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Andreas Moraitis

Zum Status satztechnischer Regeln

Die Formulierung von Satzregeln setzt fiir gewohnlich die Existenz einer
musikalischen Praxis voraus, welche die Frage nach der Brauchbarkeit
bestimmter Materialien oder Wendungen innerhalb des jeweiligen Stils
bereits auf dem Wege der Erfahrung geklirt hat — ein Umstand, der oft
zum Anlass fir den Vorwurf des bestindigen Zuriickbleibens der auf
den Begriff einer Handwerkslehre eingeengten »Theoriec hinter ihrem
Gegenstand genommen worden ist. Zwar scheinen einige Fille, in denen
Theoretiker Prinzipien deklarierten, die erst von den nachfolgenden
Komponistengenerationen in vollem Umfang umgesetzt worden sind, als
Gegenbeispiele in Frage zu kommen: etwa das schon im frithen 14. Jahr-
hundert nachweisbare, zunichst aber kaum beachtete Parallelenverbot
oder einige der von der Musiktheorie des spiten 15. Jahrhunderts for-
mulierten Regeln der Dissonanzbehandlung,' Doch stellen solche Fille
nur scheinbare Ausnahmen dar, weil die Erkenntnis der betreffenden
Prinzipien nicht aufgrund theoretischer Spekulation, sondern nur auf der
Basis von Beobachtungen zustande gekommen sein kann. Dass sich die
gewonnenen Einsichten erst nach einer gewissen Zeitspanne durchsetz-
ten, dndert also nichts an ihrer Fundierung und ist daher auch nicht als
Beleg fur die Moglichkeit einer praskriptiven Satzlehre anzusehen.?
Nichtsdestoweniger hat auch die spekulative Musiktheorie in der
Kompositionsgeschichte ihre Spuren hinterlassen: Das prominenteste
Beispiel stellt wohl die Bewertung der spiter so genannten >unvollkomme-
nen Konsonanzen< durch die an der pythagoriisch-boethianischen Lehre
orientierten mittelalterlichen Theoretiker dar. Da in deren Uberlegungen

1 Vgl. zum zweiten Fall Dahlhaus 1971, 116.

2 Es wird an anderer Stelle zu demonstrieren sein, dass sich bestimmte, rein konstruktive
Sachverhalte betreffende Regeln dennoch unabhingig von der Erfahrungsbasis formulieren
lassen. Allerdings implizieren derartige Aussagen keinerlei Voraussagen tiber die musikalischen
Eigenschaften der beschriebenen Strukturen. Aus diesem Grund ist auch der von Dahlhaus
(ebd.) reklamierte Umstand, dass die Theorie u.a. bei der Entwicklung der seriellen Techniken
in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts bestimmte Probleme habe aufzeigen kénnen, be-
vor diese kompositorisch bewiltigt worden seien, als Beispiel fiir eine Antizipation der Praxis
durch die Theorie nur bedingt geeignet.
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weder die mit rein gestimmten Terzen versehenen Tetrachordteilungen des
Didymos noch die explizit auf Hérerfahrung Bezug nehmende Theorie
des Aristoxenos eine Rolle spielten’, mag es nicht verwundern, dass man
in den ersten Jahrhunderten europiischer Mehrstimmigkeit zunichst das
dsthetische Potenzial der perfekten Konsonanzen auslotete und Terzen
oder Sexten als strukturbildende Intervalle weitgehend vermied. Dabei
durfte der>unreine« Klang der imperfekten Konsonanzen — ein pythago-
riischer Ditonus fillt mit 408 Cent deutlich gréBer aus als die schon um
14 Cent zu weite temperierte GrofB3terz — kaum die entscheidende Rolle
gespielt haben, denn in der sdngerischen Praxis konnte die Intonation je-
denfalls flexibel gehandhabt werden. Selbst als sich die Einstellung der
Komponisten gegeniiber den imperfekten Klingen lingst grundlegend
gewandelt hatte, blieb der Finfluss der tradierten Paradigmen erkennbar:
So hielt es noch der gegeniiber den Neuerungen seiner Zeit durchaus auf-
geschlossene Johannes Tinctoris fiir notig zu erkliren, dass die Terz unter
der Quarte im Fauxbourdon 6fter als die Quinte erscheine, obwohl die
letztere eigentlich von angenehmerer Wirkung sei.*

Aussagen, die sich auf die Brauchbarkeit musikalischer Materialien be-
ziehen, sind zwar noch keine Satzregeln im engeren Sinn; jedoch liegen sie
derartigen Regeln oft implizit zugrunde. Von der Formulierung solcher
Normen bis hin zur fertigen Komposition ist es freilich stets ein weiter
Schritt: So bedarf selbst ein simples Quintorganum, dessen Organalstimme
sich im Prinzip rein >mechanisch« konstruieren ldsst, einer ox principalis,
die fiir gewdhnlich nur im Zuge eines komplexen Wechselspiels dstheti-
scher und technischer Prozesse erzeugt werden kann. Entscheidend ist
dabei die dsthetische Komponente, also diejenige des Wahrnehmens und
Utrteilens, wihrend das Erstellen und Variieren der zu bewertenden Ton-
folge vergleichsweise geringe Probleme bereitet und zum Beispiel auch
von einem Computer zu bewerkstelligen wire. Denkbar erschiene es nun,

3 Die Theotie des Didymos, dessen diatonisches Tetrachord mit der Proportionenfolge 9/8 -
10/9 - 16/15 erstmals das Intervall 5/4 als YTerz<im Sinne einer dritten Tonstufe (9/8 x 10/9)
enthielt, wurde im Mittelalter nicht rezipiert. Aristoxenos war zwar bekannt und allein durch
die auf ihn zuriickgehenden Erweiterungen des antiken Tonsystems indirekt von betrichtli-
chem Einfluss; jedoch hat seine These, wonach nicht der >rechnende< Verstand, sondern das
Gehér tber die IntervallgroBle entscheide, zundchst — wohl nicht zuletzt infolge ihrer strikten
Ablehnung durch Boethius — keine Anhinger finden kénnen.

4 Vegl. Tinctoris 1975, 27.
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ein Regelwerk zu formulieren, anhand dessen der Computer Uberprifen
konnte, ob eine beliebige Tonfolge den Kriterien fiir einen brauchbaren
Cantus firmus geniigt oder nicht. Jedoch geraten solche Regelwerke erfah-
rungsgemil} schnell an ihre Grenzen, und selbst wenn die Selektion der
generierten Tonfolgen hinsichtlich ihres stilistischen Orts einigermallen
zuverlissig funktionierte, wire die Frage nach ihrer dsthetischen Qualitit,
threm >Besser« oder »Schlechter¢, doch nur mit Hilfe der Wahrnehmung
und Urteilskraft zu kliren.

Der Grund hierfiir scheint in erster Linie in dem Umstand zu liegen,
dass satztechnische Regeln zwar auf die »Aullenseitec der Musik, also ihr
notenschriftliches bzw. akustisches Korrelat, nicht jedoch auf die eigentli-
chen Hérerlebnisse oder die dem Hérvorgang zugrunde liegenden physio-
logischen Prozesse Bezug nehmen. Eine Theorie, welche die letzteren in
hinreichendem Umfang bertcksichtigte, konnte woméglich Abhilfe schaf-
fen; freilich liegt eine solche Theorie zum gegenwirtigen Zeitpunkt noch
jenseits des Realisierbaren, und ob sich die Probleme, welche sie dartiber
hinaus implizierte, Uberhaupt 16sen lie3en, bliebe abzuwarten.

Unabhingig davon kénnte eingewandt werden, dass die meisten Satz-
regeln insofern einen >empirischen Gehaltc besitzen, als sie — wie schon
angedeutet — ihrerseits auf der Verallgemeinerung kompositorischer
Erfahrungen beruhen. Freilich stiitzt sich derlei Abstraktion stets auf die
Beobachtung einer begrenzten Anzahl musikalischer Situationen, wihrend
die Regel auf cine Vielzahl weiterer Situationen anwendbar sein soll. Hier
zeigt sich eine Parallele zwischen der stilistische Normen kodifizierenden
Musiktheorie und der naturwissenschaftlichen Erkenntnis, die sich eben-
falls allgemeiner Sitze bedient, um Prognosen tiber unter bestimmten Rand-
bedingungen zu erwartende zukinftige Ereignisse erstellen zu kénnen.

Allerdings unterliegen stilistische Normen im Unterschied zu Natur-
gesetzen dem historischen Wandel: Dass etwa Synkopendissonanzen stets
stufenweise abwirts aufzulésen seien, lisst sich wohl fiir die Musik des spi-
ten 16., nicht aber fur diejenige des 17. oder 18. Jahrhunderts reklamieren.
Doch sind die durch derartigeStilgesetze<beschriebenen RegelmiBigkeiten
fir das musikalische Héren dhnlich bedeutsam wie die Ordnung unserer
natiirlichen Umwelt fiir deren Wahrnehmung und Interpretation: Die
evolutionsbiologisch notwendige, tiber weit gréB3ere als blof3 >historische«
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Zeitriume entwickelte Fahigkeit zur Antizipation ist von Musikern seit
jeher geschickt ausgenutzt worden.

Die Existenz von Ordnung stellt aber nur eine der Voraussetzun-
gen dar, die Musik erftllen muss, um dsthetisch tragtihig zu sein; auch
garantiert nicht jede Art von Ordnung perzeptuelle Prognostizierbarkeit:
So wird eine Zwoélftonreihe, obwohl sie fraglos cine »geregeltec Struktur
reprisentiert, fir gewohnlich weniger »implikative erscheinen als eine
dur-moll-tonale Melodie. Diese »destruktive« Wirkung war in der Anfangs-
zeit der Zwolftonkomposition durchaus erwiinscht: Das Verbot der mit-
telbaren Tonwiederholung vor dem Ablauf der gesamten Reihe schien
die Abgrenzung von der traditionellen Tonalitit auf einfachem Wege zu
gewihrleisten.

Das Verhiltnis von »duBlerer« und »innerer« Ordnung ist durch den pa-
radox anmutenden Umstand gekennzeichnet, dass die zweite, obwohl sie
sich nicht auf die erstere reduzieren lasst, von dieser evoziert werden muss
und somit von ihr abhingig ist. Umgekehrt kann der Notentext wenigstens
prinzipiell aus dem Héreindruck rekonstruiert werden, obwohl er blof3 ein
defizientes Bild des musikalischen Zusammenhangs zu vermitteln vermag;
Beides diirfte zur gelegentlichen Uberschitzung der dem Text oder dem
akustischen Substrat zu entnehmenden Information beigetragen haben.

Zur Vermeidung eines Uberschusses an Redundanz, welcher der mu-
sikalischen Wirkung ebenso abtriglich sein kann wie ein entsprechender
Mangel, bedarf es lingst nicht so extremer Techniken wie der Dodeka-
phonie oder der Serialitit. Geschickt angebrachte Ausnahmen, wie die
zundchst aufwirts gefithrten Synkopendissonanzen in Gregorio Allegris
berihmtem Miserere (Abb. 1), konnen ein Werk interessanter erscheinen
lassen, ohne den Stil insgesamt in Frage zu stellen.’

Der Gebrauch solcher Ausnahmen ist nicht einmal in jedem Fall er-
forderlich, da auch stilistisch homogene Normensysteme Freiheitsgrade
beinhalten, deren effiziente Nutzung (jedenfalls dann, wenn die Regeln
nicht zu eng gefasst sind) oft bereits ein hinreichendes Mal3 an Abwechs-
lung garantiert.

> Irregulire Auflésungen waren zu Beginn des 17. Jahrhunderts im Rahmen der Seconda pratica
zwar bereits etabliert worden, jedoch handelt es sich hier um ein Werk im Kirchenstil. Durch
die Imitation und die im spiteren Verlauf der Komposition erfolgenden Wiederholungen
witd der Redundanzgrad auf das erforderliche Mal3 »nach oben< korrigiert.
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Gregorio Allegri, Miserere mez, Anfang

Abb. 1
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Tinctoris’ Forderung, wonach die Wiederholung bzw. redicta von Melo-
dieabschnitten in derselben Stimme zu vermeiden sei, um das Prinzip der
varietas zu sichern,’ fihrt auf einen weiteren wichtigen Aspekt: denjenigen
der Zweck-Mittel-Relation. Anders als die Regeln selbst konnen die ihnen
zugrunde liegenden Zwecke direkt auf intendierte Horerlebnisse Bezug
nehmen. Freilich wurden diese Zwecke von den Theoretikern nur selten so
deutlich genannt wie in dem eben erwihnten Fall,” und die oft erst aus gr6-
Berer historischer Distanz gegebenen Begriindungen wirken nicht immer
tberzeugend. So glaubten noch einige Autoren des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts das Parallelenverbot mit dem Hinweis auf die »schlechte
Wirkung« oder gar die »moralische Unmoglichkeit«® entsprechender Intet-
vallfolgen legitimieren zu kénnen. Dabei hatte schon Gioseffo Zarlino
indirekt auf den Umstand hingewiesen, dass eine Parallelbewegung in voll-
kommenen Konsonanzen die Selbstindigkeit der betreffenden Stimmen
gefihrde.” Unter anderen Voraussetzungen argumentierte spater Luigi
Cherubini, eine konsequente Parallelfihrung in reinen Quinten stehe im
Widerspruch zu den Etfordernissen der Dur-Moll-Tonalitit;'’ des weite-
ren lassen sich klangliche Griinde fiir das Quinten- und Oktavenverbot
geltend machen."

Diese Argumente haben in bestimmten Kontexten zweifellos ihre Berech-
tigung; doch wird die Selbstindigkeit der Stimmen, wie Arnold Schénberg

¢ Vgl. Tinctoris 1975, 155.

7 Als bedeutende Ausnahme ist die musikalisch-rhetorische Figurenlehre zu nennen, wel-
che Abweichungen vom satztechnischen Regularium auf durchaus zweckorientierte Weise
zu kodifizieren suchte; die Thematik muss im vorliegenden Rahmen allerdings ausgeklam-
mert werden. Nicht behandelt wird des weiteren die Rolle didaktischer Vereinfachungen
im propideutischen Tonsatzunterricht. Es sei jedoch angemerkt, dass derartige, zweifellos
oft notwendige und niitzliche Reduktionen nach Ansicht des Verfassers von Anfang an als
solche gekennzeichnet werden sollten, da nichts der Kreativitdt mehr im Wege steht als fal-
sche Vorstellungen tiber die Existenz vermeintlich unabinderlicher Normen, sobald diese
nur einmal tief genug verankert sind.

8 Kiesewetter 1840, 18 (FuBinote).

9 Vgl. Zarlino 1558, Terza parte, Cap. 29, 176. Zarlino greift auf die schon von antiken Au-
toren vertretene Auffassung zurtick, wonach sich »Harmonie« nur zwischen Gegenstinden
konstituieren konne, die sich hintreichend voneinander unterscheiden.

10 Vgl. Cherubini 1835, 6, dazu Heinrich Schenkers amusantes Beispiel (1956, Bd. 2, 21,
Fig. 52).

11 Vgl. dazu sowie fiir weitere Literaturangaben Moraitis 1997.
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einwandte, nicht durch jede vereinzelte Quinte in einem Grade beein-
trichtigt, der den musikalischen Inhalt in Frage stellte,'” und eine Folge
von Quinten kann durchaus mit den Prinzipien tonaler Musik vereinbar
sein; auch wird der klangliche Aspekt in einem dissonanzenreichen Satz
weniger ins Gewicht fallen:

Abb. 2: Frédéric Chopin, Mazurka op. 30 Nr. 4, T. 1291323
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besteht auch kein Grund, sie zu befolgen; ginzlich tberfliissig oder sogar
kontraproduktiv wird sie dann, wenn die aktuellen musikalischen Inten-
tionen mit den urspriinglichen Zwecken nicht mehr in Einklang stehen:'*

Abb. 3: Domenico Scatlatti, Sonata K 394 (L. 275), T. 7681
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Zuweilen konnen sich die reklamierten Zwecke dndern, ohne dass eine
Regel ihre Gultigkeit verliert. So begriindete Jean-Philippe Rameau die in
der heute als Trugschluss geldufigen Cadence rompué Gbliche Verdopplung
der Terz mit dem Argument, dass diese Terz eigentlich als Grundton des
Zielklangs einer Cadence parfaite mit Substitution der Quinte durch die
Sexte aufzufassen sei.” Doch waren so genannte Cadenze (5)fuggite, die

12 Vgl. Schénberg 1922, 76.

13 Vgl. Schenkers ausfiihrlichen Kommentar zu der oft zitierten Stelle (1991, Bd. 1, 184f.).
Der Umstand, dass Dissonanzen die Wirkung von Quintfolgen abmildern kénnen, ist nicht
erst von Komponisten der Romantik ausgenutzt worden; siche dazu Thomas Daniels Ausfiih-
rungen zu den Quintparallelen auf Nebenzeiten in spitbarocken Choralsitzen (2004, 145£t)).
14 Dass der vom Komponisten erzielte Klangeffekt mit einem >quintenfreien< Satz nicht zu
realisieren wire, hat Ralph Kirkpatrick anhand einer modifizierten Version der Stelle demon-
striert (1953, 225).

15 Vgl. Rameau 1722, 61£f.
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unter anderem in einer dem harmonischen Trugschluss analogen Form
auftreten konnten, bereits in dlterer Musik gebriuchlich, auf die sich
Rameaus Argumentation nicht ohne weiteres anwenden ldsst (Abb. 4).
Plausibler erscheint die Annahme, dass man in solchen Fillen ungeachtet
der verinderten Bassfiihrung an der bewihrten Kombination von Tenor-
und Diskantklausel festhalten wollte, wobei sich die besagte Intervallver-
dopplung von selbst ergab.'®

Abb. 4: Giovanni Perluigi da Palestrina, Missa Papae Marcelli, Kyrie, Ausschnitt

_ A Cantus

} +
b’ A = = ) T T T | -
Y AW () T T = T = » o T T T O =
| fan WA V2N T T T T T 1 =z 1= = T
ANV A T T T T T T T T T T
3] T T T L T
son, Ky - r - e e - le- - - - - - - - - -1 - son
A Alus X
p" A T T T T n T
(s T |- T T T T
| £.n WA 12 T T T T =i T T T
ANS) - T T I I = 173 ©
oJ é o = =] ©
: - n - ¢
- - - - - -1 - son, Y
p Tenorl o = o
b A () T T ) = T T 7
(T = = |l B ) T T T T T T
| oo WA V2N T T T T T T T T T T
ANIY T % ; ; T % T T T T T
'8) e - - ~-le- - -1i-son e - le - i - son, Ky - - -
. P JR—
A Tenorll & & - —
b’ A O T T T F & = = r”) T
Y AW i) T T T T 1 |l ) T T T = = O = [~}
| £ WA 12 T T T T T T T T T T T T T T
AV T T T ; % T T T ; ; T %
'8) e e - - - - - - - - - - - - -l - i - son Ky
Bassus I & -
A T = = T T O T
)~ - - T T = T T I
A VA @ X T T T T | T T (@}
LI T T T ; T T
son, e - le- - - - - - i-son, Ky
Bassus 11
* o o R=g
o) T 1 i} = T T =z =
Je s T T T 1 = T T - |- T T =
AN \ VR T T T T T O T T T T
LI T T T T T T T | T
~ M . . T
e e - le - i - son, Ky - 1 - e e

Da nun im 18. Jahrhundert die tradierten Klauselmodelle trotz der inzwi-
schen etablierten Dur-Moll-Tonalitit durchaus noch zum kompositorischen
Allgemeingut gehorten, kdnnte gefragt werden, ob Rameaus Begriindung
tatsdchlich eine musikalische Intention widerspiegelt oder doch eher als
der Versuch zu werten ist, ein Postulat seiner Theorie — namlich die These,
wonach harmonische Fortschreitungen primir auf Quintverwandtschaften
beruhen — auf geschickte Weise zu legitimieren.

16- Als weiteres Motiv kommt hier die Vermeidung einer Quintparallele zwischen Bass und
Tenor IT in Betracht. Allerdings standen bei analoger Bassfithrung eine ganze Reihe von Al-
ternativen zur Verfigung: etwa der 5-6-Schritt vor dem Wechsel des Basstones, das Anbrin-
gen einer Pause, einer Synkopendissonanz oder auch eines Sprunges. Die Verwendung des
vollstindigen Diskant-Tenor-Gertists war demnach zwar nicht obligatorisch, doch ist sie bei
sorgfiltiger »Giiterabwigung« wohl als die musikalisch befriedigendste Losung anzusechen.
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Hugo Riemann, der in seinem Handbuch der Harmonielehre ein differen-
ziertes Regelwerk zur Intervallverdopplung vorgelegt hat'’, berief sich,
ohne allerdings Rameau ausdriicklich zu erwihnen, auf dessen Argument
und leitete daraus die allgemeinere Forderung ab, dass die Verdopplung
der Terz,'" welche er bei Hauptfunktionen nur bedingt zulieB3, bei eini-
gen Nebenfunktionen sogar erwlnscht sei, da diese als Stellvertreter der
ersteren interpretiert werden konnten.” Johann Mattheson hatte bereits
1713 darauf hingewiesen, dass es sich bei Terzen um besonders sensible
Intervalle handele, weswegen vor allem die Durterz von »delicate[n] Kom-
ponisten |...] nicht gerne doppelt« gesetzt werde, »weil sie allzu scharff in
die Ohren dringet [...].«* Riemann, dem Matthesons AuBerung bekannt
war, gestattete die Terzverdopplung bei Hauptfunktionen nur dann, wenn
die fraglichen T6ne in Gegenbewegung erreicht wurden; fiir Leitténe, zu
denen er nicht nur Dominantterzen, sondern zum Beispiel auch die Terz
der Mollsubdominante zihlte, schloss er sie generell aus.?!

Das Verbot der Leittonverdopplung ldsst sich freilich nicht allein mit
dem Hinweis auf die spezifischen Eigenschaften der Intervalle begriin-
den; es folgt bekanntlich bereits aus dem Parallelenverbot, vorausgesetzt,
dass in den betroffenen Stimmen an der regulidren Auflésung festgehalten
werden soll. Ausnahmen sind in der Literatur nachzuweisen, jedoch insge-
samt cher selten anzutreffen.*

Anders verhilt es sich mit der Verdopplung von Terzen, die keinen
expliziten Leittoncharakter besitzen. Diese ist in der Musik des in Frage
kommenden Zeitraums in durchaus relevantem Umfang praktiziert wor-
den, wenn auch die Verdopplung des Grundtons vor allem bei Dreiklangs-

17 Riemann 1929.

18 Als Terz wird hier und im folgenden stets das vom Grundton aus zu bestimmende In-
tervall bezeichnet.

19 Ebd., 90: »Aus der Doppelbedeutung der Parallelklinge (dass sie einerseits Klinge gegen-
teiligen Geschlechts sind und als solche behandelt werden kénnen, andererseits aber jeder-
zeit als Nebenformen der Hauptklinge betrachtet werden diirfen [mit Sexte, ohne Quint])
folgt der wichtige Satz, dass in ihnen die Terzverdopplung sogar in Parallelbewegung statthaft
ist, weil sie eigentlich Verdopplung der Primen ist.« (Hervorhebungen und Klammern dort.)
20 Mattheson 1713, 110.

21 Vel. Riemann 1929, 24.

22 Vgl. z.B. T. 19 des Menuetts IT aus ].S. Bachs 1. Orchestersuite oder T. 14 der Gavotte I
aus der 3. Suite. Dass Bach sich diesbeziiglich nicht auf Tanzsitze beschrinkte, zeigen die
bekannten Beispiele aus den Chorilen (vgl. Abb. 5, T. 1.3) Die Rede ist hier nur von expli-
ziten Leitténen, welche einer absoluten oder relativen Tonika unmittelbar vorausgehen.
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grundstellungen deutlich hdufiger zu beobachten ist.” Fir die Wahl der
Terz als Verdopplungsintervall scheinen in manchen Fillen édsthetische
Priferenzen maligeblich gewesen zu sein — wie etwa im Adagio der IX.
Sinfonie Ludwig van Beethovens (Abb. 6), wo der »weichere« Klang der
vom Komponisten gewihlten Akkorde auf ideale Weise mit Dynamik und
cantabile-Norschrift harmoniert.”

Abb. 5: J.S. Bach, Choral Ach, Herr, vergib all unsre Schuld BVW 127/5, Anfang
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2 Dass die hier gegebenen Beispiele, die simtlich Akkorde mit verdoppelten Terzen ent-
halten, eine ausfiihtliche stiliibergreifende Studie nicht ersetzen kdnnen, versteht sich von
selbst. Dem Verfasser ist allerdings kein Komponist bekannt, der nicht wenigstens gelegent-
lich von der Terzverdopplung Gebrauch gemacht hitte. Ein kategorisches, von Stil, Gattung,
Besetzung und Situation unabhingiges yTerzenverbot ist sicherlich kaum aufrechtzuerhalten,
und auch an der Giltigkeit der Regel, wonach gegebenenfalls eher die Quinte als die Terz zu
verdoppeln sei, lassen sich Zweifel anmelden. — Eine vorldufige Untersuchung der 371 Cho-
ralsitze aus der Sammlung von C.Ph. E. Bach (Breitkopf/Schubert) etgab, dass in etwa 86%
der Sitze verdoppelte Terzen bei Grund-Akkorden wenigstens einmal auftreten; bei Sext-
Akkorden sind es sogar 96%. (Berticksichtigt wurden nur nicht-trugschlissige, vollstindige
Akkorde mit reiner Quinte; die Zahlung beinhaltet auch Nebenzeiten. Vgl. ferner die Statistik
in La Motte 1980, 44 sowie die Ausfithrungen in Daniel 2004, 66—71. Daniel merkt an, dass
Terzverdopplungen durch die Linienfihrung legitimiert werden sollten.) Auf den Fermaten
treten verdoppelte Terzen aulerhalb von Trugschlissen allerdings nur neunmal auf, am Satz-
anfang achtmal; Verdopplungen »zufillige alterierter Terzen sind dhnlich selten — ein Umstand,
der freilich in Relation zur Zahl der entsprechenden Akkorde gesehen werden muss. Bei den
Schluss-Akkorden ist stets der Grundton doppelt oder dreifach gesetzt.

24 Dreiklinge mit verdoppelter Quinte weisen unter konstanten Bedingungen im allgemeinen
eine grofere YKlanghirte< auf als Klinge mit verdoppeltem Grundton, Klinge mit verdop-
pelter Terz eine merklich geringere. Dies kénnte auch im Fall des harmonischen Trugschlusses
cine Rolle gespielt haben.
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Abb. 7: Anton Bruckner, [7rga Jesse, T. 1- 9.
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Doch muss die Bevorzugung einer bestimmten Art der Intervallbehand-
lung nicht ausschlieBlich auf dsthetischen Griinden beruhen: Dass etwa
Johann David Heinichen in einem seiner Beispielsitze® bei simtlichen
Grund-Akkorden und immerhin etwa drei Vierteln aller Sext-Akkorde den
Bass verdoppelt,” mag nicht zuletzt auf den Umstand zuriickzufihren
sein, dass dieses Vorgehen bei méglichst enger Lage der drei oberen Stim-
men schlichtweg die bequemste Lésung darstellt; insbesondere erforderte
die forcierte Verdopplung der Terz oder Quinte bei unten liegendem
Grundton eine vergleichsweise »unnatirlichec Grifftechnik:

Abb. 8: Intervalldopplung im Klaviersatz bei engstméglicher Lage, Alternativen
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25 Heinichen 1728, 426—437. Ubertragung in Christensen 1992, 96—99.

26 Zwischen Haupt - und Nebenzeiten lief3 sich dabei kein signifikanter Unterschied fest-
stellen. Wurde der Bass beim Sext-Akkord nicht verdoppelt, so war in knapp 40% der Fille
entweder die Verdopplung eines Leittons zu vermeiden, oder die Sexte gehérte zu einer Vor-
haltsbildung, Im 31. Takt (letzter T. auf S. 432, 3. Achtel) verdoppelt Heinichen (bei nachfol-
gendem Non-Vorhalt) den expliziten, in der Grundtonart nicht leitereigenen Leitton es. Vgl.
dagegen Heinichens Bemerkungen auf den Seiten 145ff.
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Dass sich unter bestimmten kompositorischen Primissen in spezifischen
Situationen nur eine begrenzte Anzahl méglicher Klangfortschreitungen
ergibt, kann — wie sich schon an einigen der bisher genannten Beispiele
demonstrieren lieBe — zum wesentlichen Teil auf die logische Struktur der
Ton- bzw. Notationssysteme zuriickgefithrt werden (»Logik« ist hier nicht
— wie etwa bei Riemann — psychologistisch, sondern formalistisch zu ver-
stehen®). So wird das Abspringen vom Leitton, wie es Johann Sebastian
Bach in seinen Choralsitzen haufig praktiziert, zwingend erforderlich,
wenn einerseits am Aufbau des Paenultima-Klangs und den tblichen
Klauseln in den verbleibenden Stimmen festgehalten werden soll, anderer-
seits jedoch der vollstindige Dreiklang als Zielklang erwiinscht ist:*®

Abb. 9a: J.S. Bach, Ach solch dein Giit wir preisen BWV 28/6
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Abb. 9b: J.S. Bach, Heilger Geist in Himmels Throne BWV 194/6
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Regeln wie diese sind im kantischen Sinn »analytische«, d. h. kraft der
Form gilltige Sitze, die sich auf rein deduktivem Wege aus anderen Sitzen
ableiten lassen und keiner empirischen Prifung bedirfen; das Privileg,
solche Aussagen formulieren zu kdnnen, teilt die Musiktheorie mit der
formalen Logik und der reinen Mathematik. Erfahrung und Logik gehen

27 Vgl. dazu Moraitis 1994, 147ff.

28 Der Quartsprung vom Leitton aufwirts kommt — im Gegensatz zum Terzsprung ab-
wirts — bei den Originalfassungen der Bach-Chorile nur sehr selten vor. In der Sammlung
von C.Ph.E. Bach entsteht er gelegentlich im Zuge der Klavierbearbeitung,
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in der musikalischen Satzlehre eine eigenartige Verbindung ein: Wihrend
jene letztendlich tiber die Brauchbarkeit von Teilen und Ganzem entschei-
det, bestimmt diese die Menge der Méglichkeiten, aus Teilen ein Ganzes
zu bilden. %

Als Resiimee dieser Uberlegungen wire Folgendes festzuhalten: Die Ent-
scheidung fiir oder gegen eine satztechnische Regel kann durch dsthetische
Priferenzen, auffihrungspraktische Erfordernisse oder musiktheoreti-
sche Paradigmen motiviert sein. Freilich lassen sich die verfolgten Zwecke,
im Unterschied zu den Regeln selbst, nicht aus den Notentexten ableiten;
umgekehrt kann die Frage, wie in bestimmten Situationen zu verfahren
sei, kaum ohne Bezugnahme auf die urspringlichen Intentionen entschie-
den werden. Der Versuch, diese zu rekonstruieren, sollte sich also lohnen,
auch wenn die Quellenlage meist nicht sehr ergiebig ist und tberlieferte
Theoretikeraussagen oft die erforderliche Neutralitit vermissen lassen.
Indessen sind nicht alle aus dem Notentext erschlieBbaren Stilmerk-
male als unmittelbarer Ausdruck kompositorischer Absichten zu werten:
Manch konstatierter Sachverhalt erweist sich bei niherer Betrachtung als
Referenz an die Logik der Konstruktion, an deren Geltungen auch satz-
technische Regelsysteme teilhaben. Diese werden somit zwar in hohem
Mal3e, aber nicht ausschlieSlich von den historischen und empirischen
Randbedingungen determiniert.

2 Die in FuBlinote 2 erwihnte Einschrinkung, wonach sich aus Erkenntnissen tiber die
Higenschaften musikalischer Konstruktionen noch keine Aussagen tiber dsthetische Sach-
verhalte ableiten lassen, ist allerdings kein Argument gegen die Bedeutung einer »Logik der
musikalischen Konstruktion« fiir die Satzlehre oder die musikalische Analyse: Da sich nur
komponieren lisst, was formal mdéglich ist, gehort die Beherrschung der Konstruktion
ebenso zum Handwerk wie die dsthetischen Kompetenzen, und die Analyse von Werken
oder Stilen bliebe oberflichlich, sofern sie sich auf die bloBe Deskription von Hérerleb-
nissen oder offensichtlichen Merkmalen des Tonsatzes beschrinkte.
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