grundsdtzen zum Gebrauch der
Harmonie’¢ erlautert werden. Die Ndhe wird dann besonders deutlich, wenn auch
Kirnbergers charakteristische Form der Substruktion in den Gedankengang invol-
viert ist.

b Gaadia
2555—

Abbildung 5: Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes 1, erstes Beispiel fiir eine Vorhaltsbildung.?”

Moéglicherweise hat Kirnberger den Gebrauch von Vorhaltsbildungen auf der zweite
Stufe der C-Dur-Tonleiter im Kontext der >Regola dell” Ottavac« als durchgehend kon-
notiert. Fiir eine Affinitdt zwischen einer grundsatzlich durchgehend oder dissonant
verstandenen zweiten Stufe der C-Dur-Tonleiter und einer die Konsonanz der Ter-
zenschichtung affizierenden Temperatur sprechen viele Notenbeispiele, auch wenn
dies im Text nicht thematisiert wird.

72 Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S. 283.

73 Simon Sechter, Die Grundsdtze der musikalischen Komposition, Bd. 1, Leipzig 1853, S. 22.

74 Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853, S. 44-45.

75 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 27, 28, 29, im Zusammenhang mit Substruktion bzw. dem
Gebrauch der ,uneigentlichen Septime* S. 66, 68, 70 und 86.

76 Johann Abraham Peter Schulz/Johann Philipp Kirnberger, Die wahren Grundsditze zum Gebrauch der
Harmonie, Berlin und Konigsberg 1773, S. 20-21, 22, 25 und besonders S. 38.

77 Kirnberger, Kunst 1 (wie Anm. 2), S. 27.

211



»wie es durch die Ausflllung oder Theilung der gréRern
Intervalle entstanden ist«’®

Bei dem Versuch, Kirnbergers eigenwillig erfundene und mit so viel Energie vertre-
tene Theorien zur musikalischen Temperatur als kiinstlerischen Gedanken zu verste-
hen, ist es nicht trivial, das Verhdltnis von theoretischen und praktischen Anteilen
adaquat zu interpretieren. Dass Kirnberger weder von seinen technischen Kenntnis-
sen noch von seinem disziplindren Denken her im Sinn der Stimmpraxis schrieb und
konstruierte, bedeutet nicht automatisch, dass seine Temperaturen nicht Produkte
eines praktischen Wissens sind: Lasst man die letzte, nur in dem Brief an Forkel do-
kumentierte Temperatur bei Seite, stellen die beiden anderen Varianten eines iiber-
aus regelhaften Prozesses dar, in dem so lange reine Quinten ineinander gefaltet”?
werden, bis Quarte und Quinte zum kleinsten Teil eines Kommas hin ausgefiillt sind,
ebenso wie in Mendelssohns Studie zur gleichschwebenden Temperatur dhnliche
Dreiecke ineinander gefaltet werden, bis die elf Mittelproportionalen gefunden sind.
Sollte Kirnberger irgend etwas mit den fehlerhaften Zeichnungen des unter seinem
Namen erschienenen Texts zur gleichschwebenden Temperatur zu tun haben, dann
bestiinde die kreative Anderung darin, dieses Ineinanderschieben und Falten gra-
phisch wesentlich starker zu profilieren. Die an sich bestechende Idee, moderne Har-
monik konne die alte ineinander gefaltet in sich beherbergen, bildet sich klar und
greifbar auch im praktischen Resultat, eines vor allem auf den schwarzen Tasten noch
erhaltenen pythagoraischen Systems ab, ist aber doch nichts weniger als eine gewach-
sene Stimmpraxis fiir Tasteninstrumente. Auch wenn die in Kirnbergers zentralen
Texten haufig erwdhnte Problematik, die Intonation von Quinten und Terzen in Chor-
stimmen mit temperierten Tasteninstrumenten zusammenzubringen, auf seine Er-
fahrungen als praktischer Musiker hindeutet, scheint hinter seiner Idee von Reinheit
das spekulative Ideal natiirlich-harmonischer Stimmung und durch harmonische Tei-
lung gewonnener superpartikularer Verhaltnisse zu stehen, das durch Zarlino noch
und durch Rameau wieder prominent war.8? Diese spekulative Seite verbindet Kirn-
berger dann tatsdchlich mit Rameau, auch wenn seine Idee von spekulativer Stimm-
praxis eine ganz andere vektorielle Bewegung vollzieht als diejenige Rameaus, der
keine Probleme damit hatte, das theoretische Operieren mit reinen Intervallen von
seiner sehr unaufgeregten Vorstellung von Temperatur zu trennen, die er zwar als
gleichschwebend bezeichnete, aber traditionell tiber grofde Terzen und temperierte
Quinten einstimmte.8! Die grofdte gedankliche Nahe besteht tatsachlich zu Eulers Idee
von suavitas durch den Anteil perfekter Intervallverhiltnisse in seinem Tentamen

78 Ebd,, S. 5.

79 S. dazu Birger Petersen, »Deleuze liest Leibniz: Musiktheorie und Monade, in: Symposion »Virtuali-
titen des Barock. Deleuze und musikalische Analyse«. Beitragsarchiv des Internationalen Kongresses
der Gesellschaft fiir Musikforschung, Mainz 2016 - »Wege der Musikwissenschaft«, hg. von Gabriele
Buschmeier und Klaus Pietschmann, Mainz 2018, S. 1-8.

80 Jean Philippe Rameau, Traité de I'Harmonie, Paris 1722, S. 18 und 20.

81 S.Lindley, »Stimmung« (wie Anm. 14), S. 246-247.
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novae theoriae musicae,8? und auch die Inspiration oder Bestatigung, die Natursep-
time unter die Konsonanzen zu zihlen sowie die Problematisierung der diatonischen
Terzenschichtung auf d8 konnte sich durch den Kontakt mit Euler ergeben haben.84
Aus einer gewissen Distanz der Betrachtung ist es sehr spates barockes Denken, was
Kirnberger auch in seiner Stimmtheorie zu erhalten sucht.

Auf der hochsten Stufe bringt eine Monade vollkommene Zusammenklange in Dur
hervor: in diese integrieren sich, statt zu verschwinden, die kleinen Drangungen der
Unruhe in eine kontinuierbare, verlangerbare, erneuerbare, vervielfaltigbare, wu-
chernde, reflexive und fiir andere Zusammenklange anziehende Lust und geben uns
die Kraft, immer noch weiter zu gehen.85

Die grundsatzliche Nahe zur Monadologie, das Ausgehen von der Perfektion der rei-
nen Stimmung, um erst im letzten Moment zu temperieren, sowie das Festhalten an
einem faltenden Denkverfahren, das selbst geistige Schonheit beanspruchte, scheinen
Kirnbergers Theorien ebenso stark gepragt zu haben wie die handwerkliche und fach-
wissenschaftliche Unerfahrenheit im Gebiet der Akustik, die ihm aus nachvollziehba-
ren Griinden vorgeworfen wurde.
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Immanuel Ott

Analyse und mechanisches Komponieren bei Kirnberger

Das Denken tiber Musik im 18. Jahrhundert konstituiert sich vielfach in bindren Un-
terscheidungen, die als Dichotomien oder Oppositionen konstruiert werden: Harmo-
nie und Kontrapunkt, Harmonie und Melodie, Rhythmik und Metrik, Theorie und
Praxis. Diese systematische Aufspaltung von Musik in unterschiedliche Ebenen, Fa-
cetten und Parameter ist dem Geist eines Zeitalters geschuldet, das von einer materi-
alistischen und mechanistischen Betrachtung der Dinge ausgeht, und die das
umgebende All, die Natur, die Lebewesen und sogar den Menschen als >Uhrwerkec«
ansieht.! Im Sinne einer neuentdeckten Wissenschaftlichkeit und einer damit einher-
gehenden Methode, die von den Entdeckungen und Erkenntnissen der Naturwissen-
schaften gepragt war, lbertrug sich dieses Denken auch auf die Reflexion und
Systematisierung der Musik. Um die Musik, deren Betrachtung in die Bereiche Physik,
Ingenieurskunst und Anatomie ausstrahlte, angemessen untersuchen und darstellen
zu kénnen, wurden vergleichbare Methoden angewandt.

Schwierigkeiten bei den Versuchen, es den Naturwissenschaften gleichzutun und die
unterschiedlichen Aspekte von Musik auf einheitliche theoretische Grundpramissen
zurlickzufiihren, ergaben sich jedoch aus dem Wesen der Musik selbst. Wahrend die
Gegenstiande der Naturwissenschaften scharf umgrenzbar, unveranderlich und dem
objektiven Experiment zuganglich sind, entwickelt sich Musik in einer lebendigen
Kompositionspraxis, die zwar im Kern eine Fille von Konventionen aufweist, sich
aber im Detail durch Moden, Schulen, Nationalstile, Ausnahmen, Einfille und Indivi-
dualismen auszeichnet. In den auf die Praxis ausgerichteten Lehrwerken der Zeit ver-
ursacht diese Vielfalt der Individualitaten keine Spannungen, da ein Phdnomen allein
durch die Aufnahme in das Lehrwerk relevant wird - was nicht erfasst ist, spielt keine
Rolle. Deutlich wird diese Haltung beispielsweise in der Partimentopraxis, in der har-
monische, formale, melodische und stilistische Praktiken durch ausgewahlte Exempel
verdeutlicht und gelehrt, kaum je aber systematisch begriindet werden.2 Vollstandig-
keit und Widerspruchsfreiheit sind so keine Kriterien, die in praktischen Lehrwerken
beriicksichtigt werden missten. Hat jedoch eine Schrift das Ziel, eine umfassende
Theorie zu formulieren, so entstehen argumentative Probleme immer dann, wenn
Kausalitdten aufgezeigt oder Begriindungen gegeben werden sollen. Das Ideal einer
konsistenten Theorie, in der alle musikalischen Phinomene, von der Konstruktion

1 Vgl bspw. Julien Offray de La Mettries 1748 anonym erschienene Schrift »L’homme machine«.
2 Vgl. bspw. Giorgio Sanguinetti, The Art of Partimento. History, Theory, and Practice, New York 2012,
S.95-98.
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des Tonsystems und bis hin zum grof3formalen Aufbau von musikalischen Kunstwer-
ken, zusammengedacht und auf einheitliche theoretisch-methodische Grundlagen zu-
riickgefiihrt werden, konnte so nicht eingeldst werden. Vielmehr entstanden in allen
musiktheoretischen Schriften der Zeit Leerstellen und Widerspriiche - und damit Be-
reiche, in denen die Theorien keine Giiltigkeit besitzen.

Anders als beispielsweise Jean-Philippe Rameau, der sich zu diesem Problem nicht
dufdert, geht Johann Philipp Kirnberger in seiner Kunst des reinen Satzes bereits in der
Vorrede diesbeziiglich geradezu in die Offensive:

»1ch weifs gar wol, daf3 die grofdten Meister bisweilen von den strengen Regeln abwei-
chen, und dennoch durchaus wohlklingend sind. Dieses aber konnten sie nur darum
thun, weil ihnen die Beobachtung des allerstrengsten gelauffig war. Niemand, als sie
allein, wiirde sich aus den Harmonien, die gegen die Regeln gesetzt sind, ohne Nacht-
heil des Wohlklanges, herausgefunden haben.”3

Kirnberger schrankt damit die Giiltigkeit seiner Aussagen ein, indem er eine argu-
mentative Hilfskonstruktion einfiihrt: Es gebe zwar »wahre Grundsatze der Harmo-
nie«,* von diesen konnten jedoch die grofiten Meister liberlegt abweichen, ohne einen
»barbarischen Ubelklang zu erwecken«.5 Kirnberger 16st damit zwei methodische
Probleme hinsichtlich des Status seiner Uberlegungen, indem er sich zum einen gegen
mogliche Gegenbeispiele absichert, zum anderen formuliert er einen ersten Zusam-
menhang, der als Grundpramisse seiner Argumentation dient: Der >reine Satz« liege
allen wohlklingenden Kompositionen zu Grunde, und alle Phdnomene, die diese Re-
geln nicht erfiillen, seien Abweichungen davon. Rein argumentativ wird so der >reine
Satz« als Zentrum seiner Musikbetrachtung legitimiert, da Gegenbeispiele ihn nicht
widerlegen, sondern ebenfalls auf ihn bezogen werden kénnen.

In einem gewissen Rahmen wird damit auch die oben erwdhnte Aufspaltung des mu-
sikalischen Satzes in unterschiedliche bindre Betrachtungen aufgehoben, da in Kirn-
bergers Uberlegungen die von ihm identifizierten »wahren Grundaccorde« und ihre
Fortschreitungen das Fundament jeder Komposition darstellen. Um diese Theorie zu
operationalisieren, muss Kirnberger zwei Bedingungen erfiillen: Die >Grundaccorde«
selbst miissen im Rahmen einer Akkordlehre benannt und klassifiziert werden, und
es muss erklart werden, wie sich unterschiedliche satztechnische Phinomene auf sie
zurlckfiihren lassen. Zentral sind hier die beiden Operationen >Verwechslung< und
»Vorhaltsbildung<¢ die auf die Grundakkorde angewendet werden und durch die es
moglich wird, auch melodische und kontrapunktische Phdnomene als grundsatzlich
harmonische Situationen zu beschreiben.”

3 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 1. Teil, Vorrede, o. S. [S. 2-3].

4 Ebd.[S.1].

5 Ebd. [S. 3]. - Zu Kirnbergers argumentativem Umgang mit Abweichungen vom reinen Satz vgl. den
Beitrag von Cosima Linke.

6 Vgl. Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 3), S. 248.

7 Vgl. Nathalie Meidhofs Beitrag »Harmonik bei Kirnberger«.
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Kirnberger schafft sich damit einen konzeptionellen Rahmen, der zwar nicht liicken-
los und widerspruchsfrei ist und im Detail teilweise umstandliche und komplexe Un-
terscheidungen notwendig macht8 der aber gleichzeitig auf eine Vielzahl
unterschiedlicher musikalischer Situationen angewendet werden kann. Der >reine
Satz< hat deshalb einen flexiblen ontologischen Status: Er kann - paradigmatisch im
vierstimmigen Choralsatz - als konkret erklingende Musik in Erscheinung treten,
kann aber auch als regulierendes Prinzip im Hintergrund einer Komposition wirken,
er kann Ausnahmen erlauben und trotzdem verbindliches Regelsystem sein. Gerade
dadurch, dass die »Grundaccorde<« sowohl >real« als auch >virtuell< in Form von Ablei-
tungen in Erscheinung treten kénnen, kann der >reine Satz< eine Doppelfunktion als
Kompositions- und Erklarungsprinzip realisieren, denn erst durch die Moglichkeit,
Musik erklarbar zu machen, ergibt sich die Moglichkeit, Komposition zu lehren.

Eng verbunden mit dieser Doppelfunktion sind die Méglichkeiten der Kombinatorik,
die der Generalbass und die Reduktion von komplexen harmonischen Verldufen auf
Grundakkorde und ihre Fortschreitungen zur Verfiigung stellen. Die Generalbassno-
tation ist eine Kurzschrift, die unterschiedliche Realisierungen zulasst, und die Mog-
lichkeiten, aus den zugrundeliegenden Harmonien durch Brechungen und anderen
variativen Prinzipien melodische Figuren zu erzeugen, spielt in Kirnbergers Schriften
eine grofde Rolle. Dieses polare Denken Kirnbergers, nach dem Musik aus dem Wech-
selspiel zwischen der konkreten Realisierung und dem Grundbass entsteht, zeigt sich
in unterschiedlicher Auspragung in seinen Schriften wie Der allzeit fertige Polonoisen-
und Menuettenkomponist (1757) und der Methode Sonaten aus ‘'m Ermel zu schiiddeln
(1783), die algorithmisches und halbalgorithmisches Komponieren thematisieren,
sowie in den Grundbass-Analysen, die Kirnberger bzw. sein Schiiler Johann Abraham
Peter Schulz in der Kunst des reinen Satzes und den Wahren Grundsdtzen zum Ge-
brauch der Harmonie anfertigen. Diese Ansdtze spielen auf den ersten Blick nur eine
untergeordnete Rolle in Kirnbergers Schaffen, scheinen sie doch im Fall der Analysen
lediglich der Bestdtigung der Theorie zu dienen, wahrend die Schriften zum automa-
tisierten Komponieren von Kirnberger selbst nur als musikalische Spielereien ange-
sehen wurden; tatsachlich zeigen sie jedoch auf, wie fluide Kirnbergers Denken in
Hinblick auf die konkrete Ausgestaltung von Musik ist. Er entpuppt sich so als Struk-
turalist, dessen Augenmerk auf der grundsatzlichen Formung von Musik im Rahmen
des Grundbasses liegt, und der in der klingenden Gestalt von Musik eine mehr oder
minder kontingente Ausformung viel grundsatzlicherer Phidnomene sieht, die sowohl
einem reduktionistischen wie auch einem kombinatorischen Zugriff als Gegenopera-
tionen desselben Vorgangs zuganglich sind.

8 Als besonders elementares Beispiel wire hier Kirnbergers eigenwillige Klassifikation des >consonie-
renden< verminderten Dreiklangs als »Grundaccord« und der daraus resultierenden Differenzierung
desselben Intervalls einmal als >falsche< und einmal als >kleine< Quinte zu nennen, die jeweils unter-
schiedlich behandelt werden miissen. - Vgl. die Beitrage von Hans Aerts und Nathalie Meidhof.
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Kirnbergers Analysen

Um die Universalitiat der Grundakkorde zu demonstrieren, fertigt Kirnberger harmo-
nische Analysen zweier Fugen an: In der Kunst des reinen Satzes analysiert er eine
eigens verfasste Fuge in e-Moll und in den Wahren Grundsdtzen die h-Moll-Fuge BWV
869 aus dem ersten Band von ].S. Bachs Das Wohltemperirte Clavier.® Beide Komposi-
tionen dienen Kirnberger als Extrembeispiele fiir die Riickfiihrung einer Komposition
auf Grundakkorde, da sie in zweierlei Hinsicht aus dem Kernbereich seiner harmoni-
schen Betrachtungen herausfallen. Zum einen handelt es sich um Fugen, die als kon-
trapunktische Kompositionen von vornherein in einem Spannungsverhaltnis zu einer
rein harmonischen Deutung stehen, zum anderen zeichnen sie sich beide durch einen
stark chromatischen Gestus aus. Mit dieser Werkauswahl scheint Kirnberger aber das
Ziel einer eindeutigen Bestitigung seiner Uberlegungen zu verfolgen: Gelingt in die-
sen Kompositionen eine Riickfilhrung der erklingenden komplexen Harmonik auf
Grundakkorde, so ist gewissermafden der Beweis gefiihrt, dass sie in einfacheren har-
monischen Situationen ebenfalls gelingen muss. Dieses Ziel und das den Analysen zu-
grundeliegende Prinzip legt er am Ende des 1. Teils der Kunst des reinen Satzes dar:

»Damit Anfanger sich in richtiger Beurtheilung der Harmonie bey einigen schweeren
Fallen iben kénnen, hat man hier folgendes Clavierstiick eingertickt, und zur Erlaute-
rung der Harmonie unter die eigentlichen Stimmen noch drey Notensysteme mit dem
Baf3schliissel hinzugefiigt.

Das unterste dieser drey Notensysteme, ist eigentlich das, was die franzédsischen Ton-
setzer den Fundamentalbafé nennen. Es enthalt ndmlich die wahren Grundaccorde,
namlich die Dreyklange und Septimenaccorde, auf welche die Harmonie durchaus ge-
griindet ist.

Das darauf folgende System zeiget die zufalligen Dissonanzen, oder Vorhalte an, wo
dergleichen vorkommen.

Das oberste aber, stellt den Generalbafd vor und zeiget, welche Verwechslung des
Dreyklangs oder des Septimenaccords, der Setzer bey jeder Harmonie genommen
habe. Daselbst sind auch die Vorhalte zugleich mit beygefiiget.“10

Wie sich Kirnberger das Zusammenwirken dieser drei Schichten vorstellt, wird in der
Kunst des reinen Satzes schon durch die Notation deutlich (vgl. Abb. 1). Hier ist nur
das System des Grundbasses durchgehend gefiillt, wihrend die anderen beiden ana-
lytischen Notensysteme nur an Stellen herangezogen werden, in denen die Uberfiih-
rung eines Grundbassverlaufs in die eigentliche Komposition dargestellt werden soll.
Die Leerstellen in den anderen Systemen werden also durch den Verlauf des

9 Im Folgenden wird aus Griinden der Ubersichtlichkeit jeweils Kirnberger als Verfasser der Analysen
adressiert, auch wenn die Analyse der h-Moll-Fuge mit grofder Sicherheit von Schulz stammt. Unab-
hangig davon, wer die konkrete Analyse angefertigt hat, ist davon auszugehen, dass Kirnberger die
Analyse fiir gut und richtig befunden hat, ehe er sie unter seinem Namen hat erscheinen lassen. Das
in der Zugabe zu den Wahren Grundsatzen analysierte a-Moll-Praludium aus dem zweiten Band des
Wohltemperirten Claviers soll aus der Betrachtung aufden vor bleiben, da eine Fundamentalbassana-
lyse nur im ersten Teil der Fuge erfolgt, die Analyse im Ganzen also unvollstindig ist.

10 Kirnberger, Kunst des reinen Satzes (wie Anm. 3), S. 248.
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Fundamentalbasses aufgefiillt. Diese Notation ermoéglicht Kirnberger nicht nur,
schrittweise die Konkretisierung der Grundbasswendung in die jeweilige musikali-
sche Erscheinung darzustellen, sondern auch besonders auffallige harmonische Wen-
dungen zu identifizieren: Je mehr Systeme befillt sind, umso weiter ist die
erklingende Harmonie von den Grundakkorden abgeleitet. Es lassen sich so drei Situ-
ationen unterscheiden:

1. Passagen, in denen nur der Grundbass notiert ist;

2. Passagen, in denen der Grundbass sowie die zufilligen Dissonanzen notiert
sind;

3. Passagen, in denen eine Uberformung in den Generalbass geschieht, mal unter
Einbeziehung der Dissonanzenschicht, mal ohne.

So gesehen ist die Ebene des Grundbasses in Teilen ein reines Konstrukt, teilweise
aber auch Abbildung der Musik. Damit bedient sich Kirnberger also eines mehrstufi-
gen, gewissermafien genealogischen Verfahrens, um eine Verbindung zwischen der
Komposition und den Grundakkorden herzustellen. Der auf den ersten Blick sehr ge-
radlinige Zusammenhang zwischen den einzelnen Ebenen der Notation weist aller-
dings im Detail einige Unscharfen auf. So wird nicht deutlich gemacht, ob es sich bei
Kirnbergers analytischem Vorgehen tatsachlich um einen mehr oder weniger mecha-
nischen Vorgang handelt, bei dem zuerst aus der Komposition ein Generalbass er-
zeugt und dieser dann schrittweise auf den Grundbass zuriickgefiihrt wird, oder ob
er nicht vielmehr direkt von der Komposition zum Grundbass iibergeht und den Ge-
neralbass anschlief3end als vermittelnde Schicht einfiigt. Ohnehin wird nie ganz deut-
lich, welchen Status Kirnberger dem Grundbass beimisst: Einerseits soll er als rein
analytische Ebene dienen, andererseits wird das grundsatzliche Zeichensystem nicht
im Detail besprochen. So verwendet Kirnberger in den Analysen auch im Grundbass
eine Art Generalbassnotation, verzichtet allerdings fast durchgangig auf die Beziffe-
rung der Quinte, die offensichtlich grundsatzlich als rein vorausgesetzt wird. Das ist
zwar konsequent in Hinblick auf die Annahme, dass der Grundbass nur aus Dur- und
Molldreikldngen und davon abgeleiteten Septakkorden besteht, stellt aber gerade fiir
Anfanger:innen - die ausdriickliche Zielgruppe - eine Verstiandnishiirde dar. Zudem
stellen dann die Passagen, in denen die Quinte beziffert wird, die Stringenz des Sys-
tems selbst in Frage, denn inwiefern beispielsweise der Klang cis-eis—g-h in Takt 29
der e-Moll-Fuge einen Grundakkord nach den Vorstellungen Kirnbergers darstellt,
bleibt ratselhaft (Abb. 1a). Ebenso unklar ist, ob Kirnberger im Grundbass den Oktav-
registern eine Funktion zumisst. So werden gleiche Grundténe im Grundbass teil-
weise als Tonwiederholungen, teilweise aber auch mit Oktavspriingen versehen (Abb.
1b und c), und es treten grofde Spriinge wie etwa in T. 20 auf (Abb. 1d). Ob damit wei-
tere analytische Aussagen getroffen werden oder ob Kirnberger vielmehr den Grund-
bass damit »musikalisch« gestalten will, erschliefdt sich nicht und wirft die Frage auf,
ob der Grundbass als eine von der Komposition abgeldste Analyseschicht mit eigenem
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Zeichensystem verstanden oder ob er gar in irgendeiner Form zum Erklingen ge-
bracht werden soll.
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Abbildung 1: Kirnberger, Fuge in e-Moll - a) T. 29; b) T. 10/11; ¢) T. 28/29; d) T. 20.

Grofdere Probleme ergeben sich allerdings in Hinblick auf eine einheitliche Analyse-
haltung und die didaktische Intention der Analyse, komplexe harmonische Verlaufe
transparent zu machen. So ist sicherlich Anfanger:innen nicht unmittelbar einleuch-
tend, warum derselbe Klang am Ubergang von T. 17 zu T. 18 (Abb. 2) auf unterschied-
liche Grundakkorde zurtickgefiihrt erscheint und in T. 18! keinen Ton mit dem
angenommenen Grundakkord gemein hat. Dass Kirnberger hier als zuféllige Disso-
nanz nur einen Quartvorhalt beziffert, ist wenig liberzeugend, zumal schon die Ein-
fiihrung des Klangs in T. 173 nicht unproblematisch ist: Es muss von den Lernenden
schlicht akzeptiert werden, dass alle Tone ausgerechnet des notierten e-Moll-Drei-
klangs Dissonanzen zu dem angenommenen Grundakkord sind. Zwar sagt Kirnberger
an anderer Stelle, dass alle Konsonanzen auch als zufillige Dissonanzen auftreten
konnen,!! es ware allerdings interessant zu sehen, inwiefern sich Kirnbergers Ver-
standnis der Passage verdndert hatte, ware die letzte Sechzehntel in der Oberstimme
in T. 17 beispielsweise ein e? anstelle eines ais?. Moglicherweise verbirgt sich hinter
Kirnbergers Analyse dieser Takte weniger eine harmonische als vielmehr eine met-
risch-syntaktische Uberlegung, in der die Wendung in T. 18 als >schwerer Vorhalt« ge-
dacht wird, aber damit wiirde eine weitere Betrachtungsebene in die Analyse Einzug
halten, die sich nicht unkommentiert in ein stringentes analytisches Verfahren ein-
passen lasst.

Auch gelingt es Kirnberger nicht immer, besondere harmonische Phanomene zu er-
fassen, die sich aus kontrapunktischen Stimmfiithrungen ergeben. Besonders auffallig
istdiesin T. 21 (Abb. 2) der e-Moll-Fuge, in dem sich mit dem gleichzeitigen Erklingen

11 Vgl. Johann Philipp Kirnberger, Grundsatze des Generalbasses als erste Linien zur Composition, Ber-
lin 2005 [1781/1782], S. 77.
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der Tone ais und a liber dem angenommenen Grundton fis und der anschlieflenden
Fortfithrung des Tons a in den Ton g eine herausragend dissonante Wendung ergibt,
die jedoch bereits auf der Generalbass-Ebene nicht mehr erfasst wird. Hier verein-
facht Kirnberger das harmonische Geschehen auf die im Grundbass erscheinende
Quintfallsequenz, geht aber zugleich an dem erklarungsbediirftigsten Klang der ge-
samten Komposition vorbei. Wahrend Kirnberger hier also eigentlich zu wenig er-
klart, kommt gerade in den geringstimmigen Passagen das Gegenteil vor, und er
erklart zu viel. So ist es verbliiffend, dass er den ersten Klang in T. 16 auf der Ebene
der »zufélligen Dissonanzen«< mit einer dreistimmigen Vorhaltswendung beziffert, ob-
wohl es sich nur um eine zweistimmige Passage handelt. Kirnberger unterstellt dem
harmonischen Verlauf damit eine komplexe Vorhaltskonstruktion, die hier zwar er-
scheinen kénnte, die aber nicht zwingend ware.
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Abbildung 2: Kirnberger, Fuge in e-Moll, T. 15-24.

Diese vielfaltigen Unklarheiten und Besonderheiten von Kirnbergers Analysen haben
schon bei Zeitgenossen teils vehemente Kritik ausgelost. Zuvorderst hat sich Marpurg
ablehnend gegeniiber Kirnbergers Anspruch gedufert, gesetzmafdige Wahrheiten zu
formulieren und diese dann im Rahmen der Analysen als bewiesen zu betrachten:
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»Da es bey dem Kirnbergerschen Grundbaf$ hauptsachlich darauf ankémmt, daf der
Extrahent selber componiret, und seine eigene Einfille den Gedanken des Tonsetzers
substituiret, anstatt das vorhandne Tongewebe zu decomponiren, und die gegebnen
Zusammensetzungen in ihre simple Elemente aufzulésen: so moéchte denn wohl der
Kirnbergersche Grundbaf kein eigentlicher Grundbaf3, sondern mit seinem wahren
Nahmen ein Interpolirbaf3 seyn.“12

Marpurg kritisiert damit einen Aspekt der Uberlegungen Kirnbergers, der in der Tat
im Detail unzuganglich und teilweise ratselhaft bleibt — wie ndmlich die Riickfiihrung
der Musik auf die Grundakkorde widerspruchsfrei und damit eindeutig gelingen
kann. Fiir Kirnberger ergeben sich die harmonischen Bestimmungen oftmals aus den
spezifischen Situationen in einer jeweiligen Komposition und nicht durch die Anwen-
dung eines systematischen Reduktionsprinzips, wie es Marpurg einfordert und bei
Rameau verwirklicht sieht.!3 Kirnbergers Analysen sind deshalb gerade im Kontext
komplexer harmonischer Fortschreitungen selten alternativlos, und sogar die von
seinen Uberlegungen ausgehenden Zeitgenossen wie Augustus Frederic Christopher
Kollmann kommen bei den gleichen Kompositionen zu abweichenden Bestimmungen
des Grundbasses.1*

In seiner Veroffentlichungspraxis scheint Kirnberger unmittelbar auf diese Vorwiirfe
zu reagieren. So erscheint die Analyse der Fuge in e-Moll als »Zugabe« in der Erstaus-
gabe des ersten Teils der Kunst des reinen Satzes und ist damit gewissermaféen aus
dem Kontext der Uberlegungen herausgehoben - einerseits als zusammenfassende
Demonstration der dargelegten Prinzipien, andererseits unkommentiert und auf
keine vorhergehende Diskussion verweisend. Die Analyse der Bachschen Fuge in h-
Moll in den Wahren Grundscditzen wiederum erscheint als Reaktion auf die Analyse der
Fuge in e-Moll:

,Der erste Theil meiner Kunst des reinen Satzes hat einen Brief veranlasset, worinn
ich ersuchet werde, eine gewisse bekannte Bachische Fuge auf eben die Art, als in ge-
dachtem Werke p. 248 u. f. mit einer andern von meiner Arbeit, geschehen ist, auf ihre
simpeln Grundaccorde zuriickzufiihren.“15

Offenbar ist es dem Verfasser des Briefes, einem gewissen Hoffmann, nicht oder nicht
zufriedenstellend gelungen, die in der Kunst des reinen Satzes demonstrierten Prinzi-
pien auf diese Fuge zu libertragen, obwohl dieser von Kirnberger als »einer der ersten

12 Friedrich Wilhelm Marpurg, Versuch iiber die musikalische Temperatur, nebst einem Anhang liber
den Rameau- und Kirnbergerschen Grundbaf3, und vier Tabellen, S. 233.

13 Vgl. dazu auch Anne-Sophie Lahrmann, »Rameau versus Kirnberger: Analyseansitze im Vergleich,
in: Rezeption und Kulturtransfer. Deutsche und franzdsische Musiktheorie nach Rameau (= Spekt-
rum Musiktheorie Bd. 4), hg. von Birger Petersen, Mainz 2016, S. 147-148, hier: S. 147f.

14 Vgl. fiir eine Diskussion der alternativen Deutung der Fuge in e-Moll: David Beach, The Harmonic
Theories of Johann Philipp Kirnberger. Their Origins and Influences, Dissertation Yale University
1974, S. 210.

15 Johann Philipp Kirnberger/Johann Abraham Peter Schulz, Die wahren Grundsatze zum Gebrauch der
Harmonie, Berlin und Kénigsberg 1773, Vorbericht, o.S. [S. 1].
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unserer grindlichen Tonsetzer«!6 angesehen wurde. Kirnberger wertet zwar dieses
Schreiben als »Beyfall« zu seinen Uberlegungen, gleichzeitig ist es aber auch eine im-
plizite Kritik entweder an seiner Didaktik oder seinem ganzen System. Dass die Ana-
lyse dieser Fuge selbst liberaus komplex gerat, notigt Kirnberger bzw. Schulz
wiederum zu einer Teilanalyse des Praludiums in a-Moll aus dem zweiten Band des
Wohltemperirten Claviers, die als »Nacherinnerung« den Wahren Grundsdtzen beige-
geben wird und sich an »Ungelibtere« richtet, »denen die harmonischen Kiinste noch
nicht so geldufig sind, daf3 sie die Auflésung der vorhergehenden Fuge in ihre Grund-
accorde vollig verstehen sollten«.1?

Mit jeder weiteren Analyse scheint Kirnberger also die Prinzipien seines Grundbasses
klarer verdeutlichen und seine Uberlegungen nachvollziehbarer machen zu wollen
als in der vorgehenden - und erzeugt doch immer wieder dhnliche Probleme, da er in
jedem Fall komplexe chromatische und kontrapunktische Kompositionen auswahlt,
die sich nur aus dem Zusammenspiel von kontrapunktischer Stimmfiihrung und har-
monischer Fortschreitung erkldaren lassen - wenn iiberhaupt. Kirnbergers Ansatz, der
jedoch nur von einem Teilaspekt des Satzes ausgeht, ist zu diesem Zweck methodisch
nicht hinreichend.

Kirnberger selbst gelingt es so nicht, die eigentlichen Starken seines Ansatzes deutlich
zu machen, die eben nicht in der axiomatischen Fundierung und systematischen Her-
leitung von musikalischen Phdnomenen, sondern vielmehr in ihrer Offenheit gegen-
liber der musikalischen Praxis bestehen. Kirnbergers Lehre ist deshalb nicht
voraussetzungslos und geht nur scheinbar von dem allmahlichen Aufbau komplexer
Strukturen aus »simplen Elementen« aus, wie es Marpurg einfordert. Vielfach ver-
weist Kirnberger in seinen Diskussionen auf Horgewohnheiten und stilistisches Ver-
standnis, um alternative Deutungen in bestimmten satztechnischen Umstidnden
auszuschliefien und liber Ambivalenzen zu entscheiden. Die Analysen sind so von ei-
ner Musikauffassung gepragt, deren Grundelemente nicht Akkorde, sondern vielmehr
musikalische Situationen, Prozesse und Verfahren bilden. So ist es aus Kirnbergers
Sicht richtig, unter bestimmten Umstidnden einen e-Moll-Dreiklang in einer e-Moll-
Fuge als komplexe Vorhalts- und Dissonanzbildung zu betrachten, da sich die Inter-
pretation des Klangs aus seinem Gebrauch und nicht aus seiner Zugehorigkeit zu ei-
ner Klasse im Rahmen einer Akkordtypologie ergibt. In diesem Sinn kénnen
situationsabhangig auch Terzen Dissonanzen, derselbe verminderte Akkord einmal
Grundakkord und einmal abgeleiteter Akkord und die Grundakkorde selbst zufillige
Dissonanzen sein.18 Diese Mehrdeutigkeiten derselben Phidnomene mussten jedoch
diejenigen irritieren, die seine Uberlegungen als >naturwissenschaftliche« Herleitung
von Musik zu verstehen versuchten.

16 Ebd.

17 Ebd, S. 106.

18 Vgl. zu letzterem Soéren Sonksen, »Die Idee des stummen Fundamentes bei Rameau, Kirnberger und
Sechter, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie 10/2 (2013, https://www.gmth.de/zeit-
schrift/artikel /730.aspx), S. 373-387, hier: S. 379-380.
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Mechanisches Komponieren

Kirnbergers Ansicht, dass ein Grundbass zu einem Generalbass ausgestaltet und die-
ser dann zu einer Komposition auspragt werden kénne, und damit die Vorstellung,
dass strukturell gleiche Kompositionen v6llig unterschiedlich ausgestaltet sein kon-
nen, findet sich in seinen Schriften zur algorithmischen und halbalgorithmischen
Komposition in doppelter Hinsicht verwirklicht. Die zwei Veroéffentlichungen, die sich
mit diesem Themenkomplex beschiftigen, stehen an markanten Punkten: Der allezeit
fertige Polonoisen- und Menuettencomponist erscheint 1757 als seine erste Veroffent-
lichung, die Methode Sonaten aus ‘'m Ermel zu schiiddeln 1783 als seine letzte. Offen-
sichtlich nahm diese Uberfithrung seiner systematischen Uberlegungen in die
Kompositionspraxis einen wichtigen Stellenwert in seinem Denken ein. Die in den
Schriften dargelegten Anweisungen bzw. Kompositionssysteme unterscheiden sich
dabei nicht nur in der Umsetzungen der Prinzipien, sondern auch in Hinblick auf den
Gegenstand, der Anlass zur Formulierung des Systems ergibt: Wahrend der Polonoi-
sencomponist ein musikalisches Wiirfelspiel darstellt, in dem ein immer gleicher
Grundbass unterschiedlich konkretisiert wird, wird in der Methode eine Méglichkeit
beschrieben, wie eine Komposition als Generalbasssatz begriffen und daraus eine an-
dere Komposition abgeleitet werden kann.

Der Polonoisencomponist stellt die alteste heute bekannte Umsetzung eines musikali-
schen Wiirfelspiels dar und zeigt bereits eine Reihe von Eigenschaften, die auch in
spater entstandenen Wiirfelspielen zentral sind. Grundlage bildet eine Tabelle (vgl
Abb. 3), in der dem Wurf eines Wiirfels ein ausgeschriebener Takt Musik zugordnet
wird. Jeder Wurf des Wiirfels bezieht sich jedoch nur auf eine Zeile der Tabelle, die
von den Spielenden von oben nach unten zeilenweise durchschritten wird. So ent-
steht nach und nach durch Wiirfeln scheinbar zufallig eine musikalisch sinnvolle Po-
lonaise oder ein Menuett mit Trio. Kirnberger geht dabei mit dem zugrundeliegenden
Prinzip, das dieses scheinbare Wunder ermdglicht, v6llig transparent um und verrat
das Konstruktionsprinzip seines Spiels bereits im Vorbericht: »Einem wirklichen
Compositionsverstandigen wird zum wenigsten, die in diesen Tabellen vorkom-
mende, so mannigfaltige Ausbildung eben derselben Harmonie, iiber einerley Grund-
stimme, nicht ganz zuwider seyn.«!9 Das Spiel wird also dadurch ermdglicht, dass die
Abfolge der Takte eine immer gleiche Harmoniefolge darstellt, und die durch Wiirfeln
bestimmten Umsetzungen unterschiedliche Ausgestaltungen dieser taktweisen Har-
monie darstellen. Fiir ein solches Vorgehen bieten sich Tanze an, die sich durch einen
klaren harmonischen und syntaktischen Aufbau auszeichnen und die auch in den
Wiirfelsystemen anderer Autor:innen immer wieder Verwendung finden.20

19 Johann Philipp Kirnberger, Der allezeit fertige Polonoisen- und Menuettencomponist, Berlin 1767, S.
5.

20 Gerhard Haupenthal listet fiir den Zeitraum von 1757-1839 insgesamt 24 musikalische Wiirfelspiele
auf, die analog zu Kirnbergers Polonoisencomponist Wiirfel und Tabellen verwenden und in den
meisten Féllen die Komposition von Tanzen zum Ziel haben. Vgl. Gerhard Haupenthal, Geschichte der
Wiirfelmusik in Beispielen, Dissertation Universitit des Saarlandes 1994, S. 405.
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Table pour un Menuet avec un Dé.

Premiere Partie. Seconde Partie.

L A5 A5 o '8 I ‘g 5. 6
1 Jet 1123|6379 |13 |43 3| 1)t |33]|55 | 4|95 |38|44
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Abbildung 3: Allzeit fertiger Polonoisencomponist (1757), Tabelle fiir Menuette.

Mit der Legitimation des Systems und der genauen Festlegung, an wen es sich richtet,
tut sich Kirnberger allerdings schwer und nahert sich dieser Frage aus unterschiedli-
chen Richtungen. Einerseits betont er den Unterhaltungswert des Spiels: »Man hat
vielmehr den Liebhabern der Musik, die der Setzkunst gar nicht kundig sind, eine
neue Art eines Spiels in die Hinde geben wollen, welches sie zuweilen in ihren Erget-
zungsstunden mit dem L’Hombre-Tische verwechseln konnen.«2! Andererseits weist
er jedoch auch auf die Nutzbarmachung des Systems in ernsthafteren Anwendungs-
fallen etwa im Rahmen der musikalischen Ausbildung hin, in der die unterschiedli-
chen Auspriagungen einer Harmonie als lehrreiche Beispiele angesehen werden
konnen. Auf3erdem konne das Spiel auch als Hilfsmittel flir Musiker:innen dienen, die
bei Gesellschaften immer neue Tanzmusik spielen miissten. Um wiederum maoglichen
spottischen Vorwiirfen hinsichtlich der musikalischen Qualitédt der Ergebnisse zuvor
zu kommen, gesteht Kirnberger, »daf3 er selbst der erste gewesen [sei], welcher recht
herzlich gelacht hat, als ihm, nach einigen schlaflosen Nachten, die Verbesserung und
Ausfiihrung dieses Unternehmens, dessen Erfindung ihm nur sehr unvollkommen zu
Handen, so gut gelungen war.«22 Dass es sich fiir ihn aber um mehr als einen Scherz
handelt, zeigt die im Vorbericht enthaltene langliche Erklarung des Mathematikers
»D. Gumpertz«,23 die als kurze Einfithrung in Grundprobleme der Kombinatorik auf-
gebaut ist und dabei die enorme Anzahl der Kombinationsméglichkeiten demonstrie-
ren soll. Es steht zu vermuten, dass die mathematischen Feinheiten der Kombinatorik

21 Kirnberger, Polonoisencomponist [wie Anm. 19], S. 4. - L’Hombre war ein zur Kirnbergers Zeit weit-
verbreitetes Kartenspiel, das an speziellen dreieckigen Tischen gespielt wurde.

22 Ebd, S.5.

23 Der Arzt und Mathematiker Aron ben Salman Emmerich, der sich selbst Aaron Salomon Gumpertz
nannte. Vgl. Laurenz Liitteken, »Zwischen Ohr und Verstand. Moses Mendelssohn, Johann Philipp
Kirnberger und die Begriindung des >reinen Satzes« in der Musikg, in: Musik und Asthetik im Berlin
Moses Mendelssohns, hrsg. von Anselm Gerhard, Tiibingen 1999, S. 135-164, hier: S. 139.
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aufderhalb der Fahigkeiten Kirnbergers lagen, so dass er einen kundigen Gewahrs-
mann sprechen lasst.24

Der Polonoisenkomponist exemplifiziert damit bereits vor der Formulierung seiner
groflen Lehrwerke einige zentrale Elemente von Kirnbergers an Prozessen und mu-
sikalischen Situationen orientierten Musikauffassung: Die gewahlten Tanze weisen
eine Struktur auf, in der den einzelnen taktweisen Harmonien eine eindeutige Funk-
tion zukommt, ein Grundbass bildet die zweite Stufe der Ausformung liber dieser
Tanzstruktur, und die Konkretisierung der Grundbasse in Musik erfolgt durch Varia-
tionsprinzipien wie Akkordbrechungen. Die durch diesen Ausgestaltungsprozess ent-
stehenden Motive konnen dann aber untereinander frei kombiniert werden und sind
in diesem Sinn musikalisch nicht entscheidend. Diese Unterscheidung zwischen star-
ren und flexiblen musikalischen Situationen zeigt sich nicht zuletzt auch an den un-
terschiedlichen melodischen Sequenzierungen, die sich durch Wiirfeln zufillig
ergeben konnen, aber eben nicht miissen (vgl. Abb. 4a), wahrend andere Elemente
des Satzes wie Schlussformeln im héchsten Mafe festgelegt sind und kaum Verande-
rungen erlauben (vgl. Abb. 4b).
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Abbildung 4: a) Unterschiedliche sequenzierende Polonaisen-Anfange;
b) Schlussformeln am Ende des ersten Teils der Polonaise.

In gewissem Sinn er6ffnet der Polonoisencomponist damit das gesamte Spannungs-
feld, in dem sich Kirnbergers Uberlegungen abspielen, denn einerseits gelingt ihm in
einem sehr speziellen Rahmen der Nachweis, dass Musik modularisiert und sogar Zu-
fallsprozessen zuganglich gemacht werden kann, solange es ein stabiles, im Hinter-
grund wirkendes System gibt, andererseits sind die Anwendungsfélle so begrenzt und

24 Kirnberger selbst unterlaufen in seinem Vorbericht zwei elementare Fehler: Zum einen schreibt er
in dem Abschnitt, in der der Gebrauch von zwei Wiirfeln erklart wird, dass »das product zweener
Wiirfel« gebildet werden miisse, obwohl es sich um eine Summe handelt, zum anderen gibt er als
Beispiel zur Berechnung dieser Summe das fiktive Wurfergebnis »7 + 5« an, wobei ein Wiirfel nur 6
Seiten hat, die 7 also niemals gewiirfelt werden konnte.
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die entstehende Musik so unbedeutend, dass sich Kirnberger in der Schrift selbst be-
reits gegen Spott absichert. Der Polonoisencomponist kann deshalb auch als Einstieg
in eine Art Forschungsprojekt verstanden werden: Um den Giiltigkeitsbereich des
Systems auszuweiten, muss Kirnberger konsequenterweise im Folgenden den Grund-
bass und die Moglichkeiten der harmonischen Kombinationen untersuchen, was ihn
zur Kunst des reinen Satzes fiihrte. Gleichzeitig verschiebt sich damit aber auch der
Fokus, und obwohl Spuren dieser Auffassung einer Modularitdt von Musik in den fol-
genden Schriften allgegenwartig sind, tritt sie in den Hintergrund. Erst mit der Me-
thode Sonaten aus ‘m Ermel zu schiiddeln widmet sich Kirnberger erneut ausdriicklich
diesem Aspekt.

Das hier beschriebene Verfahren ist dabei in hdchstem Maf3e abgeklart und Diskussi-
onen von Form, von harmonischen Fortschreitungen, von Grundbdssen und von
Mehrdeutigkeiten spielen keine Rolle mehr. Stattdessen legt Kirnberger dar, wie aus
einer Komposition ein anderes Musikstiick generiert werden kann, das sich so stark
von der Vorlage unterscheidet, dass »der Autor [..] es selbst verkennen [wiirde].«
Dazu wird zuerst eine Komposition ausgewahlt, die als Grundlage des Prozesses
dient. Zu deren Bass wird in einem ersten Schritt eine neue Oberstimme verfasst und
anschliefend zu dieser neuen Oberstimme ein neuer Bass. Auf diese Weise entsteht
ein Musikstiick, das mit der Vorlage keine Stimme mehr gemeinsam hat und in diesem
Sinne »neuc« ist. Kirnberger erwahnt, dass das Verfahren auch umgekehrt angewendet
werden kann, also zuerst ein neuer Bass und dann zu diesem eine neue Oberstimme
verfasst wird. Das Verfahren ist also grundsatzlich invariant hinsichtlich der beiden
Schritte und kénnte prinzipiell auch mehrfach nacheinander angewendet werden.
Die beiden Arbeitsschritte stiitzen und stabilisieren sich dabei gegenseitig, stellen
aber aus Sicht Kirnbergers sehr unterschiedliche Prozesse dar: Wahrend das Verfas-
sen einer neuen Oberstimme in den Bereich der melodischen Ausgestaltung einer
Harmonie fallt, der bereits exemplarisch im Polonoisencomponisten durchgefiihrt ist,
ist das Verfassen einer neuen Bassstimme zu einer gegebenen Melodie mit den Dis-
kussionen um die Harmonisation von Choralmelodien eng verbunden, die Kirnberger
im 2. Teil der Kunst des reinen Satzes fiihrt. Er er6ffnet damit ganz bewusst die Mog-
lichkeit, in einer neuen Komposition zu einer abweichenden Harmonik zu gelangen,
verhindert aber gleichzeitig, dass die Harmonik beliebig wird, da die Auswahl der
moglichen Harmonien durch den Verlauf der neuen Melodie eingeschrankt und in ei-
nem bestimmten Rahmen vorgegeben werden. Da beide Stimmen in ihren unter-
schiedlichen Funktionen die Freiheiten der jeweils anderen Stimme beschranken,
wird verhindert, dass das Vorgehen ins Chaotische abgleitet, wahrend gleichzeitig
eine fast grenzenlose Freiheit eréffnet wird.

Dieses Verfahren ist dabei nicht mehr mechanisch in dem Sinn, dass das System den
Erfolg des Vorgehens garantiert, sondern soll vielmehr von kundigen Musiker:innen
eingesetzt werden, die als Voraussetzungen die Kenntnis »des reinen Satzes und die,
Imitationen nach Gefallen anzubringen« besitzen sollen.25 In gewissem Sinn stellt die
Methode so auch fiir Kirnberger eine Art Schlussstein in seinem Denken dar, denn um

25 Johann Philipp Kirnberger, Methode Sonaten aus'm Ermel zu schiiddeln, Berlin 1783,, 0.S. [S. 3].
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das System angemessen anwenden zu konnen, benoétigt man aus seiner Sicht alle
Kenntnisse, die er an anderer Stelle dargelegt hat, und fiihrt damit zugleich alle un-
terschiedlichen Aspekte von Musik zusammen, die er in fritheren Untersuchungen ge-
sondert betrachtet hat. Die Methode offenbart so in einem letzten Schritt, wie Musik
in Kirnbergers Sinn als ein System von variablen Variabilitdten zu verstehen ist, in
dem jede Setzung eine Option ist und zugleich neue Optionen er6ffnet. Kirnbergers
Anliegen in seinen Schriften besteht so in der Untersuchung und systematischen Dar-
legung dieser Vielheiten und wie sie auseinander hervorgehen, wiahrend die Riickfiih-
rung von Musik auf universelle, sich immer gleich verhaltende und darstellende
Grundbausteine nur eine untergeordnete Rolle fiir ihn spielt.
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