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TILL FR.AGAN OM BACHS HARMONISKA 

POLYFONI 

Av SvEN E. SvENSSON (Uppsala) 

undervis:o,ing i handhavande av polyfon tonsats ar det 
och har alltid varit en· brannande fraga, huruvida den . 

polyfona _satsen bor vara pa forhand harmoniskt koncip,ierad 
eller om den harmoniutveckling, som uppstar i polyfon sats 
endast bor vara resultatet av stamrnornas rorelse i forhallande 
till varandra. Pa detta omrade foljer kontrapunktundervis­
ningen som bekant tva olika linjer: den vanligaste, som utgar 
fran Johann Joseph F'ux' klassiska Gradus ad Parnassum, vil­
ken pa de medeltida kyrkotonarternas grundval uppbygger 
den kontrapunktiska satsen med hansyn till intervallernas 
konsonerande egenskaper, och en mindre vanlig, som pa 
gnmdval av en redan forhandenvarande harmonisk sats upp­
bygger en polyfon sats, vars stammor genom figuration erhalla 
en plastisk melodisk utformning. 

Eada dessa system ha sina nackdelar. I det forra blir det 
harmoniska elementet fullkomligt betydelselost i det den har­
monik, som uppstar vid stammornas rorelser i forhallande till 
varandra blir »richtungslos», varigenom satsen kommer att 
sakna harmoniskt liv och harmonisk logik. Nar eleven efter 
aratal av modor antligen har arbetat sig igenom alla »Gatt­
ungen», dubbel kontrapunkt i olika intervall och kanoniska 
konster av skilda slag, star han fortfarande fullkomligt m�kt­
los vid planliiggandet av en polyfon sats. Undervisningspla­
nens utformande i olika steg, s. k. >>Sorter» (Gattungen), varav 
den forsta avser det samtidiga forandet av lika langa toner 
»not mot not» pa konsonani.a intervall, ger redan fran borjan
elevens uppmarksamhet en vertikal, _d. v. s. ackordisk inrikt­
ning; som motsage1: kontrapun ktens_ horisontala natur. 
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I det senare systemet hlir elevens uppmarksamhet iin mera 
vcrtikalt inriktad; friheten hos den melodiska linjen blir starkt 
inskrankt, vilket givetvis inverkar pt1 melodins kraft och ut­
trycksfullhet. Det forra · systemet framstaller faktiskt den poly­
fona och den homofona satsen som polara motsatser, i d_et 
.senare daremot galler skillnaden endast graden av stammor­
nas rorlighet i forhallande till varandra. 

Hugo
_, 

Riemann intar i viss man en mellanstallning, i det 
lian utgar fran tvastamm�g sats (cantus firmus + en kontra­
punkt) men later den genom canlus firmus i viss man givna 
harmonikep paverka kontrapunkteus, eller med andra ord: 
kontrapunkten kommer att mer eller mindre utgora ett har­
-moniskt komplement till cantus firmus. Trots detta betonar 
han oupphorligt med skarpa, att den polyfona satsen i rriot­
:sats till den homofona skulle sakna en forutbest_amd harmo­
nik. Om nagra regler i detta avseende maste uppstallas, fa 
de cnligt Riemann .icJse fattas pa sa satt, att intervallerna 
skulle utlosas ur en pa for hand fardig harrnonisk utveckling: 
»F-C.ir die Erfindung der Gegenstimme sollen die Bestimmungen
gar nicht existieren, sondern nur fii.r die nachtragliche Kon­
trolle- und Korrektur derselben.» 1 Val kanner kontrapunktlaran
inga andra· regler an harmonilaran, betonar ban i »Grundriss
der Musikwiss�nschaft»: 2 »wohl aber gibt er (der Kontrapunkt)
<lurch den 1Vegfall jeder Voransbestimmung der Harmonie fiir die
:Melodieerfindung ,veiteren Spielraum, und . darin beruht sein
dauernder \i\Tert». Dessa · uttalanden stallas dock i en egen­
domlig ·daget, om man jamfor dem med Riemanns eget pa­
visande av, att de kanoniska v'ariationerna i Bachs Goldberg­
variationer med fa undantag bevara den i temat givna har­
,moniutvecklingen. 3 Aven om man skulle vilja fork.Iara denna
konserverade harmonik genom ,den i alla· variationerna bibe­
hallna b.asstamman, kan man invanda, att denna i likhet med
alla andra melodier ar harmoniskt flertydig, varfor intet tvang
foreligger, att pa denna grund bibehalla harmoniken. Har
maste snarare foreligga ett fall au medvetet koncipierad har-

1 Lehrbuch des einfachen und doppelten E.ontrapunkts, 4-G uppl., Leipzig 

1921, sid. 7. 
2 2 uppl., Leipzig 1914, sid. 100. 
3 Grosse ICompositionslehre, Stuttgart 1903, Bnncl II: Der polyp hone Satz, 

sid. 339--345. 
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monik. Riemann ,underlater dock att i detta fall draga nagra 
som helst slutsatser. 

Ernst Kurth . intar en bestamd standpunkt mot den har­
mofliiskt grundade polyfonin, Han pavisar visserligen, bur i 
Bachs skapande »den mogna linjetekniken forenar sig med 
harmonisk konception av hogsta kraft» 1 eller -»zwar ist gerade 
Bach: der h6chste :Meister der Polyphonic, zugleich iiberragen­
der Meister einer nie v,rieder erreichten Gedrungenheit der 
Harmonik auch innerhalb des Satzes seiner kontrapunktischen 
Werke ... », 2 men dessa satser bestrider han dock sja1v i de 
teser, dar han klargor sina asikter om den Bachska melodi­
linj en: »Der Kern der Kontrapunkttheorie liegt darin, wie 
::.wei oder mehrere Linien sich gleichzeitig in moglichst ui1behin­
de1:ter melodischer Entwicklung entfalten konnen_; 1iicht durch die 
Zusammenklange, sondern trotz der Zusammenklange» 3 ell er 
» ... die Linie ist nicht aus primiirem, latentem harmonischen
Gestal�en heruorgeg�ngen, sondei·n erhalt nmgekehrt in ihrer
Erscheinungsform die klanglichen Momente

,. 
aus denen im ent­

wickelten Musikbewusstsein harmonische Volldeutung wfrd». 4 
· 

Sannolikt slmlle Kurth i sin undersolrning ha kommit till ett
aniiat 1�esultat, om han hade uppdragit en skarpare grans
mellan harmonik och ackordik. Med hari:nonik skulle man i
detta fall kunna. beteckna den harmoniska· utveckling, sotn
kommer till synes antingen satsen ar fnlltonig eller om ut­
vecklingen mer eller · mindre tydligt fornimmes medelst den
melodiska utvecklingen. Hannoniken ar siiledes liksom inelo­
diken en horisontal foreteelse. Ackordiken avser daremot sam­
klangcn och ar saledes att betrakta vertikalt. Det ar anmark­
ningsvart, att Kurth, nar han lala1� om hannonik, oftast menar
ackordik. Ackordet cir harmonikens riiamne och forlorar - sin
harmoniska (f unktionella) betgdelse sa snart det rgckes ur den ·
harmoniska utuecklingen. 5 

1 Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Einfiihrung in Stil und Technik 
von Bach's melodischer Polyphonie, Bern 1917, sid. 126. 

2 Samma verk, sid. 176. 
3 Samma verk, sid. 143. 
4 Samma verk, sid. 17. 
5 Denna skillnad 1nellan harmonik och ackordik papekas redan av J. N­

Forkel (Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und KunsLwerke, Leipzig 
1802) fastan med anvandande av termerna » Harmonie>) for den vertikala och 
))Modulation,> for den horisontala samk1angsforetee1sen: >)Unter Harmonie muss 
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I impressionistisk stil, dar en logisk ho,rmoniutveckling med 
avsikt undvikes, anvandes ju ocksa denna samklangsforeteelse 
endast som medeJ for ernaende av vissa stamningsverkningar; 
aven i den monodiska stilen upptrader ackordet ofta, icke som 
led i en harmonisk utveckling, utan som rent illustrerande 
medel. Denna »riktningsl6sa» harmonik borde hellre benain­
nas ackordik. For Bach ar en dylik impressionistisk uttrycks­
ackordik fullkomligt frammande, aven nar 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 6s6kt i den harmoniska utvecklingslinjen. 

Nar Kurth framhaller: »der Ursprung des kontrapunktischen 
Satzes liegt nicht im Ackord, sondern in der Linie» 1 och »seine 
Linienpolypho:nie ist auch gar nicht akkordisch empfunden und 
um der akkordischen Wirkungen willen entworfen» 2 ar han 
sakerligen i si11 full�ratt, men ¢la lian i sin fortsatta under­
solrning av ·den Bachska linjen bortser fran den harmoniska 
utuecklingens inverkan pa denna linjes utformande, har han 
forbigatt ett av de viktigaste fotmbildande elcmenten i den 
polyfona satsens struktur. 

Det ar in.gen tillfallighet, att man vid und�r$6kningar av 
koptrapunktisk stil foretradesvis kommer att beltandla Bach_.­
stilen, ·da denna utgor syntesen av tidigare kontrapunktiska 
epokers stilar och dessutom star som ett hogt, ja ouppnaeligt 
mai' for senare tiders tonsattare i polyfon stil. Den ski1jer 
sig fr�n m�deltidens och renassansens polyfoni huvudsakligen 
genom sin storre, instrumentalt betonad� kraft och dj�rvhet 
i den melodiska liujeforingen samt - som vi i fortsattningen 
skola soka visa - genom sin harmoniska planlaggning. 3 Genom 

man den Zusammenklang der verschiedenen Stimm�n, u�ter lVIodu.lation den 
Fortgang derselben · verstehen. Modulation kann also auch in einer einzigen 
Stimme statt finden; Harmonie aber nur in vielen.» 

1 Grundlagen des linearen Kontrapunkts, sid. 142. 
2

. Samma verk, sid. 143. · 
3 Traffande karakteriserar Paul· Carriere denna skillnad i en uppsats, >> Das 

liarmonische G_efiige und Arpeggio des C-dur-Praludiums)) i Bach-Jahrbuch 
1925 ))_ .. weniger als ein nach melodischen Regeln fest normiertes Gefiige wie 
bei den alten Kontrapunktisten, sondern als ein freies, melodisches ,Yalten 
melodisch rhythmischer Gedanken iiber den festen Untergnmd einer in sich 
logischen und ausge"·ogenen Harmoniefolge, wie sie auch im kiinstlichsten 
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sin universalitet har den ocksa visat sig mest lamplig som 
utgangspunkt for var tids kontrapunktundcrvisning. 1 

Efter vilka principcr Bach meduetet koncipieradc sina vcrk 
Hiter sig givetvis icke nu faststalJas, sa mycket mindre som 
ban, enligt sonen Philipp Emanuel och larjungen J. Fr. Agri­
cola, »ickc inlat sig pa djupsinniga teoretiska betraktelser»,. 

men man frapperas, ·om man hor t. ex. en Bachfuga spelas. 
av en med polyfon tonsats icke fortrogeri exckutor, vilkcn 
kraftfull ha1�monisk linjc som trader i dagen, sfl snart icke 
ahorarens intresse absorheras av det kontrapunktiska linjc­
spelet. Da ett dylikt bevis naturligtvis ickc lrnn vctcnskapligt 

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

·
1 Den fore Riemanns »Lehrbuch des einfachen, cloppelten'uncl imitierenden 

Kontrapunkts» (1 uppl. Leipzig 1888) vanligaste unclervisningsplanen utgick 
som bekant roretradesvis fran den palestrinska vokalpol_yfonin. Denna sam­
mantrangde stammornas omfang inom granserna for den miinskliga rosten 
och inom kyrkotonarternas tendenslosa ackordik. Detla har ·utan tvivel bi­
dragit till, att 1800-talets betraktande av den polyfona stilen son1 ett roman­
tiskt antikiseraude meclel, vars teknik varje Iiomponist visserligen maste ha 
Hirt sig begagna ·1mder sin konservatorietid, men som man daremot icke hade 
nagon som helst sk_yldighet att ta hansyn till i fri komposition. Symfoni­
stilens kontrapunktiska inslag hade egentligen _ytterst litet sambancl med den 
polyfoni, som tillampades vid konservatorieundervisningen. · ]\Ian satte a ena 
sidan upp den pol_yfona stilen pa en piedestal, diir den yar oatkomlig for en 
storre publik, a den andra behandlade man den som ett slags museiforemal, 
som hade foga intresse for andra an mnsikhistoriker. For kompositions­
elev·en, som borde Hira sig beharska denna underliga avart av musik framstod 
den narmast- som ett slags matematik, vilken ej hade nagot annal med musik 
i vanlig meniug att gora, an att bada anvande sig av samma noteringssatt. 
Att denna musik kunde omsattas i levande toner forefoll honom ytterst osanno­
likt. Forst. Brahms och i iin hogre grad Reger borjade atm� anvanda sig aY 
ett polyfont skrivsatt, som vande sig bort fran 1800-talets papperspolyfoni och 
.i stallet i Bachs anda sokte ge nytt liv at den pol_yfona stilen. Ett blixtljns 
over 1800-talets uppfattning av kontrapunkt kastar Reger i ett av Ad. Lindner 
atergivet yttrande (i\fax Reger, Stuttgart 1922): » Ich begreife nicht, vrns man 
an Kontrapunkt besonders fin den kann ! Zwischen ilnn und der Hannonie­
lehre bestehet meines Erachtens nach gar kein sonderlich grosser UnterschiedJ, 
For Reger var polyfonin harmonisk och honiofonin kontrapunktisk. - i\·led 
detta ar naturliglvis icke sagt, att den palestrinska kontrapunkten skulle vara 
olamplig som monster vid undervisniug i polyfoni; den �ir tv�irtom nodyandig, 
siirskilt vicl yokal polyfoni. Det ar endast mot dess inforande pa tidigt sta­
dium och som utgangspunkt for kontrapunktunclervisningen vi anse den 
olamplig. 
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verifieras, maste man soka andra mera patagliga belagg genom 
jamforande undersolmingar. 

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

, slags storslagen variationsform over en pa. forhand koncipie­
rad harmonisk linjc drev mig att foretaga en undersokning, 
som .hade till mal en jamforelse mellan harmoniutvecklingen 
i de olika satserna av samma svit. Lampligast for, en dylik 
undersokning synas partitorna och sonaterna for ett strak­
instrument, vilka trots instrumentets overvagande enstammiga 
natur ha en med den polyfona stilens obundna linjespel och 
assymetriska satsbyggnad fullt sammanfallande struktur. Dar­
till kommer, att dera§.Jharmoniska linjer. i hogre grad an i 
mangstammiga polyfona kompositioner aro funktionellt en­
tydiga.1 I d-moll-partitan for ··violinsolo forekommer dessutom 

1 R.edan Forkel (se s. 12 fotnot 5) hade hos Bach observerat den enstammiga 
linjens egendomliga struktur: »'\Vie weit Bachs Nachdenken mid Scharfsinn 
in der Behandlung cler Melodie 1.md Harmonie ging, ,vie sehr er geneigt war, 
�Ile Moglichkeiten in b�yden zu ersd1.opfen, bevireiset auch sein Versuch, eine 
einzige Melodie so ·einzurichten, dass keine zweyte singbare Stimme dagegen. 
gesetzt- werden konnte. Man machte · sich in jener Zeit znr Regel, dass jede 
Vereinigung von Stimmen ein ganzes mache und die zur vollstandigen Angabe 
des Inhalts nothwendigen· Tone so erschopfen miisse, dass nirgends ein Mangel 
fiihlbar sey, vrndurch die Beyfii.gung einer Stimme etwu moglich. ,verden 
konnte. . .. Er that dieser Regel nicht nur im 2-, 3- und 4-stimmigen Satz 
volle Geniige, sondern versuch.te auch, sie auf den, einstimmigen Satz auszu­
dehnen. Diesem Versuch haben wir sechs Soli fiir die Violine uncl sechs andere 
fiir das Violoncell zu verdanken, die ohne alle Begleitung sind und durchaus 
keine zweyte singbare Stimme zulassen. Durch besondere '\Vendungen der 
:Melodie hat er die zur Vollstandigkeit der Ivfodulation erforderlichen Tone so 
in einer einzigen Stinime vereinigt, class eine zweyte weder nothig noch mog­
lich ist». Herman Kretschmar papekae i »Bach-kolleg, Vorlesungen ti.her J. S. 
Bach» (Leipzig 1922); att denna specialitet ·bade drivits av t_yska tonsiittare 
lore Bach av Franz Biber i violinsonaterna ·av 1681 (Denkmaler der Tonkunst 
in Osterreich V, 2), dar clock violinen ledsagas av cernbalo. 1694 bevisade 
emellertid rnainzaren .J. J. ,valter med sin :.>Hortus Chelicus:), ·att violinen 
aven kan forekomma obe1edsagad. Liknancle forsok ha aven foretagits av 
schweizaren Albertini och svensk-attlingen .J. P. yon ,vesthoff. Ingen �w dessa 
kunde dock sasom Bach pa ett stn'ikinstrument applicera former som den 
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talrika motiviska overensstammelser .mellan satserna, varfor 

!flan med storre skal an i de andra partitorna kunde vanta
dylika aven av harmonisk art. 1 'Resultatet av denna jam­
forande unders6kning blev mycket Tiktigt, att tre av satserna: 
allemanden, couranten och giguen, visade sig vara uppb)rggda 

efter samma harmoniska utvecklingslinje, som endast genom­

brots av, harmoniken suspenderande, sekvensbildningar i vissa 
av satserna. 2 Omstaende i partiturform uppstallda schematiska 

framstallning nt 1 askadliggor med begagnan_de av det Rie­
mairnska funktionsbeteckningssystemet i vad nifm de _harrno­
niska linjerna Iopa parallellt eller avvika fran varandra. 

franska ouverturen eller fyrstammiga fugor, ingen har heller for de�sa instru� 
ment vagat anvanda sig av jattelika variationsformer som chaconnen:·. Endast 
en konstnar, hos vilken kannedomen om instrumentet och den skapande 
fantasin voro lika ovanliga, ha kunnat skriva dessa verk·; endast en instrurrien · 
talist, spin samtidigt iir · en fin musiker och overlagset behiirskar sitt instru­
ments telmik Jrnn utfora dem. »De.1; Augenblick und eine fliichtige. Spiellaune 
hat sie gehoren, fiir .Jahrhu:qderte haben sie bereits vorgehalte1;1, sie ,verden 
dauern so lange es :rvrusik giht.» . 

. 1 Spitta papekar i Bachbiogral'in (I, sid. 693), att hos de for-Bachska svit­
komponisterna couranten oHa var en ombildning av allemanden. Han anser 
detta hiinga nara tillsamman med· den av de nordtyska orgelmastarna ofta 
anvanda tva..: eller tredelade fugformen, i vilken samma tema oupphorligt upp­
trader varierat. Redan \Valther uppfattar allemanden >>gleichsam die Preposi:­

tion, woraus. die iibrigen Suiten (bar liktydigt med satserna), als die Courante, 
Sarabande und Gigue fliessen». Annu i Handels pianosviter 'finnas dylika 
overensstammelser mellan allemande och courante, ja i ett fall (e-moll-sviten) 
utstrackes detta motivsammanhang anda till giguen. Enligt Spitta skulle Bach 
endast ·ha tillampat detta forfarancle i sina tidigare svitkompositioner; i de 
senare (till vilka Spitta aven raknar violin-partitorna) skulle satserna sta all­
deles sjalvstandiga. >)Die Idee der Snitenform Yerlangt eben eine solche innere 
Verkniipfung nicht». Enligt S. (I, sid. 697) markte de tyska komponisterna 
ganska snarl, att denna vag blev for trang, varfor endast couranten gestaltades 
variationsmassigt. »Sebastian Bach sah, · dass die Einheit alleiri durch inn ere 
l'l'Iittel hergestellt werden konnte, da die vier Grundtypen schon so gliicklich 
geordnet seien, dass sie einauder innerlich bedingten und erganzten. Deshalb 
hat er durchaus an ihnen festgehalten und die wenigen· Ausnahmen, wekhe er 
sich gestattet, bestatigen auch die Regel.» ... »Allemande uncl Courante hangen 
auch ohne gleichen Gedankenstoff zusammen.» 

2 Dr Richard Oppel (Kiel) papekar i uppsatsen »Zur Fugentechnik Bachs::, 
Bach-Jahrbuch 1921, att B. ofta utformar sekvensen p?t sa satt, att han, utan 
att gripa till strang sekvens, ej upphayer den harmoniska utvecklingen, samt 
att han ofta figurerar nagon av stammorna, men icke sekventiskt, utan oregel­
bundet. Den forra formen av sekyens ar i vara analyser betecknad med fnnk­
tionsbokstaver ovanfor sekvenstecknet � (t. ex. i allemanclens takt 30). 
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Partiturtniissig uppstaHning av · harmonintvecklingen . i Allemande. Courante . 
och Gigue ur .. J. S. Bachs d-moll-partita foi· _viol}�.-:'. 

___,:_ betyder sekvens. Nar harmoniutvecklingen trots sekvensen- icke genom­
brytes, antydes den genom att funktionsboJrstaverna aro anbringade ovanfor 

sekvenstecknet. 
Den inom parentes satta 0 T i allemandens 28 takt (N. 13.) ar. endast represen­

teracl ay sin grundton 

:2 - 3:2:22D3. 
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Granska vi dessa utvecklingslinjer finna vi, att redan det 

forsta avsnittet ar gemensamt: tonika- dominant- tonika, dih­
dominantharmonin . i allemanden och couranten upptrader 
som tersnonackord, i giguen i form av ett Vl;li1ligt dominant­
septimackord. I couranten upprepas linjen latt varierad:: 

3 
. . 

D7 11?; giguen gar daremot en sekvensartad _ rorelse over moll-
dominante·n. Darefter sammantraffa alla tre satserna pa sub­
dominanten i allemandens andra, courantens tredje 09h giguens. 
fjarde takt, varpa de gemensamt vanda sig mot tonikaparal-· 
lellen i alleinandens fjarde samt courantens och giguens sjatte· 
taktcr. I. de· foljande takterna harskar tonikaparallellens ton­
art, dock med_ vissa tendenscr till utvikning i subdominantisk 
riktning. Linjerna rora sig. �edan gemensamt over tonikans. 
och · molldomfoantens tonarter, for att slutligen fore·· repris­
tecknet kadensera · i durdominantens tonart, om man· undan­
tar giguens utvikning i subdominanttonarten (takt 23-27) och 
allemandens kvardrojande i samma tonart (takt 21-23) samt 
giguens sekvensserie (takt 36-37). 

: Att tva av dessa satser aro 1iarmoniskt planlagda efter­
monster av en tredje torde val Yara stallt u_tom varje tviveL 
:Man hor visserligen ofta anmarkas, att stereotypa vandningar­
sfandigt aterkomma hos Bach. Dessa vandningar aro dock. 
alltid beroende av sekvensartade bildningar, som givetvis med­
fifra en i viss man villkorlig harmoniutveckling. 1 I den sche­
matiska framstallningen h_a darfor med avsikt dylika genom; 
sekvenser uppstaende harmoniska klicheer uteslutits (se t. e·x .. 
allemandens takt 11-12!'). 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 UI)psatsen » Uber J. S. Bachs Konzertform)), Bach-· 
J�hrbuch 1919, att man icke far betrakta harmoniken hos Bach som mindre­
viktig an hos ·,vienklassikerna och romatikerna, for att den oftast ror sig med. 
mindre starka medel an dessa: »uns heutigen zwar belmndigt sich ... die· 
Starke des harmonischen Formsinns nicht mehr unmittelbar genug. Nicht. 
nur macht uns die Schonheit und Ge,valt harmonischer Steigerungen gross�ren 
Stils, wie sie erst die chrornatische Denkweise ermoglichte, anspruchsvoller; 
wir st um pf ten uns auch durch die gewissermassen groberen ·Kontraste der 
klassischen Son.ate ab (von der nachklassischen zu schweigen), so ciass ·wir 
vielleicht fast ausnahm:slos durch Studieren und Beobachten nachhelfen mlissen 
um die bescheidenere und feinere, aber ebe:h. nicht schwiichere Geistigkeit zn 
entdecken und als die Kraft zu erleben, die sie tatsachlich ist.» 

1..9 
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Harmoniutvecklingen i Sarabande (d-moll-partitans tredje sats) jam.ford med 
den for allemanden, coura5en och giguen gemensamma harmoniska 

u tvecklingslinj en

serats pa i det narmaste samma harmoniska fundament torde 
val dock vara mi11dre sannorlikt, · sa mycket mindre som vid · 
undersokningen av ett flertal andra mollsatser ur cykliska 
verk av · Bach ingen av de harmoniska linjerna visat storre 
overensstammelser an som framtrader vid en Iiknande under­
sokning av olika satser hos annan tonsattarc . 

Sarabanden synes vid forsta paseende i harmoniskt avseende 
icke hara samman med pai'titans tre satser i hastigt tempo. 
En narmare un.dersokning visar dock, att utvecklingen i stort 
har sa manga anknytningspunkter, att tillfalliga sammantraf­
fanden torde vara uteslutna. Var schematiska framstallning 
nr 2 visar den for all em an den, couranten och giguen gemen­
samma harmoniutvecklingen jamford med sarabandens har­
moniska linje. Anknytningen sker visserligen forst efter den 
for de tre hastiga satserna gemensamma hanvandelsen till 
dominanten, men darefter gar utvecklingen i samina spar: 
fran tonikan, over subdominanten, dominantseptimackordet 
och to1i.ikan genom dominantharmonin berores tonikapa1:allel­
lens tonart, men linjen utviker darpa till subdominantens 
tonart, varefter vagarna 111.omentaut skiljas genom att alle­
manden, couranten och giguen utvika i molldominantens ton-
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art, . medan sarabanden rcdan nu kandenserar__pa durdomi­
nanten. Efter repristecknet avviker sarabandens utveckling 
fran de tre andra satsernas, vilka rnrst ga over 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 
aterknytes utvecklingen till de andra satsernas. Sarabanden 
kvardrojer emellertid i subdominantens tonart (takt 14, 15 
och 16), anknytei· anyo till de ·andra satsernas utveckling i 
ardertonde takten for att pa nytt utveckla sig over doriska 
sextens durack01�d (mollvaxeldominantei1s parallell), utviker i 
dominanttonarten, mep. visar i fortsattningen pa det hela 
samma utveckling till reprisen som de andra satserna. Den 
lilla kodan efter repristecknet ror sig visserligen sjalvstandigt 
med utvikningar i subdominantens och durdominantens ton-. 
arter for att i sjalva slutfallet mojligen sammanfalla med alle-

; mandens och courantens slutfall. . Samgaendet torde dock i 
detta fall vara nagot problematiskt. 

Partitans markligaste sats, chaconnen, ar till omfanget storre 
an de fyra tidigare satserna tillsamman och anses pa denna 
grund av Spitta sasom icke horande till partitan. 1 Mot denna 
Spittas teori tala bl. a. omstaende 6verensstammelser. 

Det harmoniska sambandet ar daremot icke lika patagligt, 
'beroende pa, att. harmoniken i hog grad ar bunden vid det 
2 x 4 talder langa bastemat over vilket de 33 variationerna 
aro uppbyggda. Detta rnedfor i sin tur,. att den· harmoniska 
utvecklingen sammantranges i en fyrtaktig ram, vars grans­
harmonier med fa undantag aro huvudtonartens tonika och 
dominantklanger. Overensstammelserna bora snarare betraktas 
~som citat ur de tidigare satsernas harmoniska utvecklings­
linjer. Av den schematiska framstallningen nr 3 framgar, att 
harmoniken icke upprepar sig som i de ovan namnda Gold­
bergvariationerna utan delar upp sig i ett mindre antal typ.er: 
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 Hinger als alle iibrigen Theile 
der Partie zusammengenommen, kann daher nicht als letzter Satz derselben, 
sondern a]s angehangtes Stuck gelten; die eigentliche Suite ist mit der Gigue 

l)eendigt.>) 
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Allemande 

Chaconne 
---....

s
�""" 

iffi l:Jfj 
(Notexempel nr 1) 

XXXII, E variationerna XVII, XVIII, XIX, XX, XXI och XXIV samt 
F de 6vriga. Utvecklingen blir saledes icke en obruten har­
monisk linje utan beteclrnar i stallet en serie korta, fyrtaktiga· 
utvecklingslinjer rorande sig mellan grans·harmonierna tonika 
och dominant. Harmonikens forandringar bero pa bastemats 
metamorfos genom variationerna (se notexempel nr 2): 1 

1 · Chaconnens tema behandlas av Dr. Richard Oppel (Kiel) i en uppsats 
�Das Thema der Violinchaconne und seine Verwandten», Bach-Jahrbuch 1918, 
dar han pavisar, huru bastemat d-c-b-a aterfinnes i olika kompositioner over 
ostinat bas bade fore och efter Bach, ja, haR gar sa langt, att han betraktar 
bastemat i Brahms' e-moll-symfonis final som en omvandning av detta tema. 
Detta ar givetvis att ga for langt vid sokande efter likheter, pa sa satt skulle 
man ju kunna betrakta varje stegvis gaende tema som en dylik variant. Vik­
tigare ar hans polemik mot Schweitzers uppfattning, att det skulle vara over­
sta.mman som varieras, utan han ans1uter sig till Spittas uppfattning om basen 

Ndgra av ba.slenw.ts viktigasie ·fora.ndringar i chaennonen .. 

. I j� � !� j I I. I I I � I ± :± :II - • :f-e- • 0 -;;- -e-
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Typen. A bestar . av/ l va fyrtaktiga, Sa nar som pa sista
taktert identiska, harmonilinjer, vilka utgora ett koncentrat 
-som tema. Spitta uppfattar dock basen som fem olika temata, medan Oppel 
uppfattar den som uppbyggd over fem olika yersioner av samma tema. Vik­
tig ar aven Oppels angivande av variationsgranserna: »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 viutaktigen 
Vordersatzes ist. .. Es ist klar, das Spitta bei seiner Auffassung zu folgendem 
Resultat kommen musst.e: 'Von 133-209 wird es (das Thema) grossartig und 
in immer freierem ·weise, zuletzt einzig durch Festhaltung des Grundrhythmus 
variirt'. In vVirklichheit handelt es sich 193-196 um das umgekehrte Thema. 
D-E�Fiss-G, das der Vordersatzwirkung haiber bis zur Dominante gefiihrt
und dadurch rhythmisch gedra.ngter erscheint, namlich in der Fassung:

d e f1ss g giss a. 
�, I J I I J 

I I 
I i j 197 -200 bringen das Thema in der obersten Stim-

c:! t1 o fli c:! 0° 
. J;lle; 201-204 findet wieder ans kompositionstechnischen Grunden eine ryth-

d ciss h a g giss a mische Verschiebung folgendermassen statt: I I J I I j I J I j hier
. o II c) #) o• " c:! 11a.tte die genannte Beibehaltung des Themas den Fluss des Geschehens durch 

fiinf voll� Viertel D-dur in den drei Oberstimmen gehemmt und die Steige­
rungen im 3. und 4:. Takt illus9risch gemacht. 205-208 korrespondieren in 
Gestalt und Absicht mit 201-204. Endlich erscheint 217-220 das Thema 
.nochma]s in seiner umgekehrten Form, diesmal fast worttreu: d I e If J g a JI . 
Die Verhaltnisse liegen also bedeutlich einfacher, als die beiden Bachbiografen 
.annahmen.,> Det rader intet tvivel om att Oppels uppfattning iir riktig, om 
man uppl'attar den sa, att inskjutna mellan de normala attataktiga variatio­
nerna, finnas fyra. stycken fyrtaktiga (namligen de ovan. namnda). 

., ============ ====:=;: 

~ 

t ,. I f 
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av sarabandens f6rsta attataktiga har.monilinje. Den sistnamnda 
avviker fran denna typ endast genom utvikningen i subdo­
minanttonarten i takterna 4-6 och dominanttonarten i tak­
terna 6-8. Den i typen A forekommande tonikaledtonsvaxel­
klangen·, :F", som formedlar utvecklingen °T-0S ar i sarahan­
dens fredje takt ersatt av tonikaparallellens dominant, alltsa 
en nagot kantigare linje. Typen -B, aven den tva pa det hela 
taget lika linjer, anknyter fran och med andra resp. sjatte 
takten till sarabandens takter 9-13, vilka endast avvika genom 
att den i B bortfallna bitonikan, 0Dp, har kommer till synes 
i takt 11-12, dar den dessutom foranleder ytterligare ett 
kvardrojande i dominantparallellens tonart. .Aven den i varia­
tion II upptradande molldominanten sluter sig osokt till denna 
tonart, dar den far funktion av tonikaparallell. Typen C ar 
icke lika enhetlig som de tva foregaende, varfor det ar nod­
vandigt 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 gigu'ens 
takt 37-38. Den karakteristiska vandningen :S--D7 ar hos 
Bach mindre vanlig an hos sanitida italienska komponister. 
Bach brukar foredra 0S som formedlare. 1 Takt 5-8, liksom 
samma takter i variationerna XI och XII, utgora i vi�s man 
ett koncentrat av allemandens takt 28-30. 

Dessa stickprov kunna kanske ej bevisa, att Bach i chaconnen 
medvetet har sold · harmoniska anknytningspunkter med de 
tidigare satserna, men. de visa dock att ett samband foreligger. 
Jamte de tidigare pavisade motiviska overensstammelserna 
vederlagga de i varje fall bestamt Spittas pastaende, att cha­
connen icke skulle hora samman med partitans ovriga satser. 

For vart vidkommande ar det emellertid viktigare, att Bach 
vid planlaggningen av en . sats ofta, kanske alltid, hade den
harmoniska utuecklingen klarlagd, innan hq.n skred till atarbe­
landet av de melodiska detaljema och . att det harmoniska ele­
mentet vid koncipierci.nde av en melodisk sats, sarskilt da det 
galler dess hogsta form, den polyfona satsen, icke ar sa ovikt-igt
som kontmpunktlii.robockema ofta f ramstiilla det. Att Bach vid 
planlaggandet av de fyra tidigare satserna anvant sig av 
samma harmoniska ·utvecklingslinje torde va_l ,rara hojt over 

1 Se Robert Handkes (Pirna) uppsats » Der neapo1itanische Sextakkord in 
Bachscher AuUassnng>), Bach-Jahrbuch 1919. 
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varje tvivel. Ha daremot de hannoniska remuuscenserna 
fran dessa satser i chaconnen varit undermedvetna, bevisa de 
dock, vilken viktig faktor harmoniken var i Bachs medvetande. 
Av detta foljer, att om man vid kontrapunktundervisningen 
tar Bachs melodiska polyfoni till monster, far man allra minst 
vid den elementiira undervisningen i polyfon tonsats bortse 
fran harmonikens inverkan pa den melodiska Hnjens utfor­
mande. 1 

Kurth overfor pa melodilaran fysikaliska begrepp som 
)>kinetische Energie», »Anfangse�ergie» eller »Anfangsimpuls».2 

Denna energie skulle vara att soka hos _melodin sjalv, vilken 
_saledes skulle vaxa fram genom sin egen inneboende kraft. 
Var kallan till denna kraft ar att soka lamnar han visser-

1 Enligt uppgifter av Bacheleven Kirnberger (Gedanken iiber die verschie­
dene Lehr.arten der Komposition, Berlin 1782) och av den forsta Bachbiografen 
.J. N. Forkel (se sid. 12 fotnot 5), vilken enligt egen uppgift baserar sina ut­
sagor pa brevvaxlirig med Bachd soner, skall Bach i sin undervisning ha ut­
gatt fran generalbaslaran och icke som andra datida larare i komposition ha 
borjat med kontrapunktovningar eller intervailernas taUorha:llanden, vilka 
senare ban ans·ag sakna betydelse for andra an instrumentmakare och rena 
teoretiker. Han borjade . med fyrstiimmig generalbas och tvang eleverna att 
aven utsatta mellanstammorna. Diirpa overgick han till koralerna, diir han 
fordrade, att varje stiimma skulle vara sa uttrycksfull, att den kunde anviindas 
som »melodista.mma». - Hart fordrade a.ven, att eleven skulle Iara sig tanka 
musikaliskt - utan· piano; likasa. fordrade han uppmiirksamhet pa varje tons 
forhallande sa.val till forega.ende och efterfoljande toner som till andra stam-

- mor, eller med andra ord, att uppmarksamheten skulle vara saval horisontalt
som vertikalt inriktad. - Trots stor stranghet tilla.t han sina elever storre 
frihet an andra samtida la.rare, som t. ex. Fux. De kunde anvanda sig av 
vilka djarvheter i intervallforingen som helst, om de hara vore melodiskt
och harmoniskt motiverade. .A.ven fick eleven studera och (formodligen) ana-

. Iysera goda komponisters verk. - Efter allt �tt doma skilde Bach icke rnellan 
polyfon och homofon sats. Efter den tidens siitt att se pa stilproblemet skrev· 
Bach aldrig strang stil i Fux' anda, utan anvande sig aven i kor- och orgel­
sats av de stilprinciper, som ursprungligen voro hemrnahorande i den galanta 
stilen. De Iordringar, som t. ex .. J. D. Heinichen (Der General-Bass in der 
Composition, Dresden 1728) stiillde pa den >)teatraliska)) stilen, passa fullkom­
ligt in pa dubbel kontrapunkt, sadan den forekommer hos Bach: » Dass ordent­
licher ,Veise kein in Dissonantien bestehender Theatralischer Satz oder Gang
vor richtig passiren konnte, WO nichf'z.U:gleiche lega]e -Resolution der Disso­
·nanz darauff erfolget, es geschehe nun solches' vor oder nach der Verweckse­
Jung der Harmonie, in der obern-, mittlern- oder untersten Stimme. -Halt der 
Satz diese Probe, so ist er fundamental; ,vo nicht, so ist er allerdings Yer­
cfachtig, p.nd ohne grosse Raison nicht zu approbiren)>. 

2 Grundlagen .des linearen Ifontrapunkts, sid. 9-12.
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ligen ingen egentlig f6rkJari1�g pa .
. 

Han anser de11 dock vara 
ett 1{tslag av samma impuls, som hos sangaren och vissa 
instrunientalister f1:amkallar vibratot. Defta ger dock in.gen 
forklaring pa ursprunget hos. denna )> Urform ».

Fragan kanske ar oloslig. ICurth har dock icke kommit 
l6sningen narmare pa sparet genom att forneka den harmoniska 
linjens inverkan pa den melodiska. Kurths tes »Melodie ist 
stromende Kraft» torde likaval kunna utbytas mot ell�r at­
minstone stallas vid sidan av .tesen »Harmonie ist str6mende 

Kraft ». 
Att jag i denna framstallning ofta tvingats taga avstand 

fran Kurths teorier i »Grundlagen des linearen Kontrapunkfs» 
far icke betraktas som en kritik mot verket i. dess helhet, 
vilket torde vara den. fullstandigaste och grundligaste _ under­
sokning av Bachstilen, som hittills foreligger. Vad jag vander 
mig mot ar i f6rsta rummet hans underskattning av harmo­
nikens betydelse vid koncipierandet av den polyfona satsen 
samt den i all a hans verk. forekomm ande benagenheten att 
infora utommusikaliska begrepp for forklaringen av musikaliska 
foreteeiser. Detta har Jett till, alt manga av var tids teoretiker 
under saklighetens tackmantel skapat en ny, naturvetenskap­
ligt betonad terminologi, som i lika hog grad som den roman­
tiska hermenevtiken tinder 1800-talet fordunklar i sHUlet for 
att for ldara. 

RESUME 

L'enseignement de l'ecriture polyphonique se fait, comme. 
en le sait, d'apres deux principes differents, l'un ne s'occupant 
pas du developpement harmonique et l' autre partant d'une 
esquisse harmonique prealable dont les differentes parties reve­
tent ensujte, par la figuration, des proprietes melodiques. Ces 
deux principes ont chacun Ieurs inconvenients, le premier, sur­
tout parce que la melodie, vu l'absence de conception harmo-
11ique, manque de vie harmonique, le second, parce qu'il limite 
par trop la liberte .de mouvement des parties. On n'a pas pu 
jusqu'a present determiner objectivement si J. S. Bach dont 
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le style polyphonique, en raison. des exposes de H. Riemann

,.,Lehrbuch des einfachen, doppelten und imitierenden Kontra­

punkts» et de E. Kurth » Grundlagen des linearen Kontrapunkts» , 

est desormais le plus souveht choisi comme point de depart 

de l' enseignement du contrepoint, a sciemment con<;;u ses oeuvres 

harmoniquement._ . Riemal).n pense qu_e le style. polypho;i.1.i_q1=1�

ne doit pas provenir d'un plan harmonique prealablement 

con<;;u, les poirits de v�e harmoriiques dev�nt seulement servir de

-correctifs. KtJrth va encore ·plus loin lorsqu'il dit que la Iigne 

melodique doit se developper d'elle meme non d'apres mais 

malgre les lois- harmoniques. Cette conception ne peut se justi-

. -fier que si on en tend par harmonique le seul phenomene de 

runisson vertical. Le fa.it que Bach, dans !'elaboration de se�

oeuvres,. a tenu compte d'un developpement harmonique , semble

au contraire ressortir de ce que Bach, dans ses oeuvres cycli­

ques , a parfois utilise la :g:11eme ligne de developpement harmo-

11ique dans plusieurs des mor <;eaux faisant partie d'une meme

. suite. �'auteur a, dans le present expose, demontre ce fait dans

1a Partie D-Moll de violon par le placement en forme de parti­

tion les lignes de developpement harrnonique des differentes 

phrases . Biep. que cette oeuvre soit essentiellement un unisson,.

elle possede,' dans son ordonnance meme, tons les caracteres 

que l'on retrouve dans les autres oeuvres polyphoniques de Bach.

Elle a en outre, au point de vue de !'argumentation, cet avantage 

sur les oeuvres a plusieurs voix du maitre, que les fonctions har­

moniques se presentent sans ambiguite. 
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