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TILL FRAGAN OM BACHS HARMONISKA
POLYFONI

Av Sven E. Svensson (Uppsala)

‘ Vid undervisning i handhavande av polyfon tonsats &r det

och har alltid varit en  bridnnande fraga, huruvida den .

polyfona satsen bor vara pa forhand harmoniskt koncipierad
eller om den harmoniutveckling, som uppstdr i polyfon sats
endast bor vara resultatet av stimmornas rorelse i f6rhéillande
till varandra. P& detta omride f6ljer kontrapunktundervis-
ningen som bekant tva olika linjer: den vanligaste, som utgar
fran Johann Joseph Fux’ klassiska Gradus ad Parnassum, vil-
ken pad de medeltida kyrkotonarternas grundval uppbygger
den kontrapunktiska satsen med hé&nsyn till intervallernas
konsonerande egenskaper, och en mindre vanlig, som pé
grundval av en redan férhandenvarande harmonisk sats upp-
bygger en polyfon sats, vars stimmor genom figuration erhdlla
en plastisk melodisk utformning.

Bada dessa system ha sina nackdelar. I det forra blir det
harmoniska elementet fullkomligt betydelselost i det den har-
monik, som uppstar vid stimmornas rorelser i forhallande till
varandra blir »richtungslos», varigenom satsen kommer att
sakna harmoniskt liv och harmonisk logik. Néar eleven efter
aratal av modor &dntligen har arbetat sig igenom alla »Gatt-
ungen», dubbel kontrapunkt i olika intervall och kanoniska
konster av skilda slag, stir han fortfarande fullkomligt makt-
16s vid planldggandet av en polyfon sats. Undervisningspla-
nens utformande i olika steg, s. k. »sorter» (Gattungen), varav
den forsta avser det samtidiga forandet av lika ldnga toner
»not mot not» pd konsonania intervall, ger redan fran horjan
elevens uppmiérksamhet en vertikal, d. v.s. ackordisk inrikt-
ning, som motsiger kontrapunktens horisontala natur.
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I det senare systemet blir elevens uppméarksamhet &n mera
vertikalt inriktad; friheten hos den melodiska linjen blir starkt
inskriankt, vilket givetvis inverkar pa melodins kraft och ut-
trycksfullhet. Det férra systemet framstéller faktiskt den poly-
fona och den homofona satsen som poldra motsatser, i det
senare daremot géller skillnaden endast graden av stdmmor-
nas rorlighet i forhallande till varandra.

Hugo, Riemann intar i viss m&n en mellanstillning, i det
han utgdr fran tvdstimmig sats (cantus firmus + en kontra-
punkt) men later den genom canlus firmus i viss méin givna
harmoniken paverka kontrapunktens, eller med andra ord:
kontrapunkten kommer att mer eller mindre utgora ett har-
1moniskt komplement till cantus firmus. Trots detta betonar
han oupphérligt med skirpa, att den polyfona satsen i mot-
sats till den homofona skulle sakna en férutbestimd harmo-
nik. Om négra regler i detta avseende méste uppstillas, fa
de enligt Riemann icke fattas pd s sitt, att intervallerna
skulle utlésas ur en pd forhand fardig harmonisk utveckling:
»Far die Erfindung der Gegenstimme sollen die Bestimmungen
gar nicht existieren, sondern nur fiir die nachtrégliche Kon-
trolle und Korrektur derselben.»* Vil kdnner kontrapunktliaran
inga andra regler &n harmonildran, betonar han i »Grundriss
der Musikwissenschaft»:? »wohl aber gibt er (der Kontrapunkt)
durch den Wegfall jeder Vorausbestimmung der Harmonie fir die
Melodieerfindung weiteren Spielraum, und .darin beruht sein
daueérnder Wert». Dessa  uttalanden stdllas dock i en egen-
domlig -dager, om man jimfor dem med Riemanns eget pi-
visande av, att de kanoniska variationerna i Bachs Goldberg-
variationer med f& undantag bevara den i temat givna har-
moniutvecklingen.? Aven om man skulle vilja férklara denna

“konserverade harmonik genom den i alla’ variationerna bibe-

héllna basstimman, kan man invénda, att denna i likhet med
alla andra melodier dr harmoniskt flertydig, varfér intet tving
foreligger, att pd denna grund bibehdlla harmoniken. Hér
méaste snarare foreligga eft fall av medvetet koncipierad har-

! Lehrbuch des einfachen und doppelten Kontrapunkts, 4—6 uppl., Leipzig
1921, sid. 7.

* 2 uppl,, Leipzig 1914, sid. 100. -

® Grosse Kompositionslehre, Stuttgart 1903, Band 1I: Der polyphone Satz,
sid. 339--345.
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monik. Riemann .underliter dock att i detta fall draga négra
som helst slutsatser.

Ernst Kurth  intar en bestimd stindpunkt mot den har-
moniskt grundade polyfonin. Han pévisar visserligen, hur i
Bachs skapande »den mogna linjetekniken forenar sig med
harmonisk konception av hogsta kraft»® eller »zwar ist gerade
Bach, der hochste Meister der Polyphonie, zugleich tiberragen-
.der Meister einer nie wieder erreichten Gedrungenheit der
Harmonik auch innerhalb des Satzes seiner kontrapunktischen
Werke . . .»,> men dessa satser bestrider han dock sjilv i de
teser, dar han klargér sina &sikter om den Bachska melodi-
linjen: »Der Kern der Kontrapunkttheorie liegt darin, wie
zwei oder mehrere Linien sich gleichzeitig in mdglichst unbehin-
derter melodischer Entwicklung entfalten kénnen; nicht durch die
Zusammenklinge, sondern trotz der Zusammenklinge»® eller
»...die Linie ist nicht aus primdrem, latentem harmonischen
Gestalten hervorgegangen, sondern erhdlt umgekehrt in ihrer
Erscheinungsform die klanglichen Momente, aus denen im ent-
wickelten ~Musikbewusstsein harmonische Volldeutung wird».*
Sannolikt skulle Kurth i sin unders6kning ha kommit till ett
annat resultat, om han hade uppdragit en skarpare grins
mellan harmonik och ackordik. Med harmonik skulle man i
detta fall kunna beteckna den harmoniska- utveckling, som
kommer till synes antingen satsen &r fulltonig eller om ut-
vecklingen mer cller mindre tydligt fornimmes medelst den
melodiska utvecklingen. Harmoniken dr sdledes liksom melo-
diken en horisontal féreteelse. Ackordiken avser ddremot sam-
klangen och &r séledes att betrakta vertikalt. Det &r anméark-
ningsvért, att Kurth, nér han t{alar om harmonik, oftast menar
ackordik. Ackordet dr harmonikens rdadmne och férlorar-sin

harmoniska [funktzonella} betydelse sda snart det IJckes ur dem

harmoniska utvecklingen.®

! Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Einfithrung in Stil und lechmk
von Bach’s melodischer Polyphonie, Bern 1917, sid. 126.

? Samma verk, sid. 176.

3 Samma verk, sid. 143.
Samma verk, sid. 17.
Denna skillnad mellan harmonik och ackordik apekas redan av J. N-
Forkel (Ueber Johann Sebastian Bachs L.eben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig
1802) fastin med anvindande av termerna »Harmonie» f6r den vertikala och
»Modulation» {dr den horisontala samklangsforeteelsen: »Unter Harmonie muss

4

5
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] impressionistisk stil, dar en logisk harmoniutveckling med
avsikt undvikes, anvdndes ju ocksi denna samklangsforeteelse
endast som medel for ernfende av vissa stimningsverkningar;
dven i den monodiska stilen upptridder ackordet ofta, icke som
led i en harmonisk utveckling, utan som rent illustrerande
medel. Denna »riktningslésa» harmonik borde hellre benim-
nas ackordik. For Bach &4r en dylik impressionistisk uttryeks-
ackordik fullkomligt frimmande; dven ndr han begagnar sig
av tamligen naiva uttrycksdissonanser och madrigalismer, sli-
ter han aldrig ackordet ur dess harmoniskt logiska samman-
hang. Aven starkt naturalistiska, ja t. o. m. heterofona verk-
ningar inordna sig osokt i den harmoniska utvecklingslinjen.

Nar Kurth framhaéller: »der Ursprung des kontrapunktischen
Satzes liegt nicht im Ackord, sondern in der Linie»® och »seine
Linienpoljphohie ist auch gar nicht akkordisch empfunden und
um der akkordischen Wirkungen willen entworfen»? ar han
siakerligen i sin fulla)rétt, men dd han i sin fortsatta under-
sokning av-den Bachska linjen bortser frdn den harmoniska
utvecklingens inverkan p& denna linjes utformande, har han
forbigitt ett av de viktigaste formbildande elementen i den
polyfona satsens struktur.

Det #r ingen tillfillighet, att man vid UHdELSOknlnf’al av
kontrapunktisk stil foretrddesvis kommer att behandla Bach_.—
stilen, d& denna utgdr syntesen av tidigare kontrapunktiska
epokers stilar och dessutom str som ett hégt, ja ouppnieligt
mal for senare tiders tonsittare i polyfon stil. Den skiljer
sig frdn medeltidens och renissansens polyfoni huvudsakligen
genom sin storre, instrumentalt betonade kraft och djarvhet
i den melodiska linjeféringen samt — som vi i fortsittningen
skola sdka visa — genom sin harmoniska planliggning.? Genom

man den Zusammenklang der verschiedenen Stimmen, unter Modulation den
Fortgang derselben  verstehen. Modulation kann also auch in einer einzigen
Stimme statt finden; Harmonie aber nur in vielen.»

* Grundlagen des linearen Kontrapunkts, sid. 142.

> Samma verk, sid. 143.

¥ Triffande karakteriserar Paul Carriére denna skillnad i en uppsats, »Das
harmonische Gefiige und Arpeggio des C-dur-Priludiums» i Bach-Jahrbuch
1925 »...weniger als ein nach melodischen Regeln fest normiertes Gefiige wie
bei den alten Kontrapunktisten, sondern als ein freies, melodisches 1Valten
melodisch rhythmischer Gedanken tiber den festen Untergrund einer in sich
logischen und ausgewogenen Harmoniefolge, wie sie auch im kiinstlichsten
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sin universalitet har den ocksd visat sig mest lamplig som
utgdngspunkt fér var tids kontrapunktundervisning.’

Efter vilka principer Bach medvetet koncipierade sina verk
liter sig givetvis icke nu faststdllas, s mycket mindre som
han, enligt sonen Philipp Emanuel och larjungen J. Fr. Agri-
cola, »icke inlat sig pa djupsinniga teoretiska betraktelsers,
men man frapperas, -om man hoér t. ex. en Bachfuga spelas
av en med polyfon tonsats icke fortrogen exckutdr, vilken
kraftfull harmonisk linjc som trader i dagen, s snart icke
ahorarens intresse absorberas av det kontrapunktiska linje-
spelet. D& ett dylikt bevis naturligtvis icke kan vetenskapligt

kontrapunktischen Gewebe immer sich als ideelle Fiihrung der T6éne geltend
macht.» ' '

1 Den fére Riemanns »Lehrbuch des einfachen, doppelten und imitierenden
Kontrapunkts» (1 uppl. Leipzig 1888) vanligaste undervisningsplanen utgick
som bekant féretridesvis fran den palestrinska vokalpolyfonin. Denna sam-
mantringde stimmornas omiing inom grinserna for den minskliga résten
och inom kyrkotonarternas tendenslésa ackordik. Detta har utan tvivel bi-
dragit till, att 1800-talets betraktande av den polyfona stilen som ett roman-
tiskt antikiserande medel, vars teknik varje komponist visserligen méste ha
lart sig begagna under sin konservatorietid, men som man déiremot icke hade
nagon som helst skyldighet att ta hinsyn till i fri komposition. Symfoni-
stilens kontrapunktiska inslag hade egentligen ytterst litet samband med den
polyfoni, som tillimpades vid konservatorieundervisningen.- Man satte & ena
sidan upp den polyfona stilen pd en piedestal, dir den var odtkomlig f6r en
storre publik, & den andra behandlade man den som ett slags museiféremal,
som hade f6ga intresse f6r andra &4n musikhistoriker. Fo6ér kompositions-
eleven, som borde lira sig behdrska denna underliga avart av musik framstod
den nirmast-som ett slags matematik, vilken ej hade nigot annat med musik
i vanlig mening att gora, dn att bada anvinde sig av samma noteringssitt.
Att denna musik kunde omsittas i levande toner férefsll honom ytterst osanno-
likt. Forst. Brahms och i {in hogre grad Reger borjade ater anvénda sig av
ett polyfont skrivsitt, som vinde sig bort frin 1800-talets papperspolytoni och
1 stéllet i Bachs anda sokte ge nytt liv at den polyfona stilen. Ett blixtljus
over 1800-talets uppfattning av kontrapunkt kastar Regeri ett av Ad. Lindner
atergivet yttrande (Max Reger, Stuttgart 1922): »Ich begreife nicht, was man
an Kontrapunkt besonders finden kann! Zswischen ihm und der Harmonie-
lehre bestehet meines Erachtens nach gar kein sonderlich grosser Unterschied.»
For Reger var polyfonin harmonisk och homofonin kontrapunktisk. — Med
detta ar naturligtvis icke sagt, att den palestrinska kontrapunkten skulle vara
olamplig som monster vid undervisning i polyfoni; den &r tvirtom nédvéindig,
sirskilt vid vokal polyfoni. Det dr endast mot dess inférande pa tidigt sta-
dium och som utgdngspunkt f6r kontrapunktundervisningen vi anse den
olamplig. ’
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verifieras, miste man soka andra mera patagliga beligg genom
jamforande undersékningar.

Forf. har ofta frapperats av, huru i Bachs flersatsiga verk
karakteristiska harmoniska vdndningar ofta dterkomma i flera
av satserna. Tanken att de Bachska sviterna, partitorna och
sonaterna mojligen skulle kunna vara uppbyggda i nigon

.slags storslagen variationsform over en pé. forhand koncipie-

rad harmonisk linje drev mig att foretaga en undersékning,
som hade till mél en jimforelse mellan harmoniutvecklingen
i de olika satserna av samma svit. Lampligast for, en dylik
unders6kning synas partitorna och sonaterna for ett strak-
instrument, vilka trots instrumentets overvigande enstimmiga
natur ha en med den polyfona stilens obundna linjespel och
assymetriska satsbyggnad fullt sammanfallande struktur. Dar-
till kommer, att deras>harmoniska linjer i hogre grad &n i
mangstdémmiga polyfona kompositioner #&ro funktionellt en-
tydiga.! I d-moll-partitan for violinsolo féorekommer dessutom

! Redan Forkel (ses. 12 fotnot 5) hade hos Bach observerat den enstimmiga

linjens egendomliga struktur: »Wie weit Bachs Nachdenken und Scharfsinn

in der Behandlung der Melodie und Harmonie ging, wie sehr er geneigt war,
alle Moglichkeiten in beyden zu erschopfen, beweiset auch sein Versuch, eine
einzige Melodie so einzurichten, dass keine zweyte singbare Stimme dagegen,
gesetzt: werden konnte. Man machte sich in jener Zeit zur Regel, dass jede
Vereinigung von Stimmen ein ganzes mache und die zur vollstindigen Angabe
des Inhalts. nothwendigen Toéne so erschopfen miisse, dass nirgends ein Mangel
fihlbar sey, wodurch die Beyfiigung einer Stimme etwa méglich werden
konnte. ...Er that dieser Regel nicht nur im 2-, 3- und 4-stimmigen Satz
volle Geniige, sondern versuchte auch, sie auf den. einstimmigen Satz auszu-
dehnen. Diesem Versuch haben wir sechs Soli fiir die Violine und sechs andere
fiir das Violoncell zu verdanken, die ohne alle Begleitung sind und durchaus
keine zweyte singbare Stimme zulassen. Durch besondere Wendungen der
Melodie hat er die zur Vollstindigkeit der Modulation erforderlichen Tone so
in einer einzigen Stimme vereinigt, dass eine zweyte weder néthig noch mog-
lich ist>. Herman Kretschmar papekar i »Bach-kolleg, Vorlesungen iiber J. S.
Bach» (Leipzig 1922), att denna specialitet hade drivits av tyska tonsittare
fore Bach av Franz Biber i violinsonaterna -av 1681 (Denkmiler der Tonkunst
in Osterreich V, 2), dir dock violinen ledsagas av cembalo. 1694 bevisade
emellertid mainzaren J. J. Walter med sin >»Hortus Chelicus», ‘att violinen
iven kan forekomma obeledsagad. Liknande forsék ha &dven f[oretagits av
schweizaren Albertini och svensk-iittlingen .J. P. von Westhoff. Ingen av dessa
kunde dock sdsom Bach pid ett strikinstrument applicera former som den
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talrika motiviska Overensstimmelser .mellan satserna, varfér
man med stérre skédl &n i de andra partitorna kunde vinta
dylika #ven av harmonisk art.® ‘Resultatet av denna jim-
forande unders6kning blev mycket riktigt, att tre av satserna:
allemanden, couranten och giguen, visade sig vara uppbyggda
efter samma harmoniska utvecklingslinje, som endast genom-
bréts av, harmoniken suspenderande, sekvensbildningar i vissa
av satsérna.’ Omstiende i partiturform uppstillda schematiska
framstédllning ni 1 &askédliggér med begagnande av det Rie-
mannska funktionsbeteckningssystemet i vad mén de harmo-
niska linjerna 16pa parallellt eller avvika frin varandra.

franska quverturen eller fyrstimmiga fugor, ingen har heller f6r dessa instru-
ment vagat anvinda sig av jattelika variationsformer som chaconnen. Endast
en konstnér, hos vilken kinnedomen om instrumentet och den skapande
fantasin voro lika ovanliga, ha kunnat skriva dessa verk; endast en instrumen -
talist, som samtidigt ar en fin musiker och Overliagset beharskar sitt instru-
ments teknik kan utféra dem. »Der Augenblick und eine fliichtige Spiellaune
hat sie geboren, fiir Jahrhunderte haben sie bereits vorgehalten, sie werden
dauern so lange es Musik gibt.» )

 Spitta p&pekar i Bachbiogratin (I, sid. 693), att hos de for-Bachska svit-
komponisterna couranten ofta var en ombildning av allemanden. Han anser
detta hinga néra tillsamman med: den av de nordtyska orgelmistarna ofta
anvinda tva- eller tredelade fugformen, i vilken samma tema oupphérligt upp-
trader varierat. Redan Walther uppfattar allemanden »gleichsam die Preposi-
tion, woraus. die iibrigen Suiten (bér liktydigt med satserna), als die Courante,
Sarabande und Gigue fliessen». Annu i Hidndels pianosviter finnas dylika
dverensstimmelser mellan allemande och courante, ja i ett fall (e-moll-sviten)
utstrickes detta motivsammanhang dnda till giguen. Enligt Spitta skulle Bach
endast ha tillampat detta forfarande i sina tidigare svitkompositioner; i de
senare (till vilka Spitta dven riknar violin-partitorna) skulle satserna std all-
deles sjalvstindiga. »Die Idee der Suitenform verlangt eben eine solche innere
Verkniipfung nicht». Enligt S. (I, sid. 697) mirkte de tyska komponisterna
ganska snart, att denna védg blev for trang, varfér endast couranten gestaltades
variationsmaéssigt. »Sebastian Bach sah, dass die Einheit allein durch innere
Mittel hergestellt werden konnte, da die vier Grundtypen schon so gliicklich
geordnet seien, dass sie einander innerlich bedingten und erginzten. Deshalb
hat er durchaus an ihnen festgehalten und die wenigen Ausnahmen, welche er
sich gestattet, bestitigen auch die Regel.» ...»Allemande und Courante hangen
auch ohne gleichen Gedankenstoff zusammen.»

® Dr Richard Oppel (Kiel) pipekar i uppsatsen »Zur Fugentechnik Bachs>,
Bach-Jahrbuch 1921, att B. ofta utformar sekvensen pa si sitt, att han, utan
att gripa till stréing sekvens, ej upphéver den harmoniska utvecklingen, samt
att han ofta figurerar nigon av stimmorna, men icke sekventiskt, utan oregel-
bundet. Den férra formen av sekvens ir i vira analyser betecknad med funk-
tionsbokstidver ovanfér sekvenstecknet s (t. ex. i allemandens takt 30).
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terad av sin grundton
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Granska vi dessa utvecklingslinjer finna vi, att redan det
forsta avsnittet &r gemensamt: tonika- dominant- tonika, dir
dominantharmonin i allemanden och couranten upptriader
som tersnonackord, i giguen i form av ett vanligt dominant-
septimackord. I couranten upprepas linjen latt varierad:

3
D7 ( %} giguen gor déremot en sekvensartad rorelse dver moll-

dominanten. Dérefter sammantriffa alla tre satserna pa sub-
dominanten i allemandens andra, courantens tredje och giguens.

fjarde takt, varpd de gemensamt vdnda sig mot tonikaparal-

lellen i allemandens fjirde samt courantens och giguens sjitte
takter. 1 de féljande takterna hirskar tonikaparallellens ton-
art, dock med vissa tendenser till utvikning i subdominantisk
riktning. Linjerna rora Sigvsedan gemensamt dver tonikans.
och ‘molldominantens tonarter, fér att slutligen foére repris-
tecknet kadensera i durdominantens tonart, om man undan-
tar giguens utvikning i subdominanttonarten (takt 23—27) och:
allemandens kvardréjande i samma tonart (takt 21—23) samt
giguens sekvensserie (takt 36—37).

" Att tvd av dessa satser 4ro harmoniskt planlagda efter
monster av en tredje torde val vara stillt utom varje tvivel.
Man hér visserligen ofta anmirkas, att stereotypa vindningar
stindigt dterkomma hos- Bach. Dessa védndningar &ro dock
alltid beroende av sekvensartade bildningar, som givetvis med-
féra en i viss man villkorlig harmoniutveckling.? I den sche-
matiska framstédllningen ha darfér med avsikt dylika genom
sekvenser uppstdende harmoniska klichéer uteslutits (se t. ex.
allemandens takt 11—121). Att den fria melodiska linjen i tre
satser av fem i ett cykliskt verk skulle av en slump ha ba-

-1 August Halm betonar i uppsatsen »Uber J. S. Bachs Konzertform», Bach-
Jahrbuch 1919, att man icke fir betrakta harmoniken hos Bach som mindre
viktig 4n hos wienklassikerna och romatikerna, {6r att den oftast ror sig med
mindre starka medel dn dessa: »uns heutigen zwar bekundigt sich ... die
Stirke des harmonischen Formsinns nicht mehr unmittelbar genug. Nicht
nur macht uns die Schonheit und Gewalt harmonischer Steigerungen grosseren
Stils, wie sie erst die chromatische Denkweise ermdglichte, anspruchsvoller;
wir stumpften uns auch durch die gewissermassen groberen-Kontraste der
klassischen Sonate ab (von der nachklassischen zu schweigen), so dass wir
vielleicht fast ausnahmslos durch Studieren und Beobachten nachhelfen miissen
um die bescheidenere und feinere, aber eben nicht schwichere Geistigkeit zu
entdecken und als die Kraft zu erleben, die sie tatsdchlich ist.»
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Harmoniutvecklingen i Sarabande (d-moll-partitans tredje sats) jaimférd med
den foér allemanden, couranten och giguen gemensamma harmoniska
utvecklingslinjen

serats pi i det nirmaste samma harmoniska fundament torde
vél dock vara mindre sannorlikt, s& mycket mindre som vid -
undersokningen av ett flertal andra mollsatser ur cykliska
verk av-Bach ingen av de harmoniska linjerna visat storre
overensstdmmelser 4n som framtridder vid en liknande under-
sokning av olika satser hos annan tonséttare.

Sarabanden synes vid forsta pdseende i harmoniskt avseende
icke hora samman med paititans tre satser i hastigt tempo.
En ndrmare undersdkning visar dock, att utvecklingen i stort
har s& ménga anknytningspunkter, att tillfdlliga sammantraf-
fanden torde vara uteslutna. V&r schematiska framstéllning
nr 2 visar den foér allemanden, couranten och giguen gemen-
samma harmoniutvecklingen jamférd med sarabandens har-
moniska linje. Anknytningen sker visserligen forst efter den
for de tre hastiga satserna gemensamma hénvéndelsen till
dominanten, men dérefter gar utvecklingen i samma spar:
frin tonikan, over subdominanten, dominantseptimackordet
och tonikan genom dominantharmonin beréres tonikaparallel-
lens tonart, men linjen utviker d&rpa till subdominantens
tonart, varefter viigarna momentant skiljas genom att alle-
manden, couranten och giguen utvika i molldominantens ton-
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art, . medan sarabanden redan nu kanidenserar,pé durdomi-
nanten. Efter repristecknet avviker sarabandens utveckling
frdn de tre andra satsernas, vilka forst gé 6ver dominanten till
tonikan, for att sedan utvika i subdominantparallellens tonart,
medan sarabanden i de forsta takterna (10, 11 och 12) utviker
i dominantparallellens tonart. Med sarabandens trettonde takt
dterknytes utvecklingen till de andra satsernas. Sarabanden
kvardréjer emellertid i subdominantens tonart (takt 14, 15
och 16), anknyter &nyo till de andra satsernas utveckling i
ardertonde takten for att pa nytt utveckla sig over doriska
sextens durackord (mollvixeldominantens parallell), utviker i
dominanttonarten, men visar i fortsdttningen pd det hela
samma utveckling till reprisen som de andra satserna. Den
lilla kodan efter repristecknet ror sig visserligen sjilvstandigt
med utvikningar i subdominantens och durdominantens ton-.
arter for att i sjilva slutf%llet mojligen sammanfalla med alle-
mandens och courantens slutfall. .Samgéendet torde dock i
detta fall vara ndgot problematiskt.

Partitans maérkligaste sats, chaconnen, ér till omfanget storre
dn de fyra tidigare satserna tillsamman och anses pid denna
grund av Spitta sdsom icke hérande till partitan.® Mot denna
Spittas teori tala bl. a. omstdende 6verensstimmelser.

Det harmoniska sambandet dr diremot icke lika patagligt,
beroende pa, att harmoniken i hog grad a4r bunden vid det
2 x 4 takter langa bastemat Over vilket de 33 variationerna
dro uppbyggda. Detta medf6ér i sin tur, att den harmoniska
utvecklingen sammantrianges i en fyrtaktig ram, vars gréns-
harmonier med f& undantag 4ro huvudtonartens tonika och
dominantklanger. Overensstimmelserna boéra snarare betraktas

som citat ur de tidigare satsernas harmoniska utvecklings-

linjer. Av den schematiska framstillningen nr 3 framgér, att
harmoniken icke upprepar sig som i de ovan ndmnda Gold-
bergvariationerna utan delar upp sig i ett mindre antal typer:
A omfattande temat jamte variationerna I, XVI och XXXIII,
B variationerna II, IV, XIV och XXXI, C variationerna V, IX,
X, XI och XII; D variationerna VI, VII, VIII, XIII, XV och

' Bachbiografin, Band I, sid. 703: »Sie ist linger als alle iibrigen Theile
der Partie zusammengenommen, kann daher nicht als letzter Satz derselben,
sondern als angehingtes Stiick gelten; die eigentliche Suite jst mit der Gigue
beendigt.»



[\V]
no

I - % ;
N S S pe i 1 N — I =
Sarabande - —{ B ———e :r g o .!v;ﬁ: !F
! &J,) T : L hdd | —
z - g
1 1 a [ 1 r
N . ) SN N T = | ] B> ) 1=
- I T T T 1
Chacqnne ](@gfﬁ?‘# 9 ® I 2 == f E —
3K 3= 1

Allemande

‘Chaconne

Allemande

Chaconne

(Notexempel nr 1)

XXXII, E variationerna X VII, XVIIT, XIX, XX, XXI och XXIV samt
F de ovriga. Utvecklingen blir séledes icke en obruten har-
monisk linje utan betecknar i stillet en serie korta, fyrtaktiga
utvecklingslinjer rérande sig mellan gridnsharmonierna tonika
och dominant. Harmonikens fordndringar bero p& bastemats
metamorfos genom variationerna (se notexempel nr 2):*

U Chaconnens tema behandlas av Dr. Richard Oppel (Kiel) i en uppsats
»Das Thema der Violinchaconne und seine Verwandten», Bach-Jahrbuch 1918,
diar han pavisar, huru bastemat d-c-b-a aterfinnes i olika kompositioner 6ver
ostinat bas bade fdre och efter Bach, ja» han gér s& langt, att han betraktar
bastemat i Brahms’ e-moll-symfonis final som en omvadndning av detta tema.
Detta &r givetvis att gd f6r langt vid sékande efter likheter, pd sa sitt skulle
man ju kunna betrakta varje stegvis giende tema som en dylik variant. Vik-
tigare 4r hans polemik mot Schweitzers uppfattning, att det skulle vara 6ver-
stimman som varieras, utan han ansluter sig till Spittasuppfattning om basen
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Ndgra av baslemats viktigaste férdndringar i chaennonen.’
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(Notexempel nr 2)

3 _
Typen. A Dbestdr av ivA fyrtaktiga, s néir som p& sista
takten identiska, harmonilinjer, vilka utgéra ett koncentrat

som tema. Spitta uppfattar dock basen som fem olika temata, medan Oppel
uppfattar den som uppbyggd 6ver fem olika versioner av samma tema. Vik-
tig &4r dven Oppels angivande av variationsgrédnserna: »Spitta und Schweitzer
geben das Thema als achttaktiger Satz, gleichwohl nimmt Bach das Thema
in den Variationen Takt 121—124, 149—152, 217—220 und 237—240 vier-
taktig. In den - meisten iibrigen Variationen gestaltet er so, dass der vier-
taktige Nachsatz wieder eine irgendwie gesteigerte Variante des viertaktigen
Vordersatzes ist... Es ist klar, das Spitta bei seiner Auffassung zu folgendem
Resultat kommen musste: *Von 133—209 wird es (das Thema) grossartig und

- in immer freierem Weise, zuletzt einzig durch Festhaltung des Grundrhythmus

variirt’. In Wirklichheit handelt es sich 193—196 um das umgekehrte Thema.
D-E-Fiss-G, das der Vordersatzwirkung halber bis zur Dominante gefithrt
und dadurch rhythmisch' gedrdngter erscheint, némlich in der IFassung:
e fliss g giss a.

|

|

\ [ l 197 —200 bringen das Thema in der obersten Stim-
cld &

)
e o o

.1e; 201—204 findet wieder aus kompositionstechnischen Griinden eine ryth-

. . oo d ciss h a
mische Verschiebung folgendermassen statt: |
d

g giss a |

| l | [ | JI hier
. c é' o c-ld
hitte die genannte Beibehaltung des Themas den Fluss des Geschehens durch
fiinf volle Viertel D-dur in den drei Oberstimmen gehemmt und die Steige-
rungen im 3. und 4. Takt illusorisch gemacht. 205—208 korrespondieren in
Gestalt. und Absicht mit 201—204. Endlich erscheint 217—220 das Thema
nochmals in seiner umgekehrten Form, diesmal fast worttreu: d|e|f|gall.
Die Verhiltnisse liegen also bedeutlich einfacher, als die beiden Bachbiografen
annahmen.» Det rader intet tvivel om att Oppels uppfattning ir riktig, om
man uppfattar den si, att inskjutna mellan de normala attataktiga variatio-
nerna, finnas fyra stycken fyrtaktiga (ndmligen de ovan nimnda).
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av sarabandens forsta ittataktiga harmonilinje. Den sistnimnda
avviker frdn denna typ endast genom utvikningen i subdo-
minanttonarten i takterna 4—6 och dominanttonarten i tak-
terna 6—8. Den i typen A férekommande tonikaledtonsvixel-
klangen, ¥, som formedlar utvecklingen °T—°S &r i saraban-
dens tredje takt ersatt av tonikaparallellens dominant, alltsi
en nigot kantigare linje. Typen B, dven den tva pé det hela
taget lika linjer, anknyter frdn och med andra resp. sjitte
takten till sarabandens takter 9—13, vilka endast avvika genom
att den i B bortfallna bitonikan, °Dp, hir kommer till synes
i takt 11—12, dar den dessutom foranleder ytterligare ett
kvardréjande i dominantparallellens tonart. Aven den i varia-
tion II upptrddande molldominanten sluter sig osokt till denna
tonart, dir den fir funktion av tonikaparallell. Typen G &ir
icke lika enhetlig som de tva foregdende, varfér det &r nod-
vindigt behandla de olika sig till denna typ slutande varia-
tionerna for sig. Variation V ansluter sig i takt 2—4 till
courantens takt 47—50, allemandens takt 30—32 och giguens
takt 37—388. Den karakteristiska vindningen §—D7 &r hos
Bach mindre vanlig &n hos samtida italienska komponister.
Bach brukar féredra °S som formedlare.® Takt 5—8, liksom
samma takter i variationerna XI och XII, utgéra i viss mén
ett koncentrat av allemandens takt 28—30.

Dessa stickprov kunna kanske ej bevisa, att Bach i chaconnen
medvetet har sékt harmoniska anknytningspunkter med de
tidigare satserna, men de visa dock att ett samband foreligger.
Jamte de tidigare pdvisade motiviska 6verensstimmelserna
vederligga de i varje fall bestimt Spittas pastdende, att cha-
connen icke skulle héra samman med partitans 6vriga satser.

For vart vidkommande &dr det emellertid viktigare, att Bach
vid planldggningen av en . sats ofta, kanske alltid, hade den
harmoniska utvecklingen klarlagd, innan han skred till utarbe-
tandet av de melodiska detaljerna och .att det harmoniska ele-
mentet vid koncipierande av en melodisk sats, sirskilt da det
géller dess hogsta form, den polyfona satsen, icke dr sa oviktigt
som kontrapunktldrobéckerna ofta framstdilla det. Att Bach vid
planliggandet av de fyra tidigare satserna anvint sig av
samma harmoniska utvecklingslinje torde vdl vara hojt over

1 Se Robert Handkes (Pirna) uppsats »Der neapolitanische Sextakkord in
Bachscher Auffassung», Bach-Jahrbuch 1919.
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varje tvivel. Ha dédremot de harmoniska remimscenserna
fran dessa satser i chaconnen varit undermedvetna, bevisa de
dock, vilken viktig faktor harmoniken var i Bachs medvetande.
Av detta f6ljer, att om man vid kontrapunktundervisningen
tar Bachs melodiska polyfoni till monster, fir man allra minst
vid den elementdra undervisningen i polyfon tonsats bortse
frin harmonikens inverkan p& den melodiska linjens utfor-
mande. !

Kurth o6verféor pa melodiliran fysikaliska begrepp som
»kinetische Energie», »Anfangsenergie» eller »Anfangsimpulss.>
Denna energie skulle vara att séka hos melodin sjilv, vilken
siledes skulle vixa fram genom sin egen inneboende kraft.
Var killan till denna kraft ar att séka limnar han visser-

! Enligt uppgitter av Bacheleven Kirnberger (Gedanken iiber die verschie-
dene Lehrarten der Komposition, Berlin 1782) och av den férsta Bachbiografen
J. N. Forkel (se sid. 12 fotnot 5), vilken enligt egen uppgift baserar sina ut-
sagor pa brevvixling med Bachs' soner, skall Bach i sin undervisning ha ut-
gatt frin generalbasliran och icke som andra d&tida lirare i komposition ha
boérjat med kontrapunktdvningar eller intervallernas talforhallanden, vilka
senare han ansidg sakna betydelse f6r andra &n instrumentmakare och rena
teoretiker. Han bdrjade med fyrstdimmig generalbas och tvang eleverna att
dven utsitta mellanstimmorna. Dirpa overgick han till koralerna, dir han
fordrade, att varje stimma skulle vara si uttrycksfull, att den kunde anviandas
som »melodistimma». Han fordrade &ven, att eleven skulle lira sig tinka
musikaliskt — utan piano; likasd ferdrade han uppmirksamhet pa varje tons
forhillande savil till téregiende och efteriéljande toner som till andra stim-

"mor, eller med andra ord, att uppmirksamheten skulle vara savil horisontalt

som vertikalt inriktad. — Trots stor stringhet tillit han sina elever storre
frihet an andra samtida larare, som t. ex. Fux. De kunde anvdnda sig av
vilka djarvheter i intervallféringen som helst, om de bara vore melodiskt
och harmoniskt motiverade. Aven fick eleven studera och (férmodligen) ana-
lysera goda komponisters verk. — Efter allt att déma skilde Bach icke mellan
'polyfon och homofon sats. Efter den tidens siitt att sepa stilproblemet skrev"
Bach aldrig strédng stil i Fux’ anda, utan anvidnde sig dven i kdr- och orgel-
sats av de stilprinciper, som ursprungligen voro hemmahorande i den galanta
stilen. De fordringar, som t. ex. J. D. Heinichen (Der General-Bass in der
Composition, Dresden 1728) stillde pa den »teatraliska» stilen, passa fullkom-
ligt in p& dubbel kontrapunkt, sidan den férekommer hos Bach: »Dass ordent-
licher Weise kein in Dissonantien bestehender Theatralischer Satz oder Gang
vor richtig passiren konnte, wo nicht zugleiche legalé Resolution der Disso-
‘nanz darauff erfolget, es geschehe nun solches vor oder nach der Verweckse-
lung der Harmonie, in der obern-, mittlern- oder untersten Stimme. Halt der
Satz diese Probe, so ist er fundamental; wo nicht, so ist er allerdings ver-
didchtig, und ohne grosse Raison nicht zu approbiren».

? Grundlagen des linearen Kontrapunkts, sid. 9—12.
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ligen ingen egentlig forklaring pi. Han anser den dock vara
ett utslag av samma imijuls, som hos singaren och vissa
instrumentalister framkallar vibratot. Defta ger dock ingen
forklaring p& ursprunget hos denna »Urformy.

Frigan kanske &r oléslic. Kurth har dock icke kommit
losningen nirmare pa sparet genom att férneka den harmoniska
linjens inverkan pad den melodiska. Kurths tes »Melodie ist
stromende Kraft» torde likavdl kunna utbytas mot eller at-
minstone stillas vid sidan av tesen »Harmonie ist strémende
Kraft».

Att jag i denna framstidllning ofta tvingats taga avstind
frdan Kurths teorier i »Grundlagen des linearen Kontrapunkts»
far icke betraktas som en kritik mot verket i dess helhet,
vilket torde vara deén. fullstindigaste och grundligaste under-
sokning av Bachstilen, som hittills foéreligger. Vad jag védnder
mig mot 4r i forsta rummet hans underskattning av harmo-
nikens betydelse vid koncipierandet av den polyfona satsen
samt den i alla hans verk férekommande benfgenheten att
inféora utommusikaliska begrepp for férklaringen av musikaliska
foreteelser. Detta har lett till, alt ménga av vér tids teoretiker
under saklighetens tickmantel skapat en ny, naturvetenskap-
ligt betonad terminologi, som ilika hog grad som den roman-

tiska hermenevtiken under 1800-talet fordunklar i stallet for
att forklara.

RESUME

L’enseignement de 1’écriture polyphonique se fait, comme
cn le sait, d’apreés deux principes différents, I'un ne s’occupant
pas du développement harmonique et lautre partant d’une
esquisse harmonique préalable dont les différentes parties revé-
tent ensuite, par la figuration, des propriétés mélodiques. Ces
deux principes ont chacun leurs inconvénients, le premier, sur-
tout parce que la mélodie, vu I’absence de conception harmo-
nique, manque de vie harmonique, le second, parce qu’il limite
par trop la liberté de mouvement des parties. On n’a pas pu
jusqu’a présent déterminer objectivement si J. S. Bach dont
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Je style polyphonique, en raison . des exp(.Jsé.s'de H. lezmanll
»Lehrbuch des einfachen, doppelten und 1m1t1ere;nden Kontra-
punkts» et de E. Kurth »Grundlagen des linearen Ixf)ntrapun’kts»,
est désormais le plus souvent choisi comme point de départ
de Penseignement du contrepoint, a sciemment congu S€s oeu-vres
harmoniquement. = Riemann pense que le .style_ po’lyplli)111qui
ne doit pas provenir d’un plan hal'menlgue. pyealab‘er'rle(rlll
concu, les points de vue harmoniques devant s.eule.ment servir de
»corraectifs. Kurth va encore plus loin lorsquil dit (;Eue }a hgn.e
mélodique doit se développer d’elle mém‘e non d’apres matls
malgré les lois. harmoniques. Cette conception ne peut se justi-

fier que si on entend par harmonique le seul phénomene de

T'unisson vertical. Le fait que Bach, dans l’élaborfltion de ses
oeuvres, a tenu compte d’un développement harmonique, sembl.e
au contraire ressortir de ce que Bach, dalrls ses oeuvres c?fch—
ques, a parfois utilisé la piéme ligne d.e developPerr(lia’ent hz;rllgnrrcl)e
nique dans plusieurs des morc¢eaux fals'ant’partle’ une. )
cuite. IS auteur a, dans le présent expose, démontré ce fait ans
la Partié D-Moll de violon par le placement- en forme .de’1~3art1—
tion les lignes de développement harmoglque des dlffel-entes
phrases. Bien que cette oeuvre soit essentiellement un unleon,.
elle poss‘ede,' dans son ordonnance méme, tous :.les cz(lira;terlels
que 'on retrouve dans les autres oeuvres polyphf)mques e Bach.
Elle a en outre, au point de vue de I’argumentation, cet .avantag‘e
sur les oeuvres & plusieurs voix du maitre, que les fonctions har-
moniques se présentent sans ambiguité.
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