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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 fliefienden 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.

182



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 zwdlf 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).

Das Beschiitzte Orchestre, oder desselben Zweyte Eréffnung / Worin Nicht nur einem
wiirklichen galant-homme, der eben kein ProfefSions-Verwandter / sondern auch man-
chem Musico selbst die alleraufrichtigste und deutlichste Vorstellung musicalischer Wis-
senschaften / wie sich dieselbe vom Schulstaub tiichtig gesdubert / eigentlich und
wahrhafftig verhalten / ertheilet; aller wiedrigen Auslegung und gedungenen Aufblir-
dung aber vélliger und truckener Bescheid gegeben; so dann endlich des lange verban-
net 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).

Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Das ist griindliche Anzeige aller
derjeniger Sachen, die einer wissen, kénnen, und vollkommen innehaben mufs, der einer
Capelle mit Ehren und Nutzen vorstehen 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.

Johann Mattheson, Grundlage / einer / Ehren-Pforte, / woran der / Tiichtigsten Capell-
meister, / Componisten, Musikgelehrten, / Tonklinstler &c. / Leben, Werke, Verdienste
&c. / erscheinen sollen, Hamburg 1740, Neudruck hg. von Max Schneider, Berlin 1910.
Wolfgang Caspar Printz, Phrynis (Mytilenaeus) oder Satyrischer Componist, [...], drei
Teile, Quedlinburg 1670 (Teil I), Sagan 1677 (Teil II), Dresden und Leipzig 1696 (Teil
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Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Leipzig 1771-1774 (2
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