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VORWORT

Unsere A4rbeit versucht, aus der analytischen Betrachtung einer
Anzahl musikalischer Werke allgemeine Aussagen zu gewinnen.
Ihr Verfahren beruht auf einer Induktion. Bei den Inventionen
und Sinfonien Bachs konnte diese vollstindig durchgefiihrt werden.
Eine fiir unseren Rahmen zu grofle Zahl machte dies bei den Fugen
Bachs dagegen unmiglich; sie nitigte zur Auswahl. Da die Inven-
tionen und Sinfonien fiir das « Klavier» geschrieben sind, wihlten
wir auch innerhalb der Fugen nur Werke, welche Bach diesemn In-
strument zugedacht hat, nimlich die Fugen des Wohltemperierten
Klaviers I und II und diejenigen der Kunst der Fuge *. Auf die
analytische Betrachtung dieser immerhin noch stattlichen Zahl von
Werken stiitzt sich unsere Arbeit. Mit Riicksicht auf ihren Umfang
und ihre Verstindlichkeit bringt sie in vorliegender Fassung jedoch
nur eine kleine Auswahl dieser Werke, an welcher die Ergebnisse
unserer umfassenderen Analvsen Schritt fiir Schritt demonstriert
werden sollen.

Um der Gefahr zu entgehen, von der Kunst Beethovens bestimmte
Anschauungen unbesehen auf Bachs Kunst su iibertragen, haben
wir der Kunst des einen diejenige des andern Meisters gegeniiber-
gestellt. Die Darstellung der Kunst Beethovens ist in unserer Arbeit
jedoch als blofer Hintergrund aufsufassen, vor welchem unsere
Betrachtung der Kunst Bachs sich abheben und klarer hervortreten
soll.

Der erste und zweite Teil unserer Arbeit befafit sich mit einer
analytischen Werkbetrachtung. Die dabei verwendete Darstellungs-
weise ist unseres Wissens neu und deshalb vielleicht noch mit diesem
oder jenem Mungel behaftet. In einem abschlieflenden dritten Teil
haben wir den Versuch unternommen, die Ergebnisse der beiden
vorausgehenden Teile zu interpretieren. Vielleicht, daf die dabei
angedeuteten Parallelen diesem oder jenem Anstof zu eigenen For-
schungen geben kénnen. Dies wire unser Wunsch.

Aus verschiedenen Griinden hat sich die Drucklegung unserer
Arbeit verzégert. Ziwischen Fertigstellung thres Manuskripts im

* J. Handschin, Bachs « Kunst der Fuge» und die Frage der Wiederbele-
bung. Schiceizer. Musikztg. 1937, 8.
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September 1949 und ihres Druckes liegt das Bach-Jahr 1950, das
eine Fiille von Beitrigen zur Bach-Forschung gebracht hat. Hoffen
wir, daf unsere Arbeit dennoch nicht ganz iiberfliissig geworden ist.

Allen jenen, von welchen ich Anregungen empfangen habe, vor
allem aber Herrn Prof. Dr. A.-E. Cherbuliez, der mir beratend
beistand, gebiihrt mein Dank.

Paris, im April 1951 W. K.
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Untersuchungen an Bachs Inventionen
und Sinfonien

1. Kapitel

(Johann Sebastian Bach, der Kiinstler und Pdidagoge — Doppelte
Absicht Bachs in den Inventionen und Sinfonien — «Starker
Vorgeschmack von der Composition»)

Johann Sebastian Bach selbst gibt uns den Schliissel zu sei-
nem Werk. Er war nicht nur Kiinstler von hervorragender
GroBe, er war auch Piadagoge. In unermiidlicher Lehrtatigkeit
schuf er, vom « Clavier-Biichlein» fiir die ersten Versuche seines
dltesten Sohnes Wilhelm Friedemann bis zur erhabenen Samm-
lung des Wohltemperierten Klaviers und den Klavieriibungen
eine « Reihe wahrer ausdrucksvoller Meisterstiicke, die deswegen
ihren Nutzen fiir Hand-Finger- und Geschmacksbildung nicht
verloren haben.» ! In der Reihe dieser Werke findet sich eine
Sammlung kleiner Kompositionen, welche oft zu bloBen Klavier-
Etiiden herabgewiirdigt werden und deshalb fiir manchen mit
der fatalen Erinnerung an seine ersten Klavierversuche verbun-
den sind. Es ist die Sammlung von fiinfzehn «Inventionen» und
ebenso vielen «Sinfonien» aus dem Jahre 1723, welche fiir Bach
nichts weniger bedeutete als eine « Aufrichtige Anleitung, womit
denen Liebhabern des Clavieres, besonders aber denen Lehr-
begierigen, eine deutliche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) mit
2 Stimmen reine spielen zu lernen, sondern auch bei weiteren
progressen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig und wohl
zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventiones nicht alleine
zu bekommen, sondern selbige wohl durchzufiihren, am aller-
meisten aber eine cantable Art im Spielen zu erlangen, und dar-
neben einen starken Vorgeschmack von der Composition zu

! J. N. Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunst-
werke . Leipzig 1802, S. 55. Ahnlich #uBlern sich auch- Ph. Spitts, Johann
Sebastian Bach. Zweiteunveriinderte Aufl., Leipzig 1916, IIS. 679; A. Schweit-
zer, Johann Sebastian Bach . Leipzig 1908, S. 303; A.-E. Cherbuliez, J.S.
Bach . Olten 1947, S. 90 ff.



iiberkommen.» * Das Werk verfolgt also eine doppelte Absicht:
es soll dazu anleiten, mit zwei und drei obligaten Stimmen in
einer cantablen Art «rein» zu spielen; dariiber hinaus aber soll
der Lernbegierige «einen starken Vorgeschmack von der Com-
position iiberkommen», indem er angeleitet wird, «anbey auch
zugleich gute inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern
auch selbige wohl durchzufiibren.» * Es mag deshalb nicht ver-
wundern, wenn wir dem Fingerzeig des Meisters folgen und ver-
suchen, anhand der Inventionen und Sinfonien in einen Teil von
Bachs Schaffen, in die Welt seiner Fugen einzudringen.

2. Kapitel

{ Thematische Erfindung — Figur — Motiv — Symbolik zur Darstel-
lung der Figuren — Figuren-Thema — Verinderungen der Figur)

Die Inventionen und Sinfonien zeigen im Reichtum ihrer
musikalischen Erfindungen, ihrer Formen und ihrer Affekt-
Darstellungen eine Vielfalt, welche Staunen und Bewunderung
erweckt. Bei all dieser Vielfalt aber verbindet sie eine Einheit-
lichkeit, welche sie weit mehr als die bloBe zyklische Tonarten-
Ordnung zu einemn geschlossenen Ganzen werden liBt. Es ist die
Einheitlichkeit der Gestaltungsweise. Ob nur kurze Themen-
Fragmente oder ganze Themen, ob nacheinander oder zugleich
eintretende Stimmen die Sitze eréffnen, immer zeigt sich das-
selbe: die thematische Erfindung wird zunidchst von einer
Stimme exponiert und von der bzw. den iibrigen Stimmen iiber-
nommen, um hernach durch den ganzen Satz hin bald in dieser,
bald in jener Stimme entweder ganz unverwandelt oder in ver-
schiedenen Anordnungen ihrer unverwandelten Bestandteile zu
erscheinen 4. So besteht etwa die d-moll-Invention fast aus-
schlieBlich aus der fortwdhrenden Wiederholung der sie erdfl-
nenden Folge von 2 X 6 = 12 Sechzehnteln und deren Kontra-
punkten (Beispiel 1). Abweichungen bringen einzig die kaden-
zierenden Takte 17, 36-37, 48 und 51-52.

2 Vorrede Bachs zu seiner eigenhiindigen Reinschrift der Inv. u. Sinf. von
1723, zit. nach der von G. Schiinemann hrsg. Faksimile-Ausgabe, Peters,

3 Auf diese Absicht weist besonders F, Jode, Die Kunst Bachs . Wolfen-
biittel 1926, hin.

4 Einzig dic Es-dur-Sinfonie macht insofern eine Ausnahme, als in ihr die
thematische Erfindung nicht auf alle drei, sondern nur auf die iiber ostinatem
BaB} duettierenden Oberstimmen verteilt ist. Vgl. S. 17 ff. und 26.
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Beispiel 1 (Invent, IV in d-moll. Takte 1-4):
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Die C-dur-Invention zeigt beinahe dasselbe. Fast ausschlie3-
lich besteht sie aus der fortwiahrenden Wiederholung der sie er-
offinenden Folge von 2 X 4 = 8 Sechzehnteln und deren Kon-
trapunkten (Beispiel 2). Abweichungen bringen einzig die ka-
denzierenden Takte 6, 14 und 21, in welchen nicht die ganze
Sechzehntel-Folge, sondern zweimal deren zweite Hilfte er-
scheint (Beispiel 3).

Bei~piel 2 (Incent. I in C-dur. Takte 1-2):

Beispiel 3 (Invent, I in C-dur, Takte 5-6):

o auch in der D-dur-Invention. Die sie eréffnende Folge von
4 3 == 12 Sechzehnteln wiederholt sich wihrend des ganzen
Satzes, erscheint dabei, wie wir noch sehen werden, allerdings
in verschiedenen, durch Umstellung ihrer vier unwandelbaren
Bestandteile erzeugten Formen (Beispiel 4).

3
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Beispiel 4 (Invent. [ in D-tlur. Takte 1 1):

Diese drei Beispiele zeigen, und die nachfolgenden werden es
bestatigen, daB die thematischen Erfindungen oder «inven-
tiones», von denen Bach spricht, entweder selbst unwandelbare
musikalische Gebilde sind oder doch aus unwandelbaren musi-
kalischen Elementen sich zusammensetzen . Thre Betrachtung
hat uns zu den kleinsten Einheiten nicht nur der Inventionen
und Sinfonien, sondern eines Grofteils der «spitbarocken»
Musik iiberhaupt gefiihrt. Es sind die unpersonlichen, unwandel-
baren, additionsfahigen musikalischen Figuren 6. Unpersdnlich,
da sie weder melodisch, harmonisch, rhythmisch noch dyna-
misch individuell gepragte Einheiten, sondern in der Regel all-
gemeingebrauchliche Formeln sind, wie denn auch fir den
« Barock »-Musiker nicht die aus den Figuren gebildeten Themen,

¢ Der Begriff der inventio (Erfindung) ist wie die Begriffe der dispositio,
elaboratio und decoratio (Einrichtung, Ausarbeitung und Zierde) aus der
Rhetorik in die Musik iibernommen worden (vgl. Kap. 21). Bach verwendet
diesen Begriff in zwei Bedeutungen. Einserseits versteht Bach unter inventio
2. B. in der oben zitierten Vorrede im urspriinglichen Sinne die thematische
Erfindung; anderseits ersetzt er die fiir die frithen Fassungen im «Clavier-
Biichlein» fiir Wilhelm Friedemann von 1720 (vgl. S. 17 Anm. 25 und S. 34
Anm. 51) verwendete Bezeichnung «Pracambel» in seiner Reinschrift von
1723 durch die Bezeichnung «Inventio» und versteht darunter im iibertra-
genen Sinne einen ganzen zweistimmigen musikalischen Satz (dreistimmige
Siitge nennt er in der Fassung von 1720 « Fantasia» und ersetzt diese Bezeich-
nung in seiner Reinschrift durch die Bezeichnung «Sinfonia»). In diesem
Falle schreibt er das Wort groB, in jenem dagegen klein. Zu genauer Unter-
scheidung verwenden wir zur Bezeichnung der thematischen Erfindung den
lateinischen Ausdruck «invention, zur Bezeichnung eines ganzen zweistim-
migen Satzes dagegen den verdeutschten Ausdruck «Invention».

¢ Uber Sinn und Bedeutung, welche der Begriff der Figur in der Musik-
theorie des 17. und 18. Jahrhunderts besaB, soll spiter (Kap. 21) gesprochen
werden. Zuniichst verstchen wir unter Figuren die in einem Musikstiick auf-
tretenden kleinsten zeugenden Einheiten im oben angefiihrten Sinne. Daniit
schlieBen wir an die Arbeiten an von W, Korte, UCber das Fugen-Thema
Bachs. Musik 1935: Musik und Weltbild . Leipzig 1940 und von M. E. Brock-
hoff, Studien zur Konzerttechnik J. S. Bachs. Habilitat.-Schr., Miinster W,
1947, ungedruckt.

sondern die Art von deren Einrichtung und Ausarbeitung indi-
viduelle Leistung war *: unwandelbar, da sie keiner allméhlichen
Umwandlung im Sinne der Metamorphose unterworfen sind,
sondern stets in gleicher Gestalt wiederholt werden; additions-
fahig, da sie durch Summierung nicht nur Themen, sondern
ganze Satze bilden und, wie wir noch sehen werden, oft sogar
kommutative Vertauschung zulassen. Ihre Eigenschaften stellen
die Figur in stirksten Kontrast zu dem Motiv, der kleinsten
Einheit eines GroBteils der klassischen Musik Haydns und Beet-
hovens. Denn dieses ist melodisch, harmonisch, rhythmisch und
dynamisch individuell geprigt, ist wandelbar im Sinne der Meta-
morphose und entwickelt einen musikalischen Satz aus sich her-
aus. Es ist gegeniiber der unpersinlichen, unwandelbaren und
additionsfahigen Figur personlich, wandelbar und evolutions-
fahig, gewissermaBen persdnlicher musikalischer Keim gegen-
iiber dem unpersénlichen musikalischen Baustein.

In unseren Analysen werden wir mit Vorteil das komplizier-
tere Noten- durch ein einfacheres Buchstabenbild ersetzen. Die
Figuren sind musikalische « Konstanten», und so lassen sie sich
leicht durch kleine Buchstaben a, b, ¢ ... wiedergeben. Wir
miissen allerdings voraussetzen, daf bei der Lektiire stets gleich-
zeitig die besprochenen Werke in Noten verfolgt werden. Die
Buchstaben x, y, z reservieren wir fiir die Darstellung von Figu-
ren, welche wir zwar wiedergeben, welche aber fiir unsere Unter-
suchungen von untergeordneter Wichtigkeit sind. Zudem deu-
ten wir das Vorhandensein von Figuren, welche wir nicht zur
Darstellung bringen, durch Punkte an. Die angefiihrten Beispiele
der d-moll- und der C-dur-Invention migen unsere Symbolik
erliutern (Beispiel 5 und 6).

Beispiel 3 (vgl. Beispiel 1):

i aEntlehnen ist eine erlaubte Sache; man muB aber das Entlehnte mit
Zinsen erstatten, d. i. man muB die Nachahmungen so einrichten und aus-
arbeiten, daB sie ein schoneres und besseres Ansehen gewinnen als die Sitze,
aus welchen sie entlehnt sind.» (J. Mattheson, Der vollkommene Capell-
meister. Hamburg 1739, II. Teil, 4. Kap., § 81.)

5



Beispiel 6 (rgl. Beispiele 2 und 3):

Unsere Symbolik vermag nun wohl die einzelnen Figuren,
noch nicht aber die Einheit einer aus mehreren Figuren zusam-
mengesetzten thematischen Erfindung, das Figuren- Thema wie-
derzugeben. Dazu miissen wir Klammern verwenden, durch
welche wir die einzelnen Figuren eines Figuren-Themas, z. B.
im Falle der d-moll- oder der C-dur-Invention a und b, zusam-
menfassen kénnen: (a b). Richten wir nun unser Hauptinteresse
nicht auf die einzelnen Figuren, sondern nur auf deren Addition
zur Summe des Figuren-Themas, so kénnen wir den eingeklam-
merten Ausdruck durch eine Einsetzung vereinfachen, wobei
wir grofle Buchstaben A, B, C ... verwenden wollen: z. B.
(ab) = A.

Trotz ihrer Unwandelbarkeit kann die Figur doch viererlei
Veridnderung erfahren:

1. Ebenso gut wie in der Normallage kann die Figur in der
Umkehrung, im Krebs oder in der Umkehrung des Krebses er-
scheinen ®. Um in unserer Buchstaben-Darstellung die Lage
einer Figur auszudriicken, versehen wir den jeweiligen Buch-
staben mit einem Index. Fiir die Normallage verwenden wir
den Index 1, fiir die Umkehrung den Index 2, fiir den Krebs
den Index 3 und fiir die Umkehrung des Krebses den Index 4,

* Diese Bezcichnungen sind relativ. Prinzipiell kann selbstverstiindlich
jede der vier miglichen Lagen einer Figur als Norm, auf welche die iibrigen
drei Lagen als Umkehrung, Krebs und dessen Umkehrung zu beziehen sind,
aufgefaBt werden. In der Regel wird man aber beim Anhéren jene Lage als
Normallage empfinden, in welcher innerhalb eines musikalischen Satzes eine
Figur zumn erstenmal auftritt. Diese wollen wir denn auch als Normallage
bezeichnen.
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also z. B. a,, a,, a,, a,. Tritt vorzugsweise die Normallage auf, so
lassen wir den Index 1 beiseite; ein Buchstabe ohne Index
bedeutet also dasselbe wie ein Buchstabe mit Index 1, z. B.
a = a;.

Beispiel 7:

2. Die Figur kann eine grolere oder kleinere absolute Zeit-
dauer beanspruchen, d. h., sie kann um einen Faktor f entweder
vergroBert oder verkleinert werden. Wir stellen dies durch Mul-
tiplikation der Figur mit dem Faktor f dar, also f . a oder nur
fa. Hat die Figur normale Gestalt, so hat der Faktor f den Wert
f = 1, ist die Figur vergrofert, so hat er den Wert f > 1, ist sie
verkleinert, so hat er den Wert f < 1, also z. B. f = 2, 2a;

= §, la; f =1, la oder nur a.

Reispiel 8:

§ e B
——t a5 e o e o
[ > < -+
L , & , .
2a 13 (a) ha

3. Die Intervalle einer Figur kinnen sich verindern, ohne daf3
dadurch der charakteristische melodische Zug, die Gestalt der
Figur verwandelt wiirde.

Beispiel 9:

In unserer Buchstabenschrift geben wir diese Art der Veriin-
derung einer Figur nicht wieder.

4. Die Figur kann endlich figuriert und verziert werden, ohne
ihre Gestalt zu verwandeln, so wie eine Choralmelodie, mag sie in
einem Choralvorspiel noch so sehr figuriert und verziert werden,
doch unverwandelt dieselbe Choralmelodie bleibt. In unserer
Symbolik kennzeichnen wir alle figurierten, verzierten oder
sonst besonders an kadenzierenden Stellen leicht abgeéinderten
Formen einer Figur durch einen dem Buchstahen rechts oben

7



iibrigen Stimmen *. Indem nun aber alle Stimmen zudem, wie
wir bereits erfahren haben, die anfangs exponierte thematische
Erfindung wechselweise iibernehmen, wird die freie zur imitie-
renden Polyphonie, in welcher sich die thematischen Erfindun-
gen einerseits durch Wiederholung gleichsam iiber alle Stimmen
hin (Beispiel 12) und anderseits in jeder einzelnen in kontra-
punktierenden Figuren fortspinnt (Beispiel 13).

Beispiel 12 (Invent. I in C-dur, Takte 1-2):

(a+bh) (a+b)

o) } — e 5 &
S A B =t “‘w =
) \ ff"'-h_., a®
(e EEioae=—— SE===—=S=
(e e I__Y—_—

(a+b) (a+b

Beispiel 13 (Invent. I in C-dur, Takte 1-2)™:

(a+h) —————(c+d)
r r

(asb) ———» (¢+d)
1T

A Mmoo i B
— r » T e S T 1 T
r =: — P w1
e 7 =
= == === e
P— a * -
— _— ot
= —— —3 =
it e P J—= e
L J

(ta#b) JR— ;ai-b)—-——-*

Da dieses Verfahren die Verwendung ein und derselben Figur
in verschiedenen Stimmen zulaBt, erweitert es gegeniiber einer
freien Polyphonie die Fiille von Anordnungsméglichkeiten einer
beschrankten Anzahl von Figuren in vertikalem Sinne. Nicht
nur kénnen die verschiedenen Figuren eines Figuren-Themas in
verschiedenen Stimmen zugleich erklingen und kann so dieses
Thema enggefiihrt werden (Beispiel 14), sondern es kénnen auch
verschiedene in den beteiligten Stimmen zugleich erklingende
Figuren im Sinne des mehrfachen Kontrapunktes verschieden
kombiniert werden, was die f-moll-Sinfonie besonders schin zu
zeigen vermag.

Doch wir wollen die Kontrapunkte und die mit ihnen verbun-
denen vertikalen Kombinationsméglichkeiten vorldufig noch

15 U. E. kann also auch im Bereich der Polyphonie von Fortspinnung als
dem additiven Aufbauprinzip die Rede sein, das sich aus den Eigenschaften
der Figur zwangsliufig ergibt, wihrend Blume a.a, 0. S. 62 Bedenken
#iuBert.

1 Der Kontrapunkt, in welchen sich die thematische Erfindung a fort-
spinnt, ist die unfigurierte Form von deren Umkehrung. Vgl. H. Kayser,
GrundriB eines Systems der harmonikalen Wertformen . Ziirich 1946, Theo-
rem 43 b.
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Beispicl 14 (Sinfl T in C-dur. Takte 9-12):

auller acht lassen und wenden uns nun der Frage zu, wie Bach

> . . . 2 >
llll“lllcllla[]hchell Erfindungen seiner Inventionen und Sinfonien
aul die einzelnen Stimnmen verteilt und anordnet

4. Kapitel

(| erteilung u_nd .1m‘)'rdmmg der Figuren — Kommutative 1er-
tauschbarkeit der Figuren - Svinmetrie-ihnliche Anordnung )

Zunichst schlieflfen wir an das schon bekannte Beispiel der
l?-clur-]m'entiun an. Deutlich erkennen wir in die.-'or. Inventioln
vinen ersten Teil (Takte 1-12) und dessen Reprise (Takte 43
) 51). auf welche im Trugschlufl eine Coda (Takte 55-59) folgt
F~ bleiben die Takte 13-42, welche, wie es sich an den beidil;
Ladrnzierenden Taktpaaren 23-24 und 37-38 zeigt, zwei Teile
ul!l’liilh.'-(_‘ll, <o dal} die ganze Sinfonie aus vier Tci?c:l und einer
Coda besteht. Wir wenden uns zunichst dem ersten Teil und
th-s:-nll Reprise zu. Hier mul} auffallen, dafB das Taktpaar 5-06
bzw. 4748 sogleich wiederholt wird. Dafl Bach dies ohne z“t'in-
gentll(-n Grund tut, ist kaum anzunehmen; eine kiinstlerische
-\!J..-:c*hl muf} ihn dazu gefiithrt haben. Es ist offenbar ‘B.;cmh-al
Wille, durch diese Wiederholung eine «Mitte» }aervorzuheben‘
um welche sich einerseits das Taklpaar 5-6 bzw. 4748 und di(:
vier Anfangstakte und anderseits das Redikt 7-8 bzw. 49—56
und die vier SchluBBtakte gruppieren (Beispiel 15). Vergleichen
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Beispiel 15 (Invent. ITI in D-dur):

I |
e o |
1. Teil: 1 -2 3 -4 5-06 : 7-8 9 -10 11-12
4. Teil: 4344 45-46 47-48 | 49-50 51-52 53-54
(Reprise) l | 1 | | | - |
| |

wir nun alle vier Teile der Sinfonie, indem wir sie so untereinan-
der schreiben, dalBl ihre kadenzierenden Takte 11-12, 23-24,
37-38, 53-54 untereinander zu liegen kommen, so zeigt sich folg-

gendes (Beispiel 10):

Beispiel 16 (Invent. IIT in D-dur):

|
1. Teil: j-2 3-4 5-617-8 9-10 11-12
2. Teil: 13-14 15-16 17-18)19-20 21-22 23-24
3. Teil: 9596 27-28 20-30 31-3233-34 35-36 37-38 39-40
4. Teil: 11-42 43-44 45-46 47-48 | 49-50 51-52 53-34 55-36
Coda: 57-58 59 (= 1) !

Dem ersten schlieBt sich ein zweiter Teil gleiche: Ladnge an.
Dagegen sind der dritte und der vierte Teil je um zwei am
Anfang und am Ende angefiigte Takte verldngert (Takte 25-26,
30-40; 41-42, 55-56). Die beiden Codatakte 57-58 fithren zum
Anfang zuriick, und mit Takt 59 schlieBt sich der Kreis (Takt
59 = Takt 1).

Fiigen wir nun in unsere Darstellung die Figuren-Symbole
ein, so erhalten wir einen Figuren-Plan, welcher die Struktur der
Invention schematisch wiederzugeben vermag und durch Zu-
satze beliebig bereichert werden kann (z. B. harmonische Ana-
lyse) 17, Bereits oben haben wir erfahren, daB die Folge von vier-
mal drei Sechzehnteln, welche die Invention erdffnet und sich
fortspinnend immer wiederholt, in verschiedenen Anordnungen
ihrer Figuren auftritt. Da jedoch diese Figuren erst durch die
Addition zur Summe von 3 + 34+3+3 Sechzehnteln eigent-
liche Bedeutung und Charakteristik erlangen 18 nehmen wir eine
Einsetzung vor, welche unsere Darstellung wesentlich verein-
facht. Geben wir die erste der je drei Sechzehntel umfassenden

©* Zu dieser Art der Darstellung wurden wir angeregt durch die schon
zitierte Arbeit von M. E. Brockhoff, Studien zur Konzerttechnik J. S. Bachs.
v Vgl W. Korte, Das Fugenthema Bachs . S. 411 oben.

12

F-iguren durch a, und die zweite durch b, wieder, so laBt sich
die ganze thematische Erfindung durch den Ausdruck (a; + b,
+ b, + a,) darstellen. Dafiir setzén wir nun A ein: (a + b +
b + a) = A.

Beispiel 17 (Invent. 11 in D-dur. Takte 1-2):

Da die Figuren als Summanden wie diese prinzipiell kommu-
tativ vertauschbar sind, gilt dieselbe Einsetzung auch fiir alle
iibrigen Anordnungsméglichkeiten der vier Figuren a, a b, b
so daB wir die Folge von viermal drei Sechzehnteln in dlleihven
Erscheinungsformen stets durch A wiedergeben kénnen 1%,

Nun ordnen wir den Buchstaben A auf zwei untereinander-
liegende, die beiden Stimmen charakterisierende Kolonnen an
wobei wir allerdings Fille, in denen A zugleich auf beide Stim:
men verteilt ist, infolge unserer Einsetzung nicht wiedergeben
kénnen und also jener Stimme zurechnen miissen, welche den

grofleren Anteil an A hat (Beispiel 18).

Beispiel 18 (Invent. Il in D-dur, Takte 12-16):

A
— 10
4O ¢ » *
Tt e— et
5 SEASESS=—SmcsEss s
2 ?5 "“\ I
Syt TP e £ ighopl
i Efnem s e ¥ L...-L__’EE“:;'T"’i ——
L T

) 1% Dije verschiedenen Erscheinungsformen der thematischen Erfindun
L'"q: l()“'l < by + by + ay), (a, + by + by + a)), (by + b, + a, + a4), ((:: 'fg'
(]; “:“ ' -:-.31); (by+a, +a, +b) (a,+ b, + b, + by), (by + by + b, + b),

. -~ b, + b; + ay), (b, + b, + b, +a,) und treten der Reihe nach in fol-
genden Takten auf: 1-2, 5-6, 7-8, 13-14, 33-34, 41-42, 43-44, 55-56, 57-58
Streng genommen diirften wir nur alle jene Anordnungen A gleicl'mctzen'
welche durch kommutative Vertauschung der Figuren a, a, b, b zustande:
klomn?cn, also nur die ersten fiinf der angefiihrten Anordnun'gel'). Wir wollen
fhe lEmsetzung jedoch auch fiir die iibrigen Anordnungen gelten lassen, da
in diesen a aus melodischen Griinden durch b ersetzt wird, die Chataktcri‘slik
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beigefiigten Strich.

Beispiel 10:
PiEizaaas s ia=0d
s ! iﬁ.."." :
L — | I
a a

Damit diirften fiir unseren Zweck die «inventiones» voreist
geniigend beleuchtet worden sein. Wir versuchen nun zu erfah-
ren, wie sie «wohl durchzufithren» sind.

3. Kapitel

( Fortspinnung — Entwicklung — Fortspinnung als das der Figur
entsprechende Aufbauprinzip - Symbolische Darstellung der Fort-
spinnung — Freie Polyphonie — Imitierende Polyphonie)

Wie die Musikwissenschaft da und dort dazu iibergegangen
ist, Figur und Motiv als zwei verschiedene Dinge terminologisch
su unterscheiden, so hat sie dementsprechend auch zwei ver-
schiedene musikalische Aufbauprinzipien auseinander zu halten.
Denn verschiedene kleinste musikalische Elemente bedingen
zwangslaufig auch verschiedene musikalische Aufbauprinzipien.
So wird zwischen Fortspinnung und Entwicklung unterschie-
den 9. Zunichst fassen wir die Fortspinnung als das der Figur
zugehorige Aufbauprinzip ins Auge, wiihrend die Entwicklung
ale das dem Motiv zugehorige Aufbauprinzip spéter beleuchtet
werden soll.

Fortspinnung im weitesten Sinne «bedeutet ein Verfahren der
Aneinanderfiigung an sich unbezogener, selbstéandiger Glieder,
ein Nacheinander von Motiven (Figuren! d. Verf.) 19, die nicht
substanzverwandt zu sein brauchen, und die erst durch ihre
Stellung im Zusammenhang aufeinander bezogen werden.» 1
Dieses Verfahren ist am besten der reinen Addition a + b +
c+d4+e+ ... vergleichbar %, weshalb wir es in unserer Sym-

s Fr. Blume, Fortspinnung und Entwicklung . IMP 1929, Die Kenntnis
dieses grundlegenden Aufsatzes wird in unseren weiteren Ausfiithrungen vor-

ausgesetzt,

10 Wir miissen scharf unterscheiden zwischen Figur und Motiv und des-
Lalb Blumes Ausdruck «Motiv» durch denjenigen der Figur ersetzen.

11 Fr. Blume a. a. 0. S. 58.

12 W. Korte, Uber das Fugenthema Bachs . 5. 411.

8
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bolik durch Setzen von Additionszeichen ausdriicken wollen.
Beispiele finden sich in der Musik des «Spatbarock» in reicher
Fiille. Zugleich zeigen sie aber auch, daf} in der Regel nicht fort-
laufend immer neue, nicht «substanzverwandte» Figuren im
Sinne von a —b 4 ¢+ d 4 e + ... aneinandergefiigt wer-
den. sondern daf} sich der Komponist auf die logische Fortspin-
nung einer Anzahl immer wiederkehrender Figuren beschrinkt
(vgl. Beispiele 31, 34, 36, 38, 46, 53, 59, 65). Verschiedene Anord-
nungen der Figuren geben dabei die Miglichkeit mannigfaltig-
ster Variation (z. B.a+b+c,a+c+b,b+a-+c,b+c+a
¢ +a-+b,c+ b+ a), welche durch Wiederholung, Auslasser:
usw., noch erheblich bereichert werdenkann(z.B.a+a-+-b+¢
a'l.-:-—b—i—b—i—c, a--b-+-c+4+c;a-+b,at+c b+ec usw.)r
AuBerste Moglichkeit logischer Fortspinnung ist die fortwih-
rende Addition immer derselben Figur, welche sich iiber einen
ganzen Satz hin fortspinnen kann (Beispiel 11).

Beispiel 11 (Sinf. V' in Es-dur. Takte 1-5):

Selbst in diesem #uBersten Fall sinkt die Fortspinnung niemals
zur bloBen Mechanik herab, wenn sie vin Meister wie Bach hand‘-
habt, der stets Melodieziige von bewundernswertem Kontur zu
formen weil3 14

Alle Stimmen der Inventionen und Sinfonien sind gleich-
berechtigt und bilden einen polyphonen Satz. Gilt das Fortspin-
nungsverfahren fiir eine einzige, so gilt es also auch fiir alle

151 o oot %
4 Vel. auch die Priiludien in D-dur und d-moll aus dem ersten und in Cis-
ur aus dem zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers,

¥ Die iiberzeugende Kraft dieses melodischen Konturs kann keinem auf-
merksamen Hérer verborgen bleiben. Jedoch scheint es uns fragwiirdig, dar-
aus auf eine der Musik Bachs immanente Dynamik schlieBen und Bac?'; zum
Darsteller der Bewegung machen zu wollen, wie es E. Kurths Buch: Grund-
lagen des linearen Kontrapunkts . Bern 1917, unternimmt. Eine solche Auf-
fa'SSunlg steht zu den Ergebnissen unserer Arbeit in Widerspruch und diirfte
V«;le diese zeigen, wohl eher auf die Musik Beethovens angewandt werden‘
Vgl. auch J. Handschin, Musikgeschichte . S. 350. ‘

]
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durch Aufldsung je des letzten Achtels der Takte 23 und 24 in
zwei Sechzehntel die schon bei Vivaldi in nuce vorhandene An!age
des ganzen Abschnittes: 3 +2+ 2+ 3(+ :3») T.akte. Im zweiten
Solo (Beispiel 21, Takte 46-55), das eine Figurierung des ersten
Solo darstellt, nimmt Bach in der zweiten Hilfte je der Takte
49-53 gegeniiber dem Vorbild eine bemerkenswerte .Andenmg
vor . Bei Vivaldi entsteht durch die Gleichheit der Figuren der

Beispiel 21 (Fivaldi, Violin-Konzert op, 7, 2, Takte 46-55. Bach, Klavier-
Konzert Nr. 2, Takte 46-55):

N o atfiaPel, o,p arle Paf 9’:’ %%

46 &7 L) L2l (.14

9 y — — —
——1—

O.O'_E. Py .’FniOa' "gfgpf"n £ F:g’gf
e

L1 52 [ 1]

{;ggééggg s T P Rop, £ Ao o %

py Befe £ A o olipaf, _ofis . =
% $1 114 63 ‘ 55

—————

zur Vorlage. Vgl. BGA XLII: im Anhang ist der erste Satz des Vivaldischen
Concerto in Partitur abgedruckt.

indie ¥ k éindernd
8 Wi d Bach z. B. in die Vorlagen Herzog Johann Ernsts stark én
ein, r?itf:h(‘::l. Sc‘;xce;ing a. a. 0.), geht er bei den Meisterwerken Vivaldis sehr
behsutsam vor. Um so bedeutsamer sind hier seine Anderungen.
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Takte 47, 48, 49 einer- und 50, 51, 52, 53 anderseits der Ein-
druck folgender Gruppierung: 4 4+ 2 + 2 + 2 Takte. Indem
Bach Takt 49 dem Takt 51 angleicht und die Takte 50 und 52
in gleicher Weise &ndert, ergibt sich bei ihm wieder dieselbe
Gliederung wie im ersten Solo: 3 4 2 4- 2 + 3 Takte. Bach hilt
bewuBt an einer symmetrie-ahnlichen Gruppierung fest.

Wir stehen also vor der Tatsache, dall Bachs Gestaltungswille
oft eine deutliche Tendenz zu symmetrie-dhnlichen Anordnungen
zeigt. Welche Bedeutung solchen Anordnungen beizumessen,
und ob sie in dem uns aus den bildenden Kiinsten vertrauten
Sinne «symmetrisch» genannt werden kénnen, dies zu unter-
suchen wird Gegenstand unserer weiteren Ausfiihrungen sein.

5. Kapitel

(Svmmetrie- Ahnlichkeit — Strenge Symmetrie — «Zeitliche» und
riumliche Symmetrie — Symmetrie und Aquivalenz)

Was wir in den beiden Soli aus der Vivaldi-Bearbeitung und
den vier Teilen der D-dur-Invention im Kleinen fanden, ist in
der Es-dur-Sinfonie ins GroBe erweitert. Obgleich ihre beiden
duettierenden Oberstimmen einerseits und ihr BaB anderseits
sich in immer derselben Figur fortspinnen, liBt sich an Kaden-
zierungen doch eine Gliederung in allerdings ineinander iiber-
greifende Teile erkennen, welche bei ndherer Untersuchung ein
durchaus symmetrie-#hnliches Geprige zeigt. Die Takte 1-9 wie-
derholen sich unter Vertausch der beiden Oberstimmen in den
Takten 30-38; die Takte 10-13 treten, obwohl die Oberstimmen
sich im Gegensatz zum Ba8 nicht ganz gleichen, in den Takten
26-29, ebenso die Takte 14-17 in den Takten 22-25 wieder auf,
und in seiner endgiiltigen Fassung stellt Bach den Takten 20-21
die entsprechenden Takte 18-19 voran, welche in der friiheren
Fassung noch gefehlt hatten 2 (Beispiel 22).

Beispiel 22 (Sinf. V in Es-dur):
1-9  10-13  14-17 18-19 | 20-21 22-25 26-29 30-38

* Die Fs-dur-Sinfonie findet sich in einer fritheren Fassung von 1720 als
Funtasia 13 im «Clavier-Biichlein» fiir Wilh. Friedemann. Zur Frage der
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Betrachten wir nun aber nicht nur die Anordnung der Teile A.
B. C und D. sondern ihre durch die Indices ausgedriickte Lage.
so zeigt sich uns. daB} ein wesentliches Element der Symmetrie
im streng geometrischen Sinne fehlt. Die Richtung bleibt stet~
ein und dieselbe. wihrend die Form des Svmmetrischen ent-
gegengesetzte Richtungen bedingt #. Unser Beispiel mifite. um
nicht nur in einem erweiterten, sondern auch im strengen Sinne
svymmetrisch genannt werden zu kénnen, folgende Gestalt haben:
A, B, ¢, D, D, C; B, A;: die zueinander symmetrischen Teile
miiften sich also verhalten wie Normallage und Krebs (Indices

1 und 3):

Beispicl 23 (egl. Beispiel 22):

1-9  10-13  14-17  18-19 | 21-20  25-22 29-2G  38-30
—_— — — e | — — — —

A, B, ¢, D, D, C, B, A,
Dies ist aber nicht der Fall. Die Symmetrie, welche die Gestal-
tung unserer Beispiele bestimmt hat, wirkt sich also nur bedingt
aus und macht halt vor der letzten, wesentlichen Konsequenz,
der Umkehrung auch der Richtung.

Nicht immer ist es dabei geblieben: besonders in der jiingsten
Zeit hat die Symmetrie oft vollstindigen Eingang in die Musik
gefunden ¥. Allein die Beispiele sind doch selten genug und zei-
gen, daB. wihrend unser Auge eine symmetrische Anlage klar
und deutlich erfafit, unser Ohr eine solche erst nach wiederhol-
tem Anhbren oder iiberhaupt erst dann erkennt, wenn das Auge
im Partiturbild die Symmetrie aufgespiirt hat. Diese Tatsache
wird oft damit begriindet, daB unser Auge ein Ganzes simultan

verschiedenen Fassungen der Inventionen und Sinfonien vgl.: Spittaa.a. 0.1,
S. 667: BGA III, Nachtrag. BGA XLV a, S. LIX und S. 213 ff.: Faksimile-
Ausgabe der Inv. u. Sinfonien. Hrsg. v. G. Schiinemann, Peters: Klavier-
Biichlein fiir W. F. Bach. Hrsg. v. H. Keller, Birenreiter; Urtextausgabe der
Inv. u. Sinfonien. Hrsg. v, L. Landshoff (Vorwort und Revisionsbericht),
Peters.

* R. Zimmermann, Asthetik als Formwissenschaft. 1863, S. 196, zit. nach
F. Meumann, Untersuchungen zur Psychologie und Asthetik des Rhvth-
mus . Leipzig 1894, S. 13.

¥ Die aZwilfton-Schule» neigt zu einer Geometrisierung der Musik und
verwendet in ihren Reihen oft strenge Symmetrien. Aber auch im «Neo-
Klassizismus» ist gelegentlich strenge Symmetrie zu finden. (Der « Musikali-
sierung » der bildenden Kiinste geht eine «Verriaumlichung» der Musik in den
letzten Jahrzehnten parallel!) Ein sehr schiones Beispiel gibt P. Hindemith
in seinem «Ludus tonalis» (Fuga tertia in F), London und New York 1943,

I8
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erias~sen kann. wihrend unser Ohr den Uberblick iiber das Ganze
er~t sukzessive gewinnt und dabei auf das Gediachtnis angewiesen
i~t. Un= xcheint es jedoch auch dann. wenn wir ein vollkommenes
b rinmerungsy ermiigen dex Gediichiniszes annehmen. kaum wahr-
~cheinlich. daB} eine streng svimmetrische Anlage auf das Ohr
dieselbe Wirkung auszuiiben vermag wie auf das Auge. da die
Zeit im Gegensatz zum Raum nur eine einzige Richtung. nim-
lich diejenige vom Frither zum Spéter zulaBt >~

Symmetrie im streng geometrischen Sinne ist im Raum und
nicht in der Zeit beheimatet. Wir verstehen unter ihr im pri-
miiren Sinne die riumliche Svmmetrie. wiihrend die Anwendung
dieses Begrifts auf die Zeitkiinste. «zeitliche Symmetrie» also.
cine Ubertragung darstellt . Tritt eine strenge «zeitliche Sym-
metrie» in der Musik auf, ~o scheint sie uns nur dann erkennbar
zu sein. wenn sie wihrend des Horens mit assoziierten Gesichtx-
hildern der Notenschrift verbunden ist 3. Sie kann al<o in der
Musxik wohl auftreten. vom Obr jedoch nicht unmittelbar al-
~olche erkannt werden. Darau~ gebt hervor. daB wir der Svm-
metrie jene iiberragende Bedeutuny fiir die Zeitkiinste alnim--
chen milssen. welche sie fiir die Raumkiinste tatsiichlich besitzt.
Nebren wir nun zu den Bachschen Beispielen zuriick. so haben
wir also nach zweierlei zu fragen: einerseits nach dem hiorbaren.
som Ohr unmittelbar erkennbaren Anteil ihrer Formgebung und
anderseits nach dem Grund fiir da~ zwar nur bedingte Eindrin-
ven svmmetrischer Elemente in diese.

* Wir hatten Gelegenheit. uns diese Ansicht durch Anhéren von Schall-
platten, auf welchen musikalische Phrasen nnmittelbar von jhrem kiinstlich
erzeugten Krebs gefolgt wurden, empirisch zu bilden. Unser Ohr konnte in
keinem der Beispiele den Krebs auf Anhieb erkennen. nicht davon zu spre-
chen, daB wir etwas dem optischen Eindruck der Symmetrie Verwandtes auch
i aku'stischen Bereich hiitten empfinden kénnen.

. Wir sehen in den vielumstrittenen Arbeiten von Werker und Graeser
Ubertragungen raumlicher Anschauungen auf das Zeitliche, welche die Gren-
zen zwischen Raum- und Zeitkunst verwischen, ohne daB vorher ein hinrei-
rhenfier B_eweis fiir die Berechtigung eines solchen Vorgehens geleistet wor-
den ist. Vgl A. Schering. Biicherbesprechung im BJ 1923; F. Smend, Die
Johannes-Passion . BJ 1926, S. 113 J. Handschin. De différentes conceptions
de Bach . Schweiz. Jahrbuch fiir Musikwiss. IV 1929, S. 22 und Toncharak-
ter . Basel 1948, S, 400,

» E Meumann a. a. 0. S. 13. So auch E. Mach, Beitriige zur Psychologie
der Sinnesorgane. Zit. nach Meumann . a. 0.: «Zwei Takte, welche fiir das
\uge und den Verstand eine Symmetrie darstellen, zeigen nichts derartiges
in Bezug auf dje Zeitempﬁndung.» '
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Der Formgebung unserer Beispiele bleibt, auch wenn wir von
der Symmetrie-Ahnlichkeit abzehen, etwa< sehr Bedeutame-.
Es ist das paarweise Auftreten von Teilen gleicher Lange und
gleicher oder dhnlicher Strukiur. das dem Ohr nicht verborgen
bleiben kann #. Diesex wird vielmehr sowohl Gleichheit der
Linge alx auch Gleichheit oder Ahnlichkeit der Struktur eine<
Teiles in seiner Wiederholung erkennen und die beiden Teile al«
gleichwertig oder dguivalent empfinden (X = X'). Setzt xich nun
ein ganzer Satz aus mehreren dquivalenten Teilpaaren zusam-
men, so wird das Ohr, die Teile mogen sich folgen wie sie wollen,
zwar die Aquiralenzen im einzelnen vielleicht nicht klar erken-
nen konnen, aber doch die im ganzen Satz enthaltene Gesamt-
dquivalenz feststellen und die Empfindung eines «Gleich-
gewichtes» haben (X - Y — ... = Z= X"+ Y — ... Z":
kommutativ vertauschbar!) . Nach unserer Meinung besitzt
also die Aquivalenz im Bereich der Zeit eine derjenigen der
Symmetrie im Bereich de~ Raumes @hnliche Wirkung .

In der Es-dur-Sinfonie - wie auch in den beiden andern
Beispielen — wirkt sich die Symmetrie nur soweit aus, als die
Aquivalenz hewahrt bleibt: A, — B, - (, — D, = D, -, —
B,— Ayanstatt A, — B, =~ C, - D,=A", - B, -, -D.
Die Richtungsinderung zur Form: A, — B, —- C, — D, =
D', — ¢’y — B’y — A’; unterbleibt. da durch sie dem Ohr die
strukturelle Analogie der entsprechenden Teile unkenntlich ge-
macht wiirde. Das Wesentliche an der Formgebung unserer
Beispiele ist also die Aquivalenz und nicht die der Zeitkunst

3 Fr, Smend a. a. 0. S. 113 findet in der Johannes-Pa<cion eine derartige
Anlage, die sich ihm. wie er versichert. véllig ungesucht und ihn selbst iiber-
raschend entschleierte. und H. Th, David, Die Kunst der Fuge . Peters, Leip-
zig 1927, S. IV, meint, daB Bach. vom Schaffen einzelner Siitze her, die
Gewilheit besaB, «daB jeder Abschnitt der in zwei verschiedenen Gebieten
eines Satzes je einmal eintritt, durch die Wiederholung eine vollkommene
formale Rechtfertigung gewinnt.» - Beobachtungen idlnlicher Art miygen
wohl auch Werker und Graeser AnlaB zu ihren Ausfiihrungen gegeben haben.

2 [ dieser Ansicht wurden wir bextiirkt durch ein Beispiel aus den Inven-
tionen und Sinfonien. welches wir aus verschiedenen Griinden erst an spiterer
Stelle anfithren: vgl. S. 34 fi.. Invent. X1 in g-moll. Auch Jéde a. a. 0. 8. 64
bringt eine ihnliche Ansicht zum Ausdruck.

3 J, Hundschin. Toncharakter . 8. $07: «... da in der Musik sogu- die
Jineare* Dimension nur eine Richtung zuliBt (die vom Vorhergehenden zim
Folgenden). ist ¢x also auch mit der Sy mmetrie in der Musik schwuch bestellt,
und es kann sich hiéchstens nur darum handeln, was etwa dee Symumetrie
dhnlich ist (uns ihnlich anmutet).»
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eigentlich fremde Symmetrie. Der Grund dafiir aber, daB diese
dennoch oft, allerdings nur soweit als sie die Aquivalenz nicht
stort, in Bachs Werk auftritt, liegt in einer im «Barock» deut-
lich sich manifestierenden Vorherrschaft der Raum- vor der
Zeitempfindung, welche auch in der Musik nicht ochne Wirkung
geblieben ist, um so mehr als fiir diese Epoche eine Trennung
zwischen horbarer Form und unhérbarer Ordnung nicht exi-
stierte, sondern die Musik von der horbaren hiniiber in die un-

hérbare Welt reichte 3¢,

6. Kapitel

( Entwicklung als das dem Motiv entsprechende Aufbauprinzip -
Musikalische Dialektik — Konsekutive Ordnung der Entwicklung —
Ideel koexistente Ordnung der Fortspinnung — Werden — Sein)

Wir betrachten nun das Entwicklungsverfahren, um durch
einen Vergleich zwischen Fortspinnung und Entwicklung weitere
Aufschliisse iiber Wesen und Bedeutung der musikalischen
Aquivalenz zu gewinnen.

Entwicklung bedeutet «ein Verfahren der allmihlichen Um-
bildung eines Ausgangsgliedes zu weiteren, ihm substanzver-
wandten und auf es bezogenen Gliedern, ein Auseinander von
Motiven, die eine Kette innerer Zusammenhinge bilden.» ®
Ausgangsglied ist das harmonisch. melodisch, rhythmisch und
dvnamisch individuell geprigte Motiv, das durch allmihliche
Umwandlung seiner Substanz immer neue, auf es bezogene
Motive aus sich heraus zu entwickeln vermag. So etwa im Bei-
spiel der e-moll-Klaviersonate op. 90 von Ludwig van Beet-
hoven (Beispiel 24) *.

3 M. Bukofzer, Music in the Baroque era. New York 1947, S, 369: aThe
distinction of audible form and inaudible order did not exist in baroque
music. Music reached out from the sudible into the inaudible world, it
extended without a break from the world of senses into that of the mind and
intellect. We would make a fatal mistake if we tried to deny the intellectual
nature of inaudible order because intellect is in ill repute to-day, or if we
tried to ,prove’ its audibility by means of a farfetched and unhistorical
analysis.»

# Blume a. a. 0. S, 58; vgl. die Definition der Fortspinnung S. 8 unserer
Abhandlung.

* Wir stiittzen uns auf die Ausfishrangen von W, Korte, Musik und Welt-
bhild . S. 98 fI.
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Betrachten wir nun aber nicht nur die Anordnung der Teile A,
B, C und D, sondern ihre durch die Indices ausgedriickte Lage,
so zeigt sich uns, daB} ein wesentliches Element der Symmetrie
im streng geometrischen Sinne fehlt. Die Richtung bleibt stets
ein und dieselbe, wihrend die Form des Symmetrischen ent-
gegengesetzte Richtungen bedingt *. Unser Beispiel miifite, um
nicht nur in einem erweiterten;wondern auch im strengen Sinne
symmetrisch genannt werden zu kénnen, folgende Gestalt haben:
A, B, C, D, D; C; B; A;; die zueinander symmetrischen Teile
miiBten sich also verhalten wie Normallage und Krebs (Indices
1 und 3):

Beispiel 23 (vgl. Beispiel 22):

1-9  10-13 14-17 18-19 | 21-20 25-22 .29-2¢  38-30
—_— — —s —p |- < - <
AI Bl Cl Dl D.l CZ} B.’i "\J

Dies ist aber nicht der Fall. Die Symmetrie, welche die Gestal-
tung unserer Beispiele bestimmt hat, wirkt sich also nur bedingt
aus und macht halt vor der letzten, wesentlichen Konsequenz,
der Umkehrung auch der Richtung.

Nicht immer ist es dabei geblieben; besonders in der jiingsten
Zeit hat die Symmetrie oft vollstindigen Eingang in.die Musik
gefunden ¥. Allein die Beispiele sind doch selten genug und zei-
gen, daB, wihrend unser Auge eine symmetrische Anlage klar
und deutlich erfaB8t, unser Ohr eine solche erst nach wiederhol-
tem Anhéren oder iiberhaupt erst dann erkennt, wenn das Auge
im Partiturbild die Symmetrie aufgespiirt hat. Diese Tatsache
wird oft damit begriindet, daB unser Auge ein Ganzes simultan

verschiedenen Fassungen der Inventionen und Sinfonien vgl.: Spitta a.a.0.1,
S. 667; BGA III, Nachtrag, BGA XLV a, 5. LIX und S. 213 ff.; Faksimile-
Ausgabe der Inv. u. Sinfonien. Hrsg. v. G. Schiinemann, Peters; Klavier-
Biichlein fiir W. F. Bach. Hrsg. v. H. Keller, Biirenreiter; Urtextausgabe der
Inv. u. Sinfonien. Hrsg. v. L. Landshoff (Vorwort und Revisionsbericht),
Peters, ) .

* R, Zimmermann, Asthetik als Formwissenschaft. 1865, S. 196, zit. nach
E. Meumann, Untersuchungen zur Psychologie und Asthetik des Rhyth-
mus . Leipzig 1894, S. 13.

¥ Die aZwilfton-Schule» neigt zu einer Geometrisierung der Musik und
verwendet in ihren Reihen oft strenge Symmetrien. Aber auch im «Neo-
Klassizismus » ist gelegentli¢h strenge Symmetrie zu finden. (Der « Musikali-
sierung » der bildenden Kiinste geht eine «Verrdumlichung» der Musik in den
letzten Jahrzehnten parallel!) Ein sehr schones Beispiel gibt P. Hindemith
in seinem «Ludus tonalis» (Fuga tertia in F), London und New York 1943.
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erfassen kann, wihrend unser Ohr den Uberblick iiber das Ganze
erst sukzessive gewinnt und dabei auf das Ged#chtnis angewiesen
i<t. Lins scheint es jedoch auch dann, wenn wir ein vollkommenes
Erinnerungsvermigen des Gediichtnisses annehmen, kaum wahr-
scheinlich, daB eine streng symmetrische Anlage auf das Ohr
dieselbe Wirkung auszuiiben vermag wie auf das Auge, da die
Zeit im Gegensatz zum Raum nur eine einzige Richtung, nim-
lich diejenige vom Friiher zum Spater zulaBt 2,

Symmetrie im streng geometrischen Sinne ist im Raum und
nicht in der Zeit beheimatet. Wir verstehen unter ihr im pri-
miiren Sinne die raumliche Symmetrie, wihrend die Anwendung
dieses Begriffs auf die Zeitkiinste, «zeitliche Svmmetrie» also,
cine Ubertragung darstellt 2%, Tritt eine strenge' «zeitliche Sym-
metrie» in der Musik auf, so scheint sie uns nur dann erkennbar
zu sein, wenn sie wihrend des Horens mit assoziierten Gesichts-
bildern der Notenschrift verbunden ist 20, Sie kann also in der
Musik wohl auftreten, vom Obr jedoch nicht unmittelbar als
solche erkannt werden. Daraus geht hervor, daB wir der Svm-
metrie_jene iiberragende Bedeutung fiir die Zeitkiinste absi)re-
chen miissen, welche sie fiir die Raumkiinste tatsiichlich besjtzt,
Kehren wir nun zu den Bachschen Beispielen zuriick, so haben
wir also nach zweierlei zu fragen: einerseits nach dem horbaren,
vom Ohr unmittelbar erkennbaren Anteil ihrer Formgebung und
anderseits nach dem Grund fiir das zwar nur bedingte Eindrin-
gen symmetrischer Elemente in diese.

** Wir hatten Gelegenheit, uns diese Ansicht durch Anhéren von Schall.
platten, auf welchen musikalische Phrasen nnmittelbar von ihrem kiinstlich
crzeugten Krebs gefolgt wurden, empirisch zu bilden. Unser Ohr konnte in
keinem der Beispiele den Krebs auf Anhieb erkennen, nicht davon zu spre-
Fhen. daB wir etwas dem optischen Eindruck der Symmetrie Verwandtes auch
im akustischen Bereich hiitten empfinden kénnen.

. * Wir sehen in den vielumstrittenen Arbeiten von Werker und Graeser
C bertrfagungen réumlicher Anschauungen auf das Zeitliche, welche die Gren-
2en zwischen Raum- und Zeitkunst verwischen, ohne daB vorher ein hinrei-
l‘henfler Beweis fiir die Berechtigung eines solchen Vorgehens geleistet wor-
den ist. Vgl. A, Schering, Biicherbesprechung im BJ 1923; F. Smend, Die
(: 21;;::;5-15’:;si0{1 . I;Jhlri%'hsi“l II;; J. :Iandschin. De différentes conceptions

. weiz, Jahrbuch fiir ikwiss.
ter . Bascl 19ap s Jahs usikwiss. IV 1929, S, 22 und Toncharak-

, 30 E Meumann a. a. 0. S. 13. So auch E. Mach, Beitrlige zur Psychologie
der Sinnesorgane. Zit. nach Meumann a. a. 0.: «Zwei Takte, welche fiir das
.-\uge und den Verstand eine Symmetrie darstellen, zeigen nichts derartiges
in Bezug auf die Zeitempfindung.» ’
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Der Formgebung unserer Beispiele bleibt, auch wenn wir von
der Symmetrie-Ahnlichkeit absehen, etwas sehr Bedeutsames.
Es ist das paarweise Auftreten von Teilen gleicher Lange und
gleicher oder #hnlicher Struktur, das dem Ohr nicht verborgen
bleiben kann®. Dieses wird vielmehr sowohl Gleichheit der

Linge als auch Gleichheit oder Ahnlichkeit der Struktur eines

Teiles in seiner Wiederholung erkennen und die beiden Teile als
gleichwertig oder dguivalent empfinden (X = X'). Setzt sich nun
ein ganzer Satz aus mehreren iquivalenten Teilpaaren zusam-
men, so wird das Ohr, die Teile mégen sich folgen wie sie wollen,
zwar die Aquivalenzen im einzelnen vielleicht nicht klar erken-
nen konnen, aber doch die im ganzen Satz enthaltene Gesamt-
dquivalenz feststellen und die Empfindung eines «Gleich-
gewichtes» haben (X + Y + ... + Z= X"+ Y + ... Z';
kommutativ vertauschbar!) 3. Nach unserer Meinung besitzt
also die Aquivalenz im Bereich der Zeit eine derjenigen der
Symmetrie im Bereich des Raumes @hnliche Wirkung .

In der Es-dur-Sinfonie — wie auch in den beiden andern
Beispielen — wirkt sich die Symmetrie nur soweit aus, als die
Aquivalenz bewahrt bleibt: A, + B, + C, + D, = D,+C,+
B, + A, anstatt A| + B, +C, - D, = A", + B, 4+ C, + D',.
Die Richtungsinderung zur Form: A, + B, + C, + D, =
D', 4+ C'3 + B’; + A’; unterbleibt, da durch sie dem Ohr die
strukturelle Analogie der entsprechenden Teile unkenntlich ge-
macht wiirde. Das Wesentliche an der Formgebung unserer
Beispiele ist also die Aquivalenz und nicht die der Zeitkunst

3t Fr, Smend a. a. 0. S. 113 findet in der Johannes-Paszion eine derartige
Anlage, die sich ihm, wie er versichert, véllig ungesucht und ihm selbst iiber-
raschend entschleierte. und H. Th. David, Die Kunst der Fuge . Peters, Leip-
zig 1927, S. IV, meint, daB Bach. vom Schaffen einzelner Siitze her, die
GewiBheit besaB, «daB jeder Abschnitt der in zwei verschiedenen Gebieten
eines Satzes je einmul eintritt, durch die Wiederholung eine vollkommene
formale Rechtfertigung gewinut.» — Beobachtungen #hnlicher Art mogen
wohl auch Werker und Graeser AnlaB zu ihren Ausfithrungen gegeben haben,

1 [ dieser Ansicht wurden wir bestiirkt durch ein Beispiel aus den Inven-
tionen und Sinfonien, welches wir aus verschiedenen Griinden erst an spéterer
Stelle anfithren: vgl. S. 34 fI., Invent. XI in g-moll. Auch Jéde a. a. 0. S. 64
bringt eine éihnliche Ansicht zam Ausdruck.

3 J, Handschin, Toncharakter . S. 407: «... da in der Musik sogar die
Jineare* Dimension nur eine Richtung zuliBt (die vom Vorhergehenden zum
Folgenden), ist es also auch mit der Symmetrie in der Musik schwach bestellt,
und es kann sich hichstens nur darum handeln, was etwa der Symmetrie
@hnlich ist (uns iihnlich anmutet).»
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eigentlich fremde Symmetrie. Der Grund dafiir aber, daB8 diese
dennoch oft, allerdings nur soweit als sie die Aquivalenz nicht
stort, in Bachs Werk auftritt, liegt in einer im «Barock» deut-
lich sich manifestierenden Vorherrschaft der Raum- vor der
Zeitempfindung, welche auch in der Musik nicht ohne Wirkung
geblieben ist, um so mehr als fiir diese Epoche eine Trennung
zwischen hérbarer Form énd unhérbarer Ordnung nicht exi-
stierte, sondern die Musik von der hérbaren hiniiber in die un-
horbare Welt reichte 3.

6. Kapitel

( Entwicklung als das dem Motiv entsprechende Aufbauprinzip -
Musikalische Dialektik — Konsekutive Ordnung der Entwicklung —
Ideel koexistente Ordnung der Fortspinnung — Werden — Sein)

Wir betrachten nun das Entwicklungsverfahren, um durch
einen Vergleich zwischen Fortspinnung und Entwicklung weitere
Aufschliisse iiber Wesen und Bedeutung der musikalischen
Aquivalenz zu gewinnen. -

Entwicklung bedeutet «ein Verfahren der allmahlichen Um-
bildung eines Ausgangsgliedes zu weitoren, ihm substanzver-
wandten und auf es bezogenen Gliedern, ein Auseinander von
Motiven, die eine Kette innerer Zusammenh#nge bilden.» *
Ausgangsglied ist das harmonisch, melodisch, rhythmisch und
dynamisch individuell geprigte Motiv, das durch allmahliche
Umwandlung seiner Substanz immer neue, auf es bezogene
Motive aus sich heraus zu entwickeln vermag. So etwa im Bei-
spiel der e-moll-Klaviersonate op. 90 von Ludwig van Beet-
hoven (Beispiel 24) %.

3 M., Bukofzer, Music in the Baroque era . New York 1947, S. 369: «The
distinction of audible form and inaudible order did not exist in baroque
music. Music reached out from the audible into the inaudible world, it
extended without a break from the world of senses into that of the mind and
intellect. We would make a fatal mistake if we tried to deny the intellectual
nature of inaudible order because intellect is in ill repute to-day, or if we
tried to ,prove’ its audibility by means of a farfetched and unbhistorical
analysis.»

% Blume a. a. 0. S. 58; vgl. die Definition der Fortspinnung S. 8 unserer
Abhandlung.

3 Wir stiitzen uns auf die Ausfithrungen von W, Korte, Musik und Welt-
bild . S, 98 fI.
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Beispiel 24 (L. v. Beethoven, Kluavier-Sonate op. 90, 1. 5., Takte 1-2Y:
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Das individuell geprigte Motiv der ersten beiden Takte wird
in den folgenden beiden Takten durch Umwandlung zum Kon-
trast: das forte wird zum piano, die drei Achtel mit folgenden
Pausen werden zu Vierteln ohne folgende Pausen, und der an-
fingliche Tonumfang von mehr als zwei Oktaven wird um mehr
als eine ganze Oktave vermindert. An Stelle dquivalenter Wie-
derholung stehen sich These und Antithese dialektisch gegen-
itber und verlangen nach Synthese. Diese erfolgt in der Wieder-
holung des Kontrastpaares (Takte 5-8), welche «nicht nur als
Zusammenfiigung einer zweiteiligen Gegeniiberstellung — wie in
Takt 1-4 — empfunden wird, sondern als eine aus Takt 1-4
zusammenhingend bekannte Phrase.» ¥ Es schliefen sich nun
acht dolce vorgetragene Takte an, welche den vorausgehenden
acht scharf in Zweitaktgruppen getrennten Takten durch Um-
wandlung kontrastierend entgegentreten und in ihrer «caesur-
losen, durchflieBenden Melodiefithrung ein zusammenhingendes
Ganzes bilden.» ¥ Wir finden also eine Verkoppelung von Wie-
derholung und durch Umwandlung erzeugtem Kontrast, welche
dialektisch zu immer gréferen Zusammenhingen fiihrt. Zu-
nichst wird das zweitaktige Anfangsmotiv kontrastiert; das
Kontrastpaar von zweimal zwei Takten wird nun wiederholt
und in dieser Wiederholung im Nachhinein zu einem zusammen-

3 Korte a. a, 0.

(3]
(]

z
1
2

hiingenden Ganzen geschlossen. In acht kontrastierenden Tak-
ten, welche sich anschlieBen, werden nun aber im Nachhinein
auch die vorausgehenden zweimal vier Takte zu einem zusam-
menhiingenden Ganzen geschlossen. Damit aber ist die Entwick-
lung von zwei zu vier- zu achttaktigen Zusammenhingen, welche
prinzipiell noch zu immer gréferen Zusammenhiingen fortge-
fithrt werden kénnte, zu einem vorldufigen AbschluBl gelangt;
eine Fermate in Takt 16 deutet dies an (Beispiel 25) 3¢:

Beispiel 25 (uvgl. Beispiel 24): iE
2 4 8 16

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1] 12 13 14 15 16 i
-— A
B s ol Ui e M g

2 x4 1 x-8

Die Wiederholung des Hauptmotives ab Takt 17 geschieht nun
«unter ganz anderen Bedingungen, als sie in den Takten 1-8 vor-
lagen; der federnde Achtelauftakt ist iibergebunden, die melo-
dische Fiihrung ist umgebogen und springt eine Septime abwirts
in eine neue Kadenzbildung; so entstehen viertaktige Zusam-
menhénge, die sich in der Wiederholung Takt 17-20/21-24,
ohrenfillig kundtun. Mit dieser Riickkehr zur geteilten Acht-
Takt-Periode wird die vorhergehende Entwicklung der Takte
1-16 abgebrochen. . .. Der in die Takte 1-16 eingeschlossene Kon-
trast fordert den Ausgleich durch einen dritten musikalischen
Gedanken, der diesen Kontrast befriedigend aufhebt. Diese Auf-
gabe erfiillen die Takte 17-24, die in der Zusammenfiigung »
von zweimal vier Takten, «in der Umbildung des Hauptmotivs,
in der Wiederholung der harmonischen Kadenzbildung eine dritte
Dimension des Gefiihls schaffen, die den Kontrast kompensiert.»®

Wir greifen aus dem gezeigten Beispiel das Wesentliche her-
aus. Die Motive sind Glieder einer Reihe, in welcher kein Nach-
folgendes ohne das Vorausgehende sein kann, da jenes aus die-
sem entsteht und also jedes Motiv seinen bestimmten Platz und
seine bestimmte Funktion im Entwicklungsablauf vom Vor-
zum Nachher, vom Frither zum Spiter, von der Urform zu abge-
leiteten Formen besitzt 0. Das Konsekutive der Zeit, an welches

3 Um eine Verwechslung mit der Addition, durch welche wir die Fort-
spinnung darstellten, zu vermeiden, iindern wir die Darstellung Kortes,

» Korte a. a. O.

4 Man denke etwa an den Anfang der neunten Sinfonie von L. v. Beet-
hoven, wo das Thema aus der Urform der Quinte allmihlich entsteht.
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die Musik als Zeitkunst natiirlicherweise gebunden ist, wird im

Entwicklungsverfahren also zum Aufbauprinzip erhoben, was
durchaus nicht so selbstverstindlich ist, wie es scheinen mag.
Im Verfahren der Fortspinnung némlich stehen die Figuren
ohne Entwicklungs-Konnex nebeneinander wie die Summanden
einer Summe. Eine feste Ordnung von Friiher und Spiter, von
Urform und abgeleiteten Formen besteht nicht, sondern die
Figuren sind, da prinzipiell kommutativ vertauschbar, ideell
koexistent. Das Konsekutive der Zeit, an welches die Musik
natiirlicherweise gebunden ist, wird also im Fortspinnungsver-
fahren nicht zum Aufbauprinzip erhoben, sondern soweit als
mdglich sogar vernachlassigt.

Dieser fundamentale Unterschied zeigt sich noch deutlicher.
Im Beethovenschen Beispiel werden nach einer GesetzmaBigkeit,
welche durch den Satz: «Wiederholung fordert Kontrast, Kon-
trast fordert Wiederholung» ausgedriickt worden ist !, Wieder-
holungs- bzw. Kontrastpaare stets im Nachhinein durch Kon-
trast bzw. Wiederholung zu einem Ganzen zusammengeschlossen
und so der Hérer fortschreitend vom Frither zum Spiter zu pro-
portional immer groferen Zusammenhingen, ja formlich «in
den Satz hinein» gefiihrt. Die Musik wird fiir ihn durch die Ent-
wicklung von Urform zu abgeleiteten Formen, aber auch von
kleineren zu immer gréBeren Zusammenhirgen im dialektisch
fortschreitenden Dreitakt: These — Antithese — Synthese zu
einem Geschehen, einem Werden 42, das Konsekutive der Zeit
fiir den Hérer somit zum musikalischen Erlebnis. In der Fort-
spinnung dagegen reihen sich ideell koexistente Figuren anein-
ander und gruppieren sich in Aquivalenzen. Das Ohr hért sich
an ihnen «entlang»*® und wigt vergleichend ab, so wie es das
Auge etwa am Kontur einer Linie tut. Entwicklung von Urform
zu abgeleiteten Formen und von kleineren zu proportional immer
groBeren Zusammenhiingen im dialektischen Fortschreiten fehlt.
Die Musik, obwohl in den Ablauf der Zeit eingespannt, ist im
Fortspinnungsverfahren kein Geschehen, kein Werden, sondern

4 H. Erpf, Der Begriff der musikalischen Form . Stuttgart 1914.

4 Unsere Ausfiihrungen stehen in Parallele zu der iiblicher Musikiisthetik
entgegenlaufenden Ansicht von H. Kayser, GrundriB eines-Systems der har-
monikalen Wertformen . S. 124 ff, (Theoreme- 42 und 43), daB das « Akkor-
dische die dynamischen Tendenzen der Tonbewegung gegeniiber den sta-
tischen der Melodik verkdrpert.»

4 Korte a. a. 0. S. 101.
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ein Sein . Damit tritt das Fortspinnungsverfahren aus dem -
Zeitlichen heraus in eine merkwiirdige Analogie zum Réum-
lichen, und wir verstehen, daB3, wihrend Beethovens Musik oft
dem Werden einer Dichtung, Bachs Musik ebenso oft dem Sein
einer Architektur verglichen worden ist.

7. Kapitel

( Symbolische Darste"ung der musikalischen ;‘i’quivalet;z -
Vielfalt der Aquivalenz-Beziehungen)

In unseren Figuren-Plinen haben wir nunmehr auch die
Aquivalenz zur Darstellung zu bringen. Zu diesem Zwecke kénn-
ten wir &quivalente Teile fortlaufend von links nach rechts um
ein Aquivalenz-Zeichen gruppieren (z. B. Takte 1-2 und Takte
3-4 seien dquivalent): 1-2 = 3 -4. Da dies jedoch nicht aus-
reicht, um auch &quivalente Teile, welche sich nicht unmittelbar
folgen, darstellen zu kénnen, ordnen wir diese fortlaufend von
links nach rechts und von oben nach unten um eine vertikale
Achse, welche die Bedeutung eines vertikal gestellten Aquiva-
lenz-Zeichens besitzen soll (z. B. Takte 1-2 und 5-6 einerseits
und Takte 3-4 und 7-8 anderseits seien dquivalent):

=
1-2
3-4
5-6
7-8

Im gesamten Figurenplan ist nun das links von der Achse
Stehende dem rechts von der Achse Stehenden dquivalent, und
die zusammengehorigen Teile kénnen an der Gleichheit ihrer
Linge und der Gleichheit oder Ahnlichkeit ihrer Struktur er-

Beispiel 26 (Sinf. V in Es-dur, Takte 1-3):

Th== g.’ £ 3 e %

¥
L
¢

)

)
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kannt werden. In Zweifelsfallen bringen seitlich beigefiigte, dic
dquivalenten Teile verbindende senkrechte Klammern volle
Klarheit (Beispiel 27).

Setzen wir nun in das Beispiel der Es-dur-Sinfonie die Figu-
rensymbole ein (Beispiel 26), so erhilt ihr Figurenplan folgende
Gestalt (Beispiel 27):

Beispiel 27 (Sinf. V in Es-dur):

a a a a a a x X -
a a a X x a a a
bbbbbbbbob
a’ & _
x a y a
b bbb
a a’ a a
a’" a vy .
b bbb
a’ a’ a a
a a a a
b b b b
a a’ a
x a’' a a -~
b bbb
a a’ a'a
x a’ -
b bbb
a a a a X X a a X
a a a a a a X X X
bbbbbbbb x

Reicher sind die Aquivalenz-Beziehungen der D-dur-Inven-
tion %, Der erste Teil (Takte 1-12) und seine Reprise (vierter
Teil ohne Anfangs- und SchluBverldngerung, Takte 43-54) sind
dquivalent und umschlieBen zwei ebenfalls &quivalente Binnen-
teile (zweiter Teil, Takte 13-24 und dritter Teil ohne Anfangs.-
und Schlu8verlingerung, Takte 27-38). Dritter und vierter. Teil
sind jedoch gegeniiber dem ersten und zweiten Teil in gleicher
Weise um je zweimal zwei Takte verlingert (Takte 25-26 und

4 Vgl S. 11-14.

26

3940, Takte 41-42 und 55-50), so daBl auch erster und zweiter
Teil einerseits und verlingerter dritter und vierter Teil ander-
seits dquivalent sind. Esx ergibt sich also folgende Vielfalt von
Aquivalenzen: 1. Teil (T. 1-12) = 2. Teil (T. 13-24); 3. Teil
(T. 25-40) = 4. Teil (T. 41-56); 1. Teil (T. 1-12) = 4. Teil ohne
Verlangerung (T. 43-54); 2. Teil (T. 13-24) = 3. Teil ohne Ver-
langerung (T. 27-38); Verlangerung des 3. Teils (T. 25-26 und
3940) = Verlingerung des 4. Teils (T. 4142 und 55-56).
Durch unsere an der Es-dur-Sinfonie gezeigte Darstellungsweise
kénnen wir diese Vielfalt von Aquivaleaneziehungen sehr ein-
fach zur Darstellung bringen, verwenden jedoch, um auch noch

die frither aufgezeigten Aquivalenzen innerhalb des ersten Teils

und ebenso innerhalb seiner Reprise wiedergeben zu kénnen,

zwei zusiitzliche, der Hauptachse untergeordnete Achsen. Unter

Beibehaltung der bereits vorgenommenen Einsetzung (Bei-

spiel 28) ergibt sich folgender Figurenplan (Beispiel 29):

Beispiel 28 (Invent. IT] in D-dur, Takte 1-4):

mcm

= EEE=S= s ===
A A
' e
e ey —
Beispiel 29 (Invent. 111 in D-dur):
A . ATA A
. U Y
A . A A
A A A’
A . A . AN
A . A L AN
A . 1. X
A’ A AJA . A A
A’

In derselben Weixe kinnen wir nun auch andere Beispiele dar-
stellen, um anhand ihrer Figurenpline das bisher Gezeigte zu

~erhiirten und weitere Anfsehliisse za gewinnen.
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8. Kapitel

(Mannigfaltigkeit der Aquivalenz-Strukturen — Freies Umspielen
' der Gesetzmiifigkeit)

Klar und einfach, aber dennoch reich ist der Bau der C-dur-
Sinfonie. Sie gliedert sich in gwei Teile gleicher Linge, deren
erster von der Tonika zur Dominante und deren gweiter von
dieser zur Tonika gzuriickmoduliert. Auch die Struktur der bei-
den Teile ist fast dieselbe, was wir, bezeichnen wir die beiden
halbtaktigen Figuren der thematischen Erfindung mit a und b
(Beispiel 30) am Figurenplan leicht erkennen kénnen(Beispiel 31).

Beispiel 30 (Sinf. I in C-dur, Takt 1);

‘— T
S 1 T TS
be. . . . ayhahy. ssbyasaa,8,by . . . .
.In beiden Teilen ist die Anordnung der Figuren a und b analog,
ohne daB aber von bloer Wiederholung gesprochen werden
konnte. Durch eine Engfiihrung in Takt 11 und eine ebensolche
in Takt 16 wird die erste Hilfte des zweiten Teils gegeniiber der-
jenigen des ersten Teils um einen halben Takt verschoben, was
das ganze Stiick durch Abwechslung belebt und zudem den Bau
desselben deutlicher hervortreten 1iBt. Die durch Engfiihrung
erzeugte Verschiebung beginnt genau in der Mitte der ganzen
Sinfonie und endet durch wiederholte Engfiihrung in der Mitte
"des zweiten Teils, nach Ablauf des dritten Viertels also (Bei-
spiel 32, zwei Buchstaben haben den Wert eines Taktes). In die
GesetzmiBigkeit der Aquivalenz durch Wiederholung bringt
Bach eine Differenzierung von bewundernswerter Feinheit,
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welche sich auch in Kontrapunktierung und Modulation aus-
wirkt. Nicht starres Festhalten am abstrakten Gesetz, sondern
lebendiges und immer neuartiges Umspielen desselben kenn-
zeichnet den groBen Kiinstler.

Beispiel 32 (Sinf. I in C-dur, Takte 1-11 und 11-21):
e Ya

ah . . . . L 0 o 0 0 0 0 o 0 o . ah

aa b, . . . . . @b . . . . . 8ab . .
a, b, ag by a, b, .
« e a, bl P : 7Y lh . ay b‘ X Yy
b, . . . . ayba b . a h na,08ab . . . .

Yy 3 h

Darin ist Bach unerschépflich. Immer findet er neue Umspie-
lungen. In der c-moll-Invention, welche wir an spiterer Stelle
darstellen wollen, tritt die Zweiteiligkeit der C-dur-Sinfonie
wieder auf; hier jedoch bestimmt durch die Natur des doppelten
Kontrapunktes 4. Auch die f-moll-Invention ist zweiteilig (1. Teil
Takte 1-16 und 2.Teil Takte 17-34); aber die beiden Teile sind
weder gleich lang noch strukturgleich oder &hnlich. Die Aqui-
valenz liegt innerhalb der beiden Teile selbst. Stellen wir das in
der oberen Stimme intonierte Figuren-Thema durch Buchstaben
dar (Beispiel 33), so ergibt sich folgender Figuren-Plan (Bei-

Beispiel 33 (Invent. IX in f-moll. Takte 1-4):

4 Vgl. Beispiel 52.



spiel 34):
Beispiel 34 (Invent. IX in f-moll):
(8, a, by )

af a; b,

a’y a’;

(e, a, b, ¢)

a, a, b,

S

.
a ¢
all all

(a; 8 b, ¢)

Ahnliche Struktur zeigt die dreiteilige Es-dur-Invention. Stellen
wir ihre derjenigen der f-moll-Invention verwandte thematische

Erfindung durch Buchstaben dar (Beispiel 35), so ergibt sich

Beispiel 35 (Invens. V in Es-dur, Takte 1-4):

als Figuren-Plarni (Beispiel 36):
Beispiel 36 (Invent. V in Es-dur):

(m a by )

.
a a

€y

(2, a, by ¢))

Differenzierter noch ist die d-moll-Invention. Bezeichnen wir
ihre thematische Erfindung mit Buchstaben (Beispiel 37), so

Beispiel 37 (Invent. IV in d-moll, Takte 1-4):

- __ 8

=E=scmsesoia=

zeigt sie folgende Struktur (Beispiel 38):

Beispiel 38 (Invent. IV in d-nioll}:

a, b, .
a, b,

a b,.a’, b, o, b,

a’y b, a’, b, a’, b,




. . a; by a, b,
ag b ob . . . .
a b,
. by 8, b a b a; b,
8. .+ . . 0.
8y X
‘ . alb’
albl .
a b,
B‘bl .
- g b
<’
yl
8, b,
x|z
Y 2

Nachdem uu' uns mit der Vielfalt und Charakteristik dieser
Strukturbildung vertraut gemacht haben, versuchen wir sie
noch weiter zu beleuchten. ' '

9. Kapitel

(Kommutative Vertauschbarkeit — Additions- und Subtraktions-
verfahren)

Den Figuren-Plinen der f-moll und der Es-dur-Invention
(Beispiele 34 und 36) kénnen wir entnehmen, daB das Figuren-
Thema (a + a + b + c) im Verlauf des Satzes in seine einzelnen

Figuren zerfillt und diese in anderer Weise zusammengesetzt -

erscheinen. Im 9.-16. Takt der f-moll-Invention sind die Figu-
ren des in den Takten 1-8 zweimal auftretenden Figuren-Themas
kommutativ vertauscht: a 4+~ a 4+ b+ a4+ a+b4c+ ¢
anstelle von (a 4 a4+ b + ¢) + (a + a + b 4+ ¢). Das-
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selbe fanden wir auch in der D-dur-Invention: b + b +
a+ aoderb + a &+ a + b anstelle von (a -- b - b +a) .
Im 21.-24. Takt der f-moll-Invention fallt die Figur b véllig
aus und es folgen sich a und ¢ unmittelbar: a + ¢ + a + ¢;
im 9.-11. sowie 20.-22. Takt der Es-dur-Invention fallen die
beiden Figuren b und c aus, und ex erscheint nur die Figur a
wiéderholt, wihrend im 27.-31. Takt derselben Invention das
Figuren-Thema um die Figur b bereichert wird: a+4-a+b+b-+te
anstelle von (a+a+b+c). Dieses aus der kommutativen Ver-
tauschbarkeit der Figuren sich ergebende .4dditions- und Sub-
traktionsverfahren finden wir nun auch im GroBen sehr haufig’.
So wird in der G-dur-Sinfonie, welche aus drei #iquivalenten
Teilen besteht, der erste gegeniiber dem zweiten und dritten
Teil um einen Takt verkiirzt. Dieser tritt jedoch am Schlufl des
dritten Teiles als SchluBtakt der ganzen Sinfonie auf. Der erste
Teil umgreift damit die beiden folgenden Teile 4*:

Beispiel 39 (Sin/. X in G-dur): _
' M—1+1+01+1D

Dasselbe finden wir auch in den beiden Sinfonien in c-moll und
in F-dur. In der c-moll-Sinfonie erscheint der letzte Halbtakt
des ersten Teiles erst am SchluB des zweiten Teiles 4°:

Beispiel 40 (Sinf. I in e-moll, Takte 1-19):
O—-DD+0O+ D
| WE—

In der F-dur-Sinfonie erscheint der letzte Halbtakt des ersten
Teiles wiederum als SchluBtakt der ganzen Sinfonie:

‘Beispiel 41 (Sinf. VIII in F-dur):
’ A—D+9+G+ D
L

Besonders interessant ist die g-moll-Invention, denn sie gibt

# Vgl S. 13 Anm. 19, :

# Besonders deutlich zeigt sich das Additions- und Subtraktionsverfah-
ren im Verhiltnis von Anfangs-. SchluB- und Binnentutti des Concerto der
damaligen Zeit. . .

#Vgl. S, 59 (Fuga in d-moll a. d. Wohit. KL I: der erste Teil umgreift den
gweiten Teil: 20 + (20 + 2) + 2) Takte.

4 Daf erster und zweiter Teil dieser Sinfonie tatsiichlich je 9 Takte um-
fassen, zeigt sich am dritten und vierten Teil (Takte 19-27 und 28-32, der
letzte allerdings um die vier Anfangstakte verkiirzt!). Die ganze Sinfonie
1Bt sich also etwa darstellen als: (9— 1) + (9+ §) + 9 + (— 4 + 9) Takte.
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uns nicht nur das Beispiel einer derartigen Umstellung, sondern
gewihrt zugleich einen besonders guten Einblick in die Bedeu-
tung der Aquivalenz®, Ihre Friihfassung von 1720 unter-
scheidet sich von der endgiiltigen Fassung in einem wesentlichen
Punkt: in der endgiiltigen Fassung fiigt Bach am SchluB einen
halben Takt ein und verkiirzt dafiir die SchluBnote um den ent-
sprechenden Wert, <o daB der Stillstand nun um einen halben
‘Takt spater eintritt. Hort man sich die beiden Fassungen hinter-
einander recht gut an, so wird man Bachs Anderung verstehen;
wohl niemand wird sich, sooft.er die friihere Fassung anhért,
des Eindrucks erwehren kinnen, daB der Schlu8 um einen hal-
ben Takt verfriiht eintritt. Einen halben Takt spiiter erst erwar-
tet man den AbschluB des ganzen Stiickes 5 (Beispiel 42).

Beispiel 42 ( Prdambel 10 aus dem « Clarier-Biichlein» Siir Wilhelm Friede-
mann Bach. Halbtakte 41-46): '

4 wirklicher Schluf
X empfindungsgemdfer Schluf

L v N

Offenbar hatte Bach dieselbe Empfindung, denn er &ndert den
SchluB in der endgiiltigen Fassung folgendermaBen (Beispiel 43):

Beispiel 43 (Invent. X1 in g-moll, endgiiltige Fassung der Berliner Handschrifi,
Halbtakte $1-46);

Wir versuchen mittelbar zu erkléren, was unser Ohr mit der

& Vgl S, 20 Anm. 32.

3 Praeambel 10 aus dem «Clavier-Biichlein» fiir W, F. Bach, BGA XLV,
S, 222, Vgl. S, 17 Anm. 25.

 Zum Vergleich wird es unumgiinglich sein, die beiden Stiicke ganz zu
spielen. Nur dann scheint der SchluB der Pracambel verfriiht einzutreten.

H]

ihm eigenen Sicherheit ummittelbar tmpfindet und betrachfen
zu diesem Zweck die Struktur der ganzen Invention %. Deutlich
lassen sich vier Hauptteile unterscheiden (Halbtakte 5¢ 1-8,
13-20, 25-31, 36-43), welche durch je vier Uberleitungs-Halb-
takte verbunden sind. Der letzte Teil ist codaartig verlingert
(Beispiel 44). Gegeniiber dem ersten, zweiten und vierten Haupt-

Beispiel 44 (Invent. X1 in g-moll, Ansahl der Halbtake):

1. Haupnt. 8
Ubl. 4
2, Hauptt. 8
Usl. 2 2 UT;EII
. 8—1 3. Haupst.
4 Unl
8 4. Hauptt.
1 141 Coda

teil ist der dritte um einen halben Takt verkiirzt (8-1). Ver-
gleichen wir den SchluB der friiheren mit demjenigen der end-

iiltigen Fassung, so erkennen wir, daB in dieser der fehlende
Halbtakt als Halbtakt 45 erscheint, wihrend in jener auf Halb-
takt-45 bereits der SchluB eintritt, was in uns die unangenehme
Empfindung des gestdrten Gleichgewichtes erweckt. Denn mit
Halbtakt 45 wird in der fritheren Fassung der Stillstand erreicht,
wihrend nach unserem Empfinden, wie dies in der endgiiltigen
Fassung tatsichlich der Fall ist, Halbtakt 46 noch betont wer-
den miiBite, da sonst infolge Ausfalls des Halbtaktes zwischen
31 und 32 ein halber Takt fehlt (Beispiel 45):

Beispiel 45: .
Priambel 10; Invention XI:
8 8
4 4
8 8
2 2 2 2
: 8—1 8—1
4 4
8 8 .+
+ x x
1 141 1 141

Da in der Praambel der AbschluBl des ganzen Stiickes schon auf

8 Wir geben nur eine kurze Analyse und verweisen auf die vol.'treﬁ'lichenA
Ausfiihrungen von F. Jéde, Die Kunst Bachs . S. 85 fI. .

8 Wir verwenden Halbtakte, um die Invention in der Darstellung préziser
erfassen zu kinnen,
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dem vorletzten Halbtakt eintritt, wird die Aquivalenz gestort
(23 Halbtakte links und, da der letzte wegfillt, 22 Halbtakte
rechts). Durch Einfiigung eines Halbtaktes vor dem SchluB und
entsprechende Verkiirzung der SchluBnote wird die Aquivalenz

in der Invention wieder hergestellt (23 Halbtakte links und

rechts).

Wer erinnerte sich angesichts der Tatsache, daB unser Ohr
diese kleinste Unstimmigkeit feststellt, nicht des Leibnizischen
Wortes: «Musica exercitium arithmeticae occultum nescientis
fe numerare animi» ? 5

10. Kapitel

(Homogene Verteilung der thematischen Erfindung — Differenzie-
rung in Hauptteile und Uberleitungen )

Eine vergleichende Betrachtung der Figuren-Pline zeigt
Unterschiede, welche unsere Beispiele trotz stirkster Einheit-
lichkeit ihrer Gestaltungsweise in zwei Gruppen scheidet. Den
Inventionen in D-dur und d-moll (Beispiele 29 und 38) liegen
kurze thematische Erfindungen zugrunde; diese werden wechsel-
weise gleichmaBig auf die beteiligten Stimmen verteilt und durch
den ganzen Satz hin fortwahrend wiederholt. Den Inventionen
in Es-dur, f-moll und g-moll (Beispiele 34, 36, 46) dagegen liegen
mehrere Figuren umfassende, ausgedehnte thematische Erfin-
dungen zugrunde, welche nicht fortwihrend, sondern nur in
gewissen Teilen als Ganzes auftreten, wahrend sie in andern
Teilen in ihre einzelnen Figuren zerfallen und diese in neuen
Anordnungen auftreten %. Gegeniiber einer homogenen Vertei-
lung der thematischen Erfindung iiber den ganzen Satz hin
zeigt sich hier also eine Differenzierung in Hauptteile, innerhalb
welcher die thematische Erfindung al3 Ganzes und in Uber-
leitungsteile, innerhalb welcher nur einzelne Figuren derselben
auftreten (Beispiel 46). Damit aber stehen wir einer Gestaltungs-

weise nahe, welche iiber den Rahmen der Inventionen und Sin-

% Dieser durch Schopenhauer beriihmt gewordene Satz findet sich in einemn
Brief Leibnizens vom 12. April 1712 und bezieht sich urspriinglich auf die
Frage der Konsonanz.

® Vgl. S. 32-33.

}

Beispiel 46 (Invent. XI i(z g-moll):

Haupst. (a, by b, ). . . .
LI (a; by b, )

Dberl. a; b, a b,
Hauptt. e e e e e e
(8, by by ¢)) ¢ ¢ € x
Uberl. aybh | . . Uberl.
2 ar1 bl
(& by by ¢). . Hauptt.
« . . a b y
e . . Uberl.
a b a b,
(&, by b, ¢)c, a) . 8y Hauptt.
. . . . . . @83
o] s Coda

fonien hinaus und hiniiber zur Form der Fuge fiihrt.
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ZWEITER TEIL
Untersuchungen an Bachs Fugen

11. Kapitel

(Fugen-Thema — Kontrapunkte — Ideelle wird zu realer Koexisten=
= Entwicklungs- oder Sukzessiv-Konnex - Simultan-Konnex )

Das Fugen-Thema besitzt die Eigenschaft eines Figuren-
Themas. Es ist also wie die einzelne Figur unperséulich, unwan-
delbar und additionsfahig und kann wie diese viererlei Veriinde-
rung erfahren '. Wie die einzelne Figur ist es logischerweise mit
dem Fortspinnungsverfahren verkniipft. Die Eigenschaften von
Figur und Fortspinnung geharen also mit zu den Pramissen der
Fugenform, machen diese allein aber noch nicht aus. Wir haben
bis jetzt, um einer unnétigen Komplizierung aus dem Wege zu
gehen, etwas auBer acht gelassen, das mit zu diesen gehort und
das wir in den Mittelpunkt unserer Interesses zu riicken nun
gezwungen sind: die Kontrapunkte.

Tritt zu einer Stimme, welche eine thematische Exfindung A
vorgetragen hat %, eine zweite Stimme imitierend hinzu, so setzt

die zuerst eingetretene Stimme nicht aus, sondern spinnt sich.

in einer nach den Regeln der Kontrapunktslehre erfundenen
Figurensumme B fort und bildet damit einen Kontrapunkt zur
thematischen Erfindung A. Die beiden in der zuerst eingetre-
tenen Stimme ideell koexistierenden * Figurensummen A und B
erklingen also bei Eintritt der zweiten Stimme simultan, und die
ideelle Koexistenz von A und B wird damit zur realen Koexistens
(Beispiel 47). Tritt noch eine weitere Stimme imitierend hinzu,
80 iibernimmt die an zweiter Stelle eingetretene Stimme den
Kontrapunkt B, wahrend die zuerst eingetretene Stimme sich
in einen das Thema A und dessen Kontrapunkt B kontrapunk-

! Veriinderung der Lage (Normallage, Umkehrung, Krebs und dessen
Umkehrung), der Dauer (Verkleinerung, VergriBerung), der Intervalle und
endlich Figurierung und Verzierung. Vgl. S. 6 ff.

*A, B, C ... sind Einsetzungen fiir Figurensummen, fiir welche wir
auch den Spezialfall von nur einem einzigen Summanden zulassen wollen.
Dies ist der Fall, wenn beispielsweise cine thematische Erfindung aus nur
einer einzigen Figur besteht: a = A,

* Vgl. 5. 24 unserer Abhandlung.
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tierenden zweiten Kontrapunkt C fortspinnt (Beispiel 48). Damit
ist auch fiir die Figurensumme C, in welche sich die ersteinge-
tretene Stimme fortspinnt, die ideelle zur realen Koexistenz ge-
worden: A, B und C erklingen in den drei Stimmen simultan.

Beispiel 48 ( Fuga X X1 in B-dur a. d. Wohlt. Klav. I, Takte 9-12):

=

Pt} : % = ;h-: % P e
%u’ﬁgﬁ;rr(i][rllJi g i
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Die Realisierung der ideellen Koexistenz kann sich bis auf die
einzelnen Figuren des Themas ausdehnen, so daf} diese in ver-
schiedenen Stimmen erklingen und also real koexistieren kon-

nen (Beispiel 49, A = (a, + a’, + b, 4+ b’)):
Beispiel 49 (Fuga A XTI in B-dur a. d. Wohlt. Klav. I, Takte 17-24):
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Treten dabei die Figuren im Verband des Themas auf, so spricht
man von einer Engfiihrung des Fugen-Themas (Beispiel 50).

Beispiel 50 { Fuga ¥7 in d-moll a. d. Wohlt. Klar. I, Takte 21-23):
(a2 + ba)

B

Der Ubergang von ideeller gu realer Koexistenz setzt einen
Zusammenhang zwischen den Figurensbzw. Figurensummen
voraus, welchen wir im Gegensatz zum Entwicklunge- oder
Sukszessiv-Konnex der Motive ¢ den Simultan-Konnex der Figu-
ren nennen wollen. Die Figuren bzw. Figurensummen miissen,
um in einer musikalisch sinnvollen Weise real koexistieren, d. h.
in verschiedenen Stimmen simultan erklingen zu kdnnen, von
vornherein in Hinblick auf diese reale Koexistenz erfunden sein.
Jede dieser Figuren bzw. Figurensummen ist daher von allen
iibrigen mit ihr erklingenden Figuren bzw. Figurensummen
bestimmt, was wir durch ein Funktionsverhiltnis wiedergeben
wollen: X = f(Y), Y = f(X). Fiir das Beispiel der B-dur-Fuge
gilt also:

A+B=c¢C A=f(B) B=s(A) C=f(A)
A+§ A=) B=/f(C) C=f(B)

Lassen wir nun sich nur zwei Stimmen an diesem Beispiel betei-
ligen, dann gilt:

A+BLC  A=S(®B) B=f@A) C=/S(@)
A+B B = f(C)

A und B einer- und B und C anderseits sind durch direkten
Simultan-Konnex verbunden. Ein allerdings nur indirekter
Simultan-Konnex besteht aber auch gzwischen A und C:
A = f(B), B = f(C), also A = f(f(C)); B = f(A), C = f(B),
also C = f(f (A)):

A+B+C A=f(B) B=f(A) C=/s(B)
A+ B A=1(C) B=S(C) C=7(f(a)
! Vgl. Kap. 6.
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Daraus geht hervor, daB jede. Figur bgw. Figurensumme einer
imitierten Stimme von allen #ibrigen bestimmt ist und also
Beziehungen hat, welche alle iibrigen ausdriicken, so daB «man
im Gegenwirtigen sowohl das der Zeit wie dem Orte nach Ent-
fernte» hort 8. Besteht ein einfaches Funktionsverhiltnis, so
sind die Glieder, die es verbindet, sowohl voneinander bestimmt
als auch musikalisch simultan kombinierbar und die ideelle
kann in eine reale Koexistenz iibergehen (z. B. A = f (B),
B = f(A), B = f(C), C = f(B); besteht ein zusammengesetztes
Funktionsverhiltnis, so sind die Glieder, die es verbindet, wohl
voneinander bestimmt, aber nicht notwendigerweise musika-
lisch simultan kombinierbar, und es bleibt bei einer ideellen

Koexistenz (z. B. A = f(£(C)), C = f(f(A)) ).

12, Kapitel

(Kanonische Anlage — Kanon - Unterbrechung des Kanons -
Kanon und Fuge — Durchfiihrung ~ Zwischenspiel ~ Beantwor-
tung im Wiederschlag — Fiihrer — Begleiter)

Wir kehren zum Anfang der B-dur-Fuge zuriick und betrach-
ten dessen Weiterfilhrungsmaglichkeiten. Die ersteingetretene
Stimme kannte sich in immer neuen Figurensummen fortspin-
nen und die beiden spiter eintretenden Stimmen diese genau
imitieren: ‘

A+B4+CH+D+E+F+6G+ ...
A+B+C+D+E4+F+6G+ ...
A+B+C+D+E+F+6+

Damit hitte sich die in dem Fugen-Anfang in nuce vorhandene
kanonische Anlage zum eigentlichen Kanon erweitert, in welchem
die nachfolgenden Stimmen «den Gesang der ersten von Note
zu Note vom Anfang bis zum Ende» nachahmen ¢, In unserem
Beispiel wird jedoch ein anderer Weg beschritten; in der erst-
eingetretenen Stimme wird nach Erklingen der Figurensumme
C die Figurensumme A wiederholt (Takte 13-16):

A+B+C+ A
A+B+ C
A+ B

s G. W. Leibniz, Monadologie § 61, Gerhardt, VI, S, 598 fI.
¢ Marpurg, Abhandlung von der Fuge . Neue Ausgabe, Leipzig 1802, § 10,

41



Dieser Anfang lieBe sich zu einem unendlichen Kanon erweitern,
in welchem, sind einmal alle Stimmen eingetreten, mit jedem
Glied (A, B, C) simultan der ganze Kanon A 4 B + C erklingt,
so daB man «im Gegenwirtigen sowohl das der Zeit wie dem
Orte nach Entfernte» hort 7:

A+B+C+ |kA+ B+ C+ ¢ A =f(B,C)
A+B+ [FC+A+B+: B = f (A, €)
A+ B+ C+ A4 ¢ C=/f(AB)

Aber auch dieser Weg wird nicht beschritten. Bach unterbricht
die in nuce vorhandene kanonische Anlage in Takt. 17, um sie
erst in Takt 22 wieder aufzunehmen (Beispiel 51, A = (a, + a’,

+ b +b),B=c)+ 8 +d +d,C=e +e+f+ 1)

Beispiel 51 (Fuga XXI in B-dur a.d. Wohlt. Kiav. I, Takte 1-25):
A B C A b,bb,b,M, B
A B cC d 4, A
A B f, f, a, a, a, C

Dasselbe wiederholt sich in Takt 30; Bach unterbricht die kano-
nische Anlage ein zweites Mal, um sie erst in Takt 35 wieder auf-
zunehmen und die Fuge zu Ende zu fiihren.

Wir sind damit auf einen Unterschied zwischen Kanon und
Fuge gestoBen, welcher die beiden Formen trotz enger Verwandt-
schaft trennt. Wihrend im Kanon die nachfolgenden Stimmen
«den Gesang der ersten von Note zu Note vom Anfang bis zum
Ende» nachahmen, bringen diese in der Fuge «nur einen kurzen
Satz aus der ersten auf ahnliche Art» hervor, indem die Nach-
ahmung «in den verschiedenen Stimmen auf gewisse Orter ein-
geschriinkt» wird 8. Die Gegeniiberstellung der kanonischen
c-moll-Invention und der e-moll-Fuge aus dem Wohltemperier-
ten Klavier I soll uns diesen Unterschied veranschaulichen
(Beispiel 52 und 53).

Die ersten zehn Takte der c-moll-Invention bilden einen
Kanon zwischen Ober- und Unterstimme:

A+B+-C+D+E
A+B+C+D

? Leibniz a. a.’O.

¢ Marpurg a. a. O. § 10. Marpurg unterscheidet zwischen «fuga canonica»
und «fuga periodica» und bezeichnet mit jenem den Kanon, mit diesem die
Fuge schlechthin. Seine Bezeichnungen weisen zugleich auf das Gemeinsame
und das Verschiedene beider Formen hin.
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Dieser Kanon erscheint in den folgenden zehn Takten, da das

Gange im doppelten Kontrapunkt erfunden ist, unter Stimm-
tausch wiederholt:

X+A+B+C+D
A+B+C+D+E
Die nachfolgende Stimme ahmt also in jedem der beiden Teile

«den Gesang der ersten von Note zu Note vom Anfang bis zum
Ende» nach.

Beispiel 52 (Invent. IT in c-moll, Takte 1-20):

ABCDE
ABCD

XABCD
ABCDE

In der ebenfalls im doppelten Kontrapunkt erfundenen e-moll-
Fuge ist dagegen die Nachahmung «auf gewisse Orter einge-
schrinkt», welche «des Zusammenhangs wegen» durch «Zwi-
schenharmonien» verbunden sind *. Gegeniiber dem Kanon zer-

fallt also die Fuge in Durchfiihrungen (« Orter») und Zwischen-
spiele («Zwischenharmonien ») 1°;

Beispiel 53 (Fuga X in e-moll a. d. Wohlt. Klav. I, Takte 1-38):
DF VA

I 1 1
(@ b)c d e f e fgh
(@ b)ecd cdgh
(@ b) e d i k i k i
(a b)k i k i i

(@ b)ed cdgh

(@ b)cde fe fgh

(@ b))k i k i i

l(ab)cd“ikikl .

DF Zs

Als purchﬁhrungen einer Fuge (DF) haben wir jene Teile zu
bezeichnen, in welchen das Fugen-Thema als Ganzes ein oder
mehrere Male auftritt und mit seinen Kontrapunkten simultan

’ Marpufg a. a. 0, §§ 10-14,
1° Vgl. die Analyse von H. Riemann, S. 52 unserer Abhandlung,
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kombiniert wird. Vollstindig nennen wir eine Durchfihrung,

wenn das Thema ebensoviel Mal, iibervollstindig, wenn es
mehrmal und unvollstéindig, wenn es weniger Mal in dieser auf-
tritt als sich obligate Stimmen an der Fuge beteiligen. Als
Zwischenspiele einer Fuge (ZS) haben wir dagegen jene Teile
zu bezeichnen, welche die Durchfiihrungen miteinander ver-
binden. ' _

Unserer Gegeniiberstellung kénnen wir noch ein Zweites ent-

nehmen. Zur Nachahmung des Themas wird in der Fuge die
Oberquint bzw. Unterquart verwendet, wihrend unser Kanon

die Oktave beniitzt und wir auch in den Inventionen und Sin-
fonien ebensogut die Anfangsimitation der Oktave wie der

Quinte fanden !, Damit sind wir auf einen weiteren Unterschied

gwischen Kanon und Fuge gestoBen. Wihrend der Kanon fiir

den Anfang pringipiell die Nachahmung in jedem Intervall be-

niitzen kann, beschrinkt sich die Fuge mindestens in ihren
ersten Stimmeintritten auf die Nachabhmung in der Oberquint
bzw. Unterquart. Diese Nachahmung wird aber, wie unsere
Beispiele der B-dur- und der e-moll-Fuge zeigen, nicht fortlau-
fend weitergefiihrt, was zu einer Nachahmungsfolge im Quinten-
bzw. Quartenzirkel fihren wiirde, sondern die thematischen
Einsatze werden paarweise so geordnet, daB immer nur gwischen
je zwei Thema-Einsitzen eine Nachahmung in der Oberquint
bzw. Unterquart besteht. In der e-moll-Fuge finden wir z. B.
die Einsatgpaare in e-moll und h-moll, G-dur und D-dur, a-moll
und e-moll, d-moll und a-moll. Ein solches paarweises Aufireten
in der Nachahmung der Oberquint bzw. Unterquart nennen wir
nach Marpurg !t eine Beantwortung im Wiederschlag, Fihrer
nennen wir dabei das Beantwortete, Begleiter das Beantwor-
tende. In Fallen, wo die intervallgetreue Nachahmung zu weit
von der Anfangstonart wegfiihren wiirde, finden wir in der Regel
Intervall-Verinderurig; wir sprechen in diesem Falle von tona-
ler, sonst aber von realer Beantwortung im Wiederschlag.-
Nunmehr miissen wir auch unsere Definition der Durchfih-
rung noch erweitern; von den Durchfiihrungen einer Fuge ist
namlich immer die erste an eine Anordnung im Wiederschlag
gebunden 2, ' .
Im Vergleich zwischen Kanon und Fuge haben wir Verbin-
dendes und Trennendes kennengelernt. Wir wollen nun noch

1t Da, wo sich Invention und Sinfonie der Fugenform annghern, finden wir
vorzugsweise Nachahmung in der Oberquint bzw. Unterquart.
“Marpuga.&0.§l4. : : . )
13 Oft wird die erste Durchfiihrung « Exposition» genannt. Dieser Begriff
44 ; '

tiefer in das Wesen beider Formen einzudringen und beide noch
genauer gegeneinander abzugrengen versuchen.

13. Kapitel

(Kanon und Fuge~ Unterschiede und Gemeinsames beider Formen )

Nach den Gesetzen der Kombinatorik kann eine Anzahl von .

: !
Elementen zur Klasse k ohne Wiederholung rn-n_k-)_' mal vari-
iert werden. Wir wenden dieses Gesetz nun auf dc;n Anfang
unserer B-dur-Fuge an, indem wir n der Anzahl der beteiligten
Figurensummen (Thema A, Kontrapunkte B und C)-und k der

Anzahl der beteiligten Stimmen gleichsetzen. n = 3,k = 3; fiir
: ' :

A, B und C ergeben sich damit = 6 kombinatorische

3!
(3—3)!
Variationsméglichkeiten im vertikalen Sinne:

A A B B C C
B C C A A B
C B A CB A

1) 2) 3) 4) 5) 6)

Setzen wir nun, wie wir dies schon oben getan haben, den Fugen-
Anfang im Sinne eines unendlichen Kanons fort, so zeigt sich,
daB von den sechs mdglichen kombinatorischen Variationen,
wir mbgen die Einsitze der Stimmen sich folgen lassen wir wir

‘wollen, stets nur drei auftreten:

ABCABCABC... ABCABCAB... ABCABCA...
ABCABCAB... ABCABCA...ABCABCABC...
ABCABCA...ABCABCABC... ABCABCAB..
6)2)4)6)2)4)6) ... - 4)6)2)4)6)2)4) ...  2)4)6)2)4)6)2) ...
ABCABCA...ABCABCABC... ABCABCAB...
ABCABCAB... ABCABCA...ABCABCABC...
ABCABCABC... ABCABCAB.... ABCABCA...
1D3)SN3)S)1) ...  SHI)S)1)3)5) ...  3)5)1)3)5)1)3) ...

schlieBt aber die Bedingung in sich, daf innerhalb der ersten Durchfithrung
alle an der Fuge beteiligten obligaten Stimmen eintseten; eine Bedingung,
welche wir in unsere Definition aus ZweckmaBigkeitsgriinden nicht aufneh-
men wollen, Vgl. Beispiel 56 . V



Da im Kanon die horimntale'Reihenfolge der annrensnm!men
immer dieselbe bleibt, kommen nicht alle méglichen '-(n—_u_—;)—!s

sondern nur n kombinatorische Varjationen daraus zur Geltung.
Die Auslese aber wird bestimmt durch die Einsatzfolge der Stim-
men. In bezug auf die kembinatorische Variationsmdglichkeit
seiner Figuren bzw. Figurensummen (Thema und Kontrapunkte)
im vertikalen Sinne gilt also fir den Kanon: die Anzahl der kom-
binatorischen Variationen von n Figuren bzw. Figurensummen
bei k beteiligten Stimmen ist gleich n.

.V:k)bﬁir Kanon = n

In unserer B-dur-Fuge wird jedoch in Takt 17 die Beschrén-
kung auf eine einmal festgelegte horizontale Reihenfolge der
Figurensummen A, B und C aufgehoben. Damit fillt die Bin-

n!

-(_—_W kombinatorischen - Variations-
n —

dung an eine aus den

‘méglichkeiten im vertikalen Sinne durch Angahl und Einsatz-

folge der Stimmen bedingte beschriinkte Auswahl und deren
stete Wiederkehr. Fiir die weiteren Durchfiihrungen der Fuge
steht die Gesamtheit aller moglichen Variationen zurVerfiigung.
Somit gilt in bezug auf die kombinatorische Variationsm&glich-
keit ihrer Figuren bzw. Fi en im vertikalen Sinne fir
die Fuge: die Anzahl der kombinatorischen Variationen von n-
Figuren bzw. Figurensummen bei k beteiligten Stimmen ist
n!- '
gleich G—RI

(k) .. _al
B n ﬁ)rFuge = ("—__—m

Im Verlauf einer Fuge kann zudem die Anzahl der beteiligten
Stimmen, welche fiir einen ganzen Kanon konstant bleibt, durch
Pausieren einer oder mehrerer Stimmen wechseln, k also inner-
halb der Grenzen 1 < k <n verschiedene Werte annchmen.
Aus dem Gesagten erhellt, daB die Fuge gegeniiber dem Kanon
in ihren Voraussetzungen freier, in ihren Mglichkeiten aber
reicher ist. Gemeinsaim Bleibt beiden Formen die ideelle Koexi-
stenz ihrer Téile bis herab zur Figur, welche sich durch Simultan-
Konnex in mannigfaltiger Weise zu realer Koexistenz verdichtet.
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14. Kapitel

( Méglichkeitsgrenzen - Kiinstlerische Auswahl innerhalb der-
' selben — Freiheit innerhalb der GesetzmiiBigheit)

Nach Erklingen der ersten Durchfiihrung der B-dur-Fuge
sind die Moglichkeiten fiir die weiteren Durchfihrungen um-
grenzt: A = f(B,C),B=f(A,C),C=f(A,B)n=3,1< k< 3.
Forkel berichtet uns denn auch iiber Bach: «Er mochte gern
fremde Musik héren. Wenn er nun in einer Kirche eine stark
besetzte Fuge horte, und einer seiner beyden iltesten Sshne
stand etwa neben ihm, so sagte er stets vorher, sobald er die
ersten Eintritte des Themas gehort hatte, was der Componist
und von Rechts wegen anbringen miisse, und was mébglicher-
weise angebracht werden konne. Hatte nun der Componist gut
gearbeitet, so trafen seine Vorhersagungen ein; dann freuete er
sich und stieB den Sohn an, um ihn aufmerksam darauf zu
machen.» '* In unserem Beispiel wihlte der Meister aus dem,
was mbglicherweise angebracht werden kénnte, nur kombinato-
rische Variationen zur Klasse k = 3 und aus diesen neben den
schon in der ersten Durchfiihrung verwendeten Variationen

C A
B C
A B

nur die weiteren beiden Variationen

B C
A B
cC C

aus. Auf drei Durchfiihrungen verteilt er sie unter Wiederholung
folgendermaBen (A = (a, + &', + b, + b)), B = (¢, + ¢ +
d +d3), C=(e; + ¢ +f, + f)) ):

Beispiel 54 (Fuga XXI in B-dur a. d. Wohit. Klar. I ):

1. DF: 2. DF: 3. DF:
(Takte 1-16) (Takte 22-29) (Takte 35-46)
ABCA B C cc A B ff

ABC A B aa’ B A bb

AB C A ee C C dd’

In der dritten Durchfiihrung ist der erste Themeneinsatz um
zwei Takte verkiirzt, was wir in unserer Darstellung durch die

** Forkel a. a. O. S. 46.
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beiden Figuren aa’ und deren Kontrapunkte cc und ee wieder-
gegeben haben. Nach dem uns bereits bekannten Additions-
und Subtraktionsverfahren erscheinen die fehlenden zwei Takte
mit den Figuren bb und deren Kontrapunkten dd’ und ff unter
Vertausch von Sopran und BaB nach dem dritten Themen-
einsatz und fiihren den SchluB ein .

. «Des Zusammenhangs wegen» sind die drei Durchfiihrungen
durch zwei Zwischenspiele verbunden, welche aus Figuren des
Fugen-Themas und der Kontrapunkte gebildet sind. Wiahrend
in den Durchfiihrungen die Figurensummen A = (a, + a’; +
by + b)), B = (¢, + ¢, + d +d,), C= (e, + & + f; + ) als

unteilbare Ganze auftraten, zerfallen sie hier in den Zwischen--

spielen in ihre einzelnen Summanden, welche kommutativ ver-.
tauschbar sind !8. Dabei wird die ideelle Koexistenz der das

Fugen-Thema bildenden Figuren a und b zur realen Koexistenz

(Beispiel 55). Unser Beispiel zeigt, wie der Kiinstler aus der

Beispiel 55 (Fuga XXI in B-dur a. . Wohlt. Klar. I, Takte 17-21, 30-34):
1. ZS: 2. Z8:

(Takte 17-21) (Takte 30-34)

by b, b, b, b 8, 0, 8, b, b,
d, 4, .« . By B8
f f, a, 2; 8, b, b’y b’y &’y @'y

Gesamtheit der Moglichkeiten seine Auswahl trifft. Innerhalb
der Méglichkeitsgrenzen also, welche er sich durch Gestalt und
Anordnung seiner Bauelemente selbst gezogen hat, tritt der
Kiinstler noch einmal frei gestaltend hervor. Von seinem Willen
héngt es ab, welche der Méglichkeiten sich zu aktualisieren be-
stimmt sind.

15. Kapitel

(Kommutative Vertauschbarkeit von Durchfiihrungen und
Zwischenspielen)

Im Gegensatz zur iibervollstindigen ersten Durchfiihrung der
B-dur-Fuge ist diejenige der f-moll-Fuge aus dem Wohltempe-
rierten Klavier I unvollstindig. Ein Zwischenspiel (Takte 10-12)

1 Dies hat Souchay im BJ 1927 (Das Thema in der Fuge Bachs . S, 80)
dazu bewogen, die dritte Durchfiihrung erst mit Takt 37 beginnen su lassen,
da zudem auch erst hier die Subdominante eintritt.

1 Vgl Kap. 10.
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unterbricht den Kanon schon nach dem dritten Themeneinsatz,
und erst nach diesem folgt die vierte Stimme, der noch fehlende
Sopran (Beispiel 56). Es schlieBt sich sogleich wieder ein Zwi-

Beispiel 56 ( Fuga XII in f-moll a. d. Wohlt. Klav. I, Takte 1-15):

A A = f(B,C, D)
A B c B = f(A,C,D)
ABCZSD C = f (A, B, D)
A B D = f (A B,C)

schenspiel an, so daB die zweite Durchfithrung aus bloB einem
Themeneinsatz besteht. Und so bleibt es fiir alle noch folgenden
Durchfithrungen, fiir welche nunmehr die Méglichkeitsgrenzen
gezogen sind: A = (B, C, D), B = f(A, C, D), C = f(A, B, D),
D =f(AB,C);n=4,2<k=4. Aus den einfachen Funk-
tionsverhéltnissen aller vier Figurensummen A, B, C und D
folgen die kombinatorischen Variationsmbglichkeiten dieser
vier Elemente gu den Klassen k = 2, k = 3 und k = 4, je nach-
dem sich zwei, drei oder vier Stimmen beteiligen. Der weitere
Verlauf der Fuge zeigt aber, daB einerseits nur kombinatorische
Variationen der zwei Elemente A und B zur Klasse k = 2 (zwei
beteiligte Stimmen), der drei Elemente A, B und C zur Klasse
k == 3 (dtei beteiligte Stimmen) und der vier Elemente A, B, C
und D zur Klasse k = 4 (vier beteiligte Stimmen), also nur Per-
mutationen gebildet werden 17; anderseits, daf von den 2! Per-
mutationen der Elemente A und B nur eine, von den 3! Permu-
tationen der Elemente A, B und C nur drei und von den 4! Per-
mutationen- der Elemente A, B, C und D nur fiinf auftreten 18,
Wiederum verwendet Bach nicht mechanisch alle Moglichkeiten,
sondern er trifft eine Auswahl und tritt damit innerhalb der
strengsten GesetzmaBigkeit frei gestaltend hervor (Beispiel 57).

Beispiel 57 (Fuga XII in f-moll a. d. Wohit, Kiav. I):

A B c B Cw» A B

AB C C - D A B B D
ABC ZS D ZS A ZS ZS B ZS C ZS A 2ZS C Z8 C Schl

A B A D D Ce A

17 Im Spegialfall k = n nennt man die Variation eine Permutation.
! 1
3 Da bei Permutation k = n, wird die Formel (k_'::u—)" u :—',. was gleich
' ! !
% oder n! ist

% Sopran und Al.f vertauschen im Verlauf der Durchfiihrung ihre Stimmen.
1 Der BaB iibernimmt im Verlauf der Durchfiihrung den Tenor.
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Jemand, der alle Zusammenhinge zu iibersehen vermag, kann
von jeder Durchfiihrung aus «sowohl das der Zeit wie dem Orte
nach Entfernte» der iibrigen Durchfiihrungen erkennen %, da
fir alle acht Durchfithrungen die namlichen Funktionsverhalt-
nisse A = f(B, C, D), B=f(A,C,D),C=f(A,B,D),D=f
(A, B, C) gelten und in jeder lediglich unter einem andern
«Aspekt» erscheinen 2. Obwohl musikalisch mannigfach vari-
iert, tritt achtmal auch das namliche Zwischenspiel auf. Sowohl
Durchfithrungen als Zwischenspiele sind also pringipiell kom-
mutativ vertauschbar, und es besteht auch keine Bindung an
die periodische Ordnung Durchfithrung-Zwischenspiel-Durch-
filhrung-Zwischenspiel. In den Takten 22-27 ist diese unter-
brochen; zwei Zwischenspiele folgen sich unmittelbar #. Hatte

_ein Grund bestanden, zwei oder mehrere unserer Durchfiihrun-

gen zu einer einzigen mit zwei oder mehreren Themeneinsitzen
zusammenzuschliéBen, so wire diese Ordnung ebenfalls durch-
brochen worden, z. B.:

A B
ABC C
B CD A

A zZS ZS usw.

A B

Damit ist kein Teil dieser Fuge an einen festen Platz i Verlauf
vom Frither zum Spéter gebunden; wie die einzelnen Figuren
sind ihre Teile vielmehr kommutativ vertauschbar und also
ideell koexistent. Es erhebt sich nun aber die Frage, was eine
Summe von Durchfiihrungen und Zwischenspielen zum Ganzen
einer in sich geschlossenen Fuge werden 1aBt ?

16. Kapitel

( Bedingte Schliefung der offenen Form durch die Harmonik -
Riemdnns dreiteilige Normalform der Fuge)

Die Harmonik haben wir bis jetzt auBer acht gelassen. Wir
taten dies im Bestreben, die komplexen Vorginge der Musik in
ihre einzelnen Komponenten zu zerlegen und diese soweit als
mdglich getrennt voneinander zu betrachten, aber auch im Hin-

# Leibniz a. a. O. § 61.
# Leibniz a. a. O, § 57.
8 Auf diese Tatsache macht W. Werker, Studien, S. 314-315, aufmerk-
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blick auf die Tatsache, daB das musikwissenschaftliche Schrift-
tum in der harmonischen Analyse wohl allzu oft. A und O musika-
lischer Analytik iiberhaupt erblickt hat. Nunmehr miissen aber
auch wir uns der Harmonik zuwenden.

Gleiche Teile kénnen in der Musik in verschiedenen Tonarten
auftreten. Dadurch werden sie nicht nur voneinander differen-
ziert, sondern auch gugleich nach dem Grad der Verwandtschaft
ihrer eigenen zur herrschenden Haupttonart gestuft. Im Beispiel
der g-moll-Invention erscheinen die Hauptteile in g-moll, d-mell,
c-moll und wieder g-moll (Beispiel 58) #. Der erste und vierte
Hauptteil legen als die beiden Eckteile die herrschende Haupt-
tonart g-moll fest, jener, indem er sie intoniert, dieser, indem er

Beispiel 58 (Invent. XI in g-moll):

g— (a, by.b; ). . . .
« « « .« (a b by ¢)

g—b—d— a, b, 8 b
(8, b, b ¢))e; ¢ €, x
d— f+ a’y b, . . S+ —
. ay b,
(a, b, b, Qn) soe . c—
. e . a b y
s e e c— g—
8 b, a b,
(a,. b by ¢)c, 2. a} g—
-
as| ¢ —
z 8

sie wieder aufnimmt, wihrend der zweite und dritte Hauptteil
als Binnenteile in den nichstverwandten Tonarten d-moll und

————
sam. Wir iibernehmen Werkers Beobachtung, ohne ihm jedoch in der weiteren

Analyse zu folgen. Die Griinde dafiir wurden frither angegeben.
3 Vgl. S. 37 ff. Im Figuren-Plan bedeuten Buchstaben mit + eine Dur-
Tonart und Buchstaben mit — eine Moll-Tonart.
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(a a’b b)) ’dd ee f f(a a’b b’)

B+

c-moll erscheinen. Die Modulation von einer Tonart in die andere
fallt dabei den Uberleitungsteilen zu. Die einzelnen, prinzipiell
kommutativ vertauschbaren Teile der Invention erhalten durch
die harmonische Anlage einen unverriickbaren Platz, und der
sonst offene Satz wird bedingt geschlossen.

Dasselbe finden wir in der Fuge. Die erste Durchfi.xhrung legt

die herrschende Haupttonart fest, die folgenden Durchfiihrun-
gen erscheinen in verwandten Tonarten, und der Schlufl kehrt
zur Haupttonart zuriick und schlieSt den Satz. Die Modulation
von einer Tonart in die andere fiillt dabei in der Regel den Zwi-
schenspielen zu. Die prinzipiell kommutativ vertauschbaren
Teile der Fuge erhalten durch die harmonische Anlage einen un-
verriickbaren Platz im Ganzen, und die an sich offene Summa-
tionsform wird bedingt geschlossen (Beispiel 59). Von dieser
harmonischen Grundanlage der Fuge hat Riemann eine drei-
teilige Normalform abgeleitet und versucht, diese in allen Fugen

Beispiel 59 (Fuga XXI in B-dur a. d. Wohlt. Klav. I )+
(2 ab b)e c'dd eeff
(a a’b b)e ¢'d &

b’b b"b’ b’
dd :
ff

a, a, a,

—_—
2o
o oo
~ s

- TR

d'|ece
b’)] ¢ ¢
f |(a a

o

des Wohltemperierten Klaviers zu finden *. Die Tatsache, da3

% H. Riemann, Analyse von Bachs wohltemperiertem Klavier . 3. Aufl,,

Leipzig 1914. Im Vorwort zur ersten Auflage bezeichnet es Riemann als «in
die Augen springendes Resultat» seiner Untersuchungen, daB eine «voll-
stindige Ubereinstimmung des Bachschen Fugen- Aufbaues mit den Normen
aller andern musikalischen Formgebung» bestehe. Die «Dreiteiligkeit nach
dem Schema A-B-A (grundlegender Teil in der Haupttonart, modulierender
Zwischenteil, SchliBteil in der Haupttonart) schiilt sich iiberall wohlerkenn-

o
o

e s ]

er dabei Fugen, welche keinerlei Dreiteiligkeit aufweisen, in das
Prokustesbett seiner Normalform legt wie etwa die oben bespro-
chene e-moll-Fuge 2, zeigt die Gefahr, Bachs Fugen allein vom
Harmomschen her erfassen zu wollen (Beispiel 60). Nach Rie-

Beispiel 60 { Fuga X in e-moll a. d. Wohlt. Klav. I):

e—(a b)c d e f e f g h
(@ b)cd cd g h
G+(a b)) ¢ d i k i k i
(a b))k i k i i
(@ b)c d ¢ d g hao—
(a by c d e f e f g h
(@ Bk i k i i d—
(@ b) c d i k i k 1
al|b, e—
c’| b’
x|z
Y|z

mann gliedert sich diese Fuge in eine Exposition (Takte 1-10),
einen Modulationsteil (Takte 11-19, 20-29, 30-38) und einen
SchluBteil (Takte 39—42) %. Tatsiichlich legt die erste Durchfiih-
rung die Haupttonart fest, erscheinen die folgenden Durchfiih-
rungen in verwandten Tonarten und kehrt der SchluBl wiederum
zur Haupttonart zuriick. Der Figuren-Plan (Beispiel 60) zeigt
jedoch die Unsinnigkeit, daraus eine strukturelle Dreiteiligkeit
dieser Fuge ableiten zu wollen.

17. Kapitel

(Unzuliissige Verallgemeinerung Riemanns — Keine allgemein
verbindliche Normalform der Fuge)

Auch in der f-moll-Fuge ist nach Riemann die Dreiteiligkeit.
«ganz klar zu erkennen». Nach seiner Analyse wird der erste
« Hauptteil» von zwei Durchfithrungen gebildet. Die erste die-

bar heraus, und die wenigen scheinbaren Ausnahmen sind ebenfalls hinling-
lich motiviert.»

* Beispiel 53

* Riemann a. a. 0. 8. 74 fl.’



ser Durchfiihrungen umfat nach Riemann die drei unmittelbar
aneinander anschlieBenden Stimmeintritte, ein Zwischenspiel
und den auf es folgenden vierten Stimmeinsatz (Takte 1-15);
die zweite dieser Durchfiihrungen umfaBt ein Zwischenspiel,
Tenor-Einsatz, anschlieBend wiederum ein Zwischenspiel «mit
emphatischer Wiederholung der ersten Gruppe des Nachsatzes»
und den BaB-Einsatz, bei dessen «Abschlu durch Pausieren
(wenn auch nur ganz kurzes) der drei Oberstimmen das Ende»
des Hauptteiles markiert wird (Takte 15-30) 28. Der « modulie-
rende Mittelteil» umfaBt Zwischenspiel, Alt-Einsatz, wiederum
Zwischenspiel und Tenor-Einsatz (Takte 31-43). « Das nichste
Zwischenspiel ... leitet bereits den SchluBteil ein», der ein
Zwischenspiel, Sopran-Einsatz, wiederum ein Zwischenspiel und
einen BaB-Einsatz umfafit (Takte 44-58) (Beispiel 61).

Beispiel 61 (Fuga XII in f-moll a. d. Wohlt. Klav. I nach der Analyse von
H. Riemann):

Hauptteil: Mittelteil: Schlupteil:

(Takte 1-30) (Takte 31-43) (Takte 44-58)
A B Cc B C A B
AB C C D A B B D
ABC ZS D ZS A ZSB ZS C ZS A 2ZS C 2ZS C Schl
A B A D D C A
- e As+ Es— — = f+

Auch Riemann ist es nicht entgangen, dal in den Takten
22-27 dieser Fuge, welche sich durch regelmiiBigen W echsel stets
gleicher Durchfithrungen und Zwischenspiele auszeichnet, zwei
Zwischenspiele sich unmittelbar folgen. In seiner Analyse mifit
er dieser Tatsache jedoch keinerléi Bedeutung zi. Wir aber ha-
ben oben gezeigt, daB Bach derartige Wiederholungen, Umstel-
lungen usw. nicht grundlos vornimmt, und deshalb wollen wir
mit unserer Analyse gerade an diesem von Riemann vernach-
lassigten Punkte einsetzen.

Durch die unmittelbare Aufeinanderfolge zweier Zwischen-
spiele wird die Fuge in zwei Teile geteilt, in deren jedem das
Fugen-Thema fiinfmal auftritt. Der erste dieser Teile beginnt
in der Haupttonart f— und endet auf der Dominant ¢—; der
zweite Teil beginnt wiederum mit der Haupttonart f— und
endet auf der Dur-Tonika F+ (Beispiel 62):

** Riemann verwendet den Begriff der Durchfiihrung nicht in dem von uns
definierten, sondern in einem weiteren und freieren Sinnc.

4

Beispiel 62 (Fuga XII in f-moll a. d. Wohl:, Klav. I):

1. Teil (T. 1-24): 2. Teil (T. 25-58):
A B C B C A B
AB C Cc D A B B D
ABC ZSD ZS A 2S ZS B ZS C 2S A ZS C ZS C Schl
A B A D D C A
— J— c— J— As4+ Es+ c— J— F+

Ordnen wir nun die fiinf Themeneintritte des ersten Teiles den-
jenigen des zweiten Teiles zu, so ergibt sich folgendes:

- — = = =
A B
A B C Cc

1. Teil: A B C 2SD 28 A Zs
A B

Cc B C A B
D A B B D

2. Teitl: ZS B ZS C ZS A ZS C ZS C Schl.
A D D C A

J— As+ Es+ c— f— F4-

Fiir den Anfang des ersten Teiles besteht die Bedingung, da8
mindestens die ersten beiden Themeneintritte sich zu einer
Wiederschlagsgruppe zusammenschliefen, sich also ohne Zwi-
schenspiel unmittelbar folgen miissen. Diese Bedingung besteht
fiir den Anfang des zweiten Teiles nicht mehr. Bach halt hier an
der mit dem vierten Themeneintritt geprigten Form der Durch-
fiihrung, welche aus nur einem einzigen Themeneintritt besteht,
fest. Dadurch wird der zweite Teil um zwei Zwischenspiele
reicher als der erste Teil. Nun stellt Bach aber noch ein um
einen halben Takt verkiirztes Zwischenspiel vor die erste Durch-
fithrung des zweiten Teils und verlingert dafiir nach dem uns
bekannten Additions- und Subtraktionsverfahren das vierte
Zwischenspiel des zweiten Teils gegeniiber seinem Partner im
ersten Teil um einen halben Takt. Zweierlei ist damit erreicht.
Einerseits wird die Fuge deutlich zweigeteilt. Anderseits bilden
die beiden Zwischenspiele, welche die drei ersten Themeneintritte
des zweiten Teils im Gegensatz zum ersten Teil voneinander
trennen, mit der von ihnen umschlossenen Durchfiithrung einen
in sich dquivalenten Einschub, wihrend die restlichen vier
Durchfithrungen, drei Zwischenspiele und der Schlu8 des zwei-
ten Teils dem ersten Teil #quivalent sind. Stellen wir nunmehr
die kombinatorischen Simultan-Variationen der Elemente A, B,
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C und D aus Platzriicksichten ausnahmsweise in horizontaler
anstatt in vertikaler Lage dar, so ergibt sich folgender Struktur-
Plan der f-moll-Fuge (Beispiel 63):

Beispiel 63 ( Fuga XII in f-moll a. d. Wohlt. Klav. I):

1. Teil:
(Tonart) (Halbtakte) **
— 6 A
c— 6 AB
J— BCA
6 . 28
— 6 ACDB
6 2s
c— 6 BCA
6 zZS
2, Teil:
Zs 6—1
CDBA 6 f—
1 zs
Asx 6 BACD BACD 6 As+
VA 1
CBAD 6 Es+
YA . 6+1
ABC 6 c—
Zs 6
BDCA 6 J—
Schluf 6 f+
(Halbtakte) (Tonart)

Auch der Struktur-Plan dieser Fuge widerspricht einer «drei-
teiligen Normalform», und Riemanns Verallgemeinerung ist
also unzuldssig 3. S

Gibt es auch tatsfichlich dreiteilige Beispiele, wie etwa die
B-dur- und die Fis-dur-Fuge aus dem Wohltemperierten Kla-
vier 1, so kennt die Bachsche Fuge doch keine allgemein ver-
bindliche Normalform. Wie die einzelnen Teile der Inventionen

% Wir verwenden Halbtakte, um die Struktur genauer und iibersichtlicher
erfassen zu kénnen.
3 In seinem Buch: Von zwei Kulturen der Musik . 3.Aufl., Stuttgart 1947,

iibernimmt A, Halm diese Verallgemeinerung Riemanus (S. 14) und hat dazu

beigetragen, dal die Dreiteiligkeit der Fuge lange Zeit jedem Kompositions-
schiiler als goldene Regel eingepriigt worden ist.
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und Sinfonien, so schlieBen sich auch Durchfiihrungen und
Zwischenspiele der Fuge von Fall zu Fall zu immer neuen For-
men zusammen, welche sich nicht selten sogar mit solchen ande-
rer musikalischer Formgattungen verschwistern 3,

18. Kapitel

(A. Halms Kritik an Bachs Fuge — Gegensiitzlichkeit von Bachs

Fuge und Beethovens Sonate — Die Fuge, ein musikalischer

Zustand — Die Sonate, ein musikalischer Vorgang — Versuche zur
Synthese von Fuge und Sonate)

«Die Fuge, die er (Bach) schafft, hat kontrapunktische, aber
nicht formale Meisterschaft; sie ist formal richtig, aber nicht
mehr. Zwar ihre Stimmen leben, aber ihre Form lebt noch nicht,
sie hat keine Seele und keinen Willen, sie sehnt sich nicht, sie
hofft und freut sich nicht. Hierin lag die Mdglichkeit eines wah-
ren Fortschritts der Fugenform.» 2 Indem August Halm, der
groBe Musik-Asthetiker, Bachs Fuge einen Mangel vorzuwerfen
meint, charakterisiert er sie vortrefflich. Mit ihrem Thema sind
die Beziehungen, welche alles iibrige ausdriicken, bereits gege-
ben und ist also schon die ganze Fuge, noch ehe wir sie real
wahrgenommen haben; so driicken die Beziehungen A = f (B, C)
und a, = f'(b,) des Themas A = (a, + a’; 4+ b, + b,) der B-dur-
Fuge bereits die ganze Fuge aus 2. Die Fuge ist ein musikalischer
Zustand und Willen, Sehnen, Hoffen und Sich-freuen dessen,
das noch nicht ist, sondern erst wird, fehlen ihr also zwangslau-
fig. Darin einen Mangel zu sehen, den zu beseitigen einem Fort-
schritt iiber Bach hinaus gleichkommt, heiit Bachs Fuge mit
einem MafBstab messen, den man an sie nicht anlegen darf und
der folgerichtig zu Halms Fehlurteil filhren muB}, «da8 der
groBte Meister der klassischen Sonate auch der Fuge den groBen
Fortschritt aufgezwungen hat.» 3 Es ist der MaBlstab der klas-
sischen Sonate Beethovens. Diese ist, wie wir bereits angedeutet
haben, eine Entwicklungsform, und also gibt es in ihr Willen,

31 Bach liebt es, verschiedene Formgattungen miteinander zu kombinieren.
So verbindet er etwa Fuge und Concerto- oder Fuge und Arien-Form, triigt
den Pachelbelschen Typ der Orgelchoralbearbeitung in die Kantate usw.
Vgl. Handschin, Musikgeschichte . S. 317 ff. und Bukofzer a. a. 0. S. 364.

3t A, Halm, Von zwei Kulturen der Musik. S. 13.

® Vgl. Kap. 6 und 10.

3 Halm a. a. 0. S. 16.
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Sehnen, Hoffen und Sich-freuen dessen, das noch nicht ist, son-
dern erst wird. Thre Motive entwickeln sich auseinander, treten

einander kontrastierend entgegen und schlieBen sich dialektisch
zu immer gréBeren Zusammenhéngen zusammen. Die Sonate ist
nicht, sie wird, sie ist kein musikalischer Zustand, sondern ein
musikalischer Vorgang. Durch den motivischen Entwicklungs-
vorgang ihrer « Durchfiihrung» erst wird der dialektische Gegen-
satz ihrer « Exposition» zur Synthese der ‘« Reprise». Sonate
und Fuge stehen sich also gegensitzlich gegeniiber.
Beethoven, der groBe Meister der klassischen®Sonate, hat
diese Gegenséitze zu vereinen versucht. Vor ihm hatte schon

Mozart dies im Finale seiner Jupiter-Sinfonie getan %. Die Syn-

these konnte ihm gelingen, weil Fuge und der von ihm vertre-
tene Sonaten-Typ sich keineswegs in so exklusiver Weise fremd
waren wie bei Beethoven. Dieser aber fibernahm das Haydnsche
Entwicklungsverfahren, durchdrang die Sonate véllig damit
und machte sie zum kontradiktorischen Gegensatz der Fuge.
Wenn Beethoven nun auch der Fuge den Geist seiner Sonate
aufzwang, so trug er, obwohl er als GroBer auch hier GroBes
schuf, doch notwendigerweise etwas ihr Fremdes in die Fuge

hinein und hat, wie das ganze ihm folgende Jahrhundert, ihr

Wesen miBiverstanden. Die ideell koexistenten und durch Simul-
tan-Konnex auf kontrapunktische Ergingung hin erfundenen

Teile der Fuge wurden unter seinen Hinden zu Kontrasten,

welche wie die Kontraste der Sonate durch « Anstrengungen des
thematischen Gefechts» * in den Durchfiihrungen allmahlich
zur Synthese der SchluBapotheose zu zwingen sind. Damit
aber war der Fuge ihr ureigentliches Wesen, jener Geist, welcher
«im Gegenwirtigen sowohl das der Zeit wie dem Orte nach Ent-
fernte sieht», verlorengegangen und sie zum Tode verurteilt.
Thre letzten lebendigen Spuren hinterlieB sie in den «fugatix»
der Sinfonik, in welchen das 19. Jahrhundert charakteristischer-
weise das Nacheinander der einzelnen Stimmeneintritte aus der
Fuge herausgehdrt und darin ein willkommenes Steigerungs-
mittel erblickt hatte, das vom Nichts allmiihlich sum Vollklang
eines ganzen gewaltigen Orchesters fithren konnte. :
Nichts davon ist in Bachs Fugen zu finden, und es darf auch

® Mozart gelang diese Synthese erst nach jahrelangen Bemiihungen (vgl.
den SchluBlsatz des Quartettes K.V, 387) und schwerster Krise, welche ihn
beinahe an die Grenzen villiger Selbstverleugnung gefiihrt hatte (K.V. 399!).
# W. Graeser, BJ 1924, S, 39-40.
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nichts derartiges in sie hinein gedeutet werden. Verdichten sich
ihre ideell koexistierenden Teile durch Simultan-Konnex zu
realer Koexistenz, so ist darin keine Steigerung der « Anstren-
gungen des thematischen Gefechts» und damit ein Willensauf-
wand zur Vereinigung dialektischer Kontraste, sondern eine
Steigerung jener -inneren Zusammenschau gzu sehen, welche
alles mit einem Mal zu iibersehen und «im  Gegenwirtigen
sowohl das der Zeit wie dem Orte nach Entfernte» zu er-
kennen vermag. So sind beispielsweise in der d-moll-Fuge
aus dem Wohltemperierten Klavier I Durchfiihrungen #qui-
valent, deren eine gegeniiber der andern durch Engfithrung
des Themas bereichert ist (Beispiel 64), wihrend nach einer Auf-

Beispiel 64 (Fuga IV in d-moll a. d. Wohlt. Klav. I):

1. DF: (@ by . . . (a; by) . 5. DF:

(Takte 1-4) (2, by) . (Takte 21-24)
i ‘(a; by)(a; by)

2. DF: . . (& b) (8 by) . . 6. DF:

(Takte 6-9) Coe . (a, by) . (Takte 27-30)
(8, b) . . « + (a; by)

3.DF: . . (a b (@ b). . . 7.DF:

(Tekte11-15) . . . (aa b) | . . . (a .)  (Takte 32-36)
(@ b). . . . (e hy) .

4. DF: .o Co. 8. DF:

(Takte 17-19) . (a, by) . (8, by (Takte 39-41)

(a; by) . (a; b)) .

fassung, welche darin ein Mehr von Anstrengung kontrapunk-
tischer Komplikation sieht, die Durchfihrungen 1 und 5 einer-
und 2 und 6 anderseits nicht dasselbe « psychologische Gewicht»
haben und also nicht #quivalent sein kénnten (Beispiel 65).
In den Durchfihrungen 5 und 6 wird lediglich eine gréBere
'Anzahl aus der Gesamtheit aller Beziechungen zwischen den ejn-
zelnen Elementen der Fuge aktualisiert, als dies in den beiden
dquivalenten Partnern Durchfiihrungen 1 und 2 der Fall ist:

1.DF: a, = f(¢;) 5.DF:a, = f(¢,) 2.DF:a, = f(¢,) 6.DF:a, = f(b,)

b, = f(d,) a; = f(b,) b, = f(d,) ay = f(c;)
& = f(a) a, = f(by) ¢ = f(ay) a; = f(b,)
d, == f(b,) b, = f(a,) d, = f(by) b, = f(as)
b, = f(d,) b, = f(a))
by = f(ay) by = f(d,)
¢, = f(ay) € = f(ay)
d'y== (b)) d, = f (b))
09



Beispiel 65 (Fuga in d-moll a. d. Wohlt. Klav. I):

( Takte) _ ( Takte)
1. DF: 4 (a8, b)ec, d, .
(a; by) .
1 Zs
¢y . (a; by)
2. DF: 4 ody ..
(a, b)) e dy
1
b’y . (a; by) ¢y
3.DF: 5 . 8y . (ag by)
(@) b)e 8
1 ¥ A
d’,
4.DF: 3 . (a8, by)
(a, b)d,
1 S
¢ (a; by) d’; )
. 4 5.DF:
(a, b;Xa, b,)
ZS 141
(2 by) . d, )
. (8, by) . 4 6.DF:
¢ . (8; by)
VA 1
(a'y b)) e .
. a . (ag ) S 7.DF:
¢; . (a; by).
VA
d’, .
. (a b) 3 8.DF
(a; b)) d,
S 1
2 Schlup

Die. verschiedenen Durchfilhrungen gewihren verschiedene
«Einblicke» in die Gesamtheit aller Simultan-Beziehungen
einer Fuge, und wir kénnen also die Fuge eine Folge von ver-
schiedenen Aspekten Eines und Desselben nennen 3.

 Vgl. S. 33 Anm. 48. Riemann gibt folgende Analyse: Exposition (T. 1-12),
modul. Mittelteil (T. 13-20/21-28), aiibrigens frei gebildeter» SchluBteil
(T. 28-44). : ’

3 Vgl. im Gegensatz dazu die AuBerungen von E. Kurth a. a. 0. S. 204
bis 205 (vgl. S.9 Anm, 14 unserer Abhandlung); fiir Kurth bedeutet die Fuge
«ein stetiges Wachstum, Entwicklung und Ubergiinge zu ihren Formhihe-
punkten», und ihre cinzelnen Durchfithrungen gehen «ineinander in fort-
gefiihrten Entwicklungenx iiber,
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19. Kapitel

(Steigerung der inneren Zusammenschau )

Oft sind die einzelnen Figuren des Fugen-Themas durch direk-
ten Simultan-Konnex in einer Weise verbunden, welche nicht
nur die einfache Engfiihrung, wie wir sie bereits kennengelernt
haben, sondern auch eine Engfithrung des Fugen-Themas mit
seiner eigenen VergroBerung oder Verkleinerung zulidBt (Bei-
spiel 66-68). Darin ist weder kontrapunktische Spielerei, selbst-

Beispiel 66 (Fuga IX in E-dur a. d. Wohlt, Klav. II, Takte 9-12 und 30-31):
(a bc)y (ab ¢ a = f(b,c)

(@ b ¢ b = f(ac)
(a b c) c = f (ﬂ, b)
(a b °) a=7(A®+ )
fa ib {c :
Beispiel 67 (Fuga II in c-moll a. d. Wohl. Klav. II, Takte 16-17 und 14-15):
(a b) a = f(b)
(a b) b = f(a)
(a b)
(a b) 2a = f (a+Db)
(2a 2b) 2b = f (ay+by)
(ag by)
Beispiel 68 ( Fuga VIII in Es-moll a. d. Wohlt. Klav. I, Takte 27-29 und 67-72):
(a b c d e) a = f(b)
- {a b ¢ d e b = f(ac)
¢ =j(bd)
d=f(ce)
e = f(d)
(a b c d e 2a = f (b+c)
(22 2 2 2d 2e. 2b = f (d-+e)
(@b cd e 2¢ = f (a+b)

gefallige Kiinstelei noch abstrakte Gelehrsamkeit 2, sondern eine
Vertiefung der inneren Zusammenschau zu sehen, welche mehr
und mehr sich in Bachs Schaffen ausgeprigt und ihn zu den

.unvergleichlichen Werken seiner letzten Lebensjahre gefiihrt

3 So spricht Spitta a. a. 0. S. 776, von merkwiirdigen akiinstlichen Um-
kehrungen und Engfiihrungen» der d-moll-Fuge.

61



hat. Im «Canon per augmentationem in contrario motu»
(Beispiel 69) sind 2a,, b und ¢ durch Simultan-Konnex verbun-

Beispiel 69 («Canon per augmentationem in contrario motu» a. d. Kunst der
Fuge)®:

abycdy e, fg b, ik Lmn,
2a, 2b, 2¢, 2d, 2¢, 2f;

2, 2b, 2¢; 2d, 2e, 2f,
aybyedye, figh ik Lmymy
&@g
den. Zugleich verbindet ein solcher b mit d und e, so daB 2b,
mit (d + e), und ¢ mit f und g, so daB 2c; mit (f + g), real
koexistieren konnen. Ihrerseits sind d mit h und i, e mit k und I,
f mit m und n durch Simultan-Konnex verbunden, so da8 2d,

mit (b 4 i),, 2¢, mit (k + 1), und 2f; mit (m +- nj, real koexistie-
ren kénnen:

2, = f(h+i)
2¢y = f(k+1)
2fy, = f (m + n),

2b, = f(d+e)
2¢, = f({+gh

20, = f (b + ¢),

Jedes Glied hat also «Beziehungen, die alle Gbrigen» aus-
driicken 4':

20, =f(by +e) =f[f(1 s+ e + 1 (fy + g))] =
=f{FIFG M +5) + t &+ 1)+ 1y + o)) + {8l

so daB «jemand, der alles sieht, in jedem einzelnen lesen kénnte,
was im ganzen Universum (im ganzen Kanon! d. Verf.) ge-
schieht und sogar, was geschehen ist oder geschehen wird, indem
er im Gegenwirtigen sowohl das der Zeit wie dem Orte nach
Entfernte erkennt.» 4 '

e ——

# In der von Graeser besorgten Ausgabe der Neuen Bachgesellschaft
Contrapunctus 15, in der von David besorgten Ausgabe von Peters 15,

4 Leibnix a. a. 0. § 56. .

4 Leibnis a. a. O. § 61.
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20. Kapitel
(Bachs Kunst der Fuge)

Einer einzigen gewaltigen Fuge gleicht Bachs letates Werk.
Auf Priludien verzichtet es und enthélt nurmehr Fugen und
Kanons, die alle nur verschiedene Aspekte Eines und Desselben
sind. Alle Stiicke stehen in derselben Tonart d-moll und allen
liegt dasselbe Thema zugrunde. Vier Fugen, von denen zwei das
Thema in der Umkehrung verwenden, kombinieren dieses jedes-
mal mit neuen Kontrapunkten 4. In drei Fugen, deren Thema
durch seine Umkehrung beantwortet wird, offenbart sich die
Vielfalt der Simultan-Beziehungen dieses Themas; nicht nur
wird es mit seiner eigenen Umkehrung enggefiihrt 4, sondern
auch mit der Umkehrung seiner eigenen VergréBerung und Ver-
kleinerung kombiniert 4. Drei weitere Fugen steigern die Um-
kehrbarkeit der Figur ins GroBe; sie kénnen auch in ihrer Um-
kehrung gespielt werden %, In je zwei Doppel- und Trippelfugen
sind je eine bzw. zwei ganze Fugen in ihren Themen durch
Simultan-Konnex mit dem Grundthema des ganzen W erkes ver-
bunden 7, und in einer nicht mehr vollendeten Quadrupelfuge
endlich sollten sogar drei Fugen, deren einer Bachs Name zu-
grunde liegt, im simultanen Bezug miteinander gebracht und mit
dem Grundthema des ganzen Werkes kombiniert werden .
«Uber dieser Fuge, wo der Nahme B.A.C.H. im Contrasubjekt
angebracht worden, ist der Verfasser gestorben.»

4 Einfache Fugen 1-4 bei Graeser, 1-4 bei David.

4 Gegenfuge 5 b. Gr., 9 b. Dv.

% Gegenfugen 6, 7 b. Gr., 10, 11 b, Dv.

4 Spiegelfugen 16-18 b. Gr., 16-19 b. Dv.

47 Doppel- und Tripelfugen 8-11 b. Gr,, 13, 6, 7, 14 b. Dv.

 Quadrupelfuge 19 b, Gr., 20 b. Dv. Vgl. A.-E. Cherbuliez, Note sur «l'Art
de la fuguex de J. S. Bach. Schweizer. Musikpiidagog. Blétter, Jahrg. XVIII,
4 und 5.

4 Von Philipp Emanuels Bachs Hand im Autograph vermerkt. Die Fuge
bricht im 239. Takt ab.
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DRITTER TEIL
Interp_retationsversuch

21. Kapitel

( Verschiedenheit der Anschauungen iiber Musik — Anschauungen
des Fugen-Zeitalters — Anschauungen des Sonaten-Zeitalters)

Wie in ihren musikalischen Schépfungen, so sind das Zeit-
alter der Fuge und dasjenige der Sonate auch in ihren Anschau-
ungen iiber die Musik vollig verschieden. Darauf haben wir, gilt
es den Versuch, die Ergebnisse unserer Analysen zu interpre-

tieren, stets zu achten. Wir wollen uns deshalb die Anschau-

ungen beider Zeitalter kurz vergegenwirtigen.

Mit dem Versuch, die antike Tragbdie wieder aufleben zu las-
sén, war auch die Frage nach dem Verhaltnis zwischen Musik
und Dichtkunst, welche das humanistische Denken des 16.Jahr-
hunderts unabléssig beschaftigt hatte, entschieden: im neuen
Stil hatte sich die Musik der Dichtkunst unterzuordnen. Obwohl
sie sich bald aus dieser Stellung wieder zu l8sen und ihren eige-
nen Gesetzen zu folgen begann, hat sich die Musik dem EinfluB
dieser Entscheidung doch lange Zeit nie véllig zu entziehen ver-
mocht; bis in Bachs Tage blieb man besonders in Deutschland
eifrig bemiiht, ihr das Kleid der Rhetorik iiberzuziehen und sie
nach deren Regeln zu systematisieren. Bereits die Theoretiker
der Monodie hatten fir die rhetorischen Figuren wie Frage,
Bejahung, Wiederholung usf. auch musikalische Figuren zu ent-
wickeln begonnen; dieses Verfahren erweiterte man nun, und
mehr und mehr wurden die Musik zu einer Klang-Sprache und
‘jhre Theorie zur musikalischen Figurenlehre 1. Was wir im Ver-

1 «BiB daB auff unsere Zeiten die Musica so hoch kommen, daB wegen der
Menge der Figuren, absonderlich aber in dem neu erfundenen und bisher
immer mehr ausgezierten Stylo Recitativo, sic wohl einer Rhetorica zu ver-
gleichen ... was durch solche (Figuren) nicht kann excusiret werden, das-
selbige soll billich aus der Composition als ein Ungeheuer auBgemustert
werden.» Ch. Bernhard, Ausfihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und
Dissonantien. XIII, 4 u. 5, zit. n. d. von J. Miiller-Blattau eingeleiteten
Ausgabe (Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines
Schiilers Christoph Bernhard. Leipzig 1926, S. 147).

lauf unserer Arbeit unter Figuren zu verstehen gelernt haben,
umfaBt nun allerdings nur bedingt einen Teil dessen, was wir
historisch unter Figuren zu verstehen haben. Wihrend wir stets
nur melodische Formeln von bestimmter Eigenschaft im Auge
hatten, vereinigte man damals unter diesem Begriff auch For-
meln zur Regelung der Dissonanzbehandlung * und Anordnungs-
formeln wie Lage, Imitation, Wiederholung usf.3. Aber fiir un-
sere Betrachtung ist nicht dies, sondern die Tatsache von Bedeu-
tung, daB der damaligen Musik eine Menge durch Erfahrung
gewonnener und durch Konvention allgemein verbindlich- ge-
wordener formelhifter Elemente zugrunde lag und die Musik .
eine Art musikalischer copia verborum darstellte. Komposition
bedeutete daher zunéchst im wortlichen Sinne «Zusammen-
setzen» dieser Elemente zu einem Ganzen und musikalische
Poetik nicht mebr als die Lehre, wie Musik zu «machen» sei.
Nach rhetorischem Vorbild wurde der Kompositionsvorgang in
die vier Bereiche der Erfindung, Einrichtung, Ausarbeitung und:
Zierde (inventio, dispositio, elaboratio, decoratio) eingeteilt. und’
jeder dieser Bereiche genau und allgemein verbindlich erfaBt 3.
Die, Lehre von der Zierde fiihrte allerdings iiber den Rahmen
der eigentlichen Poetik hinaus in den Bereich der Auffiihrungs-
praxis oder Sing- und Spielkunst; denn zu Papier gebrachte
Musik gah in der Regel nicht mehr dls bezifferte Basse und un-
verzierte Oberstimmen wieder, stellte also ein bloBes Gerippe
dar, dem die Kunst des Interpreten erst Fleisch und Blut zu
geben hatte. Ein wesentlicher Teil des musikalischen Kunst-
werkes, Aussetzung des Generalbasses und Auszierung, lagen
also im Bereich einer allerdings wiederum von genauen Vorschrif-
ten organi~ierten und von sorgfaltiger Geschmacksbildung gelei-
teten Improvisation 4,

Unlésbar wie mit der Rhetorik iiberhaupt war die Figuren-
lehre mit der Affektenlehre verbunden. In den Figuren hatte die
damalige Zeit die menschlichen Affekte metaphorisch stereoty-
pisiert, und jede Figur war also stets auch Metapher, welche,
sei es in Verbindung mit dem Wort oder losgeldst von diesem,

t Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus. 16, 3 (Miiller-
Blattau a. a. O. S. 63).

3 Mattheson a. a. O.

4 Vgl. Beispiel 20, Violin-Konzert von Vivaldi. Oft hat Bach, wie z. B, in
allen seinen unseren Analysen zugrunde liegenden Werken, diese Arbeit des
Interpreten in seiner Niederschrift selbst iibernommen.
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Affekte darstellte ®. Durch diesen Zusammenlfang hatte die
Musik mittelbar Anteil am menschlichen Sein und damit an der
Schopfung fiberhaupt, mit welcher sie durch ihre strenge Ge-
setzmaBigkeit fiir das damalige Denken ohnehin unmittelbar
verbunden und als hérbare nur ein kleiner Teil jener unhdr-
baren Musik war, welche das ganze Weltall in wohlgemessenen
Proportionen ordnet.

Greifen wir das fiir uns zuniichst Wesentliche dieser Anschau-
ungen kurz heraus. Komponist sein heifit fiir die damalige Zeit
die musikalische Sprache kennen und verwenden kdnnen. Aus
dem Vorrat bereits gepragter, allgemein verbindlicher Elemente
wihit der Komponist aus, stellt zusammen und 1aBt sich dabei
von einer allgemein verbindlichen Syntax leiten, durch welche
nicht nur eine Anzahl bestimmter « Kompositions»-Maglich-
keiten, sondern auch der musikalische Stil festgelegt wird 8.
Obwohl Wert der Erfindungsgabe und Ausarbeitung entschei-
dend ins Gewicht fallen, werden doch weder Erfindung noch
Ausarbeitung an sich als einmalige, individuelle Leistung veran-
schlagt. In der Qualitiit seiner Erfindung, in der technischen
Uberlegenheit seiner Ausarbeitung zeigt der Meister sein hand-
werkliches Konnen; die einmalige, individuelle Leistung des
Kiinstlers aber liegt in seiner Wahl der Erfindung und in seiner
Entscheidung fiir eine der bereits bestimmten Mdglichkeiten,
diese zu «komponieren». Handwerkliches Konnen ist daher in
einem uns erst in jiingster Zeit wieder vertrauten Sinne unent-
behrlich und die Kunst in hohem MaBe erlernbar. Das Einmalige
dagegen, das den Kiinstler weit iiber die Meister und Gesellen
der musikalischen Kunst erhebt, kann zwar durch das Studium
guter Vorbilder gefordert, aber auch nach Auffassung der dama-
ligen Zeit nie eigentlich erlernt werden.

Eine kurze Besinnung auf die Eigenschaften desMotivs bereits
wird zeigen, wie anders die Anschauungen des Sonaten-Zeit-
alters sind. Das Motiv entspringt der Erlebnis- und Gestaltungs-
kraft eines bestimmten Schopfers und ist personlich geprégt.
Einmal geworden, entwickelt es in steter Verwandlung seiner
Substanz aus sich heraus allmahlich die Form eines ganzen
Satzes, die unlgsbar mit dem Motiv verbunden und einmalig ist
wie dieses. Nicht bereits vorhandene, einem allgemein verbind-

* Vgl. M. Bukofzer a. a, 0. S. 389.
¢ Ch. Bernhard, Tractatus. Kap. ‘16, 21, 35 (Miiller-Blattau a.a. 0.
S. 63, 71, 82). '
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lichen musikalischen Wortschatz entnommene Formel, sondern
stets neu gewordene, durchaus personlich geprigte und bekennt-
nishafte Individualitdt ist das Motiv und musikalische Form
also nicht bereits gegebenes Resultat kaleidoskopischer Kombi-
nationsmoglichkeiten, sondern gewordenes Erzeugnis allméh-
licher Entwicklung. Fir die Anschauungen des Sonaten-Zeit-
alters ist Musik also keineswegs bereits vorhandene, allgemein
verbindliche, sondern stets neu geschaffene, personliche Sprache;
eine Sprache, die nicht ist, sondern immerzu wird. Daher liegt
die individuelle, einmalige Leistung des Kiinstlers nicht in sei-
ner Entscheidung fir diese oder jene der «Kompositions»-
Maglichkeiten allgemein verbindlicher Elemente, sondern be-
reits in der Pragung des Motives selbst, aus dem sich eine wie
dieses durchaus einmalige Satzform entwickelt. Das erlernbare
musikalische Handwerk tritt damit zuriick vor dem personlichen
Bemiihen um eine einmalige, der Individualitiat des Schépfers
adiquate Sprache, deren Elemente und Svntax der Kiinstler
nicht in einer von den Besten aus der Schar der Kiinstler ge-
schaffenen Konvention, sondern in seiner eigenen einmaligen
Existenz verankert findet. ‘

Die Anschauungen beider Zeitalter fiber die Musik sind also
in so hohem MaBe verschieden, daB wir sie ebenso deutlich wie
Figur und Motiv, wie Fortspinnung und Entwicklung, Fuge und
Sonate auseinander zu halten und die Ergebnisse unserer Ana-
lysen stets unter dem Gesichtswinkel jenes Zeitalters zu inter-
pretieren haben, dem das analysierte Werk zugehort.

22, Kapitel

(Ergebnisse der Analysen - Sein auferhalb der Zeit — Fuge ist

vollkommenste Form musikalischen Seins — Werden innerhalb der
Zeit - Sonate ist vollkommenste Form musikalischen Werdens)

Unsere Analysen Bachscher Inventionen, Sinfonien und Fu-
gen zeigen ein einheitliches Bild. Allen Werken liegt eine meist
nur kleine Anzahl musikalischer Figuren zugrunde, welche durch
Fortspinnung in vielfaltigen Kombinationen additiv zusammen-
gefigt sind. Jeder Satz ist daher einer Summe vergleichbar,
deren Summanden kemmutativ vertauschbar und also ideell ko-
existent sind. Da die Figuren sich in gleichmiBigem Wechsel auf
alle Stimmen verteilen, geht die ideelle oft in eine reale Koexi-
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stenz der Figuren iiber. Ein enger Zusammenhang zwischen den
«cheinbar nur lose aneinander gefiigten Figuren enthiillt sich
damit: die Figuren eines imitierend polyphonen Satzgefiiges
sind durch direkten oder indirekten Simultan-Konnex verbun-
den und die Moglichkeiten, Figuren durch Fortspinnung in ver-
schiedener Weise aneinander zu fiigen durch eine Fiille kontra-

unktischer K ombinationsméglichkeiten zu einem beinahe un-
erschopflichen Reichtum des Figuren:« Komponierens» erwei-
tert. Wie bunte Steinchen im Kaleidoskop fiigen sich die Figuren
su verschiedenen Anordnungen gusammen; von Satz zu Satz
aber wechseln Steinchen und Kaleidoskop und zeigen sich neue
Figuren in neuen Anordnungen. Eine verbindliche Normalform
suchen wir deshalb vergebens; wohl aber finden wir ein dem
ganzen Formenreichtum der Inventionen, Sinfonien und Fugen
Gemeinsames in der fi'quivalenz. Durch sie wird die offene, ein-
zig durch die Harmonik bedingt geschlossene Summationsform
gu einer Form, deren Teile einander dquivalent gegeniiberstehen
und im Horer die Empfindung eines «Gleichgewichtes» erzeu-
gen. Was Eigenschaften und gegenseitige Bindung der Figuren
kennzeichnet, spiegelt sich also auch in der «Komposition»
wider: ein Sein auﬁerhalb der Zeit, das die Musik trotz ihrer
natiirlichen Zeitgebundenheit dem Zeitlichen entriickt und ins
Raumliche hiniiberdréngt. Entwicklungslos und ohne konseku-
tive Ordnung ist die einzelne Figur, entwicklungslos und ohne
konsekutive Ordnung auch die Gleichgewichtsform der ganzen
«Komposition».

Dies auBerzeitliche Sein Bachscher Musik offenbart sich am
vollkommensten in der Fuge. Durch Simultan-Konnex in man-
nigfaltiger Weise verbunden, treten ihre Figuren von Durchfiih-
rung zu Durchfiihrung zu jmmer neuen Anordnungen und Gra-
den des Koexistierens zusammen, die aber doch stets nur ver-
schiedene Aspekte des von Anfang an bestehenden Gefiiges von
Simultan-Beziehungen sind, das wie eine Stadt, «von verschie-
denen Seiten betrachtet ... gleichsam perspektivisch verviel-
faltigt erscheint».” In groBtmdglicher Ordnung erlangt in der
Fuge Ein und Dasselbe so viel Mannigfaltigkeit als moglich und
damit so viel Vollkommenheit als nur erlangt werden kann®.
Die Fuge ist deshalb die vollkommenste Formmusikalischen Seins.

Rufen wir uns nunmehr die metaphorische Bedeutung der

7 Leibniz, Monadol. § 57.
¢ Leibniz, Monadol. § 58.

Figur in Erinnerung, so erkennen wir, daB die scheinbar nur
lose aneinander gefiigten Figuren eines Satzes nicht nur durch
Simultan-K onnex verkniipft, sondern auch durch dieselbe meta-
phorische Bedeutung eng verbunden sind. Zwar hitte Bach
durch Figuren verschiedener metaphorischer Bedeutung ver-
schiedene Affekte in einem einzigen Satz darstellen kdnnen,
wire aber iiber ein mosaikartiges Nebeneinander von verschie-
denen Affekten nicht hinausgelangt. Denn die Figuren sind
unwandelbar und ohne konsekutive Ordnung, und ihre Summe
vermbchte also lediglich eine gzufillige Summe von Affekt-
gustinden, niemals aber den Vorgang des Wechsels von Affekt
zu Affekt darzustellen, der allein einer Gegeniiberstellung ver-
schiedener Affekte innerhalb eines Satzes ihre Notwendigkeit
geben konnte. Bachs Musik fehlt das Vermogen, die Peripetie
eines Vorganges darzustellen, da sie selbst keine Peripetie ent-
halt, sondern in ihren Figuren, Satzteilen, Satzfolgen und selbst
in Zusammensetzung und Stiirke ihres Klanges kinematisch von
Zustand zu Zustand hiniiberspringt. Wenn Bach also in seinen
Ifnventionen, Sinfonien und Fugen durch stete Wiederholung
einer meist nur kleinen Anzahl von Figuren derselben metapho-
rischen Bedeutung an der Affekteinheit innerhalb eines Satzes
il;esltiha!llt, soEtlargibt sich dies aus der Beschaffenheit seiner musi-
alischen Elemente und Syntax als notwendi
achs Musik iot sustindlich * tendige Folge. Denn

Villig andere Ergebnisse zeigt die Analyse des Beethoven-
schen Beispiels. Durch Wandlung entwickeln sich aus einem
Mon'v allmahlich abgeleitete Motive und verbinden sich dialek-
tisch zu immer groBeren Zusammenhingen, in denen jedes
Motiv durch Sukzessiv-Konnex seinen bestimmten Platz und
seine bestimmte Funktion im Nacheinander besitzt. Durch Ent-
wicklung von Urform zu abgeleiteten Formen und von kleineren
zu allmahlich immer groBeren Zusammenh#ngen wird das Kon-
sekutive der Zeit fiir den Horer zum musikalischen Erlebnis und
die Musik zu einem Werden innerhalb der Zeit.

Ist nun jedes Motiv individuell gepragter musikalischer Tré-
ger personlicher Gefiihle, so wird eine Folge von durch Sukkzesiv-
Konnex verbundenen Motiven nicht eine Folge von Gefiihls-
zustanden, sondern die Peripetie des allmihlichen Wechsels von
Gefiihlen wicdergeben. Denn sie springt nicht diskontinuierlich
von Zustand zu Zustand, sondern entwickelt sich in ihren Moti-

® Vgl A. Schweitzer a. a. O. S. 433-436.
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ven, ihren Sitzen, ihren Satzfolgen und selbst in Zusammen-
setzung und Stiirke ihres Klanges in steter Kontinuitit. Beet-
hovens Musik ist Vorgang; sie neigt zur Wiedergabe des Wech-
sels verschiedenster Gefithle auf engstem Raum, und durch
Sukzessiv-Konnex verbundene Vielthemigkeit ist daher ihre ur-
spriinglichste Satzform. Die kontrastierende Zweithemigkeit
aber ist der vollkommenste Spezialfall dieser Vielthemigkeit.
Denn durch die Beschrinkung auf ein dialektisches Kontrast-
paar erreicht sie bei stiirkster Kontrastierung in groBtmoglicher
Ordnung so viel Mannigfaltigkeit des allmahlichen Wechsels als
miglich und damit so viel Vollkommenheit als nur erlangt wer-
den kann ®. Die zweithemige Sonate ist deshalb die vollkommenste
Form musikalischen Werdens.

Beide Meister erreichen also, Bach in der Fuge, Beethoven in
der Sonate, groBte Vollkommenheit. Aber beide duBlern sich
vollig verschieden. Bach sucht seine musikalischen Gedanken
in allen ihren Beziigen simultan zu erfassen, Beethoven sie da-
gegen sukzessive auseinander zu entwickeln.

23. Kapitel

(Dichtung des « Barock» — Lessings ‘Kritik — Dichtung der Goethe-
zeit — Begriff des « Barock» — Architektur des «Spitbarock» —
Ablehnung — Architektur des « Klassizismus »)

Werfen wir nun einen Blick auf Dichtung und bildende Kunst.
Sprache ist fiir den Dichter des deutschen «Barock» eine
copia verborum, deren Worter willkiirlich gesetzte Zeichen fiir
vermeintlich sprachlos Gedachtes sind. Sie ist bereits vorhan-
denes Erbe, aus dessen Vorrat der Dichter Warter auswihlt und
susammenstellt. Uberpersonliches Gut ist auch der Inhalt des
Dargestellten, der einzig durch die Fassung zum persénlichen
Eigentum wird. Wie der Musiker sucht auch der Dichter seine
Gedanken in allen ihren Beziigen simultan zu erfassen. Seine
Sitze sind Summen von mit Attributen schwer beladenen Ding-
wortern, neben welchen das Zeitwort bedeutungslos und oft
sogar iiberhaupt nicht vorhanden ist; Summen sind seine Satz-
folgen, deren einzelne Siitze kommutativ vertauschbar und -also
ideell koexistent sind und Summen auch seine ganzen Dichtun-
gen vom Zweizeiler bis zum enzyklopidischen Roman. Das zeit-
liche Nacheinander ist willkiirlich, denn es spielt gar keine

Rolle. Nichts wird; alles ist im Nebeneinander, das der Dichter
in innerer Zusammenschau gleichsam von oben herab iiberblickt
und seinem Leser aus verschiedenen Aspekten «perspektivisch
vervielfiltigt » vor Augen fiihrt.

Damit sind die Grenzen zwischen Dichtung und bildender
Kunst verwischt.. Wie der bildende Kiinstler stellt auch der
Dichter das im Raume Koexistierende dar. Im Gegensatz zu
jenem aber ist er an das Konsekutive der Sprache gebunden.
Wohl vermag der Dichter einzelne Aspekte wiederzugeben, aber
die Aufeinanderfolge der Worte, welche nacheinander diese
Aspekte zur Anschauung bringen, ist nach Lessings Meinung
nicht rasch genug, als daB der starke Eindruck des ersten Zuges
in dem Bild noch fortdauerte, wenn sein Leser oder Horer bei
dem letzten angelangt ist: so bildet sich kein wirksames Ganze
aus diesen Ziigen 1% Um ein solches zu erlangen, muB der Dich-
ter «das Koexistierende seines Vorwurfs in ein Konsekutives
verwandeln und dadurch aus der langweiligen Malerei eines
Kaorpers das lebendige Gemilde einer Handlung machen.»™

Die Dichtung der Goethezeit hat dies verwirklicht; Lessing
ist ihr Gesetzgeber geworden. Ihre Sprache ist das Denken des
Dichters: sie stellt nicht dar, sondern bekennt personlich Erleb-
tes und wird deshalb stets neu und individuell geschaffen. Suk-
zessive entwickelt der Dichter seine Gedanken auseinander. Sein
Satz wichst aus einem geistigen Keim und entwickelt neue
Siitze aus sich heraus: seine Satzfolgen sind konsekutiv und das
zeitliche Nacheinander in seinen Dichtungen fest geordnet.
Nichts ist im Nebeneinander; alles wird im Nacheinander von
Vorgingen, welche als Handlung die Dichtung durchziehen.
Werdend betrachtet der Dichter die Dinge und werdend fiihrt er
sie seinem Leser vor Augen % Ausdruckwille und Ausdrucks-
mittel entsprechen sich in vollkommener Weise, und die Gren-
zen zwischen Dichtung und bildender Kunst sind streng gezogen.

So wenig wir an Bachs Kunst den MaBstab der Kunst Beet-
hovens angelegt noch den umgekehrten Weg beschritten haben,
so wenig diirfen wir uns nun auch Lessings Urteil iiber seine
Vorginger ohne weiteres aneignen. Lessing ist Wegbereiter und

19 W, Dilthey, Das Erlebnis in der Dichtung. Gotthold Ephraim Lessing.
II, 3. 8. Aufl. Leipzig und Berlin 1922.

11 G, E. Lessing, Laokoon XVIIIL

12 Vgl. J. W. v. Goethes Einleitung zu seiner Schrift: Die Metamorphose
der Pflanze.
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Gesetzgeber einer neuen Dichtkunst. An den Werken seiner Vor-
ginger nahm er AnstoB, weil er jene innere Zusammenschau
nicht mehr besaB, welche allein die Kluft zwischen Darstellungs-
willen und Darstellungsmittel «barocker» Dichtang zu iiber-
briicken vermag. Lessings Wertung ist daher einseitig und von
unserer heutigen Wertung verschieden. In einem aber miissen
auch wir dem scharfsinnigen Dichter zustimmen: sein Bestes hat
das « Barock » nicht in der Dichtung geben kénnen, da sein Dar-
stellungswille mit der Natur der Sprache in Kollision kommen
muBte 12, Seine eigentlichen Leistungen liegen dort, wo das Dar-
stellungsmittel dem Willen des Kiinstlers entgegenkommt, seine
Gedanken in allen ihren Beziigen simultan zu erfassen. Das
«Barock» ist die Bliitezeit der bildenden Kunst.

An der bildenden Kunst auch ist das «Barock» definiert
worden. Es ist ein Stilbegriff der Kunstgeschichte und als solcher
nicht ohne weiteres auf die fibrigen Zweige wissenschaftlicher
Kunstbetrachtung iibertragbar . Wenn wir ihn trotzdem hie
und da auf Musik und Dichtkunst iibertragen haben, so taten
wir es mit Vorbehalt und nur da, wo uns ein besserer ebenso
kurzer und gelaufiger Begriff fehlte. Denn was die Kunstwissen-
schaft unter « Barock» zu verstehen gewohnt ist, 148t sich mit
den Ergebnissen unserer eigenen Betrachtungen nicht leicht in
Einklang bringen. Fiir jene ist die Kunst des «Barock» eine
Kunst des Werdens '5; Bachs Musik aber hat sich uns als eine
Kunst des Seins offenbart. Der Widerspruch lést sich, wenn wir
bedenken, daB die Werke, an welchen die Kunstwissenschaft den
Begriff des «Barock» gewonnen hat, vor allem dem Seicento
angehdren, also um gut ein Jahrhundert alter sind als Bachs
Schopfungen. In der Sache selbst liegt daher, wie ein Blick auf
die Architektur noch zeigen wird, kein Widerspruch, wohl aber
fiihrt eine falsche Verallgemeinerung zu einem solchen. Der
Stilbegriff des « Barock» ist nicht nur als Ubertragung proble-
matisch, sondern seine Verwendung als Gegensatz zum Stil-
begriff der «Renaissance» auch in der Kunstgeschichte nicht
ohne Gefahr. Nicht alle Kunst des « Barock» schlechthin, son-
dern nur diejenige des «Friihbarock» ist ein Werden; im «Mit-

12 Lessing a. a. 0. XVIL

1 Vgl. R. Haas, Musik des Barocks. Handbuch, Wildpark-Potsdam 1929,
S. 10 fI.

1 H. W5lfflin, Renaissance und Barock. Miinchen 1888. - Kunstgeschicht-
liche Grundbegriffe. Miinchen 1915.
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telbarock» wandelt sich die Kunst allméhlich und erstarrt zum
Sein des «Spatbarock»’®.

In dieser letzten Phase des « Barock» erst hat sich in deut-
schen Landen die Architektur voll entfaltet. Die ersten Anre-
gungen des neuen Stils aus Italien waren durch die Wirren des
dreiBigjahrigen Krieges unterbrochen und die Bautatigkeit ge-
lahmt worden. Nun aber wurde auf vom Krieg verbrannter
Erde allenthalben neu gebaut. Eine wahre Baulust und schwir-
merische Begeisterung fiir Architektur hatte die Zeit ergriffen.
Weltliche und geistliche Bauherren wetteiferten miteinander,.
und Residenzen, Palais, Kloster und Wallfahrtskirchen entstan-
den in reicher Fiille. Auf scheinbar einfachen Grundrissen erho-
ben sich gewaltige Raumphantasien, deren Gesamtheit das Auge
des staunenden Betrachters niemals ganz zu iiberblicken ver-
mag. Wie er auch die Raume durchschreitet, immer wieder bie-
ten sich dem Schauenden neue Bilder. Was Musiker und Dichter
dieser Zeit anstreben, hat auch der Baumeister erreicht: Ein
und Dasselbe seinem Betrachter unter stets neuen Aspekten
agleichsam perspektivisch vervielfaltigt» vor Augen zu fiihren
und in gréBtmaglicher Ordnung so viel Mannigfaltigkeit des
Seins und damit so viel Vollkommenheit zu erlangen als nur
erlangt werden kann .

Allerdings rechnet der Baumeister dabei mit der inneren Zu-
sammenschau des Betrachters. Wer diese nicht besitzt, dem
muB seine Kunst uniibersichtlich und schwiilstig erscheinen. So
empfand sie denn auch die Folgezeit; da man die innere Zusam-
menschau nicht mehr besaB, verstand man die Ausdrucksweise
seiner Vorginger nicht mehr und lehnte sie ab. Was aber war
die Architektur dieser neuen Zeit ? Ein instinktloser Klassizis-

‘mus, der sich in seinen Tiefpunkten bis ins Literarische verirrte.

Nur Werden, Handlung und Bedeutung galten dieser Zeit. Es ist
die Bliitezeit der Dichtkunst.

16 Vgl. M. Bukofzer a. a. 0. 5. 16 ff.

1 Die Tatsache, daB der Betrachter eines solchen Raumes den Standort
wiederholt zu wechseln sich angetrieben fiihlt, weil durch Uberschneidung
jmmer neue Bilder entstehen, erklirt H. Wilfflin (Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe) durch den Willen des Kiinstlers, in seinem Werk nicht ein
Sein, sondern ein stetes Werden auszudriicken. Dieser Interpretation des
vortreflichen Gelehrten kinnen wir in AnschluB an unsere eigenen Betrach-
tungen nicht folgen.
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24. Kapitel

(Simultane urid suksessive Denkweise — Leibniz — Hegel -
Leibnizens Metaphysik)

In Bachs Fuge und der Sonate Beethovens offenbaren sich
gwei vollig verschiedene Weisen des Denkens, welche sich auch
in Dichtung und bildender Kunst ausprigen. Das Zeitalter
Bachs kennzeichnet eine Denkweise, welche- die Gedanken .in
allen ihren Beziigen simultan erfaBt und deshalb im Architek-
tonischen ihren vollendeten kiinstlerischen Ausdruck findet. Das
Zeitalter Beethovens dagegen . kennzeichnet eine Denkweise,
welche die Gedanken sukzessive auseinander entwickelt und
sich deshalb im Dichterischen vollendet entfaltet '%

Diese. verschiedenen Weisen des Denkens, welche wir die
simultane und die sukzessive Denkweise nennen konnen, zeigen
sich am reinsten in der Philosophie Leibnizens und Hegels, der
reprasentativsten Denker beider Zeitalter. Hegels Denken ist
Entwicklung. Fiir das Verstandnis der Ergebnisse seines Philo-
sophierens ist der ProzeB wesentlich, der zu ihnen gefiihrt hat.
Jede Stufe seines Denkens hat ihren besonderen Platz und ihre
besondere Funktion im Ganzen seiner Philosophie. In triadischer
Folge wird aus einer These die Antithese und aus beider Vereini-
gung die Synthese, welche erneut zur These wird. So verlauft
das Denken Hegels in einem dialektischen ProzeB, welcher von
der ersten These (das Absolute sei das eigenschaftslose Sein)
iiber die Antithese (das eigenschaftslose Sein gei das Nichts) und
die Synthese (die Vereinigung von .Sein und Nichts sei das
Werden) zu einer sukzessive stets umfassenderen Erkenntnis
des Absoluten fiihrt, welches das Ganze ist, auBerhalb dessen es
nichts mehr gibt. Obwohl nun diese letzte Wirklichkeit zeitlos
ist und uns nur deshalb zeitlich erscheint, weil wir das Ganze
nicht zu sehen vermbgen, besteht fiir Hegel zwischen dem Kon-
sekutiven der Zeit und dem logischen ProzeB seiner Dialektik
ein innerer Zusammenhang. Geschichte ist fiir ihn Entwicklung,
und in den Kulturen der Orientalen, der Griechen und Rémer
und endlich der Germanen erkennt er These, Antithese und
Synthese einer.dialektischen Entfaltung des Geistes.

Villig anders denkt Leibniz. Sein Gottesstaat ist ein Staat
von Monaden, deren jede Beziehungen hat, die alle {ibrigen

18 Vg, Fr. Blume a. a. 0. 5. 69 und J. Handschin, Musikgeschichte S. 357.
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Monaden ausdriicken und folglich «ein bestindiger lebender
Spiegel des Universums» ist *°. Jede dieser Monaden empfindet
die Nachwirkungen alles dessen, was im Universum geschieht,
«sodaB jemand, der alles sieht, in jedem einzelnen lesen kénnte,
was im gesamten Universum geschieht und sogar was geschehen
ist oder geschehen wird, indem er im Gegenwirtigen sowohl das
der Zeit wie dem Orte nach Entfernte erkennt»?. Obwohl nun
jede Monade einzeln das gesamte Universum widerspiegelt, un-
terscheiden sich die einzelnen Monaden voneinander durch den
Grad ihrer Vorstellungen des Ganzen. Alle Monaden erstrecken
sich zwar «in verworrener Weise auf das Unendliche, auf das
Ganze, sind aber durch die Grade der deutlichen Vorstellungen
beschréinkt und voneinander verschieden.»*! Von der untersten
Monade mit ihren durchwegs verworrenen Vorstellungen des
ganzen Universums iiber die Seelen, deren zunehmender Er-
kenntnisgrad sich durch Erinnerung zum BewuBltsein vereint®?
und die verniinftigen Seelen oder Geister, deren Erkenntnis
notwendiger und ewiger Wahrheiten sie zum SelbstbewuBtsein
fiihrt 2 bis hinauf zur vollkommensten und notwendigen Monade
Gottes, des Monarchen dieser besten Republik, besteht “eine
Hierarchie nach Graden der Erkenntnis. Denn diese kann sich
von einer klaren und deutlichen Erkenntnis, welche alle Merk-
male eines Objektes einzeln aufzuzihlen vermag, die hinreichen,
dieses Objekt von andern zu unterscheiden, iiber die addquate

Form dieser Erkenntnis, welche alle Merkmale ebenfalls deut-

lich erkennt, bis zur intuitiven Erkenntnis steigern 2. Diese

hochste, Gott allein vorbehaltene und fiir den Menschen nur

beschrinkt erreichbare Form der Erkenntnis umfaBt alle ein-

fachen Bestandteile einer Vorstellung; sie erkennt «im Gegen-

wirtigen sowohl das der Zeit wie dem Orte nach Entfernte»

des ganzen Universums und ist der vollkommenste Grad des-

sen, was wir «innere Zusammenschau» (oUp.mvolx Tavta nannte

1» Monadol. § 56; dasselbe in den Principes de la nature et de la grdce
§§ 12 und 13 und im Discours de la métaphysique, chap. 1X.

© Monadol. § 61; ehenso Princ. § 13 («Man kinnte das Kommende im
Vergangenen lesen, und das Entfernte ist im Nahen abgespiegelt») und
Disc., chap. IX.

1 Monadol. § 60; Princ. § 13.

32 Monadol. § 19; Princ. § 4.

1 Monadol. § 29; Princ. § 5.

" Meditationes de cognitione, veritate ei ideis (Acta Eruditorum 1684);
dasselbe spiter im Disc., chap. XXIV.
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es Hippokrates) genannt haben *. Durch diese Hierarchie der ‘

Erkenntnisgrade gibt es nun, wie eine Stadt, «von verschiede-
nen Seiten betrachtet ... gleichsam perspektivisch vervielfil-
tigt erscheint», infolge der unendlichen Menge der Monaden

. agleichsam ebenso viele verschiedene Universa, die indessen nur’

die Ansichten des einen einzigen je mach den verschiedenen
Gesichtspunkten jeder einzelnen Monade sind. Dies ist das Mit-
tel, um mit der groBtméglichen Ordnung so viel Mannigfaltig-
keit zu erlangen, als mdglich ist, d. h. das Mittel, so viel Voll-
kommenheit zu erlangen, als nur erlarigt werden kann.»?®
Uberblicken wir jetzt noch ein letztes Mal Bachs Lebenswerk:
Bach, dem es als Kiinstler vergdnnt ist, etwas hervorzubringen,

das den Werken Gottes, wenn auch nur im Kleinen, gleicht %,

steigert sich in seinen letzten Werken zu immer héherer intui-
tiver Erkenntnis. Mitten aus der Arbeit an seiner letzten riesen-
haften Fuge, in deren innerer Zusammenschau er sich der héch-
sten Monade Gottes nibert, ist Johann Sebastian Bach ins
ewige Leben hiniibergegangen.

# Monadol. § 61.
 Monadol. §§ 57 und 58 und Disc., chap. IX.
1 Monadol. § 14.
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