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Mann hat nur praxin getrieben, und ein bisgen Gegeigtes,
gespieltes, gesungenes, gepfiffnes pp. gelehret, man hat
sich aber um die wahre und solide Theorie nicht recht viel
bekiimmert, noch sich sonderl: bemiihet, solche in eine
gehdrige und gelehrte Ordnunge zu bringen.

(Christian Gottlieb Ziegler)
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Vorbemerkung

Der Anlass fir die vorliegende Arbeit geht auf Erfahrungen wiahrend des musikwissenschaftlichen
Studiums an der Universitdt Hamburg zuriick. Bei der Lektiire von Quellentexten des 18. Jahrhunderts
war mir wiederholt aufgefallen, dass die in diesen Schriften vertretenen Auffassungen gelegentlich
erheblich mit géngigen Auffassungen der heutigen musikalischen Formenlehre, Satztechnik und
Harmonielehre kollidieren. Bei der Konsultation der Schriften Johann Matthesons, Johann Adolph
Scheibes oder anderer Autoren der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts erwiesen sich musiktheoretische
Konzepte unserer Zeit nur als bedingt brauchbar. Was eine Fuge, eine Doppelfuge oder ein Kontrapunkt
ist, schien plotzlich alles andere als klar zu sein. Diese empfundene Befremdung reichte bis zu
elementaren Grundbegriffen der musikalischen Satztechnik. Andererseits hielt ich die genaue Kenntnis
dieser Konzepte fiir eine unverzichtbare Voraussetzung fir das Verstdndnis der Musik jener Zeit. Denn
die kompositorische Praxis des 18. Jahrhunderts diirfte mit groer Wahrscheinlichkeit zu einem guten Teil
auf diesen musiktheoretischen Konzepten beruhen.

Zu vielen satztechnischen Aspekten bot die moderne Sekundérliteratur eine Hilfe. Allerdings vermisste
ich zwei Dinge: Erstens einen moglichst umfassenden und zusammenhdngenden Uberblick iiber die
Grundbegriffe kontrapunktischer Satztechniken im 18. Jahrhundert und zweitens fehlte mir die
konsequente Einbettung der satztechnischen Aspekte in die Musiktheorie jener Zeit. Anders ausgedriickt
storte mich an der Sekundirliteratur oft ihr hybrider Charakter, der dadurch zustande kam, dass sich viele
Verfasser einerseits auf die Quellentexte stiitzten, aber andererseits nicht auf die Anwendung moderner
musiktheoretischer Konzepte verzichten wollten. Allerdings gab es auch einige Ausnahmen von dieser
»Regel®.

Da die Theorie kontrapunktischer Satztechniken im 18. Jahrhundert andere Begriffe benutzte oder uns
noch heute bekannte Begriffe mit anderen Bedeutungen verbunden hat, muss man mit der Moglichkeit
rechnen, dass sie auch {iber ein anderes Paradigma verfiigte. Der Frage nach diesem Paradigma und ihrer
Darstellung ist die vorliegende Arbeit gewidmet.

Der Gang der Arbeit gliedert sich in neun Kapitel. Nach einer Einleitung, die sich mit
methodologischen Aspekten beschiftigt, folgen zwei Kapitel iiber den Kadenz- und Ausweichungsbegriff
im 18. Jahrhundert. Diese Begriffe sind grundlegende Voraussetzungen fiir die Beurteilung von und die
Unterscheidung zwischen einzelnen Satztypen, wie beispielsweise der freien Imitation oder verschiedenen
Fugenarten. Im 1V. Kapitel wird ein Uberblick tiber die Klassifikation der Imitation bei verschiedenen
Autoren zwischen 1700 und ca. 1760 gegeben. Der Darstellung einzelner Imitationstechniken ist das
Kapitel V vorbehalten. Es schlielen sich drei Kapitel an, die den Kontrapunkt-, Fugen- und Kanonbegriff
sowie deren Klassifikation untersuchen. Im Kapitel IX wird auf der Grundlage der Schriften von Johann
Mattheson, Johann Adolph Scheibe und unter Beriicksichtigung einer bislang wenig beachteten Quelle
von Christian Gottlieb Ziegler die Imitation als satztechnisches Mittel im Dienste der Durcharbeitung
eines musikalischen Themas erldutert. Das X. Kapitel greift im Anschluss an Johann Adolph Scheibe die
Unterscheidung zwischen regulédren und irreguldren Fugen auf und versucht deren Relevanz anhand von
Kompositionen J. S. Bachs nachzuweisen.
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Kapitel I

Einleitung

81 Begriindung einer quellenkritischen Rekonstruktion

Die vorliegende Arbeit stellt den Versuch einer rationalen Rekonstruktion der kontrapunktischen
Satztechniken des 18. Jahrhunderts dar. Unter einer rationalen Rekonstruktion ist die ,,Methode wie das
Resultat einer begrifflich prézisierten und logisch einwandfreien, ggf. verindernden Darstellung eines
vorgegebenen unscharfen Aussagenzusammenhangs® (Poser 1980, 555) zu verstehen.

Anhand von malgeblichen Quellentexten des 18. Jahrhunderts soll zum einen eine moglichst
vollstandige und genaue Darstellung der kontrapunktischen Satztechniken dieses Zeitraums gegeben
werden. Zum anderen soll untersucht werden, ob die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts schon als Theorie
im engeren Sinne aufgefasst werden kann. Mit anderen Worten wird erst einmal vollig ,,naiv® davon
ausgegangen, dass auch die Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts mit ihren Abhandlungen eine
Zusammenfassung, Klassifikation und Erkldrung von satztechnischen Phéanomenen beabsichtigten. Wenn
auch nicht zur Gé#nze, so doch mindestens zum Teil. SchlieBlich soll gepriift werden, ob die
Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts tiber so etwas wie ein Paradigma oder eine disziplindre Matrix
(Kuhn 1976, 1974) verfiigten.

Es gibt wenigstens vier verschiedene Griinde, die fiir eine systematische und méglichst umfassende
Untersuchung der mehrstimmigen Satztechnik des 18. Jahrhunderts sprechen.

Erstens ein allgemeines historisches Interesse. Nach wie vor werden kontrapunktische Satztechniken
des 18. Jahrhunderts verhiltnisméBig selektiv behandelt. Im Vordergrund stehen entweder nur bestimmte
satztechnische Aspekte oder die Darstellung wird von vorn herein auf einen einzigen Komponisten oder
eine kleinere Gruppe von Komponisten bezogen und ldsst deshalb die Frage offen, wie représentativ ihre
Ergebnisse fiir die Musiktheorie und -praxis des 18. Jahrhunderts sind. Wer sich einen Uberblick tiber die
Theorie und (mutmaBliche) Praxis kontrapunktischer Satztechniken im 18. Jahrhundert verschaffen
mochte, ist entweder auf dltere Literatur angewiesen oder gezwungen, sich auf die Problematik der
jlingeren Literatur einzulassen.

In der é&lteren Literatur, wie beispielsweise Riemanns Geschichte der Musiktheorie im 9.-19.
Jahrhundert oder Benarys Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, werden meist nur
generelle Zusammenfassungen der Kompositionspraxis des 18. Jahrhunderts angeboten. Zudem enthalten
diese Darstellungen, wie auch verschiedene Einzelpublikationen aus der 1. Hilfte unseres Jahrhunderts
teilweise duflerst prekédre methodologische Voraussetzungen, die heutigentags nicht mehr ohne weiteres
akzeptabel sind.

Mit der ,,Problematik™ der jingeren Literatur ist auf der anderen Seite ein Aspekt gemeint, auf den
Hellmut Federhofer (1991) anlésslich seiner Besprechung des zweiten Bandes iiber die Musiktheorie im
18. und 19. Jahrhundert von Carl Dahlhaus hingewiesen hat. Statt einer mdoglichst vollstindigen
Darstellung der Materie und dem Versuch einer Erkldrung, werden in zunehmendem Mafe in
Fachbiichern und Fachartikeln methodologische Fragen in den Vordergrund geriickt. Aufgrund dieser
Situation ist der Versuch, einen moglichst umfassenden und genauen Uberblick iiber ein Teilgebiet der
Kompositionstheorie des 18. Jahrhunderts zu geben, gerechtfertigt.

Zweitens gibt es ein engeres musiktheoretisches Interesse. Es ist denkbar, dass die Rekonstruktion
zentraler Begriffe der Satztechnik brauchbare Werkzeuge zur Beschreibung von Kompositionen des 18.
Jahrhunderts liefern kann. Ahnlich wie im Fall der Figuren- oder Affektenlehre des 18. Jahrhunderts darf
man die berechtigte Hoffnung hegen, dass unser Verstdndnis fiir die wesentlichen Eigenschaften des
musikalischen Satzes aus der Sicht der historischen Quellen vielleicht verbessert wird und dass dadurch
im Einzelfall auch genauere Beschreibungen und Erkldrungen satztechnischer Aspekte moéglich werden.

Leider sind nahezu alle bislang bekannten musiktheoretischen Ansétze der Gegenwart nur begrenzt auf
die Kompositionen des 18. Jahrhunderts anwendbar. So sind beispiclsweise nur relativ wenige
Kompositionen jener Zeit echte Modelle der Riemannschen Funktionsharmonik. Diese Beobachtung trifft
auch auf die meisten anderen (modernen) Theorien der Harmonik, der musikalischen Formenlehre und
mehrstimmigen Satztechnik zu. Wir verfligen demnach im Augenblick iiber keine (génzlich) plausible
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Theorie, von der wir sicher sein konnen, dass sie uns eine addquate Beschreibung und Erkldrung
satztechnischer Phdanomene des 18. Jahrhunderts gestattet.

Will man nicht dazu verurteilt sein, auf die Entwicklung einer neuen, angemessenen Theorie zu
warten, dann bietet sich aber vielleicht ein Ausweg aus dieser unbefriedigenden Situation an: Man
versucht eine (rationale) Rekonstruktion der jeweiligen zeitgenodssischen Theorien und testet ihre
Leistungsfihigkeit relativ zu modernen Theorien. Diesen Ansatz konnte man durchaus als eine
»Historisierung der musikalischen Satztechnik® bezeichnen. Wie fruchtbar solch ein Ansatz unter
Umsténden ist, haben fiir die Musiktheorie des 15. und 16. Jahrhunderts die Arbeiten von Bernhard Meier
(1974, 1992) gezeigt.

Drittens ist die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts in einigen Punkten erheblich differenzierter als die
Musiktheorie unserer Zeit. Dies ist darauf zuriickzufithren, dass die Musiktheoretiker jener Zeit iiber ein
reicheres Vokabular fiir die Beschreibung satztechnischer Phinomene verfligten. Insbesondere stellt die
Klassifikation der Imitation im 18. Jahrhundert ein verhéltnismiBig {bersichtlich geordnetes
Begriffssystem bereit, das prézise Beschreibungen satztechnischer Nuancen gestattet. Im Gegensatz zur
heutigen Musiktheorie wird beispielsweise eine scharfe Unterscheidung zwischen dem Kanon und
sogenannten ,kanonartigen Nachahmungen“ getroffen oder es werden verschiedene satztechnische
Gattungen, wie die freie Imitation und ihre verwandten Fugenarten ungleich genauer bestimmt. Einem
Leser der Quellentexte stellt sich leicht der Eindruck ein, dass die Musiktheorie im 18. Jahrhundert
hinsichtlich der Begriffsbildung sehr viel strengere wissenschaftliche Kriterien erfiillt als es in
gegenwirtigen Musiktheorien der Fall ist. Da ein prizises und differenziertes (reicheres) Vokabular zur
Werkbeschreibung einer vagen und &#drmeren Sprache vorzuziehen ist, gibt es also auch ein
wissenschaftstheoretisch begriindetes Interesse an der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts.

Viertens soll mit dieser Arbeit ein quellengestiitzter Beitrag zur Satztechnik Johann Sebastian Bachs
geliefert werden. Einerseits liegt es auf der Hand, dass sich die Beriicksichtigung des kompositorischen
Werkes von Bach wegen ihres hohen Anteils an kontrapunktisch geprigten Kompositionen bei einer
Untersuchung {iber kontrapunktische Satztechniken geradezu anbietet. Andererseits gibt es
tiberraschenderweise ziemlich wenig Literatur, die die Bachsche Satztechnik im Rekurs auf die
Quellentexte seiner Zeit genauer untersucht. Dennoch muss man kaum weitschweifig begriinden, wie
wichtig ein umfassender Uberblick iiber das kontrapunktische Inventar Johann Sebastian Bachs fiir die
heutige Bachforschung wire. Die vorliegende Arbeit stellt demnach unter anderem auch einen
bescheidenen Versuch dar, die Grundlagen der Bachschen Satztechnik genauer zu bestimmen.

8§ 2 Methodologische Prinzipien

Einer musikwissenschaftlichen Arbeit die verwendeten methodologischen Prinzipien explizit
voranzustellen ist nicht unbedingt tiblich. In der Regel werden fiir jede musikwissenschaftliche Arbeit
stillschweigende Annahmen gemacht, ohne diese erst umstidndlich zu rechtfertigen. Gegen
stillschweigende methodologische Annahmen ist an sich auch gar nichts einzuwenden, solange iiber die
verwendeten Methoden und ihre Regeln Klarheit besteht, das heifit solange die methodologischen
Prinzipien bei Bedarf expliziert werden konnen. Leider ist das ist in der historischen Musikwissenschaft
nicht immer der Fall.

Das Defizit hinsichtlich einer reguldren musikwissenschaftlichen Methodenlehre, oder um es weniger
stark auszudriicken, der Mangel einer kritischen Diskussion um die Methoden in der historischen
Musikwissenschaft, hat Mitte der siebziger Jahre in der iiberraschend scharfen Kontroverse zwischen
Bernhard Meier (1974) und Carl Dahlhaus (1976) tiber die Modusfrage im 16. und 17. Jahrhundert seinen
Ausdruck gefunden. Diese Kontroverse wurde jedoch nicht zum Anlass einer methodologischen
»Qrundlagenforschung™ der historischen Musikwissenschaft genommen. In neuerer Literatur, in der man
die griindliche Behandlung der Methoden der historischen Musikwissenschaft eigentlich erwarten sollte,
wird der interessierte Leser meist enttduscht. Die Problematik wird zwar von vielen Autoren gesehen, aber
die Behandlung des Gegenstands ist nach wie vor noch unzuldnglich. Entweder werden Behauptungen
tiber angeblich uniiberbriickbare Gegensidtze zwischen den Naturwissenschaften und Human- oder
Kulturwissenschaften kolportiert (vergleiche zum Beispiel Schwindt-Gross 1992), die sich in dieser Form
schon léngst als tiberholt oder falsch herausgestellt haben (vergleiche Stegmiller 1979, 27 ff., 1983, 389
ff.; Patzig 1980, 45 ff.; Kutschera 1982, 132 ff.; Follesdal et al. 1988, 102 ff.; Schurz 1990). Oder es wird
befiirchtet, dass Methodendiskussionen zu weiteren Spaltungen des Faches, wie derjenigen zwischen einer
systematischen und historischen Musikwissenschaft fithren koénnten und eine eingehendere Diskussion
bewusst vermieden (vergleiche Knepler 1997). Bis heute sind selbst géngige und in vielen anderen
Wissenschaften léngst etablierte Standardtechniken der allgemeinen Methodologie (vergleiche etwa
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Menne 1980) immer noch kein Bestandteil der musikwissenschaftlichen Ausbildung und einfiihrenden
Fachliteratur.

Gerade die Kontroverse zwischen B. Meier und C. Dahlhaus hat aber gezeigt, dass unterschiedliche
Methoden nicht nur zu unterschiedlichen Resultaten, sondern sogar zu einander widersprechenden
Ergebnissen fithren kdnnen. Welche Relevanz methodologische Voraussetzungen haben kénnen und wie
problematisch stillschweigende Annahmen mitunter gerade in Bezug auf quellengestiitzte Arbeiten zur
Satztechnik sind, mochte ich an einem Beispiel kurz veranschaulichen.

Bei seiner Darstellung des Kadenz- und Klauselgebrauchs in den Chorilen J. S. Bachs geht Heinrich
Deppert (1993, 72) ganz selbstverstidndlich davon aus, dass nur solche musiktheoretischen Quellen
heranzuziehen sind, ,die zeitlich und ortlich der Ausbildung Bachs nahe stehen“. Als ,verldBlichste
Quelle* fiir Bachs Tonartenbegriff bezeichnet Deppert (1993, 202) Johann Gottfried Walthers Praecepta
der musicalischen Composition (1708), wegen der ,personlichen, zeitlichen und rdumlichen Nihe zu
Bach®. Obwohl schon die erste Einschrinkung auf musiktheoretische Quellen aus Bachs Lehrzeit nicht
sehr plausibel ist (denn es ist kaum anzunechmen, dass ein Komponist sein einmal erworbenes
satztechnisches Wissen fiir den Rest seines Lebens unverdndert beibehilt), wollen wir uns etwas genauer
mit Depperts zweiter Einschrankung beschéftigen. Wir fassen sie am glinstigsten als einen Vorschlag auf,
der Kriterien fiir die VerldBlichkeit einer Quelle angeben soll.

Drei Bedingungen hat eine Quelle demnach zu erflillen, um als verldsslich gelten zu kénnen: Der
Verfasser einer Quelle muss zum Forschungsgegenstand (in diesem Fall also zu J. S. Bach)

(i) in personlicher Nihe gestanden haben,
(ii)) muss er zum Forschungsgegenstand in zeitlicher N&he gestanden haben,

(iii) muss er zum Forschungsgegenstand in rdumlicher Nihe gestanden haben.

,,Niahe ist ganz offensichtlich ein sehr vager Ausdruck mit einem weiten Interpretationsspielraum. Er
liefert deshalb auch kein brauchbares Kriterium fiir die Verlisslichkeit von Quellen. Ahnlich steht es mit
einigen anderen Ausdriicken: Was bedeutet beispielsweise ,,personlich*? Steht eine Person einer anderen
personlich nahe, wenn sie miteinander bekannt sind? Oder ist es erforderlich, dass sie befreundet oder gar
verwandt sind? In den ersten beiden Fillen wiirden wir einen vagen Begriff (,,personlich) lediglich durch
neue, ebenso vage Begriffe (,,bekannt”, , befreundet) ersetzen. Nur im Fall der Verwandtschaft kdnnte
man ein exaktes biologisches Kriterium fiir personliche Nihe angeben. Man macht sich leicht klar, dass
Hraumliche* oder ,,zeitliche Ndhe* in puncto Vagheit der ,,persénlichen Néhe* kaum nachstehen.

Selbst wenn die Bedingungen (i)-(iii) eine prézise Formulierung beséfen, wéren sie weder notwendige
noch hinreichende Bedingungen fiir die Verlésslichkeit einer historischen Quelle. Eine Quelle kann sogar
dann zur Begriindung der Bachschen Satztechnik herangezogen werden, wenn der Verfasser nicht in
(enger) personlicher Bekanntschaft zu Bach stand. Die Forderung, nur solche Quellen heranzuziehen, die
aus der Hand von Bach nahestehenden Personen stammen, ist in jedem Fall zu eng. Vermutlich beruht sie
auf einer psychologischen Voraussetzung, die man wie folgt wiedergeben konnte: ,, Wenn zwei Menschen
Musiker und miteinander befreundet sind, dann haben sie dieselben Ansichten beziiglich der Musik®.
Diese Annahme ist mit Sicherheit nicht allgemein giiltig. Es kommt oft vor, dass man mit anderen
Menschen befreundet ist und trotzdem nicht alle ihre Uberzeugungen teilt. Andererseits ist es natiirlich
nicht ausgeschlossen, dass Bach und Walther in allen Fragen beziiglich der musikalischen Theorie und
Praxis einer Meinung waren und dass Walthers Schriften deshalb tatséchlich als Représentation der
musikalischen Uberzeugungen Bachs aufgefasst werden konnen. Allerdings miisste diese Annahme
begriindet werden, zum Beispiel durch historische Daten. Falls dies jedoch nicht erfolgt, handelt es sich
bei der oben genannten psychologischen Annahme um ein unbegriindetes methodologisches Vorurteil.

Um der Gefahr intuitiv plausibler, aber bei rationaler Betrachtung nicht haltbarer, methodologischer
Annahmen vorzubeugen, mochte ich im Folgenden meine methodologischen Prinzipien fur die
Rekonstruktion kontrapunktischer Satztechniken im 18. Jahrhundert skizzieren. Ganz allgemein beziehe
ich mich dabei auf das Verfahren der deduktiv-hypothetischen Methode, wie es von Folledal et al. (1988)
dargestellt wurde. Die Hermeneutik ist diesem Verstidndnis nach tibrigens ein Spezialfall der hypothetisch-
deduktiven Methode in den Kulturwissenschaften. Hinsichtlich der im letzten Absatz angesprochenen
Probleme werde ich mich insbesondere an einer Arbeit von Tadeusz Buksinski (1980) orientieren.
Buksinski beschéftigt sich in seinem Aufsatz mit der Struktur von Begriindungen historischen Wissens
und gibt in diesem Zusammenhang einige objektive Kriterien fiir die Bewertung von Begriindungen
historischer Hypothesen an. Diese Prinzipien dienen unter anderem dazu, die Moglichkeit willkiirlicher
Interpretationen zu beschrianken. Sie kénnen aber auch als methodologische Prinzipien dienen. Buksinskis
Uberlegungen fasse ich nun kurz informell zusammenfassen, so weit sie fiir die vorliegende Arbeit von
Interesse sind.
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Zundchst einmal schldagt Buksinski (1980, 7) im Falle historischer Begriindungen vor, statt des
Ausdrucks ,,Quelle” lieber von ,,Indikatoren” zu sprechen: ,,Als Indikatoren bezeichne ich jedes Ereignis,
das empirisch ist und das in einem allgemeinen Regelzusammenhang oder einer GesetzméfBigkeit mit
einem anderen Ereignis steht“. Anhand der Gesetzes- oder RegelmiBigkeiten ist es moglich, aufgrund der
Indikatoren auf ein anderes hypothetisches Ereignis zu schlieBen, das sogenannte ,Indikatum®.
Indikatoren sind im Groflen und Ganzen das, was der Musikwissenschaftler tiblicherweise als ,,Beleg"
oder ,,.Beweis* oder ,,Bestétigung™ fiir eine Hypothese bezeichnet.

Die Einfiihrung des (weiteren) Indikatorbegriffs gegeniiber dem (engeren) Begriff der Quelle ist
insofern plausibel, als historische Hypothesen nicht nur durch direkt beobachtbare historische Quellen
begriindet werden, sondern auch ,mit Hilfe schon friher bestitigter Thesen iiber vergangene Tatsachen
und Zusammenhéinge und mit Hilfe des gegenwirtigen Wissens, das nicht aus den historischen Quellen
stammt* (Buksinski 1985, 8). Der Indikatorbegriff trigt dieser Tatsache Rechnung.

Schwierig ist hingegen Buksinskis Identifizierung von Indikatoren mit Ereignissen. Diese Annahme
kann hinsichtlich der ontologischen Interpretation des Gegenstands von Begriindungen eine Reihe duflerst
problematischer Konsequenzen nach sich ziehen. Allerdings soll diese Problematik hier nicht diskutiert
werden (fiir einen dhnlich gelagerten Fall sei der interessierte Leser auf die Diskussion der ontologischen
Interpretation des Erklidrungsbegriffs bei Stegmiiller (1983, 294-318) hingewiesen). Deshalb ziehe ich
abweichend von Buksinski die in der Wissenschaftstheorie allgemein akzeptierte nominalistische Position
vor und fasse sowohl den Indikator als auch das Indikatum als Sétze beziehungsweise Satzmengen auf.
Der Begriff der Begriindung ist demnach eine Relation zwischen Sdtzen und keine zwischen Ereignissen
oder anderen abstrakten Entitdten wie Sachverhalten oder Tatsachen.

Zwischen dem Indikator und seinem Indikatum bestehen verschiedene logische Beziehungen. Diese
Bezichungen sind entweder deduktiver oder probabilistischer Natur. Im deduktiven Fall kénnen das
beispielsweise allgeneralisierte Konditionalsitze sein, die hinreichende Bedingungen fiir das Vorliegen
eines Indikatums feststellen. In der historischen Musikwissenschaft sind jedoch probabilistische oder
induktive Begriindungen der weitaus héufigere Fall. Buksinski geht bei seiner Rekonstruktion des
Begriindungsbegriffs davon aus, dass der gesetzmifBige probabilistische Zusammenhang zwischen dem
Indikator und dem Indikatum in Form einer Aussage iiber die relative Haufigkeit gegeben ist.
Ausgedriickt werden diese Zusammenhinge in der historischen Musikwissenschaft meist in Form
qualitativer Begriffe und nur &duBerst selten durch quantitative Begriffe. Dabei werden starke
probabilistische Korrelationen mit Worten wie ,,meistens®, ,,gewohnlich®, ,iiberwiegend®, ,,fast immer*
etc. bekundet, das heifit die Wahrscheinlichkeit liegt nahe bei 1. Wahrscheinlichkeiten, die groBer als %
sind, werden demgegeniiber durch Ausdriicke wie ,,oft“ oder ,hdufig® angezeigt. Bevor wir nun zu
Buksinskis Bewertungskriterien fiir Begriindungen {ibergehen, sei noch darauf hingewiesen, dass von
einigen  Philosophen und Logikern induktive Begriindungen auch mittels subjektiver
Wabhrscheinlichkeitsbewertungen rekonstruiert werden. Die damit verbundene Kontroverse zwischen der
ontologischen und epistemischen Interpretation des Wahrscheinlichkeitsbegriffs soll hier jedoch ganz
aufen vor bleiben.

Buksinski schldgt insgesamt acht objektive Kriterien vor, die eine Einschitzung des
Begriindungsgrades historischer Hypothesen und damit der zur Begriindung herangezogenen Indikatoren
(Quellen) gestatten:

(P1) Je groBer die probabilistische Verbindung zwischen dem Indikator (Quelle) und dem
Indikatum ist, desto besser ist die Indikatum-Hypothese begriindet.

(P2) Je mehr Indikatoren (Quellen) eine Hypothese bestdtigen, desto groBer ist der
Konfirmationsgrad der Hypothese.

(P3) Je groBler die Unabhéngigkeit der Indikatoren (Quellen) fiir eine Hypothese ist, umso
starker bestitigen sie die Hypothese.

(P4) Je groBer die Unterschiedlichkeit verschiedener Indikatoren (Quellen) fiir eine
Hypothese ist, desto grofBer ist der Konfirmationsgrad der Hypothese.

(P5) Neue Indikatoren (Quellen) bestdtigen eine Hypothese in groBerem MabBe als bereits
bekannte (alte) Indikatoren.

(P6) Je groBer die Nichtiibereinstimmung der Indikatoren (Quellen) fiir eine Hypothese
mit konkurrierenden Hypothesen ist, desto groBer ist ihr Konfirmationsgrad.

(P7) Je genauer die Bestimmtheit von Indikatoren (Quellen) ist, desto besser wird eine
Hypothese bestitigt.
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(P8) Je hoher der Sicherheitsgrad fiir die Indikatortatsachen, desto hoher ist der
Konfirmationsgrad fiir eine Hypothese.

Das Prinzip (P1) betrifft die Art der probabilistischen Verbindung zwischen dem Indikator und dem
Indikatum und muss nicht weiter kommentiert werden, da es auf der Hand liegt, dass eine Hypothese dann
besser begriindet ist, je wahrscheinlicher sie durch den Indikator wird.

Auch (P2) ist selbsterkldrend: Je grofler die Anzahl der Quellen ist, die eine Hypothese belegen, umso
besser.

Nach (P3) sollten die Indikatoren méglichst unabhéngig sein, das heiit je mehr von einander
unabhéngige Quellen fiir eine Hypothese sprechen, desto besser ist sie belegt. Hat man beispielsweise
verschiedene Quellen, die eine Einschitzung eines Zeitgenossen iiberliefern, so besitzen die Quellen mehr
Gewicht fiir die Begriindung, wenn sie nicht nur aus der Hand von unmittelbaren Freunden der Person
stammen.

Ahnliches gilt auch fiir die Herkunft der Quellen. Je unterschiedlicher die Indikatoren sind, desto
wahrscheinlicher machen sie eine Hypothese. Dies besagt das Kriterium (P4). Eine Hypothese tiber die
Auffiihrung irgendeines musikalischen Kunstwerkes wird beispielsweise besser begriindet, wenn nicht nur
ein Briefwechsel zwischen dem Komponisten und seinem Auftraggeber tiberliefert ist, der das nahelegt
sondern auch Rechnungsbiicher tiber die Bezahlung der Musiker oder Berichte von zufillig anwesenden
anderen Personen.

Nach (P5) fuhrt die Originalitit eines Indikators zu einer besseren Begriindung einer Hypothese.
Wurde eine Hypothese bereits vorher durch (alte) Indikatoren belegt, so wird sie durch einen neuen,
zusétzlichen Indikator besser begriindet. So konnte Yoshitake Kobayashi (1988) zum Beispiel eine éltere
Hypothese von Christoph Wolff betreffs der Entstehungszeit der Kunst der Fuge von Bach aufgrund von
Papieruntersuchungen besser begriinden, als es vorher der Fall war.

Wenn ein Indikator lediglich eine bestimmte Hypothese belegt, so liefert er nach (P6) eine bessere
Begriindung, als wenn er mit vielen anderen verschiedenen moglichen Hypothesen vertriglich ist. Im
giinstigsten Fall kann es geschehen, dass der Indikator mit keiner konkurrierenden Hypothese vereinbar
ist. Wiederum koénnte man als Beispiel auf Kobayashis Untersuchungen der Kunst der Fuge anhand der
Wasserzeichen hinweisen. Die verwendeten Papiersorten sind ein starker Indikator fiir einen relativ engen
Entstehungszeitraums des Werkes und schlieBen damit eine groBe Anzahl verschiedener anderer
Hypothesen zur moglichen Entstehungszeit des Werkes aus.

Mit der Bestimmtheit eines Indikators laut (P7) ist die Prézision, Klarheit oder Deutlichkeit einer
Quelle gemeint. Je vager die Angaben einer Quelle ndmlich sind, um so groBer ist auch ihr
Interpretationsspielraum. Das wird in vielen Fallen {ibrigens dazu fithren, dass der Indikator mit einer
Reihe verschiedener Hypothesen vertréglich ist.

Das Kriterium (P8) fordert schlieBlich, dass eine moglichst hohe Gewissheit iiber die in den Quellen
beschriebenen Sachverhalte oder Tatsachen bestehen sollte. Buksinski (1985, 16) verweist in diesem
Zusammenhang als Gegenbeispiel auf mittelalterliche Quellen, bei denen die beschriebenen Tatsachen in
der Regel nicht sehr sicher sind.

Neben diesen ,universellen Kriterien zur Einschédtzung des Begriindungsgrads einer Quelle gibt es
noch ,,spezifische Kriterien® (Buksinski 1985, 16), die der Beurteilung der Glaubwiirdigkeit einer
historischen Quelle dienen. Da diese Kriterien sich mit der Frage nach der Zuverldssigkeit eine Quelle
beschiftigen und sie keinen direkten Einfluss auf den Begriindungsgrad von Indikatoren haben, mdchte
ich vorschlagen, in diesem Zusammenhang lieber von ,,Ad4quatheitsbedingungen fiir historische Quellen
zu sprechen. Addquatheitsbedingungen stellen eine notwendige Voraussetzung dafiir dar, dass eine Quelle
iiberhaupt als ernst zu nehmender Kandidat fiir eine historische Begriindung infrage kommt. Ohne
Anspruch auf Vollstdndigkeit kann man die folgenden Bedingungen dazu zihlen:

(B1) Die Quelle muss echt sein.

(B2) Der Verfasser der Quelle wollte die Wahrheit schreiben und hatte keinen Grund zu
ligen.

(B3) Dem Verfasser war es moglich, die Wahrheit zu schreiben.

(B4) Der Verfasser war gut informiert.

(B5) Der Verfasser hat sich nicht geirrt.

Die meisten Bedingungen bediirfen wohl keiner weiteren Erlduterung. Bei der Bedingung (B3) ist vor
allem an solche Fille zu denken, wo Veroffentlichungen beispielsweise einer Zensur unterlagen. Die
Feststellung, ob eine Quelle diese Adiquatheitsbedingungen erfiillt, geschieht in erster Linie durch
hilfswissenschaftliche, philologische, aber auch hermeneutische Untersuchungen (vergleiche zum Beispiel
Brandt 1992; Seiffert 1992).
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8 3 Die Unterscheidung von priskriptiven und deskriptiven Aussagen

Im Rahmen der Interpretation historischer Traktate zur Musiktheorie des 18. Jahrhunderts ist die
Entscheidung, ob die Aussagen einer Quelle préskriptiv oder deskriptiv gemeint sind, eines der
schwierigsten Probleme, vor das der historische Musikwissenschaftler mitunter gestellt ist. Folgerungen
aus einer Quelle konnen sich ndmlich nur dann ergeben, wenn die zugrunde liegende Satzmenge
tatsdchlich deskriptiv ist. Die Unterscheidung zwischen deskriptiven und praskriptiven Aussagen geht auf
die Theorie der Sprechakte zuriick, die einen bedeutenden Zweig innerhalb der sprachanalytischen
Philosophie darstellt (vergleiche zum Beispiel Searle 1973; Austin 1989). Zu den deskriptiven
AuBerungen zihlt man konstitutive Sprechhandlungen, die sich im Wesentlichen als Formen des
Behauptens verstehen lassen: beschreiben, voraussagen, bestreiten etc. Priskriptive AuBerungen gehoren
andererseits zu den regulativen Sprechhandlungen, wie beispielsweise erlauben, verbieten, vorschreiben,
empfehlen etc.

Warum die Unterscheidung zwischen deskriptiven und préskriptiven Aussagen so wichtig ist und
welch gravierende Konsequenzen eine mangelnde Differenzierung im Rahmen historischer Forschungen
haben kann, sollen die nachfolgenden Uberlegungen zeigen. Angenommen wir haben eine Menge von
deskriptiven Aussagen a,, ... , a,, die innerhalb irgendeines bestimmten Zeitintervalls t das Vorkommen
eines beliebigen Ereignisses e beschreiben, dann kdnnen wir davon ausgehen, dass e wihrend t tatséchlich
der Fall war. Dabei muss natiirlich so weit wie moglich sichergestellt sein, dass die Quelle den im letzten
Paragrafen dargelegten Adéquatheitsbedingungen gentigt. Zusammen mit den oben erwidhnten
gesetzméBigen Regeln (und eventuellen weiteren Aussagen a’y, ..., a’,) konnen diese Aussagen dann unter
Umstdnden eine deduktive oder induktive Begriindung fiir eine bestimmte Hypothese H abgeben.

Was wére nun andererseits, wenn es sich bei a,, ... , a, um préskriptive Aussagen handeln wiirde? Der
Sprecher oder Verfasser, falls es sich um schriftlich festgehaltene Aussagen handelt, kénnte irgend jemand
anderem e erlauben oder empfehlen. Vielleicht soll e sogar verboten werden. Der Historiker kann bei
dieser Situation keineswegs davon ausgehen, dass e tatséchlich wéhrend t der Fall war. Damit konnen a,,
.., a, aber auch keine Indikatoren fiir irgendwelche anderen Hypothesen sein. Denn eine Empfehlung
oder Erlaubnis von e impliziert nicht, dass es sich bei e um eine Tatsache handelt. Sogar ein Verbot von e
setzt nicht voraus, dass e schon einmal vorkam, denn Verbote konnen auch rein préventiv sein. Kurzum,
préskriptive Aussagen teilen uns lediglich mit, was sein soll aber nicht was ist oder tatséchlich war.

Leider lassen sich beide Aussagetypen nicht zwangsldufig an grammatikalischen Kriterien erkennen.
Oft ist eine Entscheidung dariiber, ob eine Aussage deskriptiv oder praskriptiv ist, auferordentlich
schwierig zu entscheiden, da sie in der Regel nicht eindeutig formuliert ist. Zudem kommt das Problem
hinzu, dass deskriptive und préskriptive Aussagen in musiktheoretischen Quellentexten des 18.
Jahrhunderts meist gemischt vorkommen. Im schlimmsten Fall kann ein Text seinen Charakter von
Aussage zu Aussage wechseln. Deshalb muss im Einzelfall immer genauestens gepriift werden, wie eine
bestimmte Aussage gemeint ist.

8 4 Ein Relevanzkriterium fiir Aussagen

Im Zusammenhang mit induktiven Begriindungen hat sich verhdltnisméBig frith gezeigt, dass die flir
eine Begriindung herangezogenen Annahmen, anders als im deduktiven Fall, nicht invariant gegeniiber
Prémissenverstirkung sind (vergleiche Stegmiiller 1983, 807 ff.). Das bedeutet, dass eine Menge von
Annahmen A, die eine Hypothese H begriinden, bei Hinzunahme weiterer Annahmen A” den
Bestitigungsgrad von H verdndern koénnen. Der Bestédtigungsgrad kann sich sowohl erhdhen als auch
verringern. Rudolf Carnap (1959) hat deshalb als methodologische Regel bei induktiven Begriindungen
die sogenannte ,Forderung des Gesamtdatums™ erhoben, derzufolge das gesamte verfligbare
Erfahrungswissen als Beurteilungsgrundlage herangezogen werden muss. Verfiigbare Informationen
beziehungsweise verfligbares Wissen sollte nur dann unberiicksichtigt bleiben, falls dieses Wissen fiir die
Hypothese irrelevant ist. Spéter versuchte Carl G. Hempel (1977, 76 ff.) die Unzuldnglichkeiten der
Carnapschen Regel durch sein ,,Prinzip der maximalen Spezifizierung zu verbessern. Die prézise
Fassung des Prinzips der maximalen Spezifizierung zur Vermeidung von Mehrdeutigkeiten im Rahmen
induktiv-statistischer ~Systematisierungen ist bis heute ein Gegenstand der philosophischen
Auseinandersetzung geblieben (vergleiche Schurz 1990).

Tatséchlich ist von diesem Problem auch die historische Musikwissenschaft in einem nicht zu
unterschitzenden Ausmal} betroffen. Da der Musikwissenschaftler in der Regel induktive Begriindungen
fir seine Hypothesen gibt, sollte er nach Moglichkeit dem methodologischen Prinzip Carnaps oder
Hempels Rechnung tragen und alle fiir die Begriindung relevanten Informationen beriicksichtigen, um so
die wissenschaftliche Seriositdt seiner Hypothesen zu gewdhrleisten. Leider ist das in der
Musikwissenschaft oft aber nicht Fall. Auf einen besonders eklatanten Verstol gegen diese
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methodologische Regel hat Giinther Wagner (1982) schon vor vielen Jahren am Beispiel der berithmten
Kritik Johann Adolph Scheibes an Bachs Vokalkompositionen und ihrer Rezeption in der
musikwissenschaftlichen Forschung aufmerksam gemacht. Wagner weist darauf hin, dass der berithmten
,,bedenklichen Stelle* im 6. Stiick von Scheibes Critischem Musicus eine erhebliche Anzahl lobender
Passagen iiber J. S. Bach in der gleichen Schrift gegeniiberstehen. Er belegt dariiber hinaus, dass die
angebliche Ablehnung der Bachschen Vokalmusik durch Scheibe bei genauer Untersuchung der Quellen
haltlos ist. ,,Die Bewertung Scheibes®, so folgert Wagner (1988, 44), ,,ist grundsétzlich falsch* und zeige,
»wie ein einmal entstandenes und dann zunehmend sich verfestigendes Geschichtsbild sich
verselbststdndigt und zu Fehldeutungen der Quellen fiihrt“. Das hinter dieser Fehldeutung stehende
methodologische Problem bezeichnet Wagner (1988, 33) als ,,Vernachlissigung des Kontextes®, offenbar
ohne Kenntnis der ghnlichen Diskussion in der analytischen Wissenschaftstheorie.

Akzeptiert man die Tatsache, dass bei einer induktiven Begriindung einer Hypothese alle relevanten
Annahmen mit beriicksichtigt werden miissen, so drdngt sich natiirlich die Frage auf, welche
Informationen bei induktiven Begriindungen im Rahmen historischer Untersuchungen eigentlich als
relevant anzusehen sind? Follesdal et al. (1988, 105 f.) haben in Bezug auf geschichtswissenschaftliche
Untersuchungen ein Relevanzkriterium fiir Annahmen vorgeschlagen, das die Entscheidung dariiber
erleichtern soll, welche Informationen als relevant anzusehen sind und welche nicht. Ich gebe das
Kriterium hier in einer etwas modifizierten Form wieder:

Eine nicht leere Menge von Aussagen A ist relevant fiir eine wissenschaftliche Hypothese
H, wenn

(i) die Aussagenmenge A gemeinsam mit einem vorausgesetzten Wissenskorpus eine
induktive oder deduktive Begriindung fiir H liefert

oder

(i)  die Aussagenmenge A Aussagen enthilt, die die Hypothese H entkriften kénnen.

Zu beachten ist, dass diese Formulierung keine Definition der Relevanz von Annahmen darstellt,
sondern sie liefert ein heuristisches Prinzip beziehungsweise eine methodologische Regel, die im Fall der
Begriindung von Hypothesen befolgt werden sollte. Der in (i) erwihnte Wissenskorpus besteht aus
bendtigten Annahmen {iber psychologische, soziologische oder naturwissenschaftliche Voraussetzungen,
die jeder Historiker bei seiner Arbeit macht. Dazu gehort unter anderem auch ein allgemeines
Hintergrundwissen {iber alltdgliche Dinge.

Nach Moglichkeit sollte es auBerdem keine Aussagenmenge A’ geben, die eine wesentlich bessere
Begriindung fiir H liefert. Der Historiker ist also aufgefordert, die dem derzeitigen Stand seines Faches
nach beste Begriindung fiir H zu geben. Das impliziert, dass der Historiker auch optimal {iber seinen
Forschungsgegenstand informiert sein sollte.

Mit der Forderung (ii) wird verlangt, dass ein zu erforschendes Wissensgebiet griindlich auf alle
Informationen hin untersucht werden muss. Insbesondere darf der Historiker keine Informationen
unberiicksichtigt lassen oder absichtlich unterdriicken, die die Wahrscheinlichkeit der Hypothese
verringern. Es ist genau die Nichtbeachtung dieser Forderung (ii), die Wagner im Fall der
Sekundaérliteratur zur Bachkritik Scheibes als Vernachldssigung des Kontextes scharf kritisiert hat.

8 5 Evaluation von Quellentexten

Im Hinblick auf die vor uns liegende Untersuchung ist es sinnvoll, sich erst einmal einen Uberblick
tiber die herangezogenen Quellentexte zu verschaffen und zu kliren, inwiefern die Quellen iiberhaupt
einen Beitrag zur Darstellung der kontrapunktischen Satztechniken im 18. Jahrhundert liefern kénnen. Das
gilt insbesondere fiir relativ weit ausgreifende musiktheoretische Traktate, die ,,gerade wegen ihres
umfassenden Anspruchs immer wieder auch in ihren jeweiligen Voraussetzungen zu erkunden sind®
(Sachs 1997, 1731). Vor allem sollte aber der Frage nachgegangen werden, wie reprisentativ bestimmte
Quellen fiir die Anschauungen der Theoretiker und Praktiker im 18. Jahrhundert sind.

Alle von uns heranzuziehenden Quellentexte des 18. Jahrhunderts kénnen beziiglich ihres Stils, ihres
Zwecks und ihrer Funktion nach sehr unterschiedliche Eigenschaften besitzen. Mit Stil ist hier die Art und
Weise gemeint, wie ein Gegenstandsbereich in der Quelle behandelt wird. Die Darstellung des
Generalbasses kann beispielsweise unter dem Einfluss der Elemente Euklids ,,more geometrico” erfolgen,
wie es in Mizlers Anfangsgriinden des General Basses nach Mathematischer Lehr=Art abgehandelf der
Fall ist. Der Inhalt wird darin zu wesentlichen Teilen in Form von ,,.Lehr=Sétzen* und unmittelbar daran
anschlieBenden ,,.Beweisen™ vorgetragen. Verglichen mit diesem Traktat ist die Darstellung in Matthesons
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Kleiner General-Bass-Schule weniger streng gehalten. Allerdings geht der etwas lockere Ton der
Darstellung nicht auf Kosten des Inhalts, deren Aufbau ganz im Zeichen didaktischer Uberlegungen steht.

Im Gegensatz zu diesen beiden Traktaten scheint nun wiederum Kellners Treulicher Unterricht im
General=Baf} von der Darstellungsweise her gesehen um einiges unstrukturierter zu sein. Obwohl seine
Schrift sich an den Anfinger wendet, ist ihr Aufbau weniger didaktisch durchdacht als derjenige der
anderen beiden Quellen.

Welche Rolle spielt nun der Stil einer Quelle fiir ihre Bewertung im Rahmen der Begriindung
historischen Wissens? Die Antwort auf diese Frage ist recht einfach: Die Art der Darstellung kann
Hinweise darauf enthalten, dass die Aussagen innerhalb der Quelle normativ und nicht deskriptiv sind.
Wohlgemerkt: Sie kann aber sie muss nicht. Im oben angesprochen Fall der drei Traktate {iber den
Generalbass ist es beispielsweise denkbar, dass Mizler auf eine Darstellung more geometrico zuriickgreift,
um dadurch seinen (vielleicht neuen) Vorschligen mehr Autoritdt zu verleihen. Wie wir spéter sehen
werden, vertritt er tatséchlich Auffassungen, die verglichen mit anderen zeitgleichen Quellen neu sind.
Den Stil der Quelle kann man somit, bei aller Vorsicht, als ein (zusétzliches) Indiz fiir den normativen
Charakter der Aussagen werten.

Der Stil der Quelle kann auf3erdem ein Anhaltspunkt dafiir sein, dass der Autor gar nicht beabsichtigte
in seiner Schrift alle Aspekte des Themas zu behandeln. Die lockere Art wie Kellner sein Thema angeht,
lasst von Anfang an kaum darauf hoffen, dass der Generalbass in seiner Schrift auch nur annidhernd
erschopfend behandelt wird. Vermutlich war das vom Autor auch gar nicht beabsichtigt.

Der Zweck eines Quellentextes spielt eine eminente Rolle im Zusammenhang mit Frage, fiir welche
Zielgruppe eine Quelle bestimmt war. Abhédngig davon, ob sich eine Quelle an den Anfidnger, ein
gebildetes Publikum oder den professionellen Musiker wendet, besitzen die in der Quelle enthaltenen
Informationen ein unterschiedliches Gewicht. Von einer Quelle, die lediglich als kurze Einfithrung oder
kurzgefasste Abhandlung fiir Anfinger gedacht ist, kann man mit Sicherheit nicht die gleiche
Ausfiihrlichkeit oder eingehende Behandlung eines Themas erwarten, wie es in Lehrschriften fiir
professionelle Musiker der Fall ist. Die Représentativitit des Wissens, das ein Traktat enthélt, ist demnach
immer relativ zum Zweck des Traktats zu bewerten. Aus eben diesem Grund muss sehr sorgfiltig
abgewogen werden, welchen Zweck der Autor mit seiner Schrift verfolgte und ob sich beispielsweise aus
dem Fehlen von irgendwelchen Informationen mogliche Folgerungen ergeben oder nicht.

Obwohl in Einzelfillen die Zielgruppe eines Traktats genauer eingegrenzt werden kann, wird sich in
den meisten anderen Fillen die genaue Unterscheidung zwischen verschiedenen Zielgruppen als
uniiberwindbares Problem herausstellen. Das liegt zum einen daran, weil zwischen den Zielgruppen oft
keine hinreichende Abgrenzung durchftihrbar ist, und andererseits daran, dass sich einige Traktate an
mehrere Zielgruppen zugleich wenden. Bei der Bewertung eines Traktats sollte der Zweck der Schrift
dennoch nach Moglichkeit mit beriicksichtigt werden.

Vom Zweck eines Traktats ist seine Funktion unabhéngig. Selbst wenn ein Quellentext moglicherweise
nur bestimmten Zielgruppen und Zwecken dienen sollte, kann er nach seiner Publikation oder Verbreitung
in Form von Abschriften durchaus anders verwandt worden sein. So kann ein zu didaktischen Zwecken
verdffentlichter Traktat, also eine Lehrschrift, spdter durchaus im Rahmen cher theoretischer oder
dsthetischer Erdrterungen bei anderen Autoren zitiert werden. Umgekehrt ist es genauso gut moglich, dass
eher theoretisch orientierte Abhandlungen (der Unterschied zwischen theoretisch und praktisch
orientierten Abhandlungen im 18. Jahrhundert ist mit Sicherheit nur graduell und nicht absolut) nach ihrer
Verbreitung vornehmlich eine Funktion im Rahmen der praktischen Ausbildung hatten. Hinweise auf die
Funktion eines Traktats findet man in der Regel in anderen, etwa zeitgleichen oder zeitlich spéteren
Quellentexten.

Ein sehr schwieriges Problem ist die Frage, welche Rolle unveroffentlichte Quellen fur die
Begriindung historischen Wissens haben. Gemeint sind solche Quellen, bei denen man nach dem
derzeitigen Kenntnisstand annehmen muss, dass sie keine Verbreitung gefunden haben und tatséchlich ,,in
der Schublade” des Autors lagen. Welches Vertrauen genieBen solche Quellen? Koénnen sie vom
Historiker ebenso unbefangen behandelt werden, wie publizierte oder handschriftlich weit verbreitete
Quellen? Und welche Bedeutung hat es in diesem Zusammenhang moglicherweise, wenn eine
unverdffentlichte Quelle unvollstindig geblieben ist?

Auf keine der genannten Fragen ldsst sich vermutlich eine pauschale Antwort geben. Man kann jedoch
davon ausgehen, dass ver6ffentlichte oder handschriftlich verbreitete Quellen im Gegensatz zu
unverdffentlichten Quellen einer Kontrolle innerhalb ihrer Disziplin ausgesetzt waren. Bis zu einem
gewissen Grad konnen die Reaktionen der am wissenschaftlichen Diskurs beteiligten Autoren als ein
Indikator fiir die Représentativitit der Quelle angesehen werden. Wird ein Autor von spéteren Autoren
beispielsweise héufig zitiert oder als Beleg angefiihrt, so ist das fiir den Historiker ein Hinweis darauf,
dass die Auffassungen dieses Autors von seinen Zeitgenossen mit groBer Wahrscheinlichkeit tiberwiegend
akzeptiert oder wenigstens ernst genommen wurden. Umgekehrt zeigt der Widerspruch auf eine
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offentlichte Meinung, dass die gedullerte Ansicht entweder gar nicht oder nur teilweise représentativ flir
die Anschauungen jener Zeit war.

Einer dhnlichen Kontrolle unterliegen unverdffentlichte und wenig verbreitete Quellen offensichtlich
nicht. Aus diesem Grund ist es ratsam, bei der Beriicksichtigung unverdffentlichter Quellen im Rahmen
historischer Begriindungen duflerst umsichtig zu verfahren. Dabei ist es hilfreich, den (mutmaBlichen)
Grund dafiir zu kennen, dass eine Quelle unversffentlicht geblieben ist. Oft wird auch eine plausible
Hypothese hierzu ausreichen. In jedem Fall sollte die Tatsache, dass die Quelle unverdffentlicht blieb,
nicht auf die Inkompetenz des Verfassers zuriickfiihrbar sein, da sie dann gegen die oben formulierte
Adiquatheitsbedingung (B4) verstieBe.

Ich mochte es bei diesen Bemerkungen bewenden lassen. Eine eingehendere wissenschaftstheoretische
Behandlung der methodologischen Grundlagen wiirde weit {iber die Grenzen dieser Arbeit hinausfithren.
Ihre Darstellung bleibt deshalb einem spiteren Zeitpunkt vorbehalten. Einige der angesprochenen
Probleme werden in Verbindung mit bestimmten Quellentexten spéter erneut zur Sprache kommen,
wihrend andere eine implizite Rolle spielen und nicht erneut diskutiert werden. Das Ziel der letzten
Paragrafen bestand vor allem darin, den Leser fiir stillschweigende Annahmen und ihre Schwierigkeiten
zu sensibilisieren, um so den Fortgang der Arbeit kritischer begleiten zu kénnen.

Das vorliegende Kapitel beschlieBen wir nun mit ein paar kursorischen Bemerkungen zu einigen der
herangezogenen Quellentexte. Sie werden in groben Ziigen verdeutlichen, welcher Status und Charakter
ihnen im Hinblick auf das zu behandelnde Thema von mir zugebilligt wird.

Wolfgang Horn (1992, 190) hat darauf aufmerksam gemacht, ,,daB Mizlers Ubersetzung [des Gradus
ad Parnassum von Fux; R.E.] von ‘modernisierenden’ Umdeutungen nicht frei ist”. Aus diesem Grund rét
Horn, die Ubersetzung zwar als Ergéinzung, nicht aber als Ersatz fiir das Original zu nehmen. Da bis heute
die Vermutung Philipp Spittas (1880, 605) nicht widerlegt werden konnte, dass Mizlers Ubersetzung des
Gradus ins Deutsche ,,gleichsam unter Bachs Augen® vor sich ging, ist dieser Aspekt im Rahmen der
vorliegenden Arbeit durchaus willkommen, und zwar in zweifacher Hinsicht: Erstens werfen die
Bearbeitungen und Zusédtze durch Mizler vielleicht ein Schlaglicht auf das kompositionstheoretische
Denken J. S. Bachs, das heit moglicherweise spiegeln sich in Mizlers Bearbeitungen auch
Uberzeugungen aus dem Kreise Bachs. Selbst wenn das nicht der Fall sein sollte, kann zweitens der
bearbeitete Text zum Teil als eine Quelle fiir die Ansichten Mizlers genommen werden, die durch seine
Ergéinzungen, Auslassungen und Zusdtze bei der Ubersetzung reprisentiert werden. Im letztgenannten
Sinne dient uns Mizlers Ubersetzung also als Quelle fiir die unabsichtliche Uberlieferung (vergleiche
Brandt 1992, 52; Seiffert 1992, 153 ff.) bestimmter musiktheoretischer Uberzeugungen seiner Zeit. Aus
diesen beiden Griinden greife ich absichtlich auf die Mizlersche Ubersetzung des Gradus zuriick und nicht
auf den originalen Text von Fux, ungeachtet der Warnungen von Wolfgang Horn.

Scheibes Compendium Musices Theoretico-practicum war dem Untertitel nach zu urteilen, wohl
lediglich als eine knappe, grundlegene Einfithrung in die musikalische Komposition gedacht: ,,Kurzer
Begriff derer nothigsten Compositions-Regeln®. Diese Einschdtzung des Textes wird auch dadurch
unterstiitzt, dass Scheibe sich an mehreren Stellen ausdriicklich an den ,,Anfinger wendet (vergleiche
zum Beispiel Seite 56 oder 58). Aufgrund dieser Zielgruppe darf man den Text keinesfalls mit den stérker
theoretisch orientierten Abhandlungen Matthesons oder Marpurgs vergleichen. So weit Scheibes
Compendium {iberhaupt reprisentativ fiir die Theorie und Praxis der Kompositionslehre des 18.
Jahrhunderts sein kann, ist es das in erster Linie fiir die musikalischen und satztechnischen Grundlagen
seiner Zeit. Fundierte theoretische Erdrterungen oder die Diskussion satztechnischer Raffinessen waren
aller Wahrscheinlichkeit nach in diesem Text von Anfang an gar nicht beabsichtigt. Darin nun aber eine
Schwiche des Manuskripts fiir die heutige Forschung zu sehen wire falsch. Ganz im Gegenteil besteht die
Stirke des Textes gerade darin, dass er vermutlich etwas iiber das fundamentale satztechnische Know-how
eines angehenden Komponisten im 18. Jahrhunderts aussagt.

Einen ganz dhnlichen Status wie Scheibes Compendium besitzt auch Kellners Treulicher Unterricht
vom General=Baf;. Zum einen richtet sich die Schrift vornehmlich an den Anfénger und zum anderen
wird in ihr ,,alle Weitldufttigkeit vermieden. Die bei Scheibe getroffenen Feststellungen gelten demnach
auch hier.

Walthers Lexicon ist ein enzyklopddisches Werk, das auf eine moglichst umfassende Darstellung des
musikalischen Wissens seiner Zeit abzielte. Damit stellt der Text aller Wahrscheinlichkeit nach eine
verhiltnisméBig ,,reine” deskriptive Quelle dar. Dafiir besitzt er aber auch zwei bedeutende Schwéchen:
Erstens hat das Lexicon keinerlei systematischen Charakter. Es steht damit den Schriften anderer Autoren
um einiges nach, deren Stdrken vor allem in der Darstellung von Zusammenhédngen bestehen. Zweitens
enthilt das Lexicon auch solches Wissen, das zum Zeitpunkt seiner Verdffentlichung nicht mehr aktuell
war, wie die Eintrige zu Begriffen der griechischen und mittelalterlichen Musiktheorie oder der
Moduslehre zeigen. Insofern ist mit Sicherheit nicht alles was in Walthers Lexicon steht, représentativ fiir
das musiktheoretische Denken und die musikalische Praxis des 18. Jahrhunderts. Das Problem besteht nun
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darin, zwischen dem aktuellen und dem nicht mehr aktuellen Wissen zu unterscheiden. Zudem hat
Walther fiir das Lexicon Autoren aus verschiedenen Sprachrdumen herangezogen. Damit stellt sich
mindestens flir das Erscheinungsjahr und den unmittelbaren Zeitraum danach die Frage, wie représentativ
sein Lexicon fiir den deutschsprachigen Raum ist. Aus diesen Griinden werde ich Walthers Lexicon in
erster Linie als Hilfsquelle betrachten und vor allem als zusédtzlichen Indikator oder in Zweifelsféllen
heranziehen. Diese Haltung mag den einen oder anderen Leser vielleicht iiberraschen, da Walthers
Enzyklopédie in der Sekundérliteratur fir gewohnlich als erstrangige Quelle fiir die Musikanschauungen
des 18. Jahrhunderts betrachtet wird. Sie ist aber verstindlich, wenn man sich vor Augen hélt, dass es in
der vorliegenden Arbeit vor allem um den systematischen Zusammenhang der kontrapunktischen
Satztechniken jener Zeit geht.

Verglichen mit allen anderen Quellen hinterlédsst Johann Gottfried Zieglers Kurtzer Unterricht von der
Musicalischen Composition in der einen Hinsicht einen pedantischen Eindruck und scheint in der anderen
Hinsicht doch relativ oberfléchlich gehalten zu sein. Pedantisch wirken Zieglers stereotype Darstellungen
von Kadenzen in allen méglichen Tonarten auf allen zuldssigen Stufen. Andererseits begniigt er sich bei
der Behandlung der Fugen mit sehr knappen Bemerkungen, in denen, so scheint es wenigstens, recht
willkiirlich nur einige wenige satztechnische Details herausgehoben werden. Aufgrund des ,.diirftigen*
Charakters des Manuskripts ist anzunehmen, dass Ziegler seine Schrift ausschlieBlich in seinem Unterricht
benutzt und vermutlich niemals an eine Verdffentlichung gedacht hat. Trotz dieser (wohlwollenden)
Annahme kénnte man angesichts des Manuskripts jedoch durchaus auch an Zieglers Kompetenz beziiglich
kontrapunktischer Satztechniken zweifeln.

Einen ginzlich anderen Charakter weist Christian Gottlieb Zieglers Anleitung zur musikalischen
Composition auf. Ziegler wendet sich in dem umfangreichen Manuskript mehrfach an den Leser in der
dritten Person, sodass man davon ausgehen darf, dass das Manuskript bei seiner Abfassung urspriinglich
fiir eine Publikation gedacht war. Daflir spricht auch die Tatsache, dass die einzig iiberlieferte Fassung der
Abhandlung sich in einer Abschrift erhalten hat. Dem Charakter und Zweck nach urteilen, ist Zieglers
Abhandlung als eine Lehrschrift fiir den angehenden Komponisten konzipiert, die sich durch ihre
Genauigkeit bei der Darstellung satztechnischer Details und ihre gelegentlichen sorgfiltigen
Begriindungen satztechnischer Regeln auszeichnet. Dartiber hinaus zeigt Zieglers Kenntnis maBgeblicher
Schriften seiner Zeit, dass er mit groBer Wahrscheinlichkeit als ein gut informierter Autor im Sinne von
(B4) gelten kann.

Fiir die restlichen von mir herangezogenen Quellen sollen die oben gemachten allgemeinen
Bemerkungen zur Evaluation von Quellen und die Ausfithrungen des § 2 geniigen.

Verschiedentlich wird im Folgenden von Klassifikationen oder Einteilungen gesprochen, die mitunter
»scharf oder ,unscharf”, ,,vollstindig® oder ,,unvollstindig® genannt werden. Auf eine Darstellung der
Eigenschaften und Adéquatheitsbedingungen von Klassifikationen wird an dieser Stelle verzichtet, da sie
in der Regel schon Gegenstand methodologischer Priliminarien sind (oder es wenigstens sein sollten).
Derjenige Leser, der mit diesen Begriffen nicht so vertraut ist, findet eine informelle Beschreibung bei
Stegmiiller (1970, 19 ff.) oder Dorn (1980, 334 ft.).



Kapitel 11

Der Kadenzbegriff im 18. Jahrhundert

8 1 Terminologische Aspekte des Kadenzbegriffs

Bei der Beschiftigung mit dem Kadenzbegriff des 18. Jahrhunderts stofft man unweigerlich auf eine
Vielzahl von gebrduchlichen Ausdriicken, mit denen der Kadenzvorgang in den Quellen des 18.
Jahrhunderts bezeichnet wird. Die nachstehende Liste gibt eine reprédsentative, aber nicht vollstdndige
Ubersicht {iber einige der hiufigsten Termini:

e Clausula®“
(Mattheson 1722, 27; St6lzel Anleitung, 41)

,,Clausula finalis“
(Scheibe 1730, 32; Ziegler Anleitung, 181)

,2Haupt=Formal=Clausul*
(Werckmeister 1702, 47)

e ,.Cadenz oder Formal=Clausul“
(Kellner 1743, 22)

. TonschluB*, . Schlu3clausel®, ,,Schlufiformel*, ,,Schluf3satz*
(Marpurg 1753, 105)

e, Hauptabsatz*
(Marpurg 1753, 17)

»Cadence®, ,,Cadenza“, ,,Cadentia*
(Walther 1732, 124; Ziegler Unterricht, 8v)

AuBer diesen Bezeichnungen werden in selteneren Fallen auch Ausdriicke wie ,,Stimm=Fall“ oder
,,Harmonie=Schluf3* verwendet, die Walther im Definiens seines Lexikonartikels Cadence anfiihrt.

Fiir gewohnlich kann der Leser von Quellentexten des 18. Jahrhunderts ohne Probleme erkennen,
wann ein Autor mit einem der oben angegebenen Ausdriicke eine Kadenz bezeichnet. Es gibt jedoch eine
Ausnahme, auf die ich néher eingehen méchte. Der Ausdruck ,.clausula® oder ,,Clausul” ist mehrdeutig
und hat zwischen 1700 und 1750 mindestens drei verschiedene Bedeutungen:

(1)  wird damit eine Kadenz bezeichnet,
(2)  werden damit bestimmte Schlussformeln (Tonfolgen) in einer Stimme bezeichnet,

(3) wird damit das Thema eines Kanons, einer Fuge oder ganz allgemein eines
imitatorisch durchgearbeiteten Satzes bezeichnet.

Diese Mehrdeutigkeit des Ausdrucks ,clausula® kann in bestimmten Kontexten zu
Begriffsverwirrungen fithren. Deshalb wurde der Leser zur Vorsicht darauf hingewiesen. Eine vorldufige
Begriffsbestimmung von (1) und (2) findet im ndchsten Abschnitt statt; mit (3) beschéftigt sich § 3 in
Kapitel IX. Die genaue, von mir auch in der vorliegenden Arbeit verwendete Terminologie zur
Bezeichnung von Kadenzen wird in den folgenden Paragrafen des vorliegenden Kapitels anhand von
Quellentexten erldutert und so weit wie moglich rekonstruiert.
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§ 2 Satztechnische Grundlagen der Kadenz

Jede Kadenz des 18. Jahrhunderts besteht aus mindestens einer und hochstens vier verschiedenen
Klauseln. Die genaue Bestimmung einer Kadenz ist abhéngig von der Anzahl und Ordnung ihrer Klauseln.
Grundsitzlich konnen bei einer Kadenz vier Klauseltypen unterschieden werden, deren Bezeichnung sich
»hach den 4. Haupt=Stimmen: als Discant, Alt, Tenor und Basse* (Werckmeister 1702, 48) richtet.

Ex. 1: Klauseltypen

Antepenultima Antepenultima

Penultima
Penultima
Ultima / Ultima
[} . . / ]
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Discantisirend Altisirend Tenorisirend Basirend

Jede der gezeigten Klauseln setzt sich im Normalfall aus mindestens zwei und hochstens drei Tonen
zusammen. Unabhingig vom Klauseltyp werden die an einer Klausel beteiligten Tone durch drei
abweichende Bezeichnungen unterschieden. Der letzte Ton einer Klausel wird als ,,Ultima* und der
vorletzte Ton als ,,Penultima® bezeichnet. Besteht die Klausel aus insgesamt drei Ténen, so nennt man den
ersten Ton , Antepenultima“. Die Zusitze im oben angegebenen Notenbeispiel illustrieren diese
Unterscheidungen anhand der Diskant- und der Tenorklausel.

Obwohl Werckmeister alle Klauseln mit Antepenultima darstellt (Ex. 1), spielt die Antepenultima in
der Praxis meist keine grofle Rolle, abgesehen von einer Ausnahme: der Diskantklausel. Bei den anderen
drei Klauseltypen ist ihre Gestalt und Bestimmung in einem musikalischen Kunstwerk des 18.
Jahrhunderts hauptsidchlich von der Penultima und Ultima abhéngig. Auf diese beiden ,,vornehmsten
Noten wird deshalb in der Regel zur Unterscheidung von Klauseln zuriickgegriffen, weil ,,die Nota
antepenultima sehr wandelbar ist, und nicht allezeit an ihren vorbeschriebenen Orte gefunden wird”, heifit
es bei Walther (1732, 171) zur Begriindung. Von Marpurg (1753, 106 ff.) wird die Diskantklausel mit
Antepenultima sogar iiberhaupt nicht mehr erwéhnt und alle Klauseln werden nur mit Penultima und
Ultima dargestellt.

Ich habe {ibrigens deshalb ausdriicklich darauf hingewiesen, dass es sich bei den vier verschiedenen
Klauseltypen um Normalfille handelt, weil die Klauseln gelegentlich auch in verzierter Form auftreten.
Doch sind diese Fille ohne weiteres auf die Modelltypen zuriickfithrbar und werden in den Quellen auch
nicht eigens erwihnt.

Im mehrstimmigen Satz kénnen die Klauseln zwar in den, gleichnamigen Stimmen liegen, sie miissen
es jedoch nicht, wie man den folgenden Beispielen Werckmeisters (1702, 48) entnehmen kann:

Ex. 2: Klauselvertauschung im mehrstimmigen Satz

1. 2. 3. 4. 5.
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Bassklausel Bassklausel Bassklausel Bassklausel Bassklausel
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Zum besseren Verstdndnis wurde im Ex. 2 jede Klausel genau bezeichnet. Wie man sieht, liegen im 1.
Abschnitt alle Klauseln in ihren gleichnamigen Stimmen. Der 2. Abschnitt zeigt dagegen eine
Vertauschung der drei oberen Klauseln: die Altklausel liegt nun im Diskant, die Tenorklausel im Alt und
die Diskantklausel im Tenor. Eine &hnlich vollstdndige oder teilweise Vertauschung der Klauseln weisen
auch die Abschnitte 3 bis 5 auf.

Dem aufmerksamen Leser ist wohl kaum entgangen, dass die in den Abschnitten 4 und 5 auftretenden
Alt- und Tenorklauseln nicht im Ex. 1 aufgefiihrt wurden. Tatséchlich ist Werckmeisters Darstellung der
Klauseltypen in dieser Hinsicht unvollstindig. Eine Ergénzung der fehlenden Varianten einiger Klauseln
bietet diesbeziiglich Stolzel (Anleitung, 37 ff.). Bei der Tenorklausel sind demnach mindestens noch die
folgenden drei Formen gebréuchlich:

Ex. 3: Varianten der Tenorklausel

p
h
Y
h
Y

ER
TN
TR

TN
TR

q
TN
TR

Neben der im Ex. 1 gezeigten Form der Altklausel mit herabspringender Terz, existiert aulerdem eine
Variante der Altklausel mit gleichbleibendem Ton.

Ex. 4: Variante der Altklausel

Die Vertauschung der Klauseln im mehrstimmigen Satz, wie sie Werckmeisters Abschnitte 2-5 des Ex.
2 zeigen, sind im 18. Jahrhunderts durchaus tiblich. An der Bezeichnung der Klauseln &ndert ihre
Versetzung in andere Stimmlagen im Ubrigen jedoch nichts.

Bei den funf Beispielen im Ex. 2 handelt es sich nur um eine mogliche Form der Kadenz, namlich
derjenigen, bei der sich die Bassklausel im Fundament befindet. Dariiber hinaus liegt im 18. Jahrhundert
auch dann eine Kadenz vor, wenn die diskantisierende, altisierende oder tenorisierende Klausel ,,loco
fundamenti® gesetzt wird (Werckmeister 1702, 49). Zur Illustration von Kadenzformen ohne Bassklausel
im Fundament wollen wir an dieser Stelle einige Beispiele geben (Der Leser beachte, dass der Ausdruck
»clausula® in den Notenbeispielen jetzt im Sinne von ,,Kadenz gebraucht wird und nicht mehr eine
einzelne Klausel bezeichnet!). Zunichst nach Walther (1708, 169):

Ex. 5: Kadenzformen ohne Bassklausel im Fundament

clausula cantizans
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Kadenzen miissen nicht zwangsldufig vierstimmig sein; das geht aus den nachfolgenden Beispielen
von J. G. Ziegler (Unterricht, 8v) hervor (fiir ein Beispiel ohne GeneralbaBBnotation vergleiche Ex. 8):
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Ex. 6: Zweistimmige Kadenzen mit Tenor- und Diskantklausel im Fundament

clausula tenorizans clausula cantizans clausula tenorizans
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Weitere Beispiele fiir Kadenzen mit Tenor- oder Diskantklausel loco fundamenti finden sich bei
Mattheson (1722, 27 £.), Scheibe (1730, 32 f.), Walther (1732, 124), Stolzel (4nleitung, 40 f.), C. G.
Ziegler (Anleitung, 193 ff.) und Marpurg (1753, 107).

Wir wollen nun die wichtigsten Charakteristika von Kadenzen hinsichtlich der Stimmfortschreitung
zusammenfassen.

* Die Tenorklausel und die Diskantklausel erreichen auf der Ultima jeweils den Grundton
des Zielakkordes; und zwar unabhingig davon, ob sie in den Oberstimmen oder in der
Fundamentstimme liegen. Im Fall der Tenorklausel geschieht dies in der Regel durch
einen Ganztonschritt abwirts oder aber durch eine geeignete Variante (vergleiche Ex.
3), wihrend die Diskantklausel einen Halbtonschritt aufwirts schreitet. Findet sich eine
dieser beiden Klauseln bei einer Kadenz loco fundamenti, dann steht der Zielakkord in
,,Grundstellung®, um mit heutigen Worten auszudriicken.

e st eine Bassklausel (im Fundament) an der Kadenz beteiligt, so hat sie auf der Ultima
den Grundton des Akkordes, wihrend der Intervallschritt von der Penultima zur Ultima
verschieden, als Quinte abwiérts oder Quarte aufwirts, ausfallen kann. In beiden Féllen
steht der Zielakkord immer in Grundstellung. Auf andere Formen der Bassklausel und
die damit verbundenen Kadenzformen gehen wir im néchsten Abschnitt ein.

e Liegt die Altklausel bei einer Kadenz in einer der beteiligten Oberstimmen, dann geht
sie per Terzfall zur Ultima des Zielakkordes, oder von der Penultima zur Ultima tritt
keine Anderung ein, das heiBit beide haben denselben Ton. Im einen Fall besteht die
Ultima aus der Terz des Zielakkordes und im anderen Fall aus der Quinte des
Zielakkordes. Liegt die Altklausel jedoch in der Fundamentstimme, so springt sie immer
terzweise zur Terz des Zielakkordes ab. Das Resultat ist ein Sextakkord.

AuBer den genannten Klauseln kdnnen gelegentlich noch Stimmfortschreitungen auftreten, die durch
die vier Klauseltypen nicht erfasst werden. Das gilt insbesondere fiir die Mittelstimmen eines
mehrstimmigen Satzes. Hinsichtlich der Kadenzbestimmung sind sie jedoch bedeutungslos und werden in
der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts auch nicht speziell behandelt.

Anmerkung. Einige weitere Unterscheidungen von Diskantklauseln finden sich in einer Arbeit von
Heinrich Deppert (1989). Da Deppert fiir diese Unterscheidungen allerdings keine Indikatoren angibt,
werde ich seinen Vorschlag hier nicht aufgreifen.

In einer jungst publizierten Monographie, fiihrt Deppert (1993, 79 f.) auflerdem sogenannte
»Doppelklauseln® ein, im Gegensatz zu den gewdhnlichen Klauseln. Dabei stiitzt er sich auf
Ausfiihrungen Matthesons (1739, 352 f.) iiber die Behandlung gebrochener Akkorde, insbesondere
die Moglichkeit, einen zweistimmigen Satz durch einen einstimmigen Satz zu reprisentieren. Aus
zwei verschiedenen Griinden halte ich diese von Deppert eingefiihrten ,,Doppelklauseln™ fur ein
interpretatorisches Artefakt. Der erste Grund ist inhaltlicher Natur: Die in Rede stehende Passage
Matthesons, auf die sich Deppert bezieht, steht in keinerlei Zusammenhang mit der Behandlung von
Klauseln oder Kadenzen, sodass es duBerst zweifelhaft ist, ob man aus dem zufilligen Vorkommen
einer Kadenz in dem zweistimmigen Notenbeispiel einen so gewagten Schluss ziehen darf. Ganz im
Gegenteil mochte ich darauf hinweisen, dass in keiner mir bekannten Quelle des 18. Jahrhunderts
L~Doppelklauseln® oder vergleichbare satztechnische Sachverhalte im Zusammenhang mit Kadenzen
erwihnt werden. Genau genommen gibt es somit keinen historischen Beleg beziehungsweise
Indikator, der die theoretisch und praktisch weitreichende Einfiihrung von sogenannten
Doppelklauseln“ legitimiert.

Leider présentiert Deppert (1993, 79 f.) auch keine eindeutigen Beispiele aus dem Werk Bachs, die
seine Hypothese induktiv stiitzen konnten. Seine Beispiele fiir Doppelklauseln am Ende von
Fugenthemen aus den beiden Sammlungen des Wohltemperierten Klaviers sind bloB ,,ziemlich
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vollstandig®, wie er selbst eingesteht. Mit anderen Worten zeigt keines der angegebenen Beispiele
eine vollstindige Ubereinstimmung mit den sogenannten ,,.Doppelklauseln® nach Mattheson.

Mein zweiter Einwand ist logischer Natur und damit unabhingig von dem ersten: Aus dem
Umstand, dass ein zweistimmiger Satz mit Kadenzen durch einen einstimmigen Satz reprisentiert
werden kann, folgt nicht, dass jeder einstimmige Satz zugleich eine Reprisentation eines zwei- oder
mehrstimmigen Satzes ist. Somit ist die generelle Einflihrung von sogenannten ,,.Doppelklauseln®
meines Erachtens logisch nicht gerechtfertigt.

Nach unserer bisherigen Darstellung haben wir gesehen, dass jede in einer Oberstimme vorkommende
Klausel bei einer Kadenz im Fundament liegen kann. Wie verhélt es sich nun mit der Bassklausel? In allen
oben aufgefiihrten Beispielen des Ex. 2 lag sie im Fundament. Kann eine Bassklausel auch in einer an
einer Kadenz beteiligten Oberstimme liegen? Uber diese Frage herrscht in den Quellentexten keine
einhellige Auffassung. Zuerst sollten wir uns jedoch einen Uberblick iiber das Problem verschaffen. Zur
Ilustration zeigt das folgende Notenbeispiel nach Scheibe (1730, 32 f.) zwei Kadenzen, in denen prima
facie jeweils eine Bassklausel vorzukommen scheint.

Ex. 7: Kadenzen mit regulirer Bassklausel und Pseudo-Bassklausel
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Im ersten Kadenzbeispiel liegt die Bassklausel in der Fundamentstimme und bewegt sich vom
Grundton des G-Durakkordes (Penultima) zum Grundton des C-Durakkordes (Ultima). Im zweiten
Kadenzbeispiel mit Tenorklausel loco fundamenti befindet sich eine (mutmaBliche) Bassklausel in der
Tenorstimme. Sie springt von der Terz des verminderten Akkordes (Penultima) zur Quinte des C-
Durakkordes (Ultima). Obwohl die mutmalliche Bassklausel der zweiten Kadenz alle formalen
Voraussetzungen erfiillt, nimlich den Quintsprung (d'-g) abwérts, muss man streng genommen davon
ausgehen, dass in diesem Fall keine Bassklausel vorliegt. Der Grund ist recht einfach: Die Ultima der
angeblichen Bassklausel wird mit der Quinte und nicht der Grundton des Zielakkordes belegt.

Allerdings weist Mattheson (1722, 28) darauf hin, dass es unter bestimmten Umstinden auch
Ausnahmen geben kann und er gibt sogar ein Notenbeispiel dazu an: ,Bassierende Cadenzen gehdren
zwar eigentl. ins fundament, allein man braucht sie auch gar ofters in oberstimmen, jedoch so, da3 eben
nicht damit geschloflen wird, es wire dann, da3 man expresse ein Bassetgen einfithren wollte*.

Ex. 8: Bassklausel in der Oberstimme
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Ein weiterer Hinweis darauf, dass es beziiglich von Bassklauseln nicht nur Ausnahmen im Sinne
Matthesons gab, sondern dass {iber den Status von Bassklauseln bei Klauselvertauschungen generell keine
Einigkeit im 18. Jahrhundert bestand, findet sich (indirekt) bei St6lzel (Anleitung, 40), der einen im
Diskant befindlichen Quintsprung in der Art des Ex. 7 mit ,,Bass. C1.“ bezeichnet. Marpurg (1753, 107) ist
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der erste Theoretiker, der die Bassklausel als Stimmflihrungsmoglichkeit in den Oberstimmen ohne
Umschweife anerkennt und entsprechend bezeichnet.

Die meisten Beispiele fiir Kadenzen haben wir im Rahmen vierstimmiger Modelle vorgestellt, wie es
in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts gemeinhin tiblich war. Ich méchte jedoch noch einmal betonen,
dass Vierstimmigkeit keine notwendige Bedingung flir das Vorliegen einer Kadenz im 18. Jahrhundert ist.
Auch im zwei- oder dreistimmigen Satz liegen Kadenzen dann vor, wenn die geeigneten Klauseln
vorhanden sind.

Handelt es sich um einen Satz mit mehr als vier Stimmen, so sind in der Regel drei Félle moglich.
Erstens konnen einzelne Klauseln der Kadenz vervielfacht sein und in mehreren an einer Kadenz
beteiligten Stimmen auftreten. Zweitens konnen gleichzeitig verschiedene Varianten eines Klauseltyps an
einer Kadenz beteiligt sein. Und drittens konnen Wendungen vorkommen, die keinem der vier bekannten
Klauseltypen zugehoren und die von der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts nicht systematisch erfasst oder
als ,,Klausel*“ bezeichnet wurden.

8 3 Die Klassifikation der Kadenzen zwischen 1700 und 1750

Eine umfassende Darstellung der Kadenzformen bis 1700 auf der Grundlage von Werckmeisters
Schriften und Walthers Praecepta der musicalischen Composition (1708) findet sich bei Deppert (1993),
sodass ich mich hier voll und ganz auf den Kadenzbegriff nach 1700 konzentrieren kann. Insgesamt sollen
funf verschiedene Quellen zu seiner Behandlung herangezogen werden. Vier dieser Quellen sind bislang
unverdffentlicht: Johann Matthesons Melotheta, Johann Gotthilf Zieglers Unterricht von der Composition,
Christian Gottlieb Zieglers Anleitung zur musikalischen Composition, und Gottfried Heinrich Stdlzels
Anleitung zur musikalischen Setzkunst. Bei der finften Quelle handelt es sich um Johann Adolph Scheibes
Compendium Musices Theoretico-Practicum in der Ubertragung durch Peter Benary (1960).

Johann Mattheson (1722, 26 ff.) iiberliefert insgesamt sechs Formen der Kadenz, die alle anhand der
im Fundament befindlichen Klausel unterschieden werden:

(1) clausula formalis perfectissima. Sie zeichnet sich durch eine (perfekte) Bassklausel
loco fundamenti aus, das heiit die Fundamentstimme springt entweder eine Quarte
hinauf oder f&llt eine Quinte herunter.

(2) clausula perfecta. Sie zeigt im Fundament eine (imperfekte) Bassklausel, die entweder
eine Quinte aufwirts oder eine Quarte abwiérts springt. Harmonisch gesehen kann man
diese Kadenzform mit dem sogenannten ,Plagalschluss® einiger gegenwértiger
Theorien der Harmonie vergleichen.

() clausula formalis minus perfecta oder clausula altizans. Bei dieser Kadenz liegt eine
Altklausel im Fundament, das heiflt die tiefste Stimme springt eine Terz abwirts.
Interessanterweise erwdhnt Mattheson (1722, 27) in diesem Zusammenhang noch eine
weitere Form der altisierenden Kadenz, bei der die Fundamentstimme cine Sekunde
aufwirts steigt. Harmonisch gesehen entspricht diese Form mit aufwirts gehender
Sekunde dem sogenannten ,, Trugschluss® gegenwértiger Theorien der Harmonie.

(4) clausula cantizans. Sie zeigt die oben beschriebene (regulédre) Diskantklausel loco
fundamenti.

(5) clausula tenorizans. Sie enthélt im Fundament eine (regulédre) Tenorklausel.

Néhere Anmerkungen macht Mattheson (1722, 27) nur zur clausula formalis minus perfecta: Sie kénne
»Zwar niemals zum SchluBB[,] wohl aber zum Absatz u. Auffenthalt bey einigen Gelegenheiten,
insonderheit im Recit: u. an solchen Orten, wo was weiteres gleich da rauf folget, adhibiret werden*.

Im Gegensatz zu Mattheson, der keine weitere Unterscheidung beziiglich seiner fiinf verschiedenen
Kadenzformen trifft, teilt Johann Gotthilf Ziegler (Unterricht, 8r) alle Kadenzen in zwei Klassen ein:
perfekte und imperfekte Kadenzen. Zu den perfekten Kadenzen z#hlt Ziegler ausschlieBlich solche
Formen mit Bassklausel loco fundamenti, wihrend die Kadenzen mit Tenor- und Diskantklausel im
Fundament in die Klasse der imperfekten Kadenzen fallen. Das unten stehende Diagramm gibt seine
Einteilung zur besseren Ubersicht in graphischer Form wieder.
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Abbildung 1: Kadenzklassifikation nach J. G. Ziegler

Perfecte
Cadentien

Imperfecte
Cadentien

(Kadenzen mit (Kadenzen mit
Tenorklausel) Diskantklausel)

(Kadenzen mit
Bassklausel)

Wihrend es fiir die perfekten Kadenzen keine Einschrinkungen gibt, werden imperfekte Kadenzen
laut Ziegler (Unterricht, 8v) ausschlieBlich ,,in der Mitten eines Stiickes oder Gesanges gebraucht,

Gottfried Heinrich St6lzel nimmt eine Zweiteilung aller Kadenzen in clausulae perfectae und
imperfectae vor. Zu den perfekten Kadenzen gehoren alle Kadenzen mit Bass-, Tenor- oder
Diskantklausel im Fundament. Die clausulae imperfectae andererseits ,,bleiben entweder in penultimam
stehen, oder fithren ihre Ultimam anders wohin als die Clausulae perfectae™ (Stolzel Anleitung, 41). In
diese Klasse gehort beispielsweise die bei Mattheson vorkommende Kadenz mit sekundweise aufwirts
schreitender Altklausel. Wie Stolzels (Anleitung, 8) abschlieBende Bemerkung hinsichtlich der clausulae
imperfectae jedoch zeigt, handelt es sich bei diesen Kadenzformen hauptséchlich um das sogenannte
Ausfliehen einer Kadenz (fuggire la cadenza), auf das ich weiter unten ausfithrlich zu sprechen kommen
werde.

Abbildung 2: Kadenzklassifikation nach G. H. Stélzel

clausulae

clausulae perfectae clausulae imperfectae

(fuggire la
cadenza)

(Kadenz mit (Kadenz mit
Bassklausel) Tenorklausel)

(Kadenz mit

Diskantklausel)

Die Aufgabe der Altklausel besteht nach Stolzel (Anleitung, 5) lediglich darin, die Harmonie
aufzufiillen. Vermutlich ist das der Grund dafiir, dass er eine Kadenz mit Altklausel loco fundamenti
tiberhaupt nicht auffiihrt.

Ebenso wie die beiden letztgenannten Theoretiker unterteilt auch Christian Gottlieb Ziegler
(Anleitung, 191 ff.) die Kadenzen in zwei verschiedene Klassen: ,,Clausulas finales perfecte” und
»Clausulas finales inperfecte”. Die Klasse der perfekten Kadenzen enthilt selbst wiederum zwei
Einteilungsklassen: die Klasse der gewodhnlichen (ordinairen) und die Klasse der auBergewdhnlichen
(extraordinairen) Kadenzen. Die gewohnlichen clausulae finales perfectae umfassen alle Kadenzen mit
reguldrer Bassklausel und eventuellen Vorhaltsbildungen. Ziegler unterteilt diese Kadenzen nach ihrer
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Signatur, das heifit nach der Art des Vorhalts vor der Ultima: (i) Kadenzen ohne Vorhalt, (ii) Kadenzen
mit Quart-Vorhalt, (iii) Kadenzen mit Quartsext-Vorhalt und (iv) Kadenzen, die den Dreiklang mit
hinzugefiigter Sexte iiber dem Quartton der Ultima enthalten (Ziegler Anleitung, 194-195).
AuBergewohnliche clausulae finales perfectae konnen in drei verschiedenen Formen auftreten: mit
imperfekter Bassklausel im Fundament, mit liegendem Basston oder als Kadenz des ,,modo Phrygio®. Mit
der letztgenannten Form ist die clausula in mi gemeint, die eine aus einer kleinen Sekunde bestehenden
Variante der Tenorklausel im Fundament zeigt.

Ex. 9: Aulergewthnliche Kadenzen nach C. G. Ziegler
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Gegeniiber dieser zweifachen Unterteilung der perfekten Kadenzen umfassen die clausulae finales
imperfectae nach Ziegler nur eine einzige Form, nédmlich solche Kadenzen mit Diskantklausel im
Fundament. Damit erhalten wir das nachstehende Diagramm.

Abbildung 3: Kadenzklassifikation nach C. G. Ziegler

clausulae finales

clausulae finales clausulae finales
perfectae inperfectae

(Kadenzen mit
Diskantklausel)

ordinaire extraordinaire

(Kadenzen mit
perfekter
Bassklausel)

(Kadenzen mit (Kadenzen mit

imperfekter Bassklausel) liegenbleibendem Ton) (clausula in mi)

Nur in zwei Féllen gibt Ziegler Hinweise tiber die Verwendung von Kadenzen. So schreibt er iiber den
Gebrauch der clausula in mi: ,,Diese Arth der SchluBl Clausuln ist den modo Phrygio eigen, ist aber bey
unf} in heutiger music gar gebrduchl: und thut besondre Wirckung. Sie wird sonderlich von denen
Componisten am Ende eines Adagio gebrauchet, und zwar meistentheils, wenn das Adagio aus einen moll
Tone gegangen. Sie wird auch absonderlich gebrauchet, wenn man Text Worte hat, welche eine Frage in
sich halten [...]* (Ziegler Anleitung, 196). Hinsichtlich der imperfekten Kadenzen stellt er einschrinkend
fest, ,,daB diese Imperfecten SchluB Clausuln gantz am Ende eines Stiickes nicht gebrauchet werden



Die Klassifikation der Kadenzen zwischen 1700 und 1750 19

koénnen, sondern nur in der Mitte, und um des Willen konte man sie Clausulas intermedias benennen‘
(Ziegler Anleitung, 196).

Im Gegensatz zu den meisten Autoren seiner Zeit ist Ziegler (Anleitung, 192) ibrigens nicht mit der
tiblichen Bezeichnung der Kadenzen einverstanden, die sich nach der im Fundament befindlichen Klausel
richtet. Mit Blick auf Kellners Treulichen Unterricht im General-Baf3 schldgt Ziegler stattdessen vor,
Kadenzen nach derjenigen Stimme zu benennen, die den Leitton innehat. Fiir seine Kadenzklassifikation
ist dieser Aspekt jedoch nicht von Bedeutung, da er selbst die Differenzen herunterspielt: ,,In der That
liegt auch so viel nicht daran, ob man sie so oder anders nennt, wenn man nur die Sache selbst recht weis,
und verstehet™ (Ziegler Anleitung, 193).

Scheibe (1730, 32) nimmt eine Unterscheidung der Kadenzen in dreierlei Hinsicht vor. Zunéchst ist
die Kadenz ,,in Ansehung des Concentus zu unterscheiden®, das heifit im Hinblick auf ihre Harmonie.
Dabei kommen zwei denkbare Félle infrage: Entweder liegt die Kadenz als clausula finalis pura oder als
clausula finalis ornata vor. Pura ist eine Kadenz genau dann, wenn keine Dissonanzen (Secunda major et
minor, Quarta major et minor, Quinta falsa, Septima major et minor und Nona major et minor (Scheibe
1730, 23)) oder ,,Zierath“, wie Scheibe es nennt, in ihrem Verlauf auftreten. In allen anderen Féllen ist sie
ornata, das heifit ,,wenn ich mit Hiilfe der Syncopation und des Transitus cadenziere™ (Scheibe 1730, 32).
Die Unterscheidung zwischen einfachen und verzierten Kadenzen kann im Rahmen der Musiktheorie des
18. Jahrhunderts iibrigens als Standard angesehen werden, auch wenn sie nur in einigen Fallen explizit
eingefiihrt wird (vergleiche zum Beispiel die J. S. Bach zugeschriebene und von Johann Peter Kellners
Hand tiberlieferte Generalbasslehre in Spitta 1880, 922).

Ex. 10: Clausula pura und clausula ornata nach J. A. Scheibe

clausula pura

clausula ornata

/S

. .
1 | el | (7] P
Ly Ly 1 L% ] 1 1 1 | r A L% ]
o = £ e e e 1
D) T T T T 1 —
e y— i { t
@‘,‘ = = e e —
e 3 1 1 1
T T 1
~T
H2F—+to e —F I o© e e e
:H:’ -'t 1 (8] 1 T T T T 1 T T T
I t I t T 1 - 1
8 8
7 6 7
3 4 5
| 6 4 3 5 1 a 3
/: 7 F [e} dl |F i [e} 7 dl |F i [e} [l = |F i =
b 3 T T = I T p=) i T =

Eine weitere Unterscheidung wird von Scheibe (1730, 32) ,jin Ansehung der Modulation der
Unterstimme® vorgenommen. Die Bewegung der Unterstimme kann (i) per gradum abwérts oder per
gradum aufwirts geschehen oder sie verlduft (ii) sprungweise, indem sich die Bassstimme eine Quart
beziehungsweise eine Quint aufwirts oder abwirts bewegt. Eine Kadenz nach (i) bezeichnet Scheibe als
»clausula tenorizans®, das heifit als Kadenz mit einer Tenorklausel im Fundament. Entsprechend wird eine
Kadenz nach (ii) als ,,clausula bassizans* bezeichnet, wegen ihrer im Fundament liegenden Bassklausel.

Die clausula tenorizans kann zwei verschiedene Formen der Tenorklausel im Fundament aufweisen:
Bewegt sich die Fundamentstimme schrittweise durch einen Sekundschritt abwérts, so handelt es sich um
die gewohnliche clausula tenorizans. Unter diese Form féllt auch die clausula in mi.
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Ex. 11: Gewdhnliche und ungewdhnliche clausula tenorizans nach J. A. Scheibe

gewdhnliche clausula tenorizans ungewdhnliche clausula tenorizans
. TN
z (8] i 7—e — P— (0] b z b
Z [ 1 T T T T T e L 5
x T T T T T 1 1 T 1 T T T
rI) T T | 1 i 1 |
o A i I I T I I I
o z—p—= 2 === s
dJ I T 1t
o3 = —_— == 2
—
54— — — = ' :
I 6 6 8 b7
4 5b 6 5
6 7 6 6 7 6| #3 Ll 2 b | b3 b3 4
ﬁh - I O - I I I ~
44— < ! ! ﬁ\ /ﬁ = (v) i ()

(clausula in mi)

Bewegt sich die Tenorklausel schrittweise aufwérts, so handelt es sich um eine ungewcohnliche
clausula tenorizans. Wie man an dem ersten Beispiel erkennt, z&hlt Scheibe offensichtlich auch solche
Kadenzen zu den ungewohnlichen clausulae tenorizantes, die tatsédchlich eine Diskantklausel im
Fundament aufweisen. Diese Auffassung ist nicht neu, denn schon Muffat (1699, 124) hat wenige
Jahrzehnte zuvor in seiner Schrift Regulae concentuum partiturae eine Kadenz mit Diskantklausel loco
fundamenti als ,,Cadentia minima tenorizans oder ascendens* bezeichnet. Wir werden auf diese Eigenart
in Zusammenhang mit Friedrich Wilhelm Marpurgs Kadenzklassifikation noch einmal zu sprechen
kommen. Die zweite Form der ungewdshnlichen clausula tenorizans zeigt eine Tenorklausel, die uns als
Variante bereits aus Stolzels Uberlieferungen bekannt ist (vergleiche Ex. 3).

Wie bei der clausula tenorizans, so sind auch bei der clausula bassizans zwei verschiedene Formen
méglich: Springt die Fundamentstimme eine Quart aufwirts oder fillt sie eine Quint abwirts, so handelt es
sich um eine clausula bassizans perfecta.

Ex. 12: Perfekte und imperfekte clausula bassizans nach J. A. Scheibe

clausula bassizans perfecta clausula bassizans imperfecta
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Springt die Fundamentstimme hingegen eine Quinte aufwirts oder fillt um eine Quarte, so liegt eine
clausula bassizans imperfecta vor. In beiden Fillen wird eine korrekte Fiithrung der Oberstimmen als
selbstverstidndlich vorausgesetzt.
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Abbildung 4: Kadenzklassifikation nach J. A. Scheibe

clausulae finales
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Eine dhnliche Einteilung findet sich bereits vor der Jahrhundertwende bei Muffat (1699). Abgesehen
nur von geringfligigen Unterschieden zeigt die Kadenzklassifikation von Scheibe eine recht genaue
Ubereinstimmung mit derjenigen von Muffat, wie man der nachfolgenden Gegeniiberstellung entnehmen
kann:

Muffat 1699 Scheibe 1730
cadentia simplex entspricht clausula finalis pura
cadentia ligata entspricht clausula finalis ornata
cadentia major entspricht clausula bassizans perfecta
cadentia minor entspricht clausula bassizans imperfecta
cadentia minima entspricht clausula tenorizans

Nur eine Kadenzform taucht bei Scheibe nicht auf: die ,,Cadentia minima stabilis* (Muffat 1699, 125).
Bei ihr handelt es sich der Sache nach um den point d’orgue oder die sogenannte ,,anhaltende Cadenz™,
wie sie spater von Marpurg (1753, 110) genannt wird.

Im Ubrigen erwihnt Scheibe (1730, 33) eine Sonderform der clausula bassizans imperfecta , die hin
und wieder in ,,Fugen und Kirchen Chéren” zu finden sei. Bei dieser Sonderform wird die clausula
bassizans imperfecta an eine clausula bassizans perfecta angehéngt, sodass sich harmonisch gesehen eine
Stufenverbindung V-I-1V-I ergibt. Noch Jahrzehnte spéter fithrt Kirnberger (1771, 95) diese Sonderform
unter der Bezeichnung ,,doppelter Schlufl* auf.

Scheibes letzte Unterscheidung der Kadenz ,,in Ansehung des Modi, woraus das Stiick gesetzt ist®,
betrifft die Frage nach der Ordnung der Ausweichung innerhalb eines Werkes und wird deshalb im
nichsten Kapitel besprochen.

84 Marpurgs stilbezogene Klassifikation der Kadenzen nach 1750

Neben Scheibes Klassifikation der Kadenzen ist vor allem Marpurgs Einteilung der Kadenzformen
von besonderem Interesse, weil Marpurg iiber die bisher gezeigten Unterscheidungen weit hinausgeht und
die Kadenzen vorab im Hinblick auf die ,,Schreibart™, das heiit den Stil, gliedert. Die Einteilung der
Kadenzen erfolgt demnach zu allererst in Abhéngigkeit davon, ob es sich um die ,ariose” oder
Hrecitativische® Schreibart handelt (Marpurg 1763, 349). In beiden Stilen ergidnzt Marpurg die
Klassifikation der Kadenzen noch um eine Lehre von den ,,Absitzen”. Beide, Kadenzen und Absitze,
umfassen zusammen die ,,musikalischen Unterscheidungszeichen iiberhaupt™ (Marpurg 1763, 349).

In Anlehnung an die Unterscheidung zwischen den Kadenzen in der aridsen und der recitativischen
Schreibart, kann man auBerdem noch die Kadenzen im Hinblick auf die ,,contrapunctische“ Schreibart
klassifizieren, so wie sie von Marpurg in der Abhandlung von der Fuge 1. ausfihrlich dargestellt werden.
Die Einfiihrung einer dritten Klasse von (kontrapunktischen) Kadenzen ldsst sich durch Marpurgs (1763,
9, 11, 13, 29, 30) eigene Hinweise begriinden, dass neben der arigsen und der recitativischen Schreibart
mindestens noch eine ,,contrapunctische® Schreibart existiert, die ihre eigenen Kadenzregeln besitzt. Seine
Ausfithrungen in der Abhandlung von der Fuge 1. konnen deshalb als Darstellung der moglichen
Kadenzformen im kontrapunktischen Stil aufgefasst werden. Da fiir die vorliegende Untersuchung
hauptsdchlich kontrapunktische Satztechniken von Interesse sind, beginnen wir zuerst mit der Darstellung
der Kadenzlehre im kontrapunktischen Stil und fassen uns beim aridsen und rezitativischen Stil etwas
kiirzer.
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In der Abhandlung von der Fuge I bezeichnet Marpurg (1753, 105 ff)) jede Kadenz in der
kontrapunktischen Schreibart als entweder ,,vollkommen* oder ,,unvollkommen®. Als clausula perfecta
gilt ihm eine Kadenz nur dann, wenn sie eine Bassklausel im Fundament und gleichzeitig in der
Oberstimme eine Diskantklausel aufweist. Zwei Formen der Diskantklausel miissen dabei unterschieden
werden, ndmlich wenn ,,die Oberstimme entweder von der siebenten Saite der Octave in den Hauptton
hinauf, oder von der zweyten Saite derselben auf den Hauptton herunter geht”. Damit die clausula perfecta
auch bei ihrer ,,Umkehrung® (Marpurg 1753, 107), das heiBit der Versetzung der Klauseln, noch
vollkommen bleibt, ist eine der beiden Diskantklauseln loco fundamenti erforderlich.

Ex. 13: Diskantklauseln nach F. W. Marpurg
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Wie das Notenbeispiel zeigt, wird der Sekundschritt abwiérts von der Penultima zur Ultima als
Diskantklausel aufgefasst, der von allen anderen Autoren des vorhergehenden Paragrafen immer als
Tenorklausel angesehen wurde. Da Marpurg neben den beiden Diskantklauseln auch zwei Formen der
Tenorklausel kennt, miissen wir auf den Unterschied zwischen ihnen eingehen. Die Tenorklausel ,,geht
von der vierten Saite auf die mediante herunter [...] oder von der zweyten Saite auf die mediante herauf
(Marpurg 1753, 106). Mit anderen Worten unterscheiden sich die beiden Formen der Diskant- und
Tenorklausel durch die Belegung der Penultima und Ultima. Bei der Diskantklausel wird die Ultima mit
dem Grundton des Zielakkordes belegt, wihrend sie bei der Tenorklausel die Terz des Zielakkords
innehat. Allerdings erwihnt Marpurg keine Kadenzform mit dieser Art der Tenorklausel loco fundamenti.

Obgleich Marpurgs Darstellung der beiden Diskantklauseln prima facie etwas verwirrend erscheint,
entspricht sie der Sache nach den zwei Formen der Tenorklausel bei Scheibe (1730) oder Muffat (1699).
Mit dem Unterschied allerdings, dass Scheibe und Muffat diese beiden Klauseln als Tenorklauseln
(clausulae tenorizantes) bezeichnen wihrend Marpurg sie unter dem Begriff der Diskantklausel (clausula
cantizans) zusammenfasst.

Ebenso wie Scheibe unterscheidet Marpurg (1753, 109) iibrigens auch zwischen einer mit ,,Zusatz
gewisser melodischer oder harmonischer Figuren® verzierten clausula perfecta ornata und einer schlichten
clausula perfecta pura ohne entsprechende Zusétze.

Die clausula imperfecta zerfillt in ,,dreyerley Gattungen* (Marpurg 1753, 110 ff.). Die ersten beiden
Formen enthalten eine imperfekte Bassklausel loco fundamenti und kénnen sowohl in Moll- als auch in
Durtonarten eingesetzt werden (vergleiche Ex. 14). Bei den Formen (0) und () geschieht die Kadenz ,,in
Ansehung der Grundstimme von der Haupttonsnote in die Quinte” und bei (y) und (&) ,,in Ansehung der
Grundstimme von der Quarte in die Hauptsnote®. (€) und ({) stellen eine Variante von (y) und (8) mit
»Sextquintenharmonie auf der vorletzten Note* (Marpurg 1753, 111) dar.
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Ex. 14: Clausulae imperfectae nach F. W. Marpurg
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Die vierte Kadenzform (n) vollzieht sich ,,in Ansehung der Grundstimme von der Sexte in die
Dominante, und findet nur in einer weichen Tonart statt (Marpurg 1753, 111). Den Ursprung dieser
Kadenz sieht Marpurg in der phrygischen Tonart gegeben, allerdings mit dem Unterschied, dass dort die
Ultima der Fundamentklausel immer mit dem Grundton der Tonart belegt wird. Der Form nach handelt es
sich bei dieser Kadenz unverkennbar um eine clausula in Mi. In diesem Zusammenhang erwihnt Marpurg
noch einige mogliche Klauselvertauschungen, auf die wir hier jedoch nicht néher einzugehen brauchen.

Abbildung 5: Kadenzen im kontrapunktischen Stil nach F. W. Marpurg

clausulae

clausulae
clausulae perfectag
imperfectae

(Kadenzen mit (Kadenzen mit (Kadenzen mit (Kadenzen mit ) ]
Bassklausel im Diskantklausel im impferkter imperfekter (clausula in mi)

Fundament) Fundament) Bassklausel: 1-V) Bassklausel: 1V-1)

Die clausula perfecta eignet sich sowohl zum Abschluss eines ganzen Stiickes als auch flir einzelne
Teile innerhalb eines Stiickes. Demgegeniiber wird die clausula imperfecta ausschlielich fiir Zasuren
innerhalb eines Werkes verwendet (Marpurg 1753, 105). Einer zusétzlichen Beschrankung scheint die
clausula in mi noch unterworfen zu sein: ,.Dieser unvollkommne Schlufigang wird heutiges Tages nur
meistens im Kirchenstyl, wo er von besonderm Wehrte ist, in seiner eigentlichen Form [...] ausgeiibet
(Marpurg 1753, 112).

In der ,ari6sen Schreibart™ ist die Einteilung der Kadenzen mit derjenigen der kontrapunktischen
Schreibart im Wesentlichen identisch, nur die Bezeichnungen haben sich gedndert und Marpurgs (1763, 6
ff.) Ausfiihrungen zu Art und moglicher Hierarchie der Kadenzen sind noch genauer. Eine ,ganze
Cadenz” (= clausula perfecta) besteht aus einer ,,baflierenden Schluficlausel” in der Fundamentstimme und
einer ,,diskantisierenden SchluBiclausel” in der Oberstimme. Die Ultimen beider Klauseln werden mit
demselben Ton belegt und miissen ,,in Thesin fallen“, das heifit auf betonter Zahlzeit des Taktes liegen.
Die restlichen beiden ,,Mittelklauseln® (altisierende und tenorisierende) haben flir das Vorliegen einer
clausula perfecta keine entscheidende Bedeutung; sie sind nach wie vor ,.clausulae explementalis®, wie es
in der Abhandlung von der Fuge 1. (Marpurg 1753, 107) heil3t.

Drei besondere Félle von ,,Verwechselungen der Schluficlauseln einer Cadenz* fithrt Marpurg speziell
auf. Genau genommen handelt es sich bei diesen Fillen um bestimmte Modifikationen der clausula
perfecta:
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1. Fall. Die Fundamentstimme erreicht den Grundton des Akkordes per Bassklausel, wéhrend
die Ultima der Oberstimme mit einem anderen Ton des Akkordes (Terz oder Quinte) belegt
wird. Dieser Fall hat oft in ,,vier= und mehrstimmigen Singstiicken, doch nur besonders in
contrapunctischen, Platz* (Marpurg 1763, 11). Ausgenommen von dieser Kadenzform bleiben
alle Fille von ,einfachen Singstiicken™ fiir Diskant, Alt, Tenor oder Bass: Hier setzt eine
clausula perfecta voraus, dass die Singstimme immer eine Diskantklausel ausfiihrt oder sich
mittels einer Bassklausel parallel zur Fundamentstimme bewegt.

2. Fall. Die Fundamentstimme erreicht den Grundton des Akkordes per Diskantklausel
aufwirts oder abwirts, wihrend die Oberstimme ihre Ultima ebenfalls schrittweise auf- oder
abwirts oder durch Quintsprung abwirts erreicht. Kadenzen dieser Form sind nur in der Mitte
eines Werkes, ,,zur Noth bey gewissen Umstéinden® erlaubt (Marpurg 1763, 12).

3. Fall. Erreicht die Fundamentstimme den Grundton des Akkordes per Diskantklausel und
nimmt die Oberstimme dazu auf der Ultima bloB3 die Terz oder die Quinte des Akkordes, so
liegt ein ,,Absatz“ vor. Sie diirfen ,,nicht einmahl in der Mitte des Stiickes, zum Schluf3e eines
Paragraphs, geschweige am Ende, gebraucht werden™ (Marpurg 1763, 12). Absétze haben nicht
den gleichen Status wie Kadenzen und sollen nur ,.an solchen Oertern des Textes” eingesetzt
werden ,,wo, wegen der Ungleichheit der Interpunktion, in einem Verse zu einer Cadenz
Gelegenheit ist, in dem andern aber nicht” (Marpurg 1763, 12).

Die drei dargestellten Félle stellen hierarchisch gesehen eine fortschreitende Abschwéchung der
clausula perfecta dar. Eine weitere Art der Abschwichung einer clausula perfecta bildet die Verénderung
des ,,ménnlichen rhythmischen Ausgangs® in einen ,,weiblichen Ausgang®. Sie ist nach Marpurg (1763, 14
ff.) nur in wenigen Fillen erlaubt, wie in der choraischen, rezitativischen und burlesken Schreibart oder
vor Pausen in der Mitte vielstimmiger Stiicke.

Wie im kontrapunktischen Stil ist auch im aritsen Stil die clausula perfecta entweder formlich (=
ornata), das heilt mit Quartsext- oder Quartvorhalt auf der Harmonie der Antepenultima, oder nicht
formlich (= pura), das heillt ohne jeden Vorhalt auf der Harmonie der Antepenultima.

Eine ,halbe Cadenz” (= clausula imperfecta) sollte in der ariosen Schreibart ,,in Thesin fallen. Thre
Ultima muss demnach auf betonter Zzhlzeit liegen und darf keine weibliche Endung aufweisen (Marpurg
1763, 28 ff.). Sie kann in drei verschiedenen Formen vorkommen, von denen nur die erste und dritte Art
mit der entsprechenden Kadenz im kontrapunktischen Stil (vgl. Abbildung 5) tibereinkommt. Die zweite
Art der clausula imperfecta (vergleiche Ex. 15) weicht insofern ab, als die Penultima und Ultima im
Fundament mit dem vierten und fiinften Stufenton belegt werden. Im Hinblick auf die Harmonie resultiert
daraus eine I[V-V Verbindung. Dariiber hinaus zeigen Marpurgs Kadenzbeispiele, dass auch der
chromatisch erhohte vierte Stufenton als Penultimakandidat infrage kommt.

Ex. 15: Clausulae imperfectae im ariosen Stil nach F. W. Marpurg
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Erginzt wird diese Einteilung um die Lehre von den ,,Absétzen und Einschnitten* (Marpurg 1763, 33
ff.). Unter einem Absatz ,,versteht man jede Tonflihrung, die einen kleinen Ruhepunct bemerket, und die
weder eine ganze noch eine halbe Cadenz ist, sie mag sonsten einen jambischen oder trochdischen
Einschnitt haben®. Bei dem jambischen Einschnitt handelt es sich um eine ménnliche Endung und bei dem
trochdischen Einschnitt um eine weibliche Endung. Absédtze konnen in zwei Formen vorkommen: Als
rhythmische Absdtze am Ende einer Sectionalzeile oder als schwebende Absdtze innerhalb einer
Sectionalzeile beziehungsweise zwischen zwei zusammenhingenden Sectionalzeilen.

Marpurg versteht unter einer Sectionalzeile ,,eine Anzahl von Noten, die bequem in einem Othem kann
gesungen werden”. Sie umfasst wenigstens einen und selten mehr als vier Takte. Jeder Absatz kann
ricksichtlich der Harmonie auf der Ultima zudem entweder dissonierend oder konsonierend sein. Fiir die
melodische Bildung eines Absatzes gibt es keine genauen Regeln: die Bewegung von der Penultima zur
Ultima kann sowohl schritt- oder stufenweise, als auch auf- oder abwérts erfolgen.

Zur Bestimmung einer Absatzform kénnen die folgenden Angaben dienen: Ein Absatz ist schwebend,
wenn erstens der Absatz in einer Vokalkomposition in der Mitte eines Satzes (Sectionalzeile) liegt, oder
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wenn zweitens der Absatz von einer unmittelbar anschlieBenden Pause begleitet wird, oder drittens der
Absatz dissonierend ist. In allen anderen Fillen ist ein Absatz rhythmisch.

Der Sache nach ist die Lehre von den Absétzen tibrigens keine Erfindung Marpurgs. Sie ist eine mehr
oder weniger systematische Darstellung und Ergéinzung dessen, was Mattheson (1713, 88) als ,,cadenzen a
vocis casu“ bezeichnet und die er im Kern melodischer Wiflenschafft (1737) in Zusammenhang mit den
Einschnitten in der Klangrede abhandelt. Die ,,chutes de voix®, sogenannte ,,gewisse natlirliche Félle der
Stimme*, entsprechen dabei den ,,commata* des Textes, welche vollkommen oder schwebend sein konnen
(Mattheson 1737, 77 ff.). Ein weiterer Hinweis findet sich bei Majer (1732, 88), der nicht nur einen
»Gesang- oder Harmonieschluf}** zur Kadenz z#hlt, sondern auch einen sogenannten ,,Stimm=Fall“. Einen
systematischen Uberblick iiber die rhetorische Herkunft der Incisionenlehre und ihre kompositorischen
Konsequenzen bis zu Mattheson gibt Konrad Fees (1991). Im Gegensatz zu seinen Vorgédngern verlegt
Marpurg bei seiner Darstellung allerdings den Schwerpunkt mehr von den rhetorischen auf die
satztechnischen Aspekte.

Da die Kadenz- und Absatzlehre der ,recitativischen Schreibart” fiir die vorliegende Arbeit nicht von
Belang ist, sei sie nur am Rande erwihnt. An die Stelle der halben Kadenzen (clausulae imperfectae)
treten die ,.elliptischen Cadenzen®, die als um bestimmte Harmonien verkiirzte, ganze Kadenzen
aufgefasst werden. Auflerdem verkehrt sich im rezitativischen Stil das Verhéltnis der Endungen: die Regel
sind nun nicht mehr die ménnlichen Endungen sondern die weiblichen Endungen (Marpurg 1763, 349 {f.).
Die Absidtze werden in ordentliche Absdtze (,,Quasischliisse’) und schwebende Absédtze unterschieden
und der Natur des Stils geméf ausfithrlicher als anldsslich der ,ariésen Schreibart behandelt (Marpurg
1763, 357 ft.).

Werfen wir zum Schluss dieses Paragrafen noch einen kurzen Blick auf die Kadenzklassifikation, die
uns von Johann Philipp Kirnberger (1771, 94 ff.) tiberliefert ist. Auch ihm gilt eine Stufenverbindung V-1
mit reguldrer Bassklausel als ,,vollkommener Schluf3*. Geht eine solche ,,Finalkadenz* jedoch von der IV.
Stufe zur 1. Stufe, so ist dieser Schluf ,,etwas unvollkommener“. Beide Schlussformen sollten innerhalb
eines Werkes nach Moglichkeit nur auf anderen Stufen als der ersten gebraucht werden.

Neben diesen beiden Schlussformen erwihnt Kirnberger noch die ,halbe Cadenz, die der
Scheibeschen und Marpurgschen clausula imperfecta entspricht, sowie ,,durch Verwechslung der Accorde
verdnderte Cadenzen“. Die ,verénderten“ Kadenzen entsprechen den oben angesprochenen
Kadenzformen mit Tenor- oder Diskantklausel loco fundamenti. Sie konnen jedoch nach Kirnberger nicht
mehr als ganz giiltige, vollkommene oder halbe Kadenzen fungieren, da ihre Schlusswirkung durch die
Klauselvertauschung abgeschwicht wird. Diese Auffassung deckt sich weitgehend mit den Hinweisen in
den Quellentexten der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts.

8 5 Die Technik des fuggire la cadenza

Nahezu alle Quellen, die sich mit dem Kadenzbegriff beschéftigen, erwdhnen die Technik des
sogenannten ,,fuggire la Cadenza® (Scheibe 1730, 34). Bei diesem ,,Ausflichen der Cadenz* (Scheibe
1745, 478) handelt es sich nicht um eine bestimmte harmonische Wendung, wie beispielsweise dem
modernen Trugschluss, sondern um verschiedene Moglichkeiten, einer ordentlichen Kadenz im letzten
Moment, das heifit auf der Ultima, auszuweichen. Dabei darf die Rede vom ,,Ausflichen eine Cadenz*
nicht allzu wortlich genommen werden. Beim fuggire la cadenza geht es nicht darum, eine Kadenz véllig
zu vermeiden sondern eher darum, dass eine Kadenz in ihrer Schlusswirkung mehr oder weniger stark
abgeschwicht wird. Die durch eine reguldre Kadenz bewirkte Zasurwirkung im satztechnischen Verlauf
wird durch diese Technik vermindert zugunsten des flieBenden Fortgangs anderer beteiligter Stimmen.

Die Bezeichnung dieser Technik ist im 18. Jahrhundert nicht einheitlich und reicht von der
»betrieglichen” Kadenz (Muffat 1699, 103) tiber die ,,cadenza sfuggita (Mattheson 1739, 450), den
»3cheinschluff* (Marpurg 1753, 112) und die ,,clausula ficta™ (Fux 1742, Tab. XXIV) bis zur ,,Cadence
rompue® (Kirnberger 1771, 98). Einen Uberblick iiber die Begriffsvielfalt findet man in Walthers
Lexikonartikel cadence evitée (1732, 125) und bei Marpurg (1753, 112).

Eine Darstellung der clausula ficta im Hinblick auf J. S. Bachs Choréle und unter Beschrinkung auf
Quellen aus Bachs mutmaBlicher Lehrzeit findet man bei Heinrich Deppert (1993, 143 ff.). Deppert
(1993, 152 ff.) widmet sich in seiner Abhandlung auBlerdem ausfiihrlich dem Zusammenhang zwischen
der clausula ficta und der als ,,Motivo di Cadenza® bezeichneten Sequenztechnik, auf deren Bedeutung fiir
die Werkbeschreibung der Musik des 18. Jahrhunderts vorher bereits von Elmar Seidel (1986, 141 f.)
hingewiesen wurde.

Um die Darstellung der clausula ficta nicht durch eine erneute detaillierte Interpretation jeder
einzelnen Quelle zu komplizieren, fasse ich der Einfachheit halber die in den Quellen angegebenen
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verschiedenen Bedingungen fiir das Vorliegen einer clausula ficta nun kursorisch zusammen und gebe zu
jeder Variante der clausula ficta mindestens ein Notenbeispiel an.

(1) Eine erste Variante der clausula ficta besteht dann, wenn durch das geeignete Zusammentreffen
verschiedener Klauseln eine Kadenz zwar eingeleitet wird, jedoch die Ultima einer oder mehrerer
Klauseln schlieBlich fehlt (Walther 1732, 125; Marpurg 1753, 112). In den meisten Féllen findet sich statt
der erwarteten Ultima eine Pause, die der besseren Ubersicht halber in den nachfolgenden
Notenbeispielen durch eine Kreismarkierung hervorgehoben wurde.

Ex. 16: Clausula ficta mit fehlender Ultima der Diskantklausel

BWV 903, 2: T. 96-97
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Ex. 17: Clausula ficta mit fehlender Ultima der Bassklausel

BWV 791: T. 16-17
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Ex. 18: Clausula ficta mit fehlender Ultima der Diskantklausel im Fundament

BWV 187, 4: T. 15-17
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Man kann anhand der drei Beispiele sehen, dass die Auspridgung dieser Art der clausula ficta
verschiedene Stirken zuldsst. Wahrend die fehlende Ultima in den im Fundament befindlichen Klauseln
gut wahrzunehmen ist, diirfte die fehlende Ultima in der Mittelstimme des Ex. 16 weniger deutlich
hervortreten. Am Rande sei noch darauf hingewiesen, dass diese Form der clausula ficta mit fehlender
Ultima bereits im 16. Jahrhundert nachweisbar ist (vergleiche Meier 1974, 84).

(2) Bei einer der héufigsten Varianten der clausula ficta wird die Ultima der Bassklausel in der
Fundamentstimme mit einem unerwarteten Ton belegt. Als Intervall zwischen der Penultima und der
Ultima ergibt sich dann keine aufwérts springende Quarte oder eine abwiérts springende Quinte, sondern
oft ein Sekundschritt oder seltener ein anderes Intervall (Walther 1732, 125; Fux 1742, 131 ff.; Marpurg
1753, 112).
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Ex. 19: Clausula ficta mit verinderter Ultima der Bassklausel im Fundament
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(3) Die Ultimen von Oberstimmenklauseln konnen bei korrekter Fithrung der Fundamentstimme mit
unerwarteten Tonen belegt werden (Walther 1732, 125; Fux 1742, 131; Marpurg 1753, 112).

Ex. 20: Verinderte Altklausel im Tenor

Kunst der Fuge 5: T. 71-72
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(4) Als weitere Variante kann eine Kombination von (2) und (3) auftreten, bei der sowohl die Ultimen
der Klauseln in den Oberstimmen als auch die der Fundamentstimme irreguldr belegt werden (Stolzel
Anleitung, 43). Scheibe (1745, 687) spricht in diesem Zusammenhang davon, dass man ,,in einen ganz
fremden und unerwarteten Accord fallt.

Ex. 21: Clausula ficta mit irregulérer Ultima in mehreren Klauseln
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Eine verhdltnismiBig umfangreiche Sammlung von detaillierten Beispielen des fuggire la cadenza
tiberliefert Gottfried Heinrich Stolzel (4nleitung, 161 ff.). Die Ubertragung der betreffenden Seiten aus
Stolzels Manuskript bietet der Anhang B. Der interessierte Leser findet auBerdem bei Deppert (1993) eine
Fiille von Notenbeispielen im Rahmen des Bachschen Kantionalsatzes.



28 Der Kadenzbegriff im 18. Jahrhundert

Uber die genannten vier Formen der clausula ficta hinaus existieren noch zwei Moglichkeiten, im
kontrapunktischen Satz eine reguldre Kadenz abzuschwichen. Leider geben die Quellen nicht in jedem
der Fille eine eindeutige Auskunft dariiber, ob diese Moglichkeiten zur Kadenzabschwichung als fuggire
la cadenza im engeren Sinne aufzufassen sind oder ob sie eine zusétzliche Option neben dem fuggire la
cadenza darstellen. Ungeachtet dieser Unsicherheit fithre ich sie hier mit auf, da dhnliche Formen des
fuggire la cadenza bereits im 16. Jahrhundert nachweisbar sind (vergleiche Meier 1974, 85) und
vermutlich tradiert wurden. Im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit werde ich diese Varianten auch
als ,,clausula ficta“ bezeichnen.

(5) Eine Kadenz im kontrapunktischen Satz kann dadurch abgeschwicht werden, dass der Anfangston
eines (neu) einsetzenden Themas mit der Ultima einer an der Kadenz beteiligten Klausel zusammenfillt
(Fux 1742, 133; Marpurg 1753, 122).

Ex. 22: Koinzidenz von Themenbeginn und Ultima der Diskantklausel

BWV 538, 2: T. 114-115
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Zu dieser Form darf man vielleicht auch solche Kadenzen rechnen, bei denen ein Thema in einer zuvor
am Satz unbeteiligten Stimme gleichzeitig mit dem Abschluss einer Kadenz einsetzt.

Ex. 23: Neuer Themeneinsatz im Bass bei zeitgleichem Kadenzabschluss

BWV 538, 2: T. 166-167
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Bei einer weiteren Variante wird die Kadenz von einem Thema ,,iiberlagert™, das kurz vor der Ultima
einer Kadenz einsetzt und durch das die Zasurwirkung einer Kadenz erheblich eingeschrénkt wird. Stolzel
(Anleitung, 161) weist explizit darauf hin, dass man mit dieser Technik ,,auch die Cadenzen zierlich
ausflichen® kann und gibt in seiner Abhandlung ein Beispiel, das dem nachfolgenden Notenbeispiel Bachs
strukturell entspricht.
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Ex. 24: Neuer Themeneinsatz vor Abschluss der Kadenz

Flauto dolce |, Il

Viola da gamba I, Il

Tenore

Continuo

BWV 106, 2d: T. 156
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(6) Eine Kadenz im kontrapunktischen Satz wird auch dadurch abgeschwicht, dass eine an der Kadenz
beteiligte Stimme ihre Ultima sofort wieder verldsst und mit einem Fugenthema oder einem anderen
Thema unmittelbar fortfihrt (Marpurg 1753, 122).

Ex. 25: Sofortiger Absprung der Fundamentstimme von der Ultima der Diskantklausel

BWV 536, 2: T. 63-65
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Grundsitzlich gilt, dass vom fuggiere la cadenza nicht nur Kadenzen mit Bassklausel im Fundament,
sondern alle Formen von Kadenzen mit vertauschten Klauseln betroffen sein kénnen (Fux 1742, 132;
Marpurg 1763, 32).

8 6 Satztechnische Bedingungen fiir Kadenzen

Neben den bislang angesprochenen satztechnischen Aspekten, die sich in den Quellen zum
Kadenzbegriff des 18. Jahrhunderts finden, gibt es noch einige weitere Kriterien, die zur zweifelsfreien
Bestimmung einer Kadenz dienen konnen. Sie sollen im Folgenden kurz dargelegt werden.

(1) Die Ultimen von Kadenzklauseln stehen grundsétzlich im Einklang mit der quantitas

intrinseca der betreffenden Taktart, das heift sie fallen auf betonte Takteile. Fiir
geradzahlige Taktarten kann die Faustregel gelten, dass alle ungeraden Zihlzeiten
betont sind. Zwischen ihnen wird beziiglich von Kadenzen qualitativ nicht mehr weiter
differenziert. Handelt es sich beispielsweise um eine vier Taktteile umfassende
geradzahlige Taktart, so kann die Ultima einer Kadenz sowohl auf der ersten als auch
auf der dritten Zahlzeit liegen. Diese Regel gilt auch fiir die Schlusskadenz.

Bei ungeraden Taktarten fallen die Ultimen der Klauseln einer regulidren Kadenz
immer auf die erste Z#hlzeit. Fiir zusammengezogene Taktarten, zu denen der
Viervierteltakt eigentlich auch schon gehort, gelten mutatis mutandis dieselben
Regeln: ein Sechsachteltakt hat also beispielsweise zwei Betonungen auf dem ersten
und vierten Achtel. Eine sehr detaillierte Diskussion der quantitas intrinseca und ihrer
Bedeutung fiir Kadenzen findet man bei C. G. Ziegler (Anleitung, 199 ff.) und
Marpurg (1763, 18 {f.).
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(2) In einem zwei- und mehrstimmigen Satz sollte eine clausula bassizans perfecta in der

Oberstimme oder Hauptstimme eine Diskantklausel zeigen. Marpurgs oben zitierte
Bemerkung, dass dies in ,,einfachen Singstiicken* immer der Fall sein miisse, 14sst sich
buchstéblich an nahezu allen Arien Bachs iiberpriifen.
In diesem Zusammenhang sei nochmals daran erinnert, dass Marpurg zwei Formen der
Diskantklauseln kennt, bei der die eine Form der Tenorklausel (Sekundschritt abwérts
von der Penultima zur Ultima) entspricht. Unabhingig von Marpurg wird die
Auffassung, dass eine clausula bassizans perfecta immer eine Diskantklausel in der
Haupt- oder einer Oberstimme erfordert, durch eine zeitlich frithere Quelle (indirekt)
bestitigt: ,,Von diesen Clauseln aber sind die beyde, als die Discantisierende und die
Tenorisierende die principalsten, indem dieselbe die rechte Haupt=Melodie fiihren*
(Kellner 1743, 24).

(3) Viele Notenbeispiele in den herangezogenen Quellen zeigen, dass im Falle einer
clausula tenorizans perfecta in der Oberstimme eine Diskantklausel liegen sollte
(Muffat 1699, 121 ff.; Werckmeister 1702, 49; Fux 1742, (Anhang: Tab. XXV, Fig. 8);
Scheibe 1730, 32; Ziegler Unterricht, 8v). Vermutlich geht diese Praxis auf die im
glteren Tenor-Diskant-Geriistsatz verbreitete Fortschreitung von der Sexte zur Oktave
zurlick (vergleiche dazu Bernhard 1648, 137).

Umgekehrt liegt im Falle einer clausula cantizans perfecta oft in der Oberstimme eine
Tenorklausel (Werckmeister 1702, 49; Fux 1742, (Anhang: Tab. XXV, Fig. 9);
Scheibe 1730, 33; Walther 1732, (Anhang: Tab. IV, Fig. 3), Ziegler Unterricht, 8v).
Wenn die kompositorische Praxis der Bachzeit auch dafiir spricht, dass bei einer
clausula cantizans perfecta die Ultima der Tenorklausel den gleichen Ton wie die
Ultima der Diskantklausel innehaben muss, so sprechen mindestens die Quellen von
Muffat (1699, 124) und Marpurg (1753, Anhang: Tab. XXX, Fig. 7, 8, 10) gegen eine
Generalisierung dieser Beobachtung: In beiden Fillen fiihrt die Tenorklausel entweder
auf die Terz des Zielakkordes oder fehlt sogar.

(4) Oft kann eine Kadenz daran erkannt werden, dass nach der Ultima in einer der
Hauptstimmen eine Pause folgt (Marpurg 1763, 14).

(5) In Vokalkompositionen richten sich die clausulae perfectae fiir gewohnlich nach der
Interpunktion des Textes. Daraus folgt jedoch nicht, dass bei jedem Satzzeichen des
Textes auch immer eine Kadenz zu finden ist (Marpurg 1763, 10). Von allen Regeln,
die hinsichtlich der Anwendung von Kadenzen gegeben werden, kann die Regel von
der Interpunktionsabhéngigkeit einer Kadenz noch am ehesten verletzt werden, das
heifit eine Kadenz ist nicht in jedem Fall an die Interpunktion des Textes gebunden
(Marpurg 1763, 13).

8§ 7 Die Rangordnung der Kadenzen

Es liegt auf der Hand, dass zwischen der clausula perfecta und der clausula imperfecta sowie zwischen
diesen Kadenzformen auf der einen Seite und den Absitzen auf der anderen Seite eine Hierarchie besteht.
Wie verhilt es sich jedoch hinsichtlich der Klauselvertauschungen, die bei der clausula perfecta moglich
sind? Gibt es zwischen den Kadenzformen, die durch Klauselvertauschungen entstehen eine dhnliche
Rangordnung? Beobachtungen an Kompositionen des 18. Jahrhunderts legen nahe, dass die clausula
bassizans perfecta einen Vorrang vor der clausula tenorizans perfecta und der clausula cantizans perfecta
hat (vergleiche auch Seidel (1985, 30), der zu einem &hnlichen Ergebnis kommt). Und zwar aufgrund ihrer
Héufigkeit und ihrer Stellung innerhalb von Vokalkompositionen hinsichtlich der Interpunktion
beziehungsweise Gliederung des Textes.

Als Indikatoren fiir eine unterschiedliche Gewichtung zwischen klauselvertauschten Kadenzformen
konnen zudem Matthesons und Stolzels Ausfithrungen iiber die clausula altizans gelten. Stolzel
(Anleitung, 39) weist im Zusammenhang mit der clausula altizans lediglich darauf hin, dass die Altklausel
nur der Auffiillung der Harmonie dient (,,clausula explementalis®) und er erwdhnt auch kein Beispiel einer
Kadenz mit Altklausel loco fundamenti. Mattheson (1722, 27) spricht der Altklausel die schlussbildende
Wirkung sogar rundweg ab und fithrt sie nur wegen ihres Gebrauchs in fritheren Zeiten auf. Als weiteren
Hinweis auf die relative Schwiche der clausula altizans muss die Tatsache gelten, dass diese Kadenzform
bei I. G. Ziegler (Unterricht), C. G. Ziegler (Anleitung), Stdlzel (Anleitung), Scheibe (1730) und Marpurg
(1753, 1763) iiberhaupt nicht auftaucht. SchlieBlich wére noch zu beriicksichtigen, dass die clausula
altizans gegeniiber der tenorisierenden und diskantisierenden Kadenz in Kompositionen des 18.
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Jahrhunderts deutlich seltener vorkommt. Mit einiger Wahrscheinlichkeit darf man deshalb davon
ausgehen, dass der clausula altizans rangméfBig der letzte Platz innerhalb der klauselvertauschten
Kadenzformen zukommt.

Wie verhdlt es sich nun mit der clausula tenorizans und clausula cantizans perfecta? Die
Zusammenfassung der Tenor- und Diskantklausel unter der summarischen Bezeichnung ,clausula
tenorizans® bei Scheibe (1730, 32) und seine spétere Zusammenfassung der beiden Klauseln unter dem
Begriff der diskantisierenden Klausel (1745, 474) sowie die gleiche Subsumption durch Marpurg (1753,
106) unter der Bezeichnung ,Diskantclausel”, scheint darauf hinzudeuten, dass diese Theoretiker
zwischen beiden Formen nicht weiter differenziert haben. Sollte diese Annahme zutreffend sein, dann
konnte man vermuten, dass zwischen einer clausula tenorizans perfecta und einer clausula cantizans
perfecta keine wesentlichen Unterschiede bestehen. Da die beiden Fundamentklauseln bei Scheibe und
Marpurg nur zwei verschiedene Varianten einer bestimmten Klausel sind, wiirden sich zwei Kadenzen mit
diesen Klauseln loco fundamenti praktisch kaum unterscheiden. Sie kénnten demnach auch hinsichtlich
ihrer Gewichtung, das heiflt ihres Einschnitts im musikalischen Verlauf, nicht signifikant von einander
abweichen.

Andererseits unterscheidet Scheibe immerhin zwischen einer ,,gewthnlichen” Tenorklausel und einer
Lungewohnlichen Tenorklausel (= Diskantklausel). Mit ersterer, so Scheibe (1730, 32), ,.kan man gar
wohl eine Piece sonderlich in Adagio schliiBen®; letztere hingegen , kémmt auch nur in der Mitten vor*.
Diese AuBerung legt eine Gewichtung der beiden Kadenzen zugunsten der clausula tenorizans nahe. Eine
ghnliche Auffassung wird auch von C. G. Ziegler (Anleitung, 194) vertreten, wenn er darauf hinweist, dass
eine ,,Claus: finalis inperfecta [i.e. mit Diskantklausel loco fundamenti; R.E.] niemahls gantz am Ende des
Stiickes konne gebrauchet werden, sondern nur dann und wann in der Mitten*. Kadenzen mit Tenorklausel
im Fundament werden, mit Ausnahme der clausula in mi, von C. G. Ziegler als mégliche Kadenzform
allerdings nicht erwihnt.

Daneben gibt es weitere Indikatoren, die nicht ausdriicklich gegen einen moglichen Vorrang der
clausula tenorizans sprechen: J. G. Ziegler (Unterricht, 8v) weist ausdriicklich darauf hin, dass die
imperfekten Kadenzen (clausula tenorizans und cantizans) ,,nur in der Mitten eines Stiickes oder Gesanges
gebraucht” werden und trifft keine weitere Unterscheidung beziiglich ihres Gewichts. Auch Mattheson
(1722) und Stolzel (Anleitung) erwdhnen nirgends rangmiBige Unterschiede zwischen der clausula
tenorizans und der clausula cantizans. Falls es eine Rangordnung zwischen diesen beiden Kadenzformen
gibt, bleibt jedoch nichts anderes {ibrig, als sie anhand ihrer beobachtbaren Haufigkeit in musikalischen
Kunstwerken des 18. Jahrhunderts zu bestimmen.

Die clausula tenorizans perfecta oder clausula in mi, die ja einen Sonderfall der clausula tenorizans
darstellt, findet sich verhdltnisméBig oft als Schluss langsamer Sitze, so wie Scheibe es behauptet (zum
Beispiel BWV 1046, 2; 1048, 2; 1049, 2; 1051, 2). Obwohl diese Beobachtung mit Sicherheit nicht
reprasentativ ist, kann man &dhnliches fiir die clausula cantizans perfecta nicht feststellen. Als weiteres
Beispiel sei hier noch auf den Sachverhalt in Bachs Passionen hingewiesen. Die clausula tenorizans
perfecta bzw. die clausula in mi kommen relativ hdufig am Ende der Turbachére der Matthdus-Passion
(Nr. 4° 45", 50°, 58") vor, wihrend Bach die clausula cantizans perfecta als Finalkadenz lediglich ein
einziges Mal in der Matthdus-Passion (Nr. 53°) verwendet. In den Turbachoren der Johannes-Passion
(Nr. 2° 24 164 18", 217, 23°, 23) steht am Schluss wiederum mehrmals die clausula in mi, aber nirgends
eine clausula cantizans.

Ob sich die Waage innerhalb der Kompositionen des 18. Jahrhunderts generell eher zugunsten der
clausula tenorizans perfecta neigt, ist eine statistische Frage und kann an dieser Stelle nicht beantwortet
werden. Eine verbindliche Antwort ist auch deshalb nicht leicht, weil der Kadenzgebrauch stilabhéngig ist
und zudem von der Beschaffenheit des verwendeten Themas abhingen kann. Letzteres ist dann der Fall,
wenn das imitatorisch durchgearbeitet Thema bereits Klauseln enthélt. So weist beispielsweise die Aria
Mein Heiland ldf3t sich merken (BWYV 186, 5) aus der Kantate A'rgre dich, o Seele, nicht neben clausulae
bassizantes perfectae nur clausulae cantizantes perfectae auf, da die Diskantklausel motivische Bedeutung
in dieser Arie hat (vergleiche auch den &hnlichen Fall in BWV 187, 4). Handelt es sich um ein Werk im
kontrapunktischen Stil, dann kénnen aufgrund bestimmter Satztechniken des mehrfachen Kontrapunkts
einige Kadenzformen durch diese Satztechniken determiniert werden und deshalb sehr viel hiufiger
vorkommen als andere. SchlieB3lich ist es auch nicht ungewohnlich, dass das Thema einer Fuge mit einer
formlichen Klausel schliefit und so den Spielraum an Kadenzformen von vornherein einschrénkt (wir
werden weiter unten auf dieses Thema zuriickkommen).

Angesichts all der in diesem Paragrafen angesprochenen Unsicherheiten ist es am giinstigsten, wenn
man die relative Gewichtung zwischen der clausula tenorizans und cantizans als Arbeitshypothese
auffasst.
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8§ 8 Zusammenfassung

Kadenzen setzten sich im 18. Jahrhundert aus mehreren verschiedenen Klauseln mit jeweils hochstens drei
Tonen zusammen. Man unterscheidet zwischen Bassklauseln (clausulae bassizantes), Tenorklauseln
(clausulae tenorizantes), Diskantklauseln (clausulae cantizantes) und Altklauseln (clausulae altizantes).
Die Tone einer Klausel werden in ihrer zeitlichen Ordnung als ,,Antepenultima®, ,,Penultima“ und
»Ultima* bezeichnet. Bassklauseln kénnen beziiglich ihrer Schrittfolge von der Penultima zur Ultima
entweder perfekt (Quartsprung aufwérts, Quintfall abwirts) oder imperfekt (Quintsprung aufwirts,
Quartfall abwirts) sein.

Im mehrstimmigen Satz miissen die Klauseln nicht in den gleichnamigen Stimmen liegen. Alle Klauseln
konnen sowohl in der Fundamentstimme als auch in irgendeiner der beteiligen Oberstimmen liegen.
Treten mehrere Klauseln im musikalischen Satzverlauf zu einer Kadenz zusammen, so wird die Kadenz
nach der Klausel in der Fundamentstimme bezeichnet:

» clausula bassizans perfecta (Kadenz mit perfekter Bassklausel loco fundamenti)
* clausula bassizans imperfecta (Kadenz mit imperfekter Bassklausel loco fund.)
* clausula tenorizans perfecta (Kadenz mit Tenorklausel loco fund.)

* clausula cantizans perfecta (Kadenz mit Diskantklausel loco fund.)

* clausula altizans perfecta (Kadenz mit Altklausel loco fund.)

¢ clausula in mi (Kadenz mit clausula tenorizans semitono loco fund.)

Eine Kadenz erfordert nicht, dass auch alle vier Klauseln vorhanden sein miissen. Um eine Kadenz im
zwei- oder dreistimmigen Satz zu bilden, geniigen beispielsweise zwei beziehungsweise drei verschiedene
Klauseln.

Bei den meisten Theoretikern des 18. Jahrhunderts werden die Kadenzen in zwei verschiedene Klassen
aufgeteilt: Erstens perfekte Kadenzen, die tiberall im Verlauf eines musikalischen Satzes stehen kénnen,
jedoch insbesondere als Finalkadenz am Ende. Zweitens imperfekte Kadenzen, die vor allem innerhalb
eines Satzes Verwendung finden und nur in wenigen Féllen am Ende eines Werkes auftreten. Die
Einschitzung, welche Kadenzen als imperfekt und welche als perfekt gelten, ist trotz grober
Ubereinstimmungen in den Quellen nicht vollkommen einheitlich. AuRerdem gibt es etwa ab der Mitte des
18. Jahrhunderts theoriendynamische Entwicklungen, wie die Einbezichung von stilistischen Aspekten bei
der Klassifikation der Kadenzen oder die Ergénzung um eine Lehre von den satztechnischen Absédtzen
(Marpurg).

Die Uneinheitlichkeit erschwert die Beurteilung nach méglichen Hierarchien zwischen den jeweiligen
Kadenzformen. Vorbehaltlich der unsicheren Quellensituation gibt es vielleicht eine Hierarchie zwischen
den Kadenzformen, die mit einer abnehmenden Schlusswirkung der Kadenzen korrespondiert; abgesehen
von der clausula altizans perfecta, der in ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts als Kadenz keine Bedeutung
mehr zugemessen wird.

Neben die Einteilung in perfekte und imperfekte Kadenzen tritt ein Arsenal satztechnischer Kunstgriffe,
um die zdsurbildende Wirkung von Kadenzen im satztechnischen Verlauf abzuschwichen (fuggire la
cadenza, clausula ficta). Das Ausflichen einer Kadenz ist in der Regel nicht identisch mit modernen
Konzepten des Trugschlusses und kann nur dann erkannt werden, wenn man mit den Eigentiimlichkeiten
der Kadenzbildung im 18. Jahrhunderts vertraut ist.



Kapitel 11T

Die Ausweichungsordnung im 18. Jahrhundert

Die Tonartenlehre des 18. Jahrhunderts weicht bekanntlich in wichtigen Aspekten von
harmonietheoretischen Entwiirfen der spéteren Zeit ab. Auf diesen Umstand und die damit verbundenen
Konsequenzen fiir die Werkbeschreibung von Kompositionen hat Elmar Seidel (1985; 1986)
nachdriicklich hingewiesen. Fiir die vorliegende Darstellung der Tonarten- und Ausweichungslehre des
18. Jahrhunderts wurde gegeniiber Seidel eine Reihe zusétzlicher Quellen zwischen 1700 und ca. 1763
herangezogen und kritisch ausgewertet. Dies fiihrt in einigen Fillen zu Modifikationen der Seidelschen
Rekonstruktion.

Da Heinrich Deppert (1993) in seiner Monographie eine Darstellung der Kadenz- und Tonartenlehre
der Lehrjahre J. S. Bachs unternommen hat, werde ich mich in der vorliegenden Arbeit mit dem
Tonartenbegriff bis 1700 nicht weiter beschiftigen, sondern die Kenntnis von Depperts Buch an dieser
Stelle voraussetzen.

81 Terminologische Vorbemerkung zum Ausweichungsbegriff

Mit den Ausdriicken ,,Ausweichung” und ,Modulation” verbinden sich im 18. Jahrhundert
unterschiedliche Bedeutungen (Blumenroder 1983, 11 ff.). Schon Mattheson (1739, 293) erwéhnt nicht
weniger als vier verschiedene Bedeutungen fiir das Wort ,,Modulation”. Unter anderem wurden beide
Ausdriicke dazu verwandt, um den zeitweiligen Ubergang von der Haupttonart zu einer anderen, von
dieser verschiedenen Tonart innerhalb einer Komposition zu bezeichnen. Bis zur Mitte des Jahrhunderts
war der Ausdruck ,,Ausweichung® von beiden jedoch der weitaus gebrduchlichere (vergleiche Mattheson
1713, 148; Heinichen 1728, 761 f.; Scheibe 1730, 34; 1745, 472 f.; Kellner 1743, 44 ff.; Marpurg 1753,
99 ff.).

Neben dem Wort ,,Ausweichung® kommen andere Synonyma, wie ,,Austretung® (Mattheson 1717,
433), ,,Géinge” (Scheibe 1745, 183) oder ,, Tonverwechslung® (Marpurg 1753, 99) sehr viel seltener vor.
Ohne weiter auf terminologische Aspekte einzugehen, werde ich mich im Folgenden nach Moglichkeit des
Ausdrucks ,,Ausweichung™ zur Bezeichnung eines zeitweiligen Tonartenwechsels bedienen.

8 2 Vergleich der Ausweichungsordnungen in den verwendeten Quellen

Insgesamt sechzehn der von mir herangezogenen Quellen gehen néher auf die Tonartenlehre und die
Rangordnung bei einer Ausweichung ein. Um eine umstindliche Besprechung jeder einzelnen Quelle zu
vermeiden, habe ich alle relevanten Daten aus den Quellen in der Tabelle | zusammengefasst.

Angesichts dieser Tabelle konnen zundchst grundsitzlich zwei verschiedene Arten von
Ausweichungsordnungen unterschieden werden. Drei Quellen, Walther (1708, 1732) und J. G. Ziegler
(Unterricht), verstehen bereits unter einer Kadenz auf der [. Stufe eine Ausweichung. Die restlichen
Quellen sprechen hingegen erst dann von einer ,,Ausweichung®, wenn der Tonartenverlauf die Grund-
oder Haupttonart verlésst.
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Tabelle 1: Ausweichungsordnungen im 18. Jahrhundert

Quelle Klassifikation Ordnung Dur Moll
Walther cl. essentiales cl. primaria | -
(1708, 162 £.) cl. secundaria \Y% -
cl. tertiaria I -
cl. affinales VI& IV VI& IV
cl. peregrinae andere andere
Mattheson cl. primaria A" A"
(1713, 148) cl. secundaria Vi 11
cl. tertiaria I VI
Mattheson cl. propriae cl. primaria \'% \'%
(1722, 31 1) cl. secundaria VI 11
cl. tertiaria I VI
cl. affinales v&ll IV & VII
cl. peregrinae Vil I
Heinichen ordentlich \'% I
(1728, 761) 111 \Y%
V1 Vil
aullerordentlich II v
I\Y VI
Scheibe cl. propriae cl. primaria \Y% \Y%
(1730, 34) cl. secundaria VI 1II
cl. tertiaria 11 Vi
cl. impropriae V&Il IV & VIl
cl. peregrinae andere andere
Mattheson cl. primaria \Y% \Y%
(1731, 233) cl. secundaria VI 1II
cl. tertiaria 11 Vi
Walther cl. propriae cl. primaria ] -
(1732, 170 £) cl. secundaria \'% -
cl. tertiaria 11 -
cl. affinales VI& IV -
cl. peregrinae I & VII -
Kellner VI 111
(1732, 62) V&Il V & VI
IV & 11 IV & VI
Mizler \4 \4
(1739, 103 ft)) I\Y I\Y
V1 VI
111 111
11 Vil

Vil
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Quelle Klassifikation Ordnung Dur Moll
Scheibe cl. propriae \Y \Y
(1745, 473) m m
VI VI
cl. impropriae v v
11 Vil
cl. peregrinae andere andere
J. G. Ziegler | |
(Unterricht, 8v 1.) \Y% \Y%
m m
cl. peregrinae N&IV&VIIIT&IV&VI
Stolzel ordentlich \'% I
(Anleitung, 36 £.) 11 \Y%
V1 Vil
aullerordentlich nI&Iv IV & VI
C. G. Ziegler cl. principalis vel finalis I |
(Anleitung, 150 f.) |ordentlich cl. cognata primaria v v
cl. cognata secundaria VI 11
cl. cognata tertiaria I VII
aullerordentlich cl. peregrina prima v v
cl. peregrina secundaria 1 VI
Marpurg eigentlich ordentlich \Y% \Y%
(1753, 99 ff.) V1 m
111 VI
auflerordentlich v v
11 Vil
uneigentlich Vil 11
néhere Ausweichung bvll bll
entferntere Ausweichung enharm. enharm.
C. P. E. Bach néchste Ausw. V& VI m&v
(1762, 331) entlegenere Ausw. N&UI&IV| IV&VI&
Vil
Kirnberger \' \'
(1771, 106) V1 m
111 VI
v v
11 VI

Erlduterung der Tabelle. In der linken Spalte steht die Quellenangabe zusammen mit dem Seitennachweis. Die
zweite und dritte Spalte von links verzeichnet die in der Quelle angegebene Klassifikation und Ordnung der
Ausweichungen. Findet sich dort kein Eintrag, dann fehlt auch in der Quelle eine entsprechende Information. Den
mit ,,Dur” und ,,Moll* tiberschricbenen Spalten kann die Rangordnung der Ausweichungen entnommen werden. Die
Hierarchie wird zeilenweise wiedergegeben, das heifit dass die Reihenfolge der Ausweichungen mit der Ordnung von
oben nach unten korrespondiert. Wenn in einzelnen Fillen nicht entschieden werden konnte, welche Reihenfolge
gemeint ist, so wurde dies dadurch kenntlich gemacht, dass die zu einem Rangplatz gehdrenden Stufen in einer Zeile
stehen und durch ein ,,&" verbunden sind.



36 Die Ausweichungsordnung im 18. Jahrhundert

In Walthers Fall griindet die Diskrepanz zwischen den Ausweichungsordnungen wohl darin, dass er in
seinen 1708 verfassten Praecepta der musicalischen Composition noch die an den Kirchentonen
orientierte, alte Tonartenordnung in der Nachfolge Zarlinos vertritt (Seidel 1985, 27). In diesem
Zusammenhang sind Stdlzels (4nleitung, 44) Hinweise von Bedeutung, die deutlich machen, dass die
Einteilung der Kadenzen mit der clausula primaria auf der I. Stufe in der ersten Hilfte des 18.
Jahrhunderts bereits als tiberholt angesehen wurden: ,,In Ansehung des Modi sind die Clausulae entweder
propriae oder affinales oder peregrinae, also hat man sie ehemals eingetheilet. Die Clausula propria war
entweder primaria, secundaria u. tertiaria. Primaria stunde in dem untersten Sono triadis fundamentalis,
und diese mull zu Anfang und zu Ende des Stiicks gehoret werden. Secundaria aber in der obersten Sono
triadis[.] Tertiaria in den mittelsten“ (die unterstrichene Hervorhebung ist nicht original).

Schon Peter Benary (1960, 30) hatte bei seiner Untersuchung der deutschen Kompositionslehre des
18. Jahrhunderts betont, dass Walthers Praecepta ,,einen entschieden in das 17. Jahrhundert verweisenden
Akzent” besitzen und bescheinigt der Schrift eine enge Anlehnung an das musiktheoretische Denken
vorausgegangener Zeiten. Unter der Annahme dieser Voraussetzungen ist es also nicht weiter
verwunderlich, wenn Walther in der Frage der Ausweichungsordnung eine eher retrospektive Position
einnimmt.

In seinem spiter verdffentlichten Lexicon gibt Walther ebenfalls keine neuere Darstellung der
Ausweichungsordnung (vergleiche Walther 1732, 170). Ganz im Gegenteil enthilt das Lexicon nicht
einmal einen eigenen Artikel zum Thema Ausweichung oder Modulation (in unserem Sinne). Lediglich im
Artikel clausulae peregrinae wird kurz darauf hingewiesen, dass ,,andere” (Walther 1732, 170) einen
Unterschied bei der Bezeichnung bestimmter Kadenzen machen. Wer diese ,,anderen” sind und welche
Unterschiede sie genau machen, erwéhnt Walther leider nicht.

J. G. Zieglers (Unterrichf) Rangordnung stimmt im Hinblick auf die ersten drei Ausweichungen mit
derjenigen von Walther {iberein. Alle weiteren Ausweichungen stuft er hingegen unterschiedslos als
peregrin in Bezug auf die Haupttonart ein.

Auf eine weitere Quelle muss an dieser Stelle hingewiesen werden: Matthesons Beschiitztes Orchestre
von 1717. Sie kommt zwar in der Tabelle 1 nicht vor, doch soll sie hier kurz angesprochen werden, weil
Elmar Seidel (1985, 26) die Ansicht vertreten hat, dass Mattheson (1717, 233) darin die &ltere
Ausweichungsordnung im Sinne Walthers vertreten hat: ,,Bey solchen Ausweichungen aber muf3 man
nicht unordentlich werden/ und ins grosse Weise was hineinsetzen; sondern wenn aus einem/ und dem
Haupt=Modo, gewichen wird/ muf} in einen andern/ und zwar Verwandten Modum eingetreten werden;
von diesem hernach in den dritten/ usf. Wiewohl man so ausweiche kann/ dass es sich gantz natiirlich
wieder zum Haupt=Thon ndhere/ und/ wie angefangen/ also auch geschlossen werde. So lange als man
nun behutsam hierinne gehen und sich nicht verliehren will/ miissen keine andere Cadencen, als auf die 3
Claves essentiales Modi gemacht werden; denn/ obgleich eine jede solcher Clavium auch vor sich einen
eigenen Modum hat/ so tiberwindet doch die erste Impression des Haupt=Thons alles iibrige dergestalt/
dass es scheinet/ als wire es nur ein Modus; insonderheit in minoribus. Macht einer aber Cadences oder
Schliisse auf andere Claves, die nicht ad essentiam Modi gehoren/ so erkldhret er gleichsam damit/ dass er
aus dem Modo herausgehen und einen andern ergreiffen wolle/ welches ein jeder gute Macht hat. Wie
denn so gar bey den majoribus einen Schlufl auf die Mediantem, oder Tertiam majorem, zu machen/ sehr
frembde klinget und das Ansehen hat/ als bleibe man nicht mehr im Modo®.

Sowohl die Unterscheidung zwischen einem ,,Haupt=Modo* und anderen, ,,verwandten Modi in dem
zitierten Text als auch Matthesons Rede von Ausweichungen in Bezug auf den Hauptmodus, lassen es
keineswegs ohne weiteres plausibel erscheinen, dass Mattheson hier von einer Ausweichungsordnung im
Sinne Walthers ausgeht, das heif3t dass bereits Kadenzen auf der 1. Stufe als Ausweichungen zu verstehen
sind. Eher scheint es Mattheson darum zu gehen, etwas tiber die relative Ndhe oder Entfernung von
Ausweichungen zur Haupttonart in dieser Passage zu sagen (allerdings ist nicht recht klar, worauf er
eigentlich hinaus will). Da die wiedergegebene Passage meiner Einschitzung nach also nichts iiber die
Rangordnung von Ausweichungen aussagt, bleibt sie bei meinen Betrachtungen aufler Betracht.

Im Folgenden wollen wir uns den iibrigen Quellen zuwenden und sehen, ob sich so etwas wie ein
gemeinsamer Kern zwischen den verschiedenen Autoren herausschilen ldsst. Bei dieser Betrachtung
werden wir Mizlers Anfangsgriinde des General Basses (1739) und Kellners Unterricht im General=Baf
(1743) allerdings ausklammern und uns erst im Anschluss mit diesen Schriften genauer auseinandersetzen.

Obwohl es Differenzen zwischen den Ausweichungsordnungen in der Tabelle 1 gibt, sind einige
Gemeinsamkeiten uniibersehbar. Bei nahezu allen Theoretikern gehdren Kadenzen auf der V., 111, und VI.
Stufe zur Klasse der ordentlichen oder eigentlichen Ausweichungen, das heif3t zu den clausulae propriae.

Weiter sind sich fast alle Theoretiker darin einig, dass die Tonart der IV. Stufe zu den
auBerordentlichen oder uneigentlichen Ausweichungen, den clausulae impropriae gehort. Diese
Feststellung gilt sogar fiir Walther (1708; 1732). Ausnahmen bilden einerseits zwei Schriften von
Mattheson (1713; 1731), in denen er nur Angaben zu den clausulae propriae macht und sich zu den
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clausulae impropriae nicht weiter duflert, und C. P. E. Bach, der von ,.entlegeneren” Ausweichungen im
Gegensatz zu ,,ndchsten” Ausweichungen spricht. Ob C. P. E. Bach mit dieser Terminologie eine dhnliche
Unterscheidung wie die zwischen ,eigentlichen* und ,,uneigentlichen” Ausweichungen meint, muss an
dieser Stelle leider offen bleiben. Wir kénnen festhalten, dass die Quellen Matthesons und C. P. E. Bachs
tiber die Klassifikation der IV. Stufe zwar keine definitive Auskunft geben, dass sie aber auch kein
falsifizierendes Datum darstellen.

Die Mehrheit der Autoren, Mattheson (1722), Scheibe (1730; 1745), Stolzel (Anleitung), Marpurg
(1753), C. P. E. Bach (1762), rechnet zur Klasse der clausulae impropriae zudem in einer Durtonart die II.
Stufe und in einer Molltonart die VII. Stufe. Zwei Quellen sprechen aber gegen eine Generalisierung
dieser Behauptung. Sowohl Heinichen (1728) als auch C. G. Ziegler (Anleitung) zdhlen Kadenzen auf der
VII. Stufe in einer Molltonart noch zu den ordentlichen Ausweichungen. Da C. G. Ziegler (4nleitung,
146) unter anderem die Schriften Heinichens und Kellners in Zusammenhang mit seiner Behandlung der
Ausweichungsordnung erwihnt, ist es nicht unwahrscheinlich, dass Ziegler diesen Aspekt von Heinichen
und Kellner iibernommen hat. Abgesehen von diesem Detail, sind die Ausweichungsordnungen von
Heinichen und C. G. Ziegler jedoch keineswegs identisch.

Eine Ausweichung zur VII. Stufe in Dur und zur II. Stufe in Moll wird als fremd, das heif3t als clausula
peregrina angesehen. Diese Auffassung bestétigen ausdriicklich die Quellen von Walther (1708),
Mattheson (1722), Scheibe (1730; 1745) und Marpurg (1753). Dariiber hinaus konnen die Quellen von
Heinichen (1728), Stolzel (4nleitung), C. G. Ziegler (Anleitung) und C. P. E. Bach (1762) als zusétzliche
Indikatoren fiir diese Klassifikation angesehen werden. Sie nehmen in allen vier Féllen eine Einteilung in
eigentliche oder uneigentliche beziehungsweise ordentliche oder auBlerordentliche Kadenzen vor und
umfassen in Dur die Stufen II, III, IV, V, VI und in Moll die Stufen III, IV, V, VI, VII. Es fehlt in Dur nur
die Kadenz der VII. sowie in Moll die Kadenz der II. Stufe. Diese Kadenzen konnen demnach nur
auBerhalb der beiden anderen Klassen liegen und sind von den zuletzt genannten Theoretikern vermutlich
als fremde Kadenzen relativ zur Haupttonart angesehen worden. Allerdings sei in diesem Zusammenhang
noch auf die Besonderheit aufmerksam gemacht, dass C. G. Ziegler (Anleitung) bereits die Kadenzen im
Rahmen einer auBlerordentlichen Ausweichung als ,,clausulae peregrina®“ bezeichnet. Das ist jedoch ein
terminologischer Umstand und &ndert nichts an der Tatsache, dass die VII. Stufe in Dur und II. Stufe in
Moll in seiner Einteilung in ordentliche und aulerordenliche Ausweichungen nicht vorkommen.

Anmerkung. Heinichen (1728) gibt insgesamt drei Darstellungen der Ausweichungsordnung in
einer Molltonart, die sich alle widersprechen. Seine tabellarische Angabe (ordentlich: III, V, VII;
auBerordentlich: IV, VI), die ich in die Tabelle 1 tibernommen habe, weicht von seiner Darstellung im
Text ab. Dort gehoren in einer Molltonart die Stufen I1T und V zu den ordentlichen und die Stufen IV,
VI und VII zu den auBerordentlichen (1728, 761). Das von Heinichen zur Illustration herangezogene
Beispiel in der Tonart a-Moll ergibt dann nochmals eine neue, von den anderen beiden abweichende
Reihenfolge. Allerdings kann man in diesem Fall nicht sicher sein, dass die Reihenfolge, in der die
Stufen angegeben werden auch der Reihenfolge der Ausweichungsordnung entspricht. Die von
Heinichen parallel dazu aufgefiihrten drei Ausweichungsordnungen der Durtonarten sind
demgegeniiber in allen drei Fillen identisch.

Kommen wir nun zur ndheren Bestimmung der Kadenzen innerhalb der propria-Klasse. Gibt es
zwischen den drei Kadenzen dieser Klasse eine dhnliche Rangordnung, wie sie zwischen der propria- und
impropria-Klasse besteht? Fiinf Quellen, Mattheson (1713; 1722), Scheibe (1745), Marpurg (1753) und
Kirnberger (1771), prasentieren in dieser Frage iibereinstimmende Daten. Laut diesen Informationen gibt
es eine Rangordnung zwischen den Kadenzen, die abhéngig vom jeweiligen Tongeschlecht ist.

Tabelle 2: Rangordnung der Kadenzen innerhalb der Klasse der clausulae propriae

Dur Moll
clausula primaria v v
clausula secundaria V1 111
clausula tertiaria 111 VI

Eine grofere Anzahl von Quellen spricht jedoch gegen die Giiltigkeit dieser Rangordnung. Heinichen
(1728), Scheibe (1745), Kellner (1743), Stolzel (Anleitung), C. G. Ziegler (4nleitung) und C. P. Bach
(1762) geben in ihren Schriften Rangordnungen an, die insbesondere in den Molltonarten von der in der
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Tabelle 2 gegebenen Rangordnung abweichen. Auflerdem sollten wir uns an dieser Stelle daran erinnern,
dass Walthers (1708; 1732) und J. G. Zieglers (Unterrichf) Rangordnung auch nicht mit derjenigen der
Tabelle 2 iibereinstimmt, weil diese Autoren bereits Kadenzen auf der 1. Stufe als Ausweichungen
betrachten.

Anmerkung. Auch Scheibes Angaben zur Rangordnung der Ausweichungen im Critischen Musicus
sind widerspriichlich. Wihrend er einerseits die in der Tabelle 1 wiedergegebene Rangordnung
proklamiert, gibt er an einer anderen Stelle eine Rangordnung an, die mit derjenigen der fiinf oben
genannten Autoren zusammenfillt (Scheibe 1745, 183). Ein weiteres Problem entsteht an dieser
Stelle dadurch, dass Scheibe die Rangordnung nicht nur fiir Durtonarten, sondern auch fur
Molltonarten als verbindlich erklart.

GemilB den im I. Kapitel dargelegten methodologischen Prinzipien, wihlen wir die fiir uns
ungiinstigere Interpretationsvariante und rechnen Scheibe demnach zu den Gegnern der in Tabelle 2
angegebenen Rangordnung.

Fiir die Differenzen betreffs der exakten Reihenfolge der Ausweichungen im Rahmen der clausulae
propriae gibt es zwei mogliche Erkldrungen. Zum einen sind die Differenzen zwischen Walther sowie J.
G. Ziegler und den restlichen Theoretikern recht einfach zu erkldren, wenn man Seidels Hypothese
akzeptiert, dass zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine neue Tonartenordnung die &lteren
Ausweichungskonzepte abzulésen beginnt (Seidel 1985, 26; 1986, 139 f.). Zu Bachs Zeit haben beide
Ausweichungsordnungen noch nebeneinander bestanden. Walther und J. G. Ziegler wiren folglich
Vertreter der zeitlich dlteren Ausweichungsordnung, die auf der 1. Stufe beginnt.

Zum anderen weist Scheibe (1745, 473) ausdriicklich darauf hin, dass Streitigkeiten iiber die genaue
Reihenfolge bei Ausweichungen zu seiner Zeit nicht ungew6hnlich sind: ,,Ich weis zwar wohl, dal} einige
diese ordentlichen und auBerordentlichen Ausweichungen anders zu ordnen pflegen. Wenn sie aber der
natiirlichen Beschaffenheit derselben, und der Art, aus einer Tonart in die andere, auf das bequemste zu
gehen, nachdenken wollen: so glaube ich, daf keine Ordnung besser seyn kann, als die angemerkte. Doch
ich will mich allhier nicht in Streitigkeiten verwickeln®.

Ein weiterer Indikator dafiir, dass iiber die clausulae propriae nicht in jedem Fall Einigung bestand,
ergibt sich aus einer Bemerkung Matthesons, der man entnehmen kann, dass die Ausweichungsordnung
bis zu einem gewissen Grade nicht nur Moden unterworfen sondern wahrscheinlich auch von
geographischen Faktoren abhingig war. Nachdem Mattheson (1731, 233) die in der Tabelle 1
angegebenen Kadenzen als den natiirlichen Rahmen einer Tonart bestimmt hat, fihrt er folgendermallen
fort: ,,Bey den weichen Tonen in die Septime/ bey harten in die Secunde zu schliessen/ oder abzusetzen/
ist zwar sehr in Mode; allein es klingt hin und wieder/ absonderlich wo das da Capo angehen soll/ ein
wenig gar zu fremd und alamodisch. Jeder bediene sich seines Geschmacks/ ich folge dem/ der am
meisten angenommen wird. Die Quart=Cadentzen (da nehmlich in der Quart des Haupt=Tons ein Schluf3
vorkommt) wollen ein grosses Recht im Ambitu fordern/ sind auch in kleinen Ton=Arten ehender/ als in
grossen/ zu dulden; jedennoch kann ich wohl gestehen/ dass sie ihr Recht bey mir durchgehends noch
schlecht behauptet haben. Thr bester Gebrauch findet sich bey den Italinern/ in dem abgenutzten Gange/
wo gleich zwo Cadentzen einander auf dem Fusse folgen/ die erste nehmlich in die Quart/ und die andere
augenblicklich darauf in die Quint. Das geht nun bey weichen Tonen an: keineswegs aber bey harten: und
darum habe eben diese Unterscheid gemacht®,

Doch nicht nur Moden konnen fiir abweichende Ausweichungsordnungen verantwortlich sein, sondern
auch die Begriindung einer Ausweichungsordnung kann eine groBe Rolle fiir die Akzeptanz einer
bestimmten Rangfolge haben. So schligt beispielsweise C. G. Ziegler (Anleitung, 145) eine ganz neue
Begriindung zur Rechtfertigung der Rangordnung vor, obwohl er sonst in etwa die tibliche Rangfolge der
Ausweichungen vertritt. Ausgangspunkt ist seine Beobachtung, dass die Praxis von den Normen oft
abweicht, ,,indem die Neuesten Componisten fast offterer in clausulam peregrinam primam [i.e. die [V.
Stufe; R.E.], als in clausulam cognatam tertiariam [i.e. die III. Stufe; R.E.] aus zu weichen pflegen®.
Ziegler (Anleitung, 146) versucht diese Praxis durch die Aufstellung des folgenden Grundsatzes zu
legitimieren: ,,Je weniger die Scala des Haupt Modi durch zufillige Semitonia verdndert werden muf3; und
je natiirl: die zufdlligen Semitonia der Haupt Scalae sind, je nédher sind diejenigen Clausulae cognatae der
Clausulae verwant, welche solche Semitonia néthig haben, und um darin zu moduliren erfodert werden®.
Was das genau bedeutet, versucht er an einem kleinen Beispiel zu verdeutlichen: ,,Wir haben oben §. 7.
der Anmerckung gesagt, daB die Neuesten Componisten fast mehr und lieber in Clausulam peregrinam, als
in Clausulam cognatam tertiam aus zuweichen pflegen. Wir haben auch eben daselbst gesagt, daB es
seinen Grund habe, und solches wollen wir mit wenigen zeigen. Wenn einer in clausulam cognatum
tertiariam ausweichen will, so mu3 man zwey Tone von der Scala verdndern[.] Z: E: wenn wir aus den C
setzen, und wollen ins E aus weichen, miien wir erstl: d ins dis und dann f ins fis verwandeln; hingegen
wenn wir in clausulam peregrinam primam ausweichen, diirffen wir nur einen Ton von der Scala dndern][.]
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Z: E: wenn wir aus dem C ins F aus weichen, diirffen wir nur das Semitonium antecedens, nehml: das h ins
b verwandeln, und dieses scheinet der Grund zu seyn, warum die meisten Componisten lieber in
peregrinam primam als in cognatam tertiariam aus zuweichen pflegen”. Zusammenfassend gesagt, flihrt
Ziegler die beobachtete Verdnderung in der Auweichungspraxis auf die Bedeutung der chordae essentiales
zurlick. Da ihre Modifikation einen wesentlichen Eingriff in die Struktur der Haupttonart darstellt, sollte
sie im Verlauf eines musikalischen Kunstwerkes im Normalfall erst moglichst spét erfolgen.

Von Ziegler (4nleitung, 155 f.) wird im Ubrigen noch ein zusitzlicher Faktor ins Spiel gebracht, der
die allgemeine Verbindlichkeit einer Ausweichungsordnung im 18. Jahrhundert infrage stellt. Er macht
darauf aufmerksam, dass die Ordnung der Ausweichungen vor allem Modellcharakter hat. Sie ist als
Schema zu verstehen, an das man sich halten kann, aber nicht unbedingt muss: ,,Nun fragt sichs hier, bey
welcher Ordnunge man in Anbringung der verwanten Tone zu folgen habe? und ob man eben so genau an
die in denen beygefiigten Tabellen gezeigte Folge gebunden sey, also das man erst in primariam, dann in
secundariam, ferner in tertiariam, und endlich in die peregrinas ausweichen miie? Hierrauf dienet nun zur
Antwort, dass es in eines jeden Belieben stehe, bald in diese, bald in jene Clausulam cognatam
auszuweichen, so wie es der gute Zusammenhang, und die natiirl: Einrichtung der Melodie mit sich
bringt®.

Dass die Praxis vieler Komponisten von den theoretischen Kompositionsrichtlinien abweicht, ist keine
neue Beobachtung Zieglers, sondern eine Feststellung, die Mattheson schon im Melotheta getroffen hatte.
Mattheson (1722, 32) sieht diese Praxis in den Meinungsverschiedenheiten iiber die genaue Rangordnung
begriindet: ,,Weil nun fast ein jeder Componiste wegen der Verwandschafft, die ein Ton mit den anderen
hat, in gewilen Stiicken seine besondere Gedancken heget, ob sie gleich von vielen in den Haupt=Articuln
zusammentreten miiflen: da auch insonderheit von vielen die Clausulae peregrinae fast ohne Unterscheid
angebracht werden wollen /:obgleich die neuesten Italiener hierinnen so leichte niemand den Riicken
halten werden:/ so laBen sich auch dieBfalll in allen minutitissimis keine unumstdBliche praecepta
vorschreiben: wiewohl es doch dabey bleibt, das Clausula principalis zu Anfang u. zu Ende herfiir ragen
miifle.

Neben der Quelle von Mattheson und derjenigen von C. G. Ziegler gibt es noch einen weiteren
Indikator, der die allenfalls bedingte Verbindlichkeit von Ausweichungsordnungen in der
kompositorischen Praxis wahrscheinlich macht: ,,Damit wir nun wieder auf die Bahne der Ausweichungen
kommen, so mu3 man wissen, dal die Componisten darinne sich grosser Freyheit bedienen, und nicht
allemahl sich an die gwohnliche und bisher gezeigte Digressiones kehren, sondern zuweilen einen so
fremden Thon erwischen, welchen man nicht vermuthen gewesen [...]* (Kellner 1743, 53).

Insgesamt ist von den Meinungsverschiedenheiten hinsichtlich der Ausweichungen am stérksten die
Ordnung innerhalb der Klasse der clausulae propriae betroffen. Die strenge Unterscheidung zwischen
clausula primaria, clausula secundaria und clausula tertiaria ist demnach nur mit duBerster Vorsicht zu
geniefen; falls tiberhaupt. Angesichts der widersprechenden Quellen scheint es mir jedoch plausibler,
wenn man die Rangordnung innerhalb der clausulae propriae nicht als uneingeschrinkte Tatsache
akzeptiert.

Sehen wir also von Walther (1708, 1732) und Ziegler (Unterricht) ab, weil beide Autoren die iltere
Ausweichungsordnung vertreten, dann bleiben noch 13 Quellen tibrig. Da wir Kellner und Mizler aus
ghnlichen Griinden erst im Anschluss besprechen wollen, bleiben noch 11 Quellen, die uns zur
Rekonstruktion de Ausweichungsordnung im 18. Jahrhundert dienen kénnen.

Aus diesen 11 Quellen ergibt sich mit Ausnahme von Heinichen (1728), Scheibe (1745) und C. G.
Ziegler (Anleitung) die folgende Hierarchie zwischen den clausulae propriae, clausulae impropriae und
clausulae peregrine:

Tabelle 3: Ausweichungsordnung im 18. Jahrhundert

Dur Moll
clausulae propriae clausula primaria (?) \% \%
clausula secundaria (?) Vi 111
clausula tertiaria (?) 111 Vi
clausulae impropriae IV & 11 IV & VII
clausulae peregrinae VIl 11

Um die Zweifelhaftigkeit der primaria-, secundaria- und tertiaria-Unterscheidung hervorzuheben, habe
ich in Klammern Fragezeichen hinzugefiigt. Verzichtet man auf diese umstrittene Unterscheidung, wie ich
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es ubrigens in der Folge tun werde, so bedeutet die Rangordnung, dass bei einem reguldren
Ausweichungsverlauf in der Regel zuerst die clausulae propriae, danach die clausulae impropriae und
schlieBlich die clausulae peregrinae auftreten sollten.

Die clausulae peregrinae sind fakultativ und miissen nicht zwangsldufig vorkommen. C. G. Ziegler
(Anleitung, 161) vertritt ferner die Auffassung, dass bei Ausweichungen ,.eben nicht néthig [sei] in alle
Clausulas cognatas zu gehen, sondern man wehlet sich nur einige davon. Diese Feststellung deckt sich
recht gut mit Beobachtungen an musikalischen Kunstwerken des 18. Jahrhunderts.

Zuletzt miissen wir noch zur Kenntnis nehmen, dass Scheibe (1730, 34) und Marpurg (1753, 123) auf
den normativen Charakter von Ausweichungsordnungen ausdriicklich hinweisen. Mit anderen Worten
werden sie von diesen Autoren als verbindlich angesehen. Wir werden spiter allerdings noch sehen, dass
unter bestimmten Umstéinden auch textbedingte VerstéBe gegen diese Ordnung legitim sind.

Anmerkung. Bis zu diesem Zeitpunkt hat sich der Leser oder die Leserin vermutlich keine weiteren
Gedanken dariiber gemacht, worauf sich eigentlich die Rede von einer ,,Ordnung™ der
Ausweichungen in den Quellentexten des 18. Jahrhunderts genau bezieht. Wahrscheinlich ist er ganz
selbstverstdndlich davon ausgegangen, dass mit dem Ausdruck ,,Ausweichungsordnung® die zeitliche
Ordnung der Tonarten im Verlauf einer musikalischen Komposition bezeichnet wird. Eine
Komposition muss demnach in der Haupttonart beginnen. Sie kann danach eine oder mehrere
clausulae propriae durchlaufen und von hier aus weiter zu den clausulae impropriae gehen. Nachdem
diese Tonartenstationen durchlaufen wurden, konnen des Weiteren auch peregrine Ausweichungen
vorkommen.

Diese Annahme ist natiirlich vollig zutreffend und es ist nicht meine Absicht, den Leser an dieser
Stelle zu irritieren. Dennoch gibt es einen Grund, weshalb wir auf das Thema kurz ndher eingehen
miissen. Heinrich Deppert (1993, 215 ft.) geht in seinem Buch iiber Kadenz und Klausel in der Musik
von J. S. Bach davon aus, dass die in den Quellentexten des 18. Jahrhunderts gegebene Rangordnung
der Kadenzen sich auf die Héufigkeiten bezieht, mit der Kadenzen innerhalb einer musikalischen
Komposition auftauchen. Die Rangordnung der Kadenzen (oder Ausweichungen) soll sich demnach
»aus der Héufigkeit der Kadenzierungen nach bestimmten Stufen [...] ablesen™ lassen. Den ersten
Rang nimmt dann die Kadenz ein, die am haufigsten vorkommt, den zweiten Rang diejenige, die am
zweithdufigsten vorkommt und so weiter.

Offen gestanden ist mir vollig schleierhaft, wie Deppert anhand der von ihm herangezogenen
Quellen zu dieser irrigen Ansicht gelangt ist. Selbst wenn man rein hypothetisch die Moglichkeit in
Betracht zieht, dass sich die Rangordnung der Kadenzen auf die Haufigkeiten der
Kadenzvorkommnisse beziechen konnte, so geht doch aus der Verwendung temporaler Adverbien in
Zusammenhang mit der Beschreibung von Ausweichungsordnungen eindeutig hervor, dass die Rénge
sich auf die zeitliche Ordnung bezichen. Einige Beispicle aus den Quellentexten mogen das
illustrieren (die unterstrichenen Hervorhebungen sind nicht original):

e _[...] wenn aus einem / und dem Haupt=Modo, gewichen wird / muB} in e¢inen andern / und zwar
Verwandten Modum, eingetreten werden; von diesem hernach in den dritten usw.” (Mattheson
1717, 434).

e Indiesen drey Sorten Clausulae propriae [i.e. primaria, secundaria und tertiaria; R.E.] soll man
nach der Reihe, wie sie hier stehen allezeit erst gehen, bevor man in andere Thone aus weichet™
(Scheibe 1730, 34).

e _Man hat auch nicht nothig allzeit die Ordnung im ausweichen zu beobachten, dass man
nemlich iederzeit von einer nichst verwandten Leiter zur andern aus der Haupt=Leiter gienge®
(Mizler 1739, 107).

* _Man soll allemahl zuerst in die Clausulas proprias gehen, bevor man sich in einige andere
Ausweichungen waget. [...] Nach diesen geht man in die Clausula improprias, in ihrer
Ordnung® Scheibe 1745, 473).

e ,dass man erst in primariam, dann in secundariam, ferner in tertiariam, und endlich in die
peregrinas ausweichen miile™ (Ziegler Anleitung, 155).

e hier ist erstlich in A moll. Verwandelt man diese Intervallen in as-h-d-f: so kommt man ins C
moll hinein [...] und verwandelt man diese endlich in gis-h-d-eis: so kommt man in Fis moll zu
stehen™ (Marpurg 1753, 103).

e ,wobey diec Regel ist: da man in die ordentlichen Tonarten ausweichen muf}, ehe man in die
ausserordentlichen geht™ (Marpug 1753, 123).

e . Aus den Mollténen gehet man zunéchst in die Terz mit dem harten Dreyklange, und in die
Quinte mit dem weichen®. (C. P. E. Bach 1762, 331).

Wiirde sich die Rangordnung tatséchlich auf die Haufigkeit von Kadenzvorkommnissen bezichen,
so wiren in diesem Zusammenhang keine temporalen Adverbien zu erwarten, sondern adjektivische
Komparationsformen wie beispiclsweise ,.hdufiger oder ,6fter”. SchlieBlich sei noch auf ein
graphisches Schema zur Ausweichungsordnung bei C. G. Ziegler (4Anleitung, 156) hingewiesen, aus
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dem eindeutig hervorgeht, dass mit der Rangordnung die zeitliche Ordnung gemeint ist und nichts
anderes.

Zwei Quellen hatten wir bislang von unseren Betrachtungen ausgeschlossen: Kellners Treulicher
Unterricht im General=Bafs, der erstmals 1732 in Hamburg erschienen ist und 1743 zum dritten Mal neu
aufgelegt wurde, sowie Mizlers Anfangsgriinde des General Basses (1739). In beiden Féllen sprechen
verschiedene Griinde dafiir, dass es sich bei diesen Quellen um Texte mit vorwiegend préskriptiven
Aussagen handelt. Die in der Tabelle 1 dargestellte Ausweichungsordnung von David Kellner (1743)
beruht auf einem Quintenzirkel der zwolf Dur- und Molltonarten. Dieser Zirkel ist nicht blof3 ecin
geometrisches Modell fiir die Verwandtschaft zwischen verschiedenen Tonarten, wie man sie aus einer
Reihe von Traktaten jener Zeit her kennt. Laut Kellner (1743, 62) soll sein Zirkel auch zeigen, ,,wie eines
jeden Thones Ausweichungen von Natur in drey Classen sich abtheilen“. In der ersten Klasse findet sich
die relativ zur Haupttonart stehende parallele Tonart, um es mit unserer heutigen, auf Hugo Riemann
zuriickgehenden Terminologie auszudriicken. Danach folgen in der zweiten Klasse die Tonarten der
oberen Quinte und in der dritten Klasse die Tonarten der unteren Quinte. Kellner (1743, 63) macht hierzu
keine weiteren Angaben, sondern weist nur darauf hin, dass ,,die gewdhnliche Digressiones sich nicht
weiter als in die drey Classen erstrecken‘. Jeder Komponist, der iiber diese Grenzen hinaus geht, nehme
sich hingegen eine ,,Freyheit” heraus.

Obwohl diese, am Quintenzirkel orientierte Klassifikation im Vergleich mit den anderen ungewthnlich
ist, zeigt sie doch eine Ahnlichkeit mit der von Heinichen (1728), Stélzel (4nleitung) und C. G. Ziegler
(Anleitung). Wirde man die erste und zweite Klasse Kellners zu einer gemeinsamen Klasse
zusammenfassen, so erhielte man exakt die gleiche Unterscheidung in ordentliche und auBlerordentliche
Ausweichungen, wie bei den anderen drei Autoren.

Unter den flir diese Untersuchung verwendeten Quellentexten stellt Mizlers Abhandlung
Anfangsgriinde des General Basses (1739) hinsichtlich der Ausweichungsordnung eine Ausnahme dar.
Zuerst einmal riickt Mizler (1739, 104) bei der Erlduterung der Verwandtschaftsordnung zwischen den
Tonarten, sowohl in Moll als auch in Dur die Tonart der IV. Stufe an die dritte Stelle: ,,So ist von C Dur
die nach G Dur am nichsten verwandte Leiter F, G, A, B, c, d, e, f,“. Angesichts der Tatsache, dass
Rameau 1726 in seinem Noveau systeme die Bedeutung der IV. Stufe hervorgehoben hatte, mag Mizlers
Auffassung fiir uns heutzutage nicht so iiberraschend sein. Fiir die deutschsprachige Musiktheorie um
1740 ist sie es aber noch allemal. Insbesondere auch deshalb, weil Rameaus neue Gewichtung der
.Sousdominante* sich auf die Relation zwischen Akkorden und nicht auf die Relation zwischen Tonarten
bezog (Seidel 1986, 140).

Doch Mizler (1739, 102) ldsst es dabei noch nicht bewenden, sondern er stellt im 6. Lehrsatz eine sehr
viel weiter reichende Behauptung auf: ,,Man kann von einem ieden harmonischen Satz eines Tones einer
harten und weichen Leiter zu einem ieden andern Ton in selbigen Leitern im Auf=und Absteigen gehen®.
Aus der zweiten Anmerkung zu diesem Paragrafen geht hervor, dass Mizler (1739, 106) die sonst
gemeinhin {iibliche Klassifikation fiir unbegriindet hélt: ,,Das Gesetz, aber so einige Componisten und
General=BaBisten gegeben, ob kdnne man aus einer harten Leiter nicht in die Septime, z. E. aus C Dur
nicht in H moll, und aus einer weichen Leiter nicht in die Secunde, nemlich aus C moll nicht in D moll
ausweichen, hat keinen Grund, [...] Denn wenn man in einem musikalischen Stiick aus C Dur, in g dur
ausgewichen, was soll hinderlich seyn, nach Gelegenheit nicht auch in H moll auszuweichen? da solches
die Ohren billigen, hat die Vernunft auch nichts einzuwenden®. Die Klassifikation in clausulae propriae
und clausulae impropriae auf der einen Seite und den selten benutzen clausulae peregrinae auf der anderen
Seite wird damit infrage gestellt. Und Mizler (1739, 107) geht sogar noch einen Schritt weiter: ,,Man hat
auch nicht nothig allzeit die Ordnung im ausweichen zu beobachten, da3 man nemlich iederzeit von einer
nichst verwandten Leiter zur andern aus der Haupt=Leiter gienge. Denn die Natur hat mehr denn einen
Weg™.

Im Gegensatz zu Scheibe (1745), Mattheson (1722; 1731) und C. G. Ziegler (4nleitung) stellt Mizler
nicht nur fest, dass die kompositorische Praxis sich oft von den gegebenen Regeln entfernt, sondern er
stellt die Begriindung fur diese Regeln infrage. Damit ist Mizler auf dem besten Weg die Tonartenlehre
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts hinter sich zu lassen.

Aus pédagogischen Griinden hilt Mizler (1739, 107) es dennoch im Falle der auBerordentlichen
Ausweichungen flir sinnvoller, ,,daB man iederzeit den ordentlichen Weg gehet, und nicht ohne Noth eine
Ausnahme machet®. Dabei ist zu bedenken, dass Mizlers Schrift sich an den Anfénger richtet und zu einer
auBerordentlichen Ausweichung ,,schon eine grofle Erfahrung und Verstand gehoret, und [sie] eigentlich
nur eine Sache vor Meister ist* (Mizler 1739, 108)

Erinnert sei in diesem Zusammenhang an die Hypothese von Elmar Seidel (1986), dass es ,eine
besondere Art Bachs [gébe], die Tonart der IV. Stufe zu verwenden“. Bedenkt man die nachweisbaren
Beziehungen zwischen Bach und Mizler, der vermutlich sogar Schiiler des zuerst genannten war, dann
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werfen die Ausfithrungen in Mizlers Abhandlung vielleicht ein neues, bekréftigendes Licht auf Seidels
Hypothese (vergleiche zu diesem Thema auch Christensen 1996).

Allerdings sollten zwei Aspekte dabei beriicksichtigt werden. Erstens konnte es natiirlich sein, dass
Bach Einfluss auf Mizlers Ansichten zur Ausweichung gehabt hat. Uber die Reichweite dieses Einflusses
miisste jedoch spekuliert werden. Es ist sehr unwahrscheinlich, dass Mizlers Ansichten einfach Bachs
Auffassungen wiedergeben, denn in diesem Fall wiirde man Mizlers Eigenstindigkeit sicher stark
unterschétzen. Falls man diese Einschrénkung aber akzeptiert, dann kann Mizlers Schrift keineswegs ohne
weiteres als représentativ fiir Bachs Anschauungen gelten.

Zweitens hat Seidel (1986) in seinem Aufsatz nur sehr wenige Beobachtungen aus Werken von Bach
mitgeteilt. Um seine induktive Hypothese angemessen zu begriinden, sind wesentlich mehr Daten
erforderlich. AuBBerdem miissten vergleichende Daten anderer Komponisten vorliegen: Denn nur dann,
wenn andere Komponisten des 18. Jahrhunderts die IV. Stufe nicht so freiziigig gebraucht haben, kann
man von einer ,,besonderen Art Bachs“ sprechen.

Da in vielen Quellen jedoch auf bestehende Meinungsverschiedenheiten zur Ausweichungsordnung im
18. Jahrhundert hingewiesen wird, sollte man also mit der Moglichkeit rechnen, dass Freiziigigkeiten
betreffs der Ausweichungsordnung in gewissem Rahmen durchaus iiblich waren und nicht unbedingt
etwas Besonderes darstellten.

8 3 Chordae essentiales, naturales, necessariae und elegantes

Die Ausweichungsordnung ist nicht mit der Klassifikation der Skalenténe des 18. Jahrhunderts zu
verwechseln. Dieser Lehre zufolge werden die ,,Chordas, Sayten, Thone oder Klénge* (Mattheson 1717,
420) einer gegebenen Tonleiter in drei verschiedene Klassen zerlegt. Zu den chordae essentiales gehdren
die Tone der 1., III. und V. Stufe. Sie sind ,,wesentlich®, weil durch sie ,,die drey Saiten oder Kldnge einer
jeden triadis harmonicae* eines Modus bezeichnet werden (Walther 1732, 160).

Jeder dieser drei Tone besitzt eine eigene Bezeichnung. Der Ton der 1. Stufe wird ,,chorda finalis“
genannt, da er laut C. G. Ziegler (4nleitung, 166) derjenige Ton ist, mit dem die Skala nicht nur beginnt,
sondern auch schlieft. Als ,.chorda dominans® oder herrschender Ton wird der Ton der V. Stufe
bezeichnet, da er der oberste Ton der Triadis harmonicae ist (Walther 1732, 160). Von seiner mittleren
Stellung zwischen den beiden anderen Tonen her, hat die III. Stufe ihren Namen ,,chorda dominans®.

Zu den drei chordae essentiales kommen die chordae naturales, die die Téne der VI. und VII. Stufe
umfassen und schlieBlich die Tone der II. und IV. Stufe, ,,die man gleichwohl mit Recht necessarias oder
nothwendige Claves nennen mag’ (Mattheson 1717, 429).

(Von Kellner (1743, 30) wird diese Einteilung iibrigens auch erwihnt, allerdings spielt er ihre
Bedeutung herunter: ,,Doch hat dieses nicht viel zu sagen, ausser dal der Terminus der Essentialium
zuweilen vorkommt®).

Diese 1717 von Mattheson gegebene Einteilung nach Brossard wird spéter von ihm noch um die
chordae elegantes (,,zierliche Saiten*) erweitert, sodass ,,die drey wesentliche/ die zwo natiirliche/ die zwo
nothwendige/ und diese vier zierlichere Saiten unsre elf Grade der erfiilleten chromatischen Octave richtig
aus[machen]“ (Mattheson 1731, 52). Walther (1732, 160) erwidhnt diese Tone unter dem Stichwort
,,Chordes chromatiques*. Tabelle 4 gibt eine Ubersicht iiber die gesamte Einteilung.

Tabelle 4: Klassifikation der Skalenténe

Klassifikation Dur und Moll
chordae essentiales chorda finalis L.
chorda dominans V.
chorda medians I1I.
chordae naturales VI. & VII.
chordae necessariae I & 1V.
chordae elegantes °I, & “IV. & °VI. & "VII.

Mattheson und Walther begriinden die ,Natiirlichkeit“ der chordae naturales auf dhnliche Weise.
Mattheson (1717, 429) hélt sie fiir natlirlich, ,,weil/ ohne ihren Beystand/ kein schéner Gesang/ auch nicht
einmahl eine liebliche Zusammenstimmung gemacht werden kan“. Wéhrend Walther (1732, 160) die
Bezeichnung ,,naturales” deshalb fiir gerechtfertigt hilt, ,,weil sie der natiirliche progress verlanget und
erfordert”. Die Stufen der II. und IV. Stufe gelten flir die chordae essentiales insofern als ,,notwendig",
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weil ,man ohne ihr Zuthun nirgend ausweichen/ noch von einem Ort zum anderen kommen kann* und
»damit alles fliessend zugehe“ (Mattheson 1731, 52).

Wie wir spéter sehen werden, kommt dieser Unterscheidung teilweise einige Bedeutung bei der
Invention beziehungsweise Einrichtung von Themen flir die Imitation zu.

84 Die Ausweichungsordnung der Kirchentonarten

Neben der Tonartenlehre der Dur- und Molltonarten besteht im 18. Jahrhundert weiterhin eine Lehre
von den Ausweichungen in den Kirchentonarten. Obwohl Letzterer nicht anndhernd das gleiche Gewicht
zukommt wie der Ersteren, wird in einigen Quellen des 18. Jahrhunderts besonders auf sie hingewiesen.
Da beide Ordnungen nicht identisch sind, muss die Ausweichungsordnung in den Kirchentonarten eine
unabhéngige Behandlung erfahren.

Die ausfiihrlichsten Informationen zur Rangordnung der Ausweichungen in den einzelnen
Kirchentonarten gibt Marpurg (1753, 104) im ersten Teil der Abhandlung von der Fuge. Zur besseren
Ubersicht habe ich die Ausweichungsordnungen der sechs authentischen Modi tabellarisch
zusammengefasst.

Tabelle 5: Die Ausweichungsordnung in den Kirchentonarten nach F. W. Marpurg (1753)

Modus 11 111 1\% \4 VI VIl
Dorisch ) 4) (N (3)°VvI %)
bydisch dorisch aeolisch lydisch ionisch
Phryg. @) (1) 5) 3) @)
mixolydisch  aeolisch ~ phrygisch ionisch dorisch
Lydisch ) @ v €)) 3)
aeolisch ionisch ionisch dorisch
Mixolyd. Q) 5) 3 €)) 2)
aeolisch  phrygisch ionisch ~ mixolydisch  phrygisch
Aeolisch 2) €)) (D 3) &)
ionisch dorisch phrygisch lydisch mixolydisch
Ionisch &) 2) €)) (D 3)
dorisch phrygisch Ivdisch  mixolydisch  aeolisch

Die erste Zeile bezeichnet die Stufen der Modi. Die restlichen Zeilen enthalten flir jeden Modus zwei
Informationen: Erstens die Rangordnung der Ausweichungen, die durch die geklammerten
Ordnungszahlen angegeben wird und zweitens, unmittelbar darunter, um welche Form der Tonleiter es
sich laut Marpurg dabei handeln sollte. Fiir die Ausweichung zur IV. Stufe in der dorischen Tonart
vermerkt Marpurg, dass diese Stufe auch erniedrigt sein kann. Hinsichtlich der plagalen Modi macht er
keine genauen Angaben iiber die Rangordnung der Ausweichungen. Sie ist aber mit grofer
Wahrscheinlichkeit die gleiche, wie bei den authentischen Modi, da Marpurg (1753, 61) zwischen den
authentischen und plagalen Formen der Modi keinen wesentlichen Unterschied sieht: ,,Es ist aber nicht
nothig, bey diesen alten Tonarten auf den Unterscheid derselben in die authentischen und plagalischen
Acht zu haben. Der Gesang ist 6fters dergestalt beschaffen, dal man nicht entscheiden kann, ob er zur
Haupt= oder Nebengattung gehort, indem er in alle beyde gleich viel auschweiffet. [...] Es beziehen sich
ferner alle beyde Gattungen als modi correlatiui oder verwandte Tonarten, auf einen und eben denselben
Hauptton, und haben sie eben diejenigen halben Toéne, eben diejenigen Wiederschlige, Ausweichungen
und Schluficlauseln®.

Eine andere Ausweichungsordnung der Kirchentonarten ist von Walther iiberliefert. Zu Beginn seiner
Darstellung weist Walther (1708, 164) darauf hin, dass ,,bey denen heiitigen Musicis nicht mehr als
Dorius, Aeolius und Jonicus im Gebrauch sind“. Ebenso wie Marpurg fasst auch Walther authentische und
plagale Formen der Modi zusammen, wenn es um die Rangordnung der Kadenzen geht. Seine Angaben
beziiglich der Rangordnung der clausulae essentiales und affinales in der dorischen, phrygischen,
lydischen und mixolydischen Kirchentonart sind im Wesentlichen identisch mit der Rangordnung der
ionischen und aeolischen Tonart, die wir bereits in der Tabelle 1 als Dur und Moll kennengelernt haben.
Weitere Angaben finden sich vor allem in der Klasse der clausulae peregrinae und bei der clausula
secundaria und tertiaria der phrygischen und mixolydischen Kirchentonart. Bezieht man nochmals die
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ionische und aeolische Kirchentonart mit ein, dann ergibt sich nach Walther fiir die Kirchentonarten die
unten stehende Rangordnung.

Tabelle 6: Die Ausweichungsordnung in den Kirchentonarten nach J. G. Walther (1708)

Modus cl. primaria cl. secundaria cl tertiaria cl. affinales cl. peregrinae
M. ionicus L. V. 1. VL. & V. 11,
M. dorius L. V. 1. VL. & V. -
M. phrygius L - 1. VL & IV. V. & VIL
M. lydius L. V. 11. VI & IV. -
M. mixolydius L. V. - VI & IV. 11.
M. aeolius 1. V. 111. VI. & IV. VII.

Auf die Besprechung von Werkbeispielen zur Rangordnung der Ausweichungen in den
Kirchentonarten moéchte ich an dieser Stelle verzichten. Statt dessen sei auf die sehr detaillierten
Beschreibungen des Tonartenverlaufs in einigen Choralsdtzen Bachs bei Deppert (1993, 248-266)
verwiesen. Seine Werkbeschreibungen zeigen deutlich, dass die Rangordnung der Ausweichungen mit
derjenigen der Dur- Molltonarten nicht identisch ist.

Ebenso deutlich zeigt der Tonartenverlauf der Chorile aber auch, dass Marpurgs Reihenfolge der
Ausweichungen nicht allgemein giiltig fiir die Zeit ist. Allenfalls zeigen die Tonartenverldufe der von
Deppert besprochenen Choridle grobe Ubereinstimmungen mit der von Marpurg vorgeschlagenen
Rangordnung.

Diese Beobachtung korrespondiert mit Bemerkungen Kirnbergers, die unter bestimmten
Voraussetzungen darauf schlieBen lassen, dass Marpurgs Klassifikation nicht vollstindig (oder nicht
reprisentativ) ist. Zu solchen Voraussetzungen gehort beispielsweise die Annahme, dass es in dem
Zeitraum zwischen Marpurg Angaben von 1753 und Kirnbergers AuBerungen aus den siebziger Jahren
1776 keine wesentlichen Entwicklungen im Hinblick auf die Rangordnung der Ausweichungen in den
Kirchentonarten gegeben hat. Obwohl ich selber nicht von der Plausibilitéit dieser Annahme iiberzeugt bin,
mochte ich die Differenzen zwischen Marpurg und Kirnberger an zwei Beispielen kurz darstellen.

Anlésslich der Besprechung der Choralvorspiele der Klavieriibung III von J. S. Bach weist Kirnberger
daraufhin, ,,da man von der dorischen Tonart ins E moll ausweichen kann, weil dieses E eine zum
weichen Dreiklang gehorige kleine Terz und perfekte Quinte von E G H hat™ (zitiert nach Neumann 1972,
302). Eine solche Ausweichung zur II. Stufe der dorischen Kirchentonart wird von Marpurg jedoch gar
nicht zu den reguldren Ausweichungen gezéhlt (vergleiche Tabelle 5).

Eine weiterer Widerspruch zwischen Marpurg und Kirnberger besteht im Hinblick auf die
mixolydische Tonart. Kirnberger ist der Ansicht, dass man in der mixolydischen Tonart durchaus zur
Tonart der VII. Stufe ausweichen diirfe, und bezieht sich in diesem Zusammenhang auf Bachs
Choralbearbeitung Dies sind die heiligen zehen Gebot (BWV 678) (vergleiche Neumann 1972, 301).
Marpurgs Ausweichungsordnung sieht jedoch in der mixolydischen Tonart keine Ausweichung zur Tonart
der VII. Stufe vor.

Halten wir an dieser Stelle also fest, dass die von Marpurg gegebene Rangordnung der Ausweichungen
in den Kirchentonarten mit groBer Vorsicht zu genieBen ist. Die Rangordnung ist noch weniger
verbindlich als die Ausweichungsordnung der Dur- und Molltonarten (das heifit unsere oben gegebene
Rekonstruktion) und die in den Quellen iiberlieferte Klassifikation der Ausweichungen ist mit grofer
Wahrscheinlichkeit unvollstindig. Abgesehen davon konnen Marpurgs Vorschlige aber fiir die
Werkbeschreibung einen gewissen heuristischen Wert besitzen.

85 Ein Algorithmus zur Ausweichungsbestimmung nach David Kellner

Um den Tonartenverlauf einer Komposition zu bestimmen wird nicht selten jeder Akkordwechsel
innerhalb eines Werkes protokolliert. Diese Technik ist nicht nur sehr zeitraubend, sondern oft gar nicht
erforderlich. Zudem haben gerade Anfénger angesichts einer mit harmonietheoretischen Symbolen
tibersdten Partitur grofle Schwierigkeiten den Wald noch vor lauter B&umen zu sehen und die
wesentlichen Stationen eines harmonischen Tonartenverlaufes zu erkennen. Aus diesem Grund soll hier
auf ein Verfahren zur Tonartenbestimmung aufmerksam gemacht werden, das David Kellner in seiner
Schrift Treulicher Unterricht im General-Baf; angegeben hat. Im Zusammenhang mit der ,,Ausweichung
der Thone* beschiftigt sich Kellner (1743, 46) mit der (praktischen) ,,Frage, woran man mercken konne,
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wenn ein Thon changiret und ein neuer sich angiebt”. Da das Kellnersche Verfahren sehr effektiv und
dariiber hinaus auch leicht zu erlernen ist, soll die Methode in diesem Paragrafen referiert werden.
Gemeinsam mit der Kenntnis der verschiedenen Kadenzformen des letzten Kapitels gibt sie dem Leser
eine schnelle und zuverldssige Technik an die Hand, die wesentlichen harmonischen Stationen einer
Kompositionen des 18. Jahrhunderts zu erkennen.

Das Verfahren Kellners, nach dem man die Tonartenfolge einer Komposition bestimmen kann,
orientiert sich an den in der Partitur vorkommenden Akzidentien. C. G. Ziegler (4nleitung, 190), der mit
Kellners Abhandlung vertraut war, bezeichnet insbesondere die Leittone als das ,.eigentliche Kennzeichen
eines modi“ und gibt ebenfalls Hinweise dazu, wie anhand von Akzidentien beziehungsweise Leitténen
die Tonart identifiziert werden kann.

Keine andere Quelle gibt so prézise und vollstindige Hinweise zur Tonartenbestimmung mithilfe der
Akzidentien, wie das von Kellner in seiner Schrift vorgeschlagene Verfahren. Bei diesem Verfahren
gelten zwei allgemeine Grundregeln. Wirkt sich ein Kreuz (#) oder ein Auflosungszeichen (§) vor einer
Note als eine Halbtonerh6hung aus, so reprisentiert diejenige Note, auf die sich das Akzidens bezieht, die
VII. Stufe der aktuellen Tonart. Mit anderen Worten wird der betreffende Ton als Leitton der
augenblicklich wirksamen Tonart aufgefasst. Falls andererseits ein Erniedrigungszeichen () oder ein
Auflsungszeichen (§) eine Erniedrigung einer Note bewirkt, so représentiert die betreffende Note die IV.
Stufe der aktuellen Tonart.

Handelt es sich bei der Ausgangstonart um eine Durtonart, so kénnen Ausweichungen zur Tonart der
IL., IIT., V. und VI. Stufe demnach an einem (erhéhenden) Auflosungszeichen oder einem Kreuz erkannt
werden. Die Ausweichung zur Tonart der IV. Stufe ist hingegen an einem entsprechenden
Erniedrigungsvorzeichen abzulesen. Ein Beispiel soll das Prinzip verdeutlichen: Befinden wir uns in der
Tonart C-Dur, so lésst sich die Ausweichung nach G-Dur an der Erhéhung der Note f/ zum fis ablesen. Bei
der Ausweichung nach a-Moll wird g zu gis, bei e-Moll d zu dis, bei d-Moll ¢ zu cis erhoht und bei F-Dur
das # zum b erniedrigt. Die Tabelle zeigt den Zusammenhang noch einmal in der Ubersicht:

Tabelle 7: Akzidentien bei Ausweichungen in C-Dur

Ausgangstonart C-Dur Ausweichung nach Kriterium  mogliche Akzidentien
G-Dur fis
a-Moll gis (fis)
e-Moll dis (fis), (cis)
d-Moll cis (b)
F-Dur b

Neben den Leittonerhdhungen sind hédufig noch weitere Erhohungen vorhanden. So zieht ein neuer
Leitton in einer Molltonart meist auch eine Erhohung der VI. Stufe nach sich. Rein theoretisch besteht
dadurch die Gefahr, einzelne Ausweichungen miteinander zu verwechseln. In der Praxis diirften solche
Verwechslungen allerdings kaum vorkommen, wenn man die folgenden Unterschiede zur Kenntnis nimmt.

Die Ausweichung nach G-Dur enthilt eine einzige Erhohung, ndmlich den Ton fis. Dieser Ton kann
zwar als erhohte Sexte auch in a-Moll vorkommen, aber durch den Leitton gis ist es unmoglich, G-Dur
und a-Moll mit einander zu verwechseln. Eine Ausweichung nach d-Moll wird am Leitton cis erkannt. Als
erhohte V1. Stufe kommt dieser Ton auch in e-Moll vor. Wegen des Leittons dis ist in diesem Fall jedoch
eine Verwechslung von e-Moll mit d-Moll ausgeschlossen. SchlieBlich bleibt noch die Tonart F-Dur, bei
der keine Verwechslungsgefahr droht, da sie neben der Erniedrigung ihrer [V. Stufe keine weiteren
Akzidentien enthilt.

Eine Ausweichung zur VII. Stufe oder andere peregrine Ausweichungen werden von Kellner
iiberhaupt nicht besprochen. Sie kénnen aber nach dem Muster der obigen Ausweichungen erkannt
werden, das heiBt durch eine Leittonerhdhung oder eine Erniedrigung der 1V. Stufe. So wire eine
Ausweichung in die Tonart H-Dur beispielsweise am Ton ais zu erkennen, wihrend die Tonart B-Dur sich
durch den Ton es zu erkennen gibt etc.

Bevor wir uns dem Kellner-Verfahren fiir Molltonarten zuwenden, soll noch ein weiteres Beispiel zur
Erkennung der Ausweichungen von Es-Dur anhand der Akzidentien in tabellarischer Form gegeben
werden:
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Tabelle 8: Akzidentien bei Ausweichungen in Es-Dur

Ausgangstonart Es-Dur Ausweichung nach Kriterium mogliche Akzidentien
B-Dur a
c-Moll bh (Ba)
g-Moll fis (ba), (e)
f-Moll be (des)
As-Dur des

Ausweichungen in einer Molltonart werden in genau der gleichen Weise anhand der Akzidentien
bestimmt. Dabei erkennt man die Ausweichungen zur V., 1V. und VII. Stufe am erhohten Leitton,
wihrend eine Ausweichung zur VI. Stufe durch eine Erniedrigung der Quarte gekennzeichnet ist. Handelt
es sich bei der Grundtonart theoretisch um reines Moll, so ist eine Ausweichung zur Tonart der 111. Stufe
nicht allein durch die Beobachtung der Akzidentien zu erkennen. Gliicklicherweise kommt dieser Fall
praktisch sehr selten vor. Meist zeichnet sich die Grundtonart immer anhand der erhdhten Septime, also
des Leittons, gegeniiber der 111. Stufe aus. Auch hierzu betrachten wir nun zwei Beispiele:

Tabelle 9: Akzidentien bei Ausweichungen in h-Moll

Ausgangstonart h-Moll Ausweichung nach Kriterium mogliche Akzidentien
fis-Moll eis (gis), (dis)
D-Dur ba
G-Dur Be
A-Dur gis
e-Moll dis (c)

Abgesehen vom Leitton eis sind in der Tonart fis-Moll meist auch die II. Stufe zum gis und die VI.
Stufe zum dis erhoht. Der Ton dis kommt ebenfalls bei einer Ausweichung nach e-Moll vor. Doch in e-
Moll steht weder ein gis noch eis, sodass fis-Moll und e-Moll keinesfalls verwechselt werden konnen.
Eine Ausweichung nach A-Dur zeigt zwar das gis als Leitton und besitzt damit eine gewisse Ahnlichkeit
mit fis-Moll, aber das Fehlen des Tones dis und des Tones eis ist zur Unterscheidung beider
Ausweichungen hinreichend. Die Ausweichung nach G-Dur gibt sich nur an der Erniedrigung ihrer IV.
Stufe zu erkennen, bei der keine Verwechslung mit einer anderen Tonart moglich ist.

Wie bei den Durtonarten sind peregrine Ausweichungen in entfernter liegende Tonarten nach dem
gleichen Prinzip zu erkennen, entweder anhand von Leittonerh6hungen oder durch die Erniedrigung der
IV. Stufe der aktuellen Tonart. Wir wollen noch ein weiteres Beispiel geben.

Tabelle 10: Akzidentien bei Ausweichungen in ¢-Moll

Ausgangstonart c-Moll Ausweichung nach Kriterium mogliche Akzidentien
g-Moll fis (a), (Ge)
Es-Dur b
As-Dur des
B-Dur ba
f-Moll be (des)

Weil sich in einer Molltonart die Ausweichung zur 111, Stufe in Regel durch das Fehlen des Leittones
bemerkbar macht, sind praktisch keine Zweideutigkeiten bei der Bestimmung der Tonart moglich. Man
kann Kellners Verfahren aus diesem Grund durchaus als einen Algorithmus zur Bestimmung des
Tonartenverlaufs betrachten. Bei diesem Algorithmus handelt es sich um eine rein mechanische Prozedur,
die aus drei Schritten besteht:
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(1) Anhand des Notentextes wird die Akzidentiensetzung vom Beginn bis zum Ende der
Komposition beobachtet.

(2) Jedem Akzidentienwechsel innerhalb des Werkes wird geméd den Kellnerschen
Regeln eine Ausweichungstonart oder die Grundtonart zugeordnet.

(3) schreibt man die den Akzidentien entsprechende Tonarten solange hintereinander auf,
bis das Stiick an sein Ende gelangt ist. Die Folge von Tonartenbezeichnungen
reprasentiert schliefflich den Ausweichungs- oder Tonartenverlauf der gesamten
Komposition.

In den meisten Fillen ist dieses Verfahren zur Beurteilung des Ausweichungsverlaufs vollkommen
ausreichend. Oft liefert es sogar mehr Informationen als man tatséchlich benétigt, denn manchmal wird
eine Ausweichungstonart lediglich kurz ,,beriihrt* statt ,etabliert, um es etwas metaphorisch zu sagen
(Genauer konnte man die Unterscheidung, die sich nicht in den Quellen des 18. Jahrhunderts findet, wie
folgt formulieren: Eine Tonart wird beriihrt, wenn sie im Tonartenverlauf héchstens fiir die Dauer von ein
bis zwei Takten aufiritt und wéhrend dieser Dauer weder durch eine Kadenz noch durch einen Absatz
bestitigt wird.). Berlicksichtigt man iiber diese Informationen hinaus nun noch die Kadenzen und deren
Hierarchie, so kann man verhiltnisméBig genaue Aussagen {iber das Gewicht der jeweiligen
Ausweichungen treffen. Mit den Beziehungen zwischen Ausweichungen und Kadenzen wird sich der
néchste Paragraf beschéftigen.

Um Missverstidndnissen vorzubeugen, sei zum Abschluss noch darauf hingewiesen, dass es auch Félle
geben kann, bei denen der Kellner-Algorithmus nicht ausreicht und eine detailliertere Analyse des
Tonartenverlaufs erforderlich ist.

86 Ausweichung und Kadenz

Kadenzen konnen als MaB fiir das relative Gewicht einer Ausweichung aufgefasst werden. Fiir diese
Behauptung gibt es keinen Indikator in den herangezogenen Quellentexten, sondern es handelt sich um
eine logische Folgerung aus den bisherigen Betrachtungen. Jede Kadenz, inklusive der clausulae fictae,
stellt eine satztechnische Bekriftigung einer bestimmten Tonart dar. Entsprechend der oben
rekonstruierten Hierarchie der verschiedenen Kadenzformen kann diese Bekriftigung oder Bestétigung
einer Tonart mehr oder weniger deutlich sein. Eine clausula bassizans perfecta bekriftigt beispielsweise
eine Tonart stdrker als eine clausula tenorizans perfecta. Diese wiederum festigt eine Tonart stérker als
eine clausula cantizans perfecta oder eine clausula ficta (diese Behauptungen sind vorbehaltlich all jener
Unsicherheiten, die wir im § 7 des II. Kapitels besprochen haben!).

Wird eine Ausweichung mit einer Kadenz bekriftigt, so ldsst sich anhand der satztechnischen
Bestimmung der Kadenz das Gewicht der Ausweichung im Verhiltnis zu den anderen Ausweichungen
bestimmen. Zur Illustration soll an dieser Stelle wenigstens ein einfaches Beispiel betrachtet werden: die
Aria Blute nur, du liebes Herz (BWV 244, 8) aus Bachs Matthdus-Passion.

Tabelle 11: Ausweichungsverlauf der Aria Blute nur, du liebes Herz

Takt  Tonart Stufe Kadenz Text
1-2 h 1
3 D 11 cl. bass. perf.
4 D 111
5 A e VI IV
6 h fis LV
7-9 h | cl. bass. perf.
9-10 h | Blute nur,
11 D 11 cl. bass. perf. du liebes Herz
12-13 D 11 cl. bass. perf.
13-14 A,e VIL, IV cl. bass. perf.
14-15  h, fis LV cl. bass. perf.

15 fis, e V, IV
16 fis, e V, IV
17 G VI
18-21 h ] cl. bass. perf.
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Takt  Tonart Stufe Kadenz Text
21-22 h I
23 D I cl. bass. per.
24 D I
25 Aye VII, IV
26  h,fis LV
27-29 h I cl. bass. perf.
29 h, A I, VII Ach ein Kind, das
30 A VII du erzogen,
31 e, h vV, 1 das an deiner
32 h I Brust gesogen
33-34 fis Vv droht den Pfleger zu ermorden, denn es ist
35-36 cis I cl. bass. perf. zur Schlange worden;
37-38 A VII cl. ficta Ach! ein Kind, das du erzogen,
39 A, fis VIL, V das an deiner Brust gesogen,
40 fis v cl. ficta
41 e, h IV, 1 droht den Pfleger zu
42 h,fis LV ermorden,
42-45 e v cl. bass. perf. denn es ist zur Schlange worden

Erliuterung. Sind in einer Zeile mehrere Tonarten angegeben, so bezieht sich die eventuell vorhandene
Kadenzangabe auf die durch Fettdruck hervorgehobene Tonart.

Der erste Abschnitt der Aria, das von T. 1-9 reichende Ritornell wird von zwei Tonarten bestimmt: der
111. Stufe und der 1. Stufe. Beide Tonarten werden durch eine clausula bassizans perfecta bestétigt. In der
Tabelle nicht verzeichnet ist eine auBerordentliche Kadenzform gleich im ersten Takt auf der 1. Stufe, die
nur von C. G. Ziegler (Anleitung, 195) erwdhnt wird. Sie ist rangméBig den clausulae bassizantes
nachgeordnet. Bereits im Ritornell werden die auBerordentlichen Tonarten der VII. und 1V. Stufe kurz
,berithrt™. Doch kommt ihnen kein groBeres Gewicht zu, da sie nicht kadentiell bestétigt werden.

Die T. 9-15 entsprechen harmonisch den T. 1-6. Wihrend die T. 9-12 vor allem aus einer
Wiederholung des Ritornells bestehen, werden die Tonarten der IIL., IV. und V. Stufe nun jedoch durch
Kadenzen bekriftigt. Ein genaueres Studium der Kadenz auf der auBerordentlichen Tonart der 1V. Stufe in
T. 14a zeigt, dass die Kadenz abgeschwicht ist. Erstens findet sich zur Bassklausel keine Tenorklausel in
den Oberstimmen. Zweitens ist zwar eine Diskantklausel in den ersten Violinen vorhanden, doch verstot
sie gegen die quantitas intrinseca, da ihre Ultima auf die unbetonte Zhlzeit des T. 13d vorgezogen ist.
Drittens wird die Kadenz von der Singstimme weitgehend iibergangen; sie enthilt keine wesentliche
Klausel (Tenor- oder Diskantklausel), sondern allenfalls eine variierte Form einer Altklausel (h'-g"), das
heift der schwichsten Klausel, die tiberhaupt an einer Kadenz beteiligt sein kann.

Auch die Kadenz auf der V. Stufe in T. 15a bildet keinen viel stirkeren Einschnitt im musikalischen
Verlauf. Allenfalls die Diskantklausel in den ersten Violinen weist darauf hin. Beide Kadenzen dienen
vermutlich in erster Linie der musikalischen Interpunktion, das heiflt der Darstellung der ersten Textzeile.

In den folgenden Takten bis zum erneuten Eintritt des Ritornells in T. 21, wird die auBBerordentliche
Tonart der [V. Stufe wiederum beriihrt, eine kadentielle Bestdtigung erfahrt jedoch nur noch einmal die
Haupttonart durch die Kadenz in T. 21a. Die vollstindige Wiederholung des Ritornells bekraftigt erneut
die Tonarten der L. und I11. Stufe. Damit ist der erste Teil der Arie in T. 29 abgeschlossen. Fasst man das
Ergebnis zusammen, so werden in diesem Teil die Haupttonart und die Tonart der I1l. Stufe exponiert,
wihrend die Tonart der IV. Stufe nach den satztechnischen Mitteln zu urteilen deutlich schwicher
dargestellt wird.

Der zweite Teil der Arie bestitigt kadentiell vorerst keine neue Tonart, sondern wendet sich iiber die
auBerordentlichen Tonarten der VII. und [V. Stufe der V. Stufe zu. Tatséchlich wiirde man an dieser Stelle
mit einer Kadenz auf der V. Stufe rechnen, umso {iberraschender ist die peregrine clausula bassizans
perfecta auf der II. Stufe. Sie besitzt satztechnisch gesehen wegen der Tenorklausel in der Singstimme
ungleich viel groBeres Gewicht als die auBerordentliche Kadenz in T. 14a. Diese Ausweichung ist
iibrigens mit groBer Wahrscheinlichkeit durch den Text motiviert und illustriert die Verwandlung zur
Schlange.

Die restlichen Takte des Mittelteils bieten harmonisch gesehen einen dhnlichen Ablauf wie der Beginn
des Mittelteils. Zundchst werden die Tonarten der VII. und V. ausgeflohen, danach werden die Tonarten
der IV, I. und V. Stufe kurz bertihrt, um schlieBlich mit einer clausula bassizans perfecta auf der I'V. Stufe
vor dem Dacapo zu schliefen. Auch diese Kadenz besitzt satztechnisch gesehen wegen der Tenorklausel
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in der Singstimme groBBes Gewicht. Damit bestimmen die auflerordentlichen und peregrinen Tonarten der
IV. und II. Stufe mafgeblich den Mittelteil der Arie.

Anhand beider Teile der Arie lédsst sich deutlich feststellen, dass die auBerordentliche Ausweichung
zur IV. Stufe sowohl satztechnisch als auch relativ zu den anderen Ausweichungen sehr viel weniger
bedeutsam ist fiir den ersten Teil der Arie als es die Ausweichungen zur II. und IV. Stufe fiir den zweiten
Teil der Arie sind.

8 7 Terminologische Vereinbarung

Fiir den weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit ist es notwendig, eine Vereinbarung iiber die von
mir verwendeten Begriffe zu treffen, mit denen ich eine Kadenz oder eine Ausweichung bezeichne. Dabei
werde ich mich im Wesentlichen des Kadenz- und Ausweichungsbegriffs bedienen, wie er in den
(meisten) Quellen des 18. Jahrhunderts vorliegt.

Grundsitzlich ist hinsichtlich der Frage, ob zur Beschreibung der Musik der Bachzeit die weit
verbreitete Funktionsharmonik herangezogen werden soll, Elmar Seidel (1985, 31) zuzustimmen, wenn er
meint, dass {iberhaupt kein AnlaB3 besteht ,die Tonleiterstufen, die [...] in der 1. Hélfte des 18.
Jahrhunderts ihre festen Rangordnungen hatten, in ein Kadenzschema zu pressen”. In Anlehnung an die
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts verwende ich deshalb ab jetzt zur Unterscheidung verschiedener
Kadenzformen die Terminologie, wie sie im II. und III. Kapitel anhand der Quellentexte dargelegt wurde:
clausula bassizans perfecta, clausula tenorizans perfecta, clausula cantizans perfecta und clausula
bassizans imperfecta. Die Technik des fuggire la cadenza bezeichne ich ab jetzt einheitlich als ,,clausula
ficta“. Obwohl sich die Bezeichnung von Kadenzen durch die Epitheta ,,perfecta“ und ,,imperfecta” von
den vier verschiedenen an einer Kadenz beteiligten Klauseln unterscheidet, werde ich die bisher
stillschweigend verwendete Praxis beibehalten und immer deutsche Ausdriicke benutzen:
,.Diskantklausel® oder ,diskantisicrende Klausel“ statt ,clausula cantizans®, ,Altklausel“ oder
altisierende Klausel” statt ,.clausula altizans“, ,,Tenorklausel“ oder ,tenorisierende Klausel”“ statt
,clausula tenorizans® und ,Bassklausel oder ,bassierende Klausel“ statt ,.clausula bassizans“. Falls
erforderlich, greife ich bei musikalischen Absitzen auf Marpurgs Unterscheidung zwischen schwebenden
und rhythmischen Absétzen zuriick.

Hinsichtlich der Ausweichungsordnung orientiere ich mich an der oben rekonstruierten Rangordnung.
Steht bei einer Werkbeschreibung die Ausweichungsordnung und nicht der Typ einer Kadenz im
Vordergrund, dann bezeichne ich demnach die Kadenzen wie folgt:

Tabelle 12: Terminologie zur Ausweichungsordnung

Bezeichnung Bedeutung
Dur Moll
clausulae principales | I
clausulae propriae NM&V&Vl L&V &VI
clausulae impropriae &1V IV & VII
clausulae peregrinae VIl 1l

Dabei iibernehme ich von C. G. Ziegler (4nleitung) die Bezeichnungsweise ,,clausula principalis® fiir eine
Kadenz auf der I. Stufe. Die Bezeichnungen ,.clausula primaria“, ,,clausula secundaria“ und ,,clausula
tertiaria“ werde ich aus den bereits genannten Griinden nicht verwenden.



Kapitel IV

Die Klassifikation kontrapunktischer Satztechniken

8 1 Kontrapunkt als Satztechnik

Die Auseinandersetzung mit der mehrstimmigen Satztechnik des 18. Jahrhundert und insbesondere mit
der Fuge ist vielleicht wie keine andere Frage zur Satztechnik, mit Vorurteilen belastet. Dabei geht es
immer wieder darum, ob und inwiefern die Fuge als Form aufgefasst und dargestellt werden kann. Um
Missverstdndnisse zu vermeiden scheint es mir unumgénglich, am Anfang dieses Kapitels auf ein paar
Aspekte dieser Auseinandersetzung am Beispiel der Fuge kurz einzugehen, bevor wir weiter fortfahren.

Zu den angeblich untiberwindbaren Schwierigkeiten bei der Behandlung und Darstellung
kontrapunktischer Satztechniken und insbesondere der Fuge, gehdren sogenannte ,,Methodenprobleme®.
Nach der Ansicht von Braun (1994, 282) machen sie einen addquaten Umgang mit der Materie
unmoglich: ,,Spdtestens beim Reizwort ,,Fuge® sieht sich der Historiker zu einer Art Offenbarungseid
gezwungen: Er muf seine auf eine bestimmte Form gerichteten Erwartungen immer wieder von neuem an
den auf Technik zielenden Aussagen der Theoretiker korrigieren. Andererseits kann und darf er sein
historisches Wissen, das ihn von den alten Zeitzeugen kategorial unterscheidet, nicht vergessen. Er weil3
um die grofe einthematige Instrumentalfuge der Renaissance, an die ein Lehrer der Musica poetica kaum
gedacht hat, und er kennt die Fuge der Bach-Zeit, die um 1650 noch in weiter Ferne lag. Von diesem
Bewuftsein aus tritt er an die Traktate heran und bewertet sie nach Malligabe einer so verstandenen
Fortschrittlichkeit. Jede Geschichte ,der* Fuge verfillt so zwangsldufig der Teleologie. Auch bei
vorsichtigem Umgang mit den Quellen ist ihr kaum zu entgehen®.

Es ist nicht ganz leicht nachzuvollziehen, worin die Methodenprobleme genau bestehen und warum sie
zu einem ,,Offenbarungseid* fithren miissen. Eine simple Losung des Problems bestiinde darin, dass der
Historiker seine Erwartungen einfach aufgibt, die er an die musikalische Form der Fuge (angeblich) stellt.
Doch wir wollen annehmen, dass diese Forderung von einem Musikhistoriker zu viel verlangt und er zu
Beginn seiner Forschungen davon ausgeht, dass es sich bei der Fuge um eine Form im Sinne der
musikalischen Formenlehre handelt. Spatestens beim sorgfiltigen Studium der Quellentexte wiirde er dann
merken, dass die Indikatoren in diesen Quellen seiner Arbeitshypothese widersprechen. Sofern unser
fiktiver Musikwissenschaftler kein Dogmatiker ist, wird er also seine Hypothese aufgeben und nach einer
anderen Hypothese suchen, die mit den verfligbaren Daten aus den Quellen besser vertriglich ist.

Dass die auf eine bestimmte Form gerichteten Erwartungen nicht aufgegeben werden, deutet nicht
zwangslaufig auf irgendwelche Methodenprobleme hin. Eher ldsst dies den Schluss auf bestimmte
Vorurteile des Forschers zu oder aber Brauns Beschreibung der Forschungsaktivitit des
Musikwissenschaftlers ist nicht zutreffend. In der Regel sind Forscher geneigt, ihre Erwartungen
(Hypothesen) iiber einen Forschungsgegenstand dann aufzugeben, wenn die Beobachtungen nicht mit
ihren Hypothesen iibereinstimmen. Dies gilt meines Erachtens auch fiir die Musikwissenschatft.

Ebenso wenig plausibel scheint mir Brauns Behauptung, dass der Musikhistoriker die Quellen ,,nach
Malgabe einer so verstandenen Fortschrittlichkeit beurteilen muss. Was hindert den Wissenschaftler
daran, teleologische Erkldrungen von vornherein auszuschlieBen? Moglicherweise ist er dazu sogar
gezwungen, weil materiale Teleologien entweder auf kausalen Mechanismen fuflen und darauf reduziert
werden konnen oder aber die Form bloBer Analogieargumente haben (vergleiche Stegmiiller 1983, 639
ff).

In den meisten Féllen verbirgt sich hinter solchen und dhnlichen Behauptungen allenfalls der Wunsch,
die Fuge als festen Bestandteil in die musikalische Formenlehre integrieren zu konnen. Gegen diese Idee
ist im Prinzip auch gar nichts einzuwenden. Allerdings ist es notwendig dabei zwei verschiedene Aspekte
streng auseinanderzuhalten, wenn nicht methodologische Scheinprobleme entstehen sollen, wie es bei
Braun der Fall ist: Zum einen die Tatsache, dass eine Fuge im 18. Jahrhundert immer nur aus der
jeweiligen Konfiguration bestimmter satztechnischer Verfahren resultiert. Diese Erkenntnis wird nicht nur
durch die Quellen gut bestétigt, sondern auch von vielen Forschern anerkannt. Insofern ist Brauns
Annahme, dass ,,der” Historiker als Klasse, also alle Historiker, mit diesem Problem konfrontiert sei,
durchaus irrefiihrend. Neben Dahlhaus (1984, 171) und Schleuning (1993, 46) wire in diesem
Zusammenhang an Clemens Kiihn (1995, 632 f.) zu erinnern, der jiingst vor dogmatischen Lehrsitzen
hinsichtlich der Fuge eindringlich gewarnt hat: , Eine abstrahierbare Fugenform, die Modellcharakter
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hitte, gibt es nicht. Die Fuge ist nicht, wie die halbwegs faBbare Sonatensatzform, eine »Form«, sondern -
im Dienste wechselnder formaler Ideen - eine jeweils génzlich individuelle Umsetzung kontrapunktischer
Satztechniken®.

Von dieser Tatsache ist auf der anderen Seite das Bediirfnis des Musikwissenschaftlers nach einer
formalen Bestimmung der Fuge oder gar einer Theorie der Fuge zu unterscheiden. Obwohl die Fuge im
18. Jahrhundert keine Form reprisentiert, ist es nicht ausgeschlossen, nach Regeln oder Gesetzen zu
suchen, die die jeweilige Ausprégung einer Fuge, das heilit ihre Form, erkldren konnten. In diese Richtung
zielt meines Erachtens ein Vorschlag von Carl Dahlhaus (1989, 149): , Eine Theorie der Fuge, die sich
nicht darin erschopfen mochte, ein Arsenal von Kunstgriffen auszubreiten, muf} fihig sein, ein regulatives
Prinzip zu bestimmen, das die kompositorischen Mittel einer Strukturidee unterwirft und dadurch eine
Fuge von innen heraus zusammenhélt, so da} sie von einer Satztechnik zu einer Form zu werden vermag.
(Die Kontroverse, ob sie das eine oder das andere sei, 146t sich schlichten, wenn man anerkennt, daf3 zwar
die Definitionsmerkmale - von der polyphonen Satzstruktur iiber die Quintbeantwortung des Themas und
deren Modifikationen bis zur Nachahmung durch sdmtliche Stimmen, die dadurch gleichberechtigt
erscheinen - lediglich eine Satztechnik umschreiben, die akzidentiellen Eigenschaften dagegen - die
Tonartendisposition der Durchfithrungen und Zwischenspiele sowie die Techniken der ,,Zergliederung®,
der Augmentation, der Engfiihrung und des Orgelpunkts, die gewissermalfien ,.Zeiten der Form® (August
Halm) markieren - formbildend im Sinne des im 18. Jahrhundert sich etablierenden Formbegriffs sind*.

Die Suche nach einer Theorie der Fuge muss sich zwar mit den historischen Tatsachen abfinden, aber
sie ist nicht gezwungen, die Anschauungen des 18. Jahrhunderts zu tibernehmen. Selbst wenn es der Fall
ist, dass fiir die Theoretiker und Praktiker des 18. Jahrhunderts Fugen nur aus der spezifischen
Konfiguration satztechnischer Mittel resultierten, ist es dennoch nicht ausgeschlossen, dass es gleichwohl
Regeln (Gesetze) gibt, die die individuelle Form von Fugen auf einer einheitlichen Grundlage erkldren
konnten. Die logische Struktur einer Theorie der Fugenform kann von der Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts génzlich unabhingig sein. Sie muss nur, wie jede andere wissenschaftliche Theorie, mit den
Beobachtungstatsachen, die aus der Untersuchung der Quellen gewonnen werden, konsistent sein. Bei den
formbildenden Regeln, Gesetzen oder ,,regulativen Prinzipien®, wie Dahlhaus sie nennt, kann es sich um
formbildende Prinzipien im Sinne traditioneller Musiktheorien, aber auch durchaus um exakt formulierte
Gesetze im Rahmen mathematischer Musiktheorien, um Regelbasen im Rahmen von Grammatiken oder
um empirische Gesetze der perzeptuellen Organisation im Rahmen psychologischer Theorien etc. handeln.

Dahlhaus ist mit seiner Auffassung iibrigens weniger pessimistisch als Kithn (1995, 633), der
anscheinend nicht an die Existenz von formbildenden Regeln oder Gesetzen glaubt: ,»Fuge« widersetzt
sich jeder Normierung. Als Moglichkeit bleibt im Grunde einzig, ihre denkbaren, aber nicht
obligatorischen kontrapunktischen Techniken zu beschreiben. Aber derart karge Technik sagt {iber einen
konkreten Satz selbst noch gar nichts aus®.

Fiir die vorliegende Untersuchung werde ich hinsichtlich der Frage nach einer Theorie der Fuge oder
einer Theorie irgendeiner anderen Satztechnik des 18. Jahrhunderts v6llige Enthaltung tiben. Es wird in
den kommenden Kapiteln lediglich darum gehen, das ,,Arsenal von Kunstgriffen® mdoglichst genau
darzustellen. Eine Darstellung der ,.kargen Technik® scheint mir keineswegs tiberfllissig zu sein, wie die
pejorative Redewendung von Kiihn es vielleicht nahelegt. Die Griinde dafiir hatte ich bereits im [. Kapitel
genannt.

8 2 Die Bedeutung der imitatio fiir die Satztechnik des 18. Jahrhunderts

Fiir die kompositorische Praxis des 18. Jahrhunderts besitzt die imitatio oder Nachahmung
grundlegende Bedeutung. Alle Quellen, die sich eingehend mit kontrapunktischen Satztechniken
beschiftigen, stellen der Erorterung von Fugen, Kanons und mehrfachen Kontrapunkten einen Abschnitt
iber die imitatio voran (Scheibe 1730, 40 ff.; Mattheson 1739, 331 ff.; Scheibe 1745, 448 f.; Fux 1742,
121 f.; Marpurg 1753, 1 ff.; Stolzel Anleitung, 140 £.).

Der Ausdruck ,,imitatio” ist mehrdeutig und wird nicht immer im gleichen Sinne von den Theoretikern
des 18. Jahrhunderts gebraucht. Mattheson (1739, 331) weist im 4. Paragrafen des Kapitels Von der
Nachahmung seines Capellmeisters ausdriicklich auf diesen Umstand hin. Demnach miissen mindestens
drei verschiedene Bedeutungen des Wortes ,.imitatio” oder ,,Nachahmung‘ unterschieden werden (fiir den
mutmaBlichen Entstehungszusammenhang dieser Bedeutungen vergleiche im Uberblick Sachs 1996):

(1) wird damit die Nachahmung von ,allerhand natiirlichen Dingen und
Gemiiths=Neigungen“ bezeichnet. Thren Platz innerhalb der Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts hat der in diesem Sinne gebrauchte imitatio-Begriff in der Invention.
Kodifiziert ist diese Art der imitatio durch die Lehre von den /oci topici, die dem
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Komponisten bei der melodischen Erfindung helfen sollen (vergleiche auch Mattheson
1739, 123 {f.; Heinichen 1728, 30 {f.).

(2) versteht man unter Nachahmung das Bemiihen, ,dieses oder jenen Meisters und
Ton=Kiinstlers Arbeit nachzumachen“. Sie dient vornehmlich pddagogischen
Zwecken, zum Beispiel im Rahmen eines autodidaktischen Studiums.

(3) bedeutet Nachahmung ,,denjenigen angenehmen Wettstreit (Imitationem moduli vel
subjecti cujusdam), welchen verschiedene Stimmen iiber gewisse Férmelgen, Ginge
oder kurze Sidtze mit aller Freiheit unter einander fiihren. Nur in diesem
letztgenannten Sinne bezieht sich der Ausdruck ,,imitatio* auf die Satztechnik.

Die folgenden Unterscheidungen sind in Zusammenhang mit der satztechnischen imitatio wichtig:
imitatio ist bei einigen Autoren nicht das gleiche wie Wiederholung. Laut Mattheson (1739, 333) erfordert
die imitatio mindestens zwei Stimmen, wihrend fiir die Wiederholung im Prinzip nur eine einzige Stimme
bendtigt wird. Unabhéingig von Mattheson setzen auch Fux (1742, 121) und Scheibe (1745, 448) bei ihrer
Definition der ,,Nachahmung* mindestens zwei nicht identische Stimmen voraus.

Zudem muss die Wiederholung vom sogenannten Wiederschlag unterschieden werden (Mattheson
1739, 125). Eine Wiederholung liegt dann vor, wenn in einer Instrumental- oder Vokalstimme mindestens
zweimal dieselbe Tonfolge erklingt. Wobei geringfiigige Abweichungen aus verschiedenen Griinden
durchaus legitim sind, wie Mattheson (1739, 157) an einem Beispiel erldutert. Erklingt die Wiederholung
einer Tonfolge dagegen auf anderen Stufen, was unserer heutigen Sequenz gleichkommt, so spricht man
von einem Wiederschlag, der von Mattheson (1739, 334) auch als ,,versetzte Wiederholung™ bezeichnet
wird.

Verteilt sich der Wiederschlag auf mehr als eine Stimme, dann liegt eine Nachahmung oder imitatio
vor. Logisch gesehen ist die imitatio oder Nachahmung also ein Sonderfall des Wiederschlags (Mattheson
1739, 125, 157, 333).

Eine andere Ansicht wird von Stdlzel (4dnleitung, 140) vertreten, der Nachahmungen in ein und
derselben Stimme bereits als Anwendung der imitatio ansieht: ,,Weil immer eine modulation dem Gehore
anstindiger gewesen als die andere; so ist man ohne Zweifel deBwegen am ersten darauf gefallen, solche
anstdndige Modulationes mehr als einmal entweder hoher oder tiefer, héren zu lassen, und imitation
einzufithren, welche theils in einen, theils in mehr Stimmen statt hat, und an die Grenzen der Fugen, als
welche schon eine feinere Sorte von Imitationibus, nicht gebunden ist.

Zur ngheren satztechnischen Bestimmung der imitatio gibt Scheibe (1730, 40) die folgende Definition
an; ,,Die Imitation tiberhaupt ist eine besonders theils natiirliches theils kiinstliches Verfahren, ein gewilles
erwehltes Thema oder eine kurz gefalite Melodie in verschiedenen Stimmen hoher oder tieffer nach
zumachen, und mit einer zierlichen Verdnderung durch zu arbeiten®.

Gleichlautend duBert sich auch Mattheson (1739, 124) im zweiten Teil des Capellmeisters iiber die
Wiederholungen (,,clausulae synonymae®) beziehungsweise die Wiederschldge: ,,Durch dieses
Hiilffs=Mittel werden sehr viele hiibsche Themata oder Haupt=Sitze, nicht nur zu Fugen, sondern
vornehmlich zu anderen Sachen erfunden, und sehr geschickt durch= oder ausgefiihret: zumahl wenn die
eine Modulation durch etliche zwischenkommende abgeloset, und hernach wiederum so geschickt
angebracht wird, daB es 14Bt, als ob sie gerufen kdme*,

Worin besteht nun die Funktion der imitatio? Sie garantiert die musikalische Einheit des Werkes:
»Man extendiret ferner die Imitation auf alle Arten musicalischer Stiicke; wenn man auf den
Zusammenhang siehet. Jedwedes musicalisches Stiick mufl einen Zusammenhang haben; Dieser
Zusammenhang kann nun niemals anders geschehen, als wenn die Melodien richtig eine aus der anderen
flieBen, alle aber insgesamt aus den zu Anfang der Piece gebrauchten Satze. Diesen Satz nun der
vorangehet, suchet man also mit neuen diesen Satze gleich formigen Melodien durch das ganze Stiick, es
sei nun was es wolle, gleichsam durchzufiihren und zu imitiren. Wodurch denn die Ahnlichkeit und
Ordnung entstehet und folglich die ganze Sache der freien Imitation gleichkommt® (Scheibe 1730, 42 f.).

Wie die Passage zeigt, ist der Anwendungsbereich der imitatio offenbar prinzipiell unbeschrinkt, das
heifit jede Art von Komposition ist ein potentieller Kandidat fiir die satztechnische imitatio. Diese
Auffassung Scheibes hinsichtlich der Bedeutung der imitatio wird auch von Mattheson (1739, 333) geteilt:
,Niemand kan einen artigen, auch nur zwostimmigen Satz machen, der nicht vorher einen griindlichen
Unterricht, und einen deutlichen Begriff davon hat, damit er die Imitation wol anzuwenden wisse“. Da
nahezu alle musikalischen Werke des Barock mindestens zweistimmig sind, liegt die Konsequenz dieser
Ansicht natiirlich auf der Hand. Und Mattheson (1739, 338) konstatiert nur wenige Seiten spéter im
Capellmeister: ,Man sehe die musicalischen Wercke heutiger Welt, sie mdgen seyn, welcher Gattung sie
wollen, die Tanz-Music gar nicht ausgenommen, nur mit rechten Augen an, es wird sich derer keines
finden lassen, darin die Nachahmung nicht mehr, oder weniger herrsche®.
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Wihrend Scheibe (1730, 43) nur summarisch erwéhnt, dass die imitatio satztechnisch gesehen sowohl
fur Arien als auch Instrumenalwerke, wie Concerti von Bedeutung ist, behauptet Mattheson (1739, 334),
dass ihr Anwendungsbereich sich auf alle représentativen musikalischen Gattungen des 18. Jahrhunderts
erstreckt. Neben Arien, Ouvertliren, Sonaten, Kantaten, Duetten, Symphonien, Konzerten und Serenaten
(1739, 336 f.) sind seiner Ansicht nach sogar oft Rezitative (genauer: rezitativische Dialoge) erfolgreiche
Anwendungsfille der satztechnischen imitatio.

Es gilt nun zu klédren, welche Formen der imitatio es gibt und wie sie unterschieden werden kénnen.

8§ 3 Die Klassifikation der imitatio als Satztyp

Wenden wir uns zundchst der Klassifikation der imitatio zu, wie sie von Scheibe (1730, 40 f.) in
seinem Compendium vorgenommen wird: ,.§ 4. Hier wird nun die Imitation in weitlauffigen Verstande
genommen,; und hier theilen wir sie zugleich in drey Sorten:

1). Die freye Imitation, wodurch ich, ohne mich an gewifle Grénzen zubinden, mit dem Themate oder
Melodie verfahren kan, wie ich will.

2). Die Fuga, da ich nach gewillen Grinzen und verschiedenen Regeln, die aus denen Intervallen und
Modis entstehen, und mich verbinden, mein Thema auf besondere eingeschrénkte Arth zu tractiren,
gendthiget bin, meiner Erfindung einen Klappzaum anzulegen.

3). Der Canon, welcher die Imitation aufs hochste treibet, indem die eine Stimme allen tbrigen
gleichsam zum Canone oder Richtschnur vorgesezt ist, und sie alle in sich begreifft.

Im unmittelbar anschlieBenden Paragrafen bespricht Scheibe die erste Klasse der Imitation und trifft in
diesem Zusammenhang eine weitere Unterscheidung, die so interessant ist, dass hier noch der ganze
néchste Paragraf zitiert werden soll: ,,§ 5. Bevor wir nun von denen beyden lezten ClaBen der Imitation
handeln, wollen wir erstlich in diesen Abschnitt die freye Imitation betrachten; Aus dem Nahmen ist leicht
zuschliiBen, daBl nichts gezwungenes, sondern durchaus was natlirliches und freyes darinnen anzutreffen
seyn miile. Da aber doch eine Arth der freyen Imitation vorhanden ist, welche sich etwas nach der Fuge
richten soll, auch deBwegen Fuga irregularis genennet wird, so wollen wir insonderheit die Regeln
ansehen, wie sie gemacht werden miifie®.

Wie aus dem Zusatz hervorgeht, scheint Scheibe der Auffassung zu sein, dass die Klasse der freien
Imitation ihrerseits in verschiedene Arten zerfillt. Oder vorsichtiger formuliert: Die Rede von der ,,einen”
Art der freien Imitation, der sogenannten fuga irregularis, legt die Vermutung nahe, dass daneben noch
weitere, andere Arten der freien Imitation existieren. Diese Hypothese wird durch eine andere Quelle
bestitigt. In seiner Freyen Abhandlung von der Fuge, die das 49.-51. Stiick des Critischen Musicus
umfasst, stellt Scheibe (1745, 449 f.) den gleichen Sachverhalt sehr viel unmissversténdlicher dar: ,,Es ist
nun also erstlich, die freye Nachahmung, bey der ich mich aufhalten muf3. Diese wird nun bald Imitatio,
bald Fuga irregularis, oder die uneigentliche Fuge genennet. Wenn man aber genau betrachtet, wie weit
sich eigentlich die freye Nachahmung erstrecket: so wird man gar bald finden, daB sie keineswegs allemal
mit dem Namen der uneigentlichen Fuge zu belegen ist. Es ist vielmehr ein merklicher Unterschied unter
beyden; obschon diese letztere eine Art der freyen Nachahmung wirklich ist. Wenn wir nun die freye
Nachahmung deutlicher ansehen wollen: so finden wir, dall sie zweierley ist: namlich, die freye
Nachahmung an sich selbst, und dann die uneigentliche Fuge, oder Fuga irregularis®.

Damit ergibt sich nach Scheibe also eine dichotome Unterscheidung der freien Nachahmung, sodass
die Einteilung der imitatio wie folgt dargestellt werden konnte:
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Abbildung 6: Klassifikation der Imitation nach J. A. Scheibe

| Imitation I
freie Imitation | fuga regularis I | Kanon I
| freie NachahmungI | fuga irregularis I

Interessant ist an den AuBerungen Scheibes vor allem die Unterscheidung zwischen der fuga regularis
und fuga irregularis. Wie sind die Ausfithrungen Scheibes zu interpretieren? Besitzen sie deskriptiven
oder préskriptiven Charakter? Im préskriptiven Fall wiirde Scheibe einen Vorschlag zu einer neuartigen
Einteilung der freien Imitation unterbreiten, der vielleicht durch die ihm bekannte kompositorische Praxis
motiviert ist. Allerdings kann dieser Umstand nicht aus einer normativen AuBerung gefolgert werden. Im
deskriptiven Fall wiirde es sich jedoch um eine Beschreibung faktischer Gegebenheiten handeln. Dies
hieBe insbesondere, dass die Unterscheidung zwischen der fuga regularis und der fuga irregularis in der
Musiktheorie der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts und vermutlich auch in der kompositorischen Praxis
dieser Zeit Tblich war. Tatsdchlich bestitigen andere Quellen, dass die von Scheibe vorgenommene
Trennung zwischen der freien Nachahmung einerseits und zwei verschiedenen Fugenarten andererseits
(fuga regularis und irregularis) sowie dem Kanon wahrscheinlich deskriptiv und nicht préskriptiv zu
verstehen ist.

Mattheson (1737, 144; 1739, 331 ftf.) unterscheidet zunidchst wie Scheibe zwischen ,freien
Nachahmungen® beziehungsweise ,,blossen Nachahmungen oder imitationes“, den ,,gebundenen Fugen*
(Kanons) und den ,,ungebundenen Fugen®. Im Zusammenhang mit den ungebundenen Fugen trifft er indes
eine weitere Unterscheidung. Neben den ,,ordentlichen Fugen®, das heiit Fugen, deren Thema mit dem
Ton der I. oder V. Stufe beginnt, erwidhnt Mattheson (1739, 368 f.) sogenannte ,,ausserordentliche
Fugen®, bei denen die Themenbeantwortung auf ungewoéhnlichen Stufen erfolgt: ,,In den ordentlichen und
gewohnlichen Fugen heben demnach, erwehnter maassen die Fiithrer und Gefihrten das Thema, einer in
der Quint, der andere in der Octav an; oder umgekehrt. [...] Es gibt auch Fugen, darin der Gefihrte dem
Fithrer in einem dissonirenden Klange nachfolget, nehmlich, in der Secund, Sept oder Quart. Es sind
dieses jedoch lauter ausserordentliche Vorfille; welche man aber unangezeiget nicht lassen muf3, indem
sie von sonderbarem Nutzen seyn kdnnen®.

Obwohl Mattheson die auBerordentlichen Fugen nicht genauer bespricht, ist ihm die Unterscheidung
zwischen ordentlichen und auBerordentlichen Fugen immerhin so wichtig, dass sie Eingang in seine
abschlieBende Zusammenfassung der Fugen iiber freie Themen findet, bevor er sich den Choralfugen
zuwendet. Mit anderen Worten scheint fiir Mattheson die Unterscheidung zwischen zwei verschiedenen
Fugenarten durchaus normal zu sein. Zur Illustration sei diese Passage hier wiedergegeben: ,Die
allgemeine und in dreien Gliedern bestehende Fugen=Regel ist diese: man soll die Grénzen der Ton=Art
nicht iiberschreiten, weder unten noch oben; mit dem Gefidhrten nicht in einem dem Modo
zuwiederlauffenden Klange anheben; iibrigens aber die Intervalle bey der Versetzung so gleich und
ghnlich machen, als nur mit guter Art geschehen kan. Das erste Glied ist das wichtigste, doch leidet es
seine Ausnahm. Das zweite ist das nothwendigste bey ordentlichen Fugen, nicht bey ausserordentlichen;
und das dritte mufl am meisten nachgeben (Mattheson 1739, 375).

Beriicksichtigt man die Unterscheidung zwischen ordentlichen und auflerordentlichen Fugen, so zeigt
Matthesons Klassifikation der imitatio eine #hnliche Struktur wie diejenige Scheibes. Mit dem
Unterschied jedoch, dass die auBBerordentliche Fuge, die mit der fuga irregularis identisch ist, nicht durch
eine Teilung der Klasse der freien Imitation, sondern durch eine Unterteilung der Fugenklasse hervorgeht.
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Abbildung 7: Klassifikation der Imitation nach J. Mattheson

| Imitation I

| freie NachahmungI Fuge | Kanon I

ordentliche Fuge auBerordentliche
| I | Fuge I

Einige Jahrzehnte zuvor, im Neu=Erdffneten Orchestre, hatte Mattheson tibrigens die fuga irregularis
noch ebenso wie Scheibe eher im Bereich der (freien) Imitation angesiedelt. Die ,regulaire Fuge®, so
schreibt er, ,,ist eigentlich / die eine Quinte hoher oder Quarte niedriger transponirte Wiederholung eines
gewissen Thematis® (Mattheson 1713, 142). Doch ,,nechst dieser vornehmsten Sorte von Fugen, hat man
Fugas ad Octavam, ad Quartam, ad Secundam, ad Tertiam, ad Decimam, und ad Duodecimam, welche
Benennungen alle von der Proportion herriihren / in welcher der Duci dem Comes folget / unter denen
aber die meisten mehr Imitationes oder irreguliere als reguliere Fugen zu nennen sind“ (Mattheson 1713,
147). Allerdings gesteht Mattheson (1713, 154) am Ende des Abschnitts ein, ,,daB sich von dem 4. §.
dieses Capituls an bil hierher / da von den Fugen eigentlich ist geredet worden / die Materien ziemlich
cumuliret haben / und wol eine bessere Ordnung verdienet hitten®. Diese verbesserte Ordnung liefert er
ein Viertel Jahrhundert spéter im Kern melodischer Wiflenschafft und im Capellmeister nach. Wir werden
auf diesen Aspekt weiter unten zurtickkommen.

Die Gleichsetzung von freier Imitation und fuga irregularis oder fuga impropria, wie sie in Matthesons
Neu=Eroffnetem Orchestre zum Ausdruck kommt, ist eine Besonderheit innerhalb des deutschen und
italienischen Sprachraums (Beiche 1988, Groth 1989). Wegen der Mehrdeutigkeiten der Ausdriicke
»imitatio™ beziehungsweise ,.freier Imitation* und ,,fuga irregularis“ oder ,,fuga impropria“ ist es sehr
schwierig, den genauen Zeitpunkt der Trennung zwischen der freien Imitation und der fuga irregularis als
eigene Klassen auszumachen. Sicher ist nur, dass diese Trennung irgendwann zwischen 1713, dem
Publikationsjahr von Matthesons Neu=FErdffnetem Orchestre, und 1730 beziehungsweise 1739, der
mutmaBlichen Niederschrift und dem Erscheinungsjahr der Abhandlungen Scheibes, stattgefunden haben
muss. Danach ist die Unterscheidung zwischen einer fuga regularis und irregularis ein fester Bestandteil
der Musiktheorie, wie wir nun anhand der Klassifikation von Marpurg (1753) sehen werden.

Marpurg (1753, 10) unterscheidet gleich zu Beginn des ersten Bandes seiner Abhandlung von der
Fuge zwischen periodischer Nachahmung (imitatio partialis) und kanonischer Nachahmung (imitatio
canonica oder totalis). Auf diese Unterscheidung und ihre einzelnen Arten werden wir im folgenden
Kapitel ausfiihrlich zu sprechen kommen. Die periodische Nachahmung, bei der lediglich ein Teil der
Initialstimme durch die Folgestimme nachgeahmt wird, ldsst sich in zwei Arten einteilen. Zum einen kann
sie willkiirlich sein. Das bedeutet, dass sie ,,an diesem oder jenem Orte eines Stiickes, nach Beschaffenheit
des Geschmacks des Componisten, in allerley Arten musikalischer Compositionen, als in Solos, Duetten,
Trios, Quattuors, Concerten, Sinfonien, Cantaten, Arien u.s.w. in Stimmen und auf Intrumenten‘
(Marpurg 1753, 10) zur satztechnischen Gestaltung eingesetzt wird. Zum anderen kann die periodische
Nachahmung eingeschrdnkt sein. Dies ist zum Beispiel dann der Fall, wenn die periodische Nachahmung
bevorzugt ein bestimmtes musikalisches Thema verwendet. Kompositionen dieser Art werden als
»periodische Fugen® (Marpurg 1753, 11) bezeichnet. Von ihnen sind die kanonische Fugen dadurch
unterschieden, dass sie sich auf die imitatio canonica als satztechnisches Verfahren griinden.
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Abbildung 8: Klassifikation nach F. W. Marpurg
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Die periodische Fuge wird von Marpurg (1753, 18) ihrerseits in zwei Arten untergliedert: einerseits in
die ,eigentliche Fuge, fuga propria oder regularis® und andererseits in die ,,uneigentliche Fuge, fuga
impropria oder irregularis“. Die in der Abbildung 8 angegebene Unterteilung in ,,einfache Fugen* und
»vielfache Fugen* (Doppelfugen), die auf einen Vorschlag Matthesons zuriickgeht, wird von Marpurg
(1753, 20 £.) erst an spéterer Stelle eingefiihrt.

Marpurgs (1753, 16) Abhandlung von der Fuge ist ausschlieBlich der kanonischen und periodischen
Fuge gewidmet, sodass die freie Imitation in seinem Traktat nicht weiter zur Sprache kommt. Aus seinen
einfuhrenden Bemerkungen geht jedoch hervor, dass es neben zwei verschiedenen Formen der
periodischen Fuge und der kanonischen Fuge noch eine weitere Klasse von Imitationen gibt, die der
willkiirlichen Nachahmung zuzurechnen sind. Mit groer Wahrscheinlichkeit werden in dieser Klasse die
gleichen Kompositionen zusammengefasst, wie in Scheibes Klasse der freien Imitation. Auch im Falle
Marpurgs ist demnach die freie Imitation nicht mehr identisch mit der fuga irregularis.



Kapitel V

Die Arten der imitatio

8 1 Die Einteilung der satztechnischen imitatio

Die zweifellos umfassendste und bedeutendste Darstellung der verschiedenen Arten der imitatio als
satztechnisches Mittel enthdlt Marpurgs Abhandlung von der Fuge (1753, 1 ff.). Im ersten Hauptstiick
dieses Werkes, das ,,von den verschiedenen Gattungen der Nachahmung und Fuge iiberhaupt™ handelt,
liefert der Autor eine systematische Zusammenfassung und Klassifikation von Imitationsformen, wie sie
auch in Kompositionen der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts nachweisbar sind.

Marpurg zufolge existieren insgesamt acht ,,Hauptgattungen der Nachahmung®, die sich hinsichtlich
des Nachahmungsintervalls zwischen Initialstimme und Folgestimme unterscheiden. Mit einer Ausnahme,
der imitatio homophona setzt die Folgestimme entweder hoher oder tiefer als die Initialstimme ein:

® imitatio homophona Nachahmung in der Prime

® imitatio in secunda superiori " Obersekunde
® imitatio in secunda inferiori " Untersekunde
® imitatio in hyperditono " Oberterz

® imitatio in hypoditono " Unterterz

® imitatio in hyperdiatessaron " Oberquarte

® imitatio in hypodiatessaron " Unterquarte
® imitatio in hyperdiapente " Oberquinte

® imitatio in hypodiapente " Unterquinte
® imitatio in hexachordo superiori " Obersexte

® imitatio in hexachordo inferiori " Untersexte

® imitatio in heptachordo superiori " Obersepte

® imitatio in heptachordo inferiori " Untersepte

® imitatio in hyperdiapason " Oberoktave
® imitatio in hypodiapason " Unteroktave

Obwohl eine Einteilung der imitatio nach ihren Einsatzintervallen vor Marpurg von keinem deutschen
Theoretiker des 18. Jahrhunderts explizit vorgenommen wurde, sind entsprechende Unterscheidungen
oder wenigstens Ansétze dazu in allen wichtigen Quellen zu finden. Walther (1708, 184) erwidhnt die nach
Einsatzintervallen unterschiedene Nachahmung einer Initialstimme vor allem im Zusammenhang mit
seiner Klassifikation der Fugen. Wihrend die ,,fuga impropria“ unterschiedslos aus Nachahmungen in der
Sekunde, Terz, Sexte oder Septime besteht, wird die ,,fuga propria® noch zusétzlich danach differenziert,
ob die Imitation in einem auf- oder absteigenden Intervall erfolgt. Ahnlich verfihrt er auch hinsichtlich
des Kanons (Walther 1708, 191 ff.). Walthers mehrere Jahre spidter erschienenes Lexicon bringt dieser
Einteilung gegeniiber nichts grundsétzlich Neues.

Mattheson kommt im Capellmeister nur am Rande auf eine Einteilung der imitatio nach
Einsatzintervallen zu sprechen. Genauer gesagt geht sie lediglich implizit aus einer Diskussion der
imitatio canonica hervor (Mattheson 1739, 332). Als Vorlage fur seine Klassifikation des Kanons im
Capellmeister dient Mattheson (1739, 395) die Einteilung aus Angelo Berardis Abhandlung Documenti
armonici (Bologna, 1689), in der die Arten des Kanons bereits nach auf- und absteigenden
Einsatzintervallen differenziert wurden. Das gleiche Klassifikationsmerkmal verwendet Mattheson (1739,
427 ff.) dann noch einmal zur Einteilung der Doppelfugen.
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Die beiden Beispiele belegen, dass die Klassifikation kontrapunktischer Satztechniken anhand des
Einsatzintervalls schon vor 1753, dem Erscheinungsjahr des ersten Bandes der Abhandlung von der Fuge,
durchaus gebrduchlich war. Jedoch stellt die Genauigkeit und systematische Darstellung durch Marpurg
eine neue Qualitit in der theoretischen Behandlung des Stoffes im deutschsprachigen Raum dar.

Vor der genaueren Diskussion der verschiedenen Arten der imitatio soll der besseren Ubersicht halber
Marpurgs Darstellung als hierarchisch geordnetes Klassifikationssystem wiedergegeben werden. Die
folgende Seite zeigt Marpurgs Einteilung in der graphischen Ubersicht.

Die Einteilung anhand der Einsatzintervalle entspricht der 2. Stufe des Klassifikationssystems. Thr
voran (1. Stufe) stellt Marpurg (1753, 10) die Unterscheidung zwischen der imitatio partialis und der
imitatio canonica: ,,Alle [...] erklérten Arten der Nachahmung sind entweder periodisch oder canonisch®.
Da diese Einteilung mit bestimmten Problemen verbunden ist, soll sie erst weiter unten zur Sprache
kommen.

§ 2 Die imitatio aequalis und inaequalis motus

Jede Gattung der 2. Stufe kann nach ihrer ,,melodischen Bewegung“ (Marpurg 1753, 5) eingeteilt
werden, sodass sich insgesamt vier ,,Arten* pro Gattung ergeben:

¢ imitatio aequalis motus Nachahmung in der dhnlichen Bewegung

* imitatio inaequalis motus Nachahmung in der unghnlichen Bewegung

e imitatio cancrizans riickgidngige Nachahmung

* imitatio cancrizans motu contrario riickgédngige Nachahmung in der Gegenbewegung

Von einer imitatio aequalis motus wird dann gesprochen, wenn die Folgestimme der Initialstimme ,,mit
eben derjenigen Bewegung der Intervallen in die Hohe oder Tiefe antwortet“. Im Gegensatz dazu
bezeichnet Marpurg (1753, 5) eine imitatio inaequalis motus als ,,solche Nachahmung, wo die Antwort
dergestalt geschieht, daf} die steigenden Noten der ersten Stimme in der anderen zu fallenden, und die
fallenden Noten der ersten Stimme in der andern zu steigenden werden‘. Anders ausgedriickt erfolgt die
Nachahmung bei einer imitatio inaequalis motus in der Umkehrung.

Die imitatio inaequalis motus kann entweder frei oder streng sein, je nachdem ob die Folgestimme
stufengenau oder intervallgenau nachahmt. Fiir die Einrichtung einer strengen (intervallgenauen) imitatio
inaequalis motus gibt Marpurg zwei tongeschlechtabhéingige Schemata an, die hier in verallgemeinerter
Form wiedergegeben werden:

Tabelle 13: Stufenzuordnung bei einer intervallgenauen imitatio inaequalis motus in einer
Durtonart

L IL. I11. Iv. V. VL VIl.  VIIL

8 8 8 8 8 ¢ 8 8
m. 1L L VIL VL V. 1IvV. L
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Tabelle 14: Stufenzuordnung bei einer intervallgenauen imitatio inaequalis motus in einer

Molltonart
1. 1I. JIIR IV. V. VI VII. VIIIL
& ¢ ¢ & g g & ¢
VIL VI. V. 1V. I11. II. I. VIIL.

Ordnet man einer aufsteigenden Durtonleiter die auf der III. Stufe beginnende Skala in absteigender
Reihenfolge zu, so erhilt man die sich paarweise entsprechenden Imitationstone. Zu einem #hnlichen
Ergebnis fiihrt die versetzte Zuordnung bei einer Molltonleiter, die das zweite Schema zeigt.

Fiir die imitatio inaequalis motus ergeben sich damit zwei Moglichkeiten der Nachahmung, entweder
auf dem jeweiligen Stufenton ziber oder dem Stufenton unter der Initialstimme. Ein Beispiel flir diese
Imitationstechnik bieten die ersten beiden Imitationsabschnitte (alla sesta, alla terza) der Variatio 5 in
Bachs Canonischen Verdnderungen iiber das Weihnachtslied Vom Himmel hoch, da komm ich her (BWV
769). Dass dariiber hinaus Marpurgs Schema nicht die einzige Moglichkeit einer strengen imitatio
inaequalis motus darstellt, zeigen {ibrigens die anschlieBenden Variationen alla seconda und alla nona.

Obgleich Marpurg nicht ausdriicklich darauf zu sprechen kommt, liegt es natiirlich auf der Hand, dass
die Unterscheidung zwischen einer stufengenauen (freien) und einer intervallgenauen (strengen) Imitation
auch im Rahmen einer imitatio aequalis motus vorkommen kann.

8 3 Die imitatio cancrizans und cancrizans motu contrario

Die beiden letzten Arten der 2. Stufe, imitatio cancrizans und imitatio cancrizans motu contrario,
ordnet Marpurg sowohl der Fuge, als auch der ,,canonischen Schreibart* zu, denn dort sei ,,der eigentliche
Sitz dieser beyden Arten der Nachahmung“ (1753, 7). Wihrend Werkmeister (1702, 119), der die
»cancrisirende harmoniam* sowieso von vornherein als ,,spielende Dinge* abtut, Walther (1708, 202 ff.),
Scheibe (1730, 55 f.) und Mattheson (1739, 413 f.) die krebsgéingige Nachahmung immer in Verbindung
mit dem Kanon behandeln, erwidhnt Marpurg ausdriicklich eine entsprechende Imitationsart. Der Kanon
ist allerdings nicht die einzige Moglichkeit, eine imitatio cancrizans zu realisieren, weil die krebsgéngige
Nachahmung vom Umfang der Nachahmung der Folgestimme unabhiingig ist. Die Folgestimme muss also
nicht alle Noten der Initialstimme in der krebsgéngigen Bewegung nachahmen, sondern sie kann aus dem
Tonbestand der Initialstimme einige Tone auswéhlen. Betrachten wir dazu Marpurgs Notenbeispiel:

Ex. 26: Beispiel einer imitatio cancrizans
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Die Folgestimme im Fundament imitiert lediglich den ersten und dritten Takt der Initialstimme
krebsgéngig. Sie bezieht sich demnach nur auf Teile der vorausgehenden Stimme und unterscheidet sich
dadurch vom Kanon, mit dem sie andernfalls zusammenfallen miisste.

Ganz dhnlich verhélt es sich mit der imitatio cancrizans motu contrario. Die Folgestimme im Ex. 27
imitiert wie im Fall der imitatio cancrizans nur den ersten und dritten Takt der Initialstimme. AuBlerdem
erstreckt sich die Nachahmung des ersten Taktes allein auf die ersten vier Achtelnoten.



Die imitatio in contrario und ordinario tempore 61

Ex. 27: Beispiel einer imitatio cancrizans in motu contrario
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Beide Notenbeispiele belegen, dass die imitatio cancrizans und imitatio cancrizans motu contrario
Sonderfille der imitatio partialis sein konnen. Im Rahmen der imitatio totalis miisste sich die Folgestimme
natiirlich auf eine kontinuierliche Tonfolge der Initialstimme erstrecken.

Zwei frithere Quellen lassen vermuten, dass Marpurgs Unterscheidung deskriptiv und nicht normativ
ist. Zum einen finden sich in Walthers Lexicon zwei verschiedene Artikel zu diesem Thema. Einer zur
imitatione concherizante (Walther 1732, 327) und ein weiterer, der den canone cancherizante (Walther
1732, 133) beschreibt. Abgesehen davon, dass gerade die Artikel zur Nachahmung in Walthers Lexikon
gelegentlich wegen ihrer vagen Formulierung wenig informativ sind, kénnte man in dieser Trennung die
Marpurgsche Unterscheidung wiedererkennen.

Zum anderen erwdhnt Mattheson (1713, 152 f) bereits im Neu=FErdffneten Orchestre die
krebsgidngige Versetzung eines Themas im Rahmen des doppelten Kontrapunkts: ,,Die elffte Art des
Contrapuncti duplicis und zwar alla Octava ist: Wenn man nicht allein per motum contrarium, sondern
auch riick= und vorwerts das Subjectum ohne Verletzung umkehren kann*.

8 4 Die imitatio in contrario und ordinario tempore

Unter einer imitatio in contrario tempore oder einer imitatio per arsin & thesin versteht Marpurg
(1753, 8) eine ,,Nachahmung im widrigen oder vermischten Tacttheile®. Dabei wird die fiir das 18.
Jahrhundert tibliche Unterteilung aller Zdhlzeiten eines Taktes in ,,gute” und ,,schlechte” Zahlzeiten
(quantitas intrinsica) vorausgesetzt. Beginnt die Initialstimme auf einem guten Taktteil, so setzt die
Folgestimme auf einem schlechten Taktteil ein und umgekehrt, wenn die Initialstimme auf einem
schlechten Taktteil beginnt, so folgt die nachahmende Stimme auf einem guten Taktteil.

Die imitatio in contrario tempore wird der Sache nach vor Marpurg bereits von zwei anderen
Theoretikern erwédhnt. Zum einen von Walther (1708, 186): ,,Es ist auch eine grole Zierde, wenn eine
Stimme, nach vorhergegangenen pausiren, in der Syncopation anfinget, es geschehe gleich solche
Riickung gegen welche Stimme sie wolle®. Zum anderen von Mattheson (1737, 171) anlédsslich der
Diskussion von Fugen im Kern melodischer Wifenschafft: ,,Wenn nun, bey dem Eintritt der vierten
Stimme, kein abermaliger leerer Raum bleiben soll, welches wircklich zu viel wire, so muf3 er nicht, wie
die vorigen, in thesi, oder im Niederschlage des Tactes, sondern in arsi, im Aufschlage desselben
geschehen®.

Die besondere Wirkung einer imitatio in contrario tempore besteht wohl in erster Linie in der
Uberraschung fiir den Horer, wenn die Folgestimme unvermutet einsetzt. Damit eignet sich die imitatio in
contrario tempore unter anderem als ein Mittel musikdramaturgischer Steigerung. J. S. Bach verwendet
beispielsweise gegen Ende des Credos der h-Moll-Messe zweimal eine imitatio in contrario tempore in
den Oberstimmen iiber dem augmentierten Thema im Fundament, die einen satztechnischen Hohepunkt
der Komposition markiert. In T. 34, des im sogenannten Brevistakt notierten Werkes, folgt der Sopran |
mit dem Fugenthema auf einer schlechten Zihlzeit der Initialstimme des Soprans II und des Alts, die im
selben Takt auf einer guten Zéhlzeit mit dem Thema begannen. Eine weitere imitatio in contrario tempore
findet sich nur einige Takte spéter (T. 38) zwischen der ersten Violine (Initialstimme) und der zweiten
Violine (Folgestimme). Beide Einsétze liegen iiber dem augementierten Fugenthema, das zur gleichen Zeit
der Bass in T. 33-41 fiihrt.

Eine vergleichbare Struktur, imitatio in contrario tempore {iber dem augmentierten Thema im Bass,
zeigt auch die Orgelfuge in C-Dur (BWV 547) in T. 50 (Alt, Sopran). Zwei weitere bekannte Beispiele
seien in aller Kiirze genannt: In der E-Dur-Fuge (BWYV 878) des Wohltemperierten Klaviers 11 findet sich
zweimal eine imitatio in contrario tempore einer Variante des Fugenthemas in T. 23 (Sopran, Alt) und T.
25 (Bass, Tenor) sowie des diminuierten Themas in T. 26 f. (Sopran, Alt) und dem diminuierten und dem
originalen Thema in T. 30 (Bass, Alt).
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In der b-Moll-Fuge (BWYV 891) des Wohltemperierten Klaviers 11 zeigen die T. 27 (Tenor, Alt), T. 33
(Sopran, Bass), T. 67 (Tenor, Sopran), T. 73 (Alt, Bass), T. 80 (Sopran, Tenor), T. 89 (Bass, Alt) und der
T. 96 (Sopran und Alt, Tenor und Bass) jeweils Nachahmungen in contrario tempore zwischen dem
Thema und seiner Umkehrung.

Bei dem in Abbildung 9 aufgefiihrten Ausdruck ,imitatio in ordinario tempore* handelt es sich
tibrigens um einen Neologismus, der nicht in den Quellentexten des 18. Jahrhunderts nachzuweisen ist. Er
wurde in Analogie zum Begriff der imitatio in contrario tempore gewahlt, um die Klassifikationsstruktur
zu verdeutlichen. Unter einer imitatio in ordinario tempore ist demnach eine imitatio zu verstehen, bei der
die Folgestimme die innere Geltung der Tone der Initialstimme (quantitas intrinseca) bewahrt. Diese Form
der Nachahmung ist der Regelfall in musikalischen Kunstwerken des 18. Jahrhunderts und wurde
vermutlich deshalb von Marpurg auch nicht explizit eingefiihrt.

8 5 Die imitatio per augmentationem und per diminutionem

Ahnlich der imitatio cancrizans und der imitatio cancrizans motu contrario sind auch die imitatio per
augmentationem und die imitatio per diminutionem in erster Linie in der Fuge und im Kanon zu finden
(Marpurg 1753, 7). Bei dieser Nachahmung imitiert die Folgestimme die Tone der Initialstimme in n-
facher Vergroferung oder Verkleinerung ihrer Tondauern, wobei n eine natiirliche Zahl gréBer als 1 (n >
1) ist. Abhingig vom VergroBerungsverhiltnis kann in bestimmten Féllen zwischen einer einfach
(simplicem), zweifach (duplicem), dreifach (triplicem) vergroferten beziehungsweise verkleinerten
Nachahmung unterschieden werden.

Im bereits zitierten Credo der h-Moll-Messe (BWV 232) liegt eine einfache imitatio per diminutionem
ab T. 34 zwischen dem Bass (Initialstimme) und dem Sopran 1l und Alt vor, die gemeinsam in ihrer
Parallelbewegung als Folgestimme fungieren. Da Initial- und Folgestimme auf der zweiten Zahlzeit des
Brevistakts einsetzen, handelt es sich um eine diminuierte Nachahmung im Rahmen einer imitatio in
ordinario tempore. Ein Beispiel fiir eine imitatio per diminutionem in contrario tempore bietet hingegen
der T. 17 der Choralbearbeitung Aus tiefer Not schrei ich zu dir (BWV 686) aus Bachs Klavieriibung 111.
Die Initialstimme mit dem cantus firmus liegt in der oberen Pedalstimme, die diminuierte Nachahmung
erfolgt in der manualiter gespielten Bassstimme.

Eine imitatio per augmentationem findet man in der dis-Moll-Fuge des Wohltemperierten Klaviers 1.
Jeweils im T. 61 (Alt, Bass), T. 67 (Bass, Alt) und T. 77 (Bass, Sopran) wird das Thema der Fuge in
einfach vergroBerten Notenwerten nachgeahmt. Alle drei Einsdtze sind Sonderfille der imitatio in
ordinario tempore.

Zwei weitere Beispiele flir imitationes per augmentationem bietet die c-Moll-Fuge des
Wohltemperierten Klaviers 11 in T. 14 (Sopran, Alt) sowie die Choralbearbeitung Aus tiefer Not schrei ich
zu dir (BWV 686) der Klavieriibung 111 in T. 9 (Manualbass, obere Pedalstimme). Beide Beispiele sind
Sonderfille von imitationes in contrario tempore.

Bei allen bisher genannten Beispielen aus dem Werk Bachs liegen vergroBerte oder verkleinerte
Nachahmungen innerhalb der imitatio aequalis motus vor. Anhand der Abbildung 9 ist zu ersehen, dass
die vergrofierte oder verkleinerte Nachahmung aber nicht auf die imitatio aequalis motus beschrénkt ist,
sondern natiirlich auch im Rahmen der imitatio inaequalis motus stattfinden kann.

Ein Beispiel flir eine imitatio inaequalis motus per diminutionem zeigt der Contrapunctus 6 a 4 in
Stylo Francese in der Kunst der Fuge. Die Beantwortung des Themas erfolgt bei dieser Gegenfuge in der
Gegenbewegung und in einfacher Verkleinerung der Notenwerte. Das Pendant einer satztechnischen
imitatio inaequalis motus per augmentationem bildet dazu der Canon per Augmentationem in Contrario
Motu (Nr. 14a nach der Zdhlung der Erstausgabe).

Die Verwendung von mehrfachen VergréBerungen oder Verkleinerungen lassen sich im Werk Bachs
exemplarisch am Contrapunctus 7 a 4 per Augment et Diminuit in der Kunst der Fuge nachweisen. Gleich
in der ersten Durcharbeitung des Themas ahmt der Bass (Folgestimme, T. 5 f.) das Thema des Alts
(Initialstimme, T. 3 f.) mittels einer zweifachen imitatio aequalis motus per augmentationem nach. Der
umgekehrte Fall, eine imitatio inaequalis motus per diminutionem, die die Initialstimme in zweifacher
Verkleinerung nachahmt, ist in T. 23 (Tenor, Sopran) zu beobachten.

Gelegentlich wird, ,,wenn die Nachahmung zwischen drey oder vier Stimmen geschieht, und die letzte
der vorhergehenden, mit allezeit nach Proportion vergrosserten oder verkleinerten Noten nachfolget®, eine
zusétzliche Unterscheidung getroffen: ,.so heisset solches eine zweyfach, dreyfach u.s.w. vergrdsserte
Nachahmung, imitatio per augmentationem oder diminutionem duplicem, triplicem™ (Marpurg 1753, 8).
Das Proportionsepitheton scheint jedoch nur dann verwandt zu werden, wenn alle beteiligten Stimmen
jeweils im Proportionsverhéltnis 1:2 beziechungsweise 2:1 nacheinander einsetzen. Das Prédikat ,,n-fache*
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Diminution bzw. Augmentation ergibt sich demnach aus der proportionalen Relation zwischen der letzten
Folgestimme zur ersten Initialstimme.

Abbildung 10: Schema einer mehrfachen Diminution bzw. Augmentation
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1:2 oder 2:1 einfache
Augmentation
oder Diminution )
zweifache
1. Folgestimme Augmentation
oder Diminution
| n-fache
1:2 oder 2:1 Augmentation
oder Diminution

2. Folgestimme

1:2 oder 2:1

n-te Folgestimme

Diese Interpretation legen zum einen Marpurgs Notenbeispiele nahe und zum anderen ist sie einem
Lexikonartikel Walthers (1732, 133) implizit zu entnehmen, der zwar nicht die Nachahmung allgemein,
sondern nur eine ganz bestimmte Imitationsform zum Gegenstand hat: ,,Canon per augmentationem
duplex (lat.) ist: wenn in einem dreystimmigen Canone die erste Folge=Stimme der vorangehenden ihre
Noten und Pausen um die Helffte verldngert, und die zweyte Folge=Stimme der ersten Folge=Stimme ihre
Noten un Pausen wieder um die Helfte linger machet*.

Obwohl es prima facie etwas ungewohnlich erscheint, dass ein Proportionsepitheton nur dann einer
Imitation zukommt, wenn sie in der von Walther geschilderten Art geschieht, so deckt sich diese Regel
doch mit zwei Beobachtungen an Bachschen Kanons.

Im Canon a 4 per Augmentationem et Diminutionem (BWYV 1087, 14) treten die imitationes im Alt in
einfacher VergroBerung, im Tenor in zweifacher VergréfBerung und im Bass in dreifacher VergrofBerung
relativ zur Initialstimme auf. Wiirden die Stimmen in der Reihenfolge Sopran = 5, Alt = ), Tenor = J, und
Bass = , einsetzen, dann lige nach Marpurg und Walther satztechnisch gesehen eine imitatio per
augmentationem triplicem beziehungsweise ein canon per augmentationem triplex vor.

In der Auflésung von Walter Emery et al. (1981, 128) erfolgen die Stimmeinsétze bekanntlich nicht in
dieser Reihenfolge, sondern in der Folge Sopran = N, Bass = J, Alt = ), und Tenor = /. Damit ist die
Bedingung, dass die Nachfolgestimme zur vorhergehenden Stimme immer im Proportionsverhéltnis 1:2

stehen muss, nicht erfiillt.

Diese strenge Auslegung, nach der Bachs Kanon kein vierfacher Augmentationskanon ist, steht mit
dem Titel des Werkes in guter Ubereinstimmung. Demnach handelt es sich um einen Kanon, der sowohl
per augmentationem (Sopran-Bass, Alt-Tenor) als auch per diminutionem (Bass-Alt) imitiert.

Einen dhnlichen Fall dieser Art stellt der Contrapunctus 7 a 4 per Augment et Diminut der Kunst der
Fuge dar. Auch hier erfolgt der Einsatz der Stimmen nicht in der von Marpurg und Walther angegebenen
Reihenfolge. Um als imitatio per augmentationem duplicem zu gelten, miisste die Einsatzfolge eigentlich
Tenor = J, Sopran =, Bass = , lauten. Tatsichlich beginnt die Nachahmung jedoch in folgender Ordnung:
Tenor = J, Sopran = J, Alt =] und Bass = ,. Wie beim oben genannten Canon a 4 per Augmentationem et
Diminutionem erfolgt die Nachahmung wiederum per augmentationem (Tenor-Sopran, Alt-Bass), und per

diminutionem (Sopran-Alt). Diese Interpretation deckt sich abermals mit dem Titel des Werkes.

Ob man dariiber hinaus auch dann von einer imitatio per augmentationem oder diminutionem
duplicem, triplicem etc. sprechen kann, wenn die 2:1- oder 1:2-Ordnung der Stimmfolge nicht eingehalten
wird, ldsst sich aufgrund der von mir herangezogenen Quellen nicht definitiv entscheiden. Meiner Ansicht
nach sprechen die eben vorgetragenen Indikatoren gegen solch eine Annahme.
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Am Rande sei noch angemerkt, dass nicht jede Augmentation oder Diminution des Themas auch schon
eine imitatio per augmentationem beziehungsweise per diminutionem ist. Weil eine imitatio eine Relation
zwischen zwei aufeinander folgenden Stimmen ist, kann auch eine imitatio per augmentionem oder
diminutionem nur dann vorliegen, wenn es sich um eine vergroferte oder verkleinerte Nachahmung
zwischen zwei Stimmen handelt. Anders gesagt ist die Relation zwischen einer Initial- und Folgestimme
eine notwendige Bedingung fiir imitationes per augmentionem oder diminutionem. Von der Augmentation
oder Diminution eines musikalischen Themas ist eine imitatio per augmentationem oder diminutionem
demnach streng zu unterscheiden (vergleiche dazu jedoch die Ausfithrungen in § 8 weiter unten).

8 6 Die imitatio interrupta, invertibilis und die imitazione stretta

Zu erwidhnen sind drei weitere Arten von imitationes, die der Abbildung 9 nicht zu entnehmen sind.
Zum einen handelt es sich um die imitatio interrupta. Marpurg (1753, 8) bestimmt sie als eine
Nachahmung, die ,,vermittelst einiger Pausen unterbrochen und der Fortgang des Gesanges dadurch
aufgehalten werden* kann. Die Folgestimme imitiert die Initialstimme zwar korrekt, aber so, dass sie von
regelméBigen ,Liicken* durchsetzt ist. Da mir kein Beispiel fiir diese Technik aus der kompositorischen
Praxis der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts bekannt ist, gebe ich Marpurgs Notenbeispiel hier wieder,
das sich tibrigens wortlich in Walthers Praecepta (1708, 198) findet und von dort wahrscheinlich
tibernommen wurde:

Ex. 28: Beispiel einer imitatio interrupta in der Altstimme
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Ob die Pausen in der Folgestimme auch unregelmifBig auftreten konnen, teilt Marpurg nicht mit.
Weitere Notenbeispiele fiir imitationes interuptae bietet Walther (1708, 199 f.).

Die imitatio invertibilis ist ,,eine contrapunctische oder verkehrungsfihige Nachahmung®“ (Marpurg
1753, 9) und umfasst sdmtliche Verfahren des doppelten Kontrapunkts. Marpurg erwéhnt sie im
Zusammenhang mit der Einteilung der Nachahmung wohl vor allem der Vollstdndigkeit halber, denn ihre
eingehende Behandlung erfolgt bei ihm erst an spéterer Stelle in einem gesonderten Kapitel.

Eine weitere Form bildet die ,,enge Nachahmung®“ oder ,imitazione stretta (Marpurg 1753, 15),
beziehungsweise ,,alla stretta” (Marpurg 1760a, 266). Sie bezeichnet ,,eine solche Art der Nachahmung,
wo ein Satz [i.e. Thema; R.E.] [...] kurz hintereinander und so zu sagen, Satz auf Satz, nachgeahmet und
versetztet wird, es mag nun der Satz ganz bleiben, oder verkiirzt werden, es geschehe in der dhnlichen
oder undhnlichen Bewegung, mit verdnderter oder eben derselben Geltung der Noten™ (Marpurg 1753,
15).

Die stretto-Technik verlangt vom Komponisten eine sorgfiltige Disposition seiner musikalischen
Themen, die bereits vor Beginn der eigentlichen Ausarbeitung des Satzes getroffen werden muss: ,,Es
wird fiir eine besondere Schonheit der Fugae gehalten, wenn die Subjecta stringirt werden, d.i. wenn Dux
und Comes in dem Verfolg der Fugae néher als im Anfange zusammen treten, und also miiflen sie im
Anfange dazu bequem gemacht werden. Folgendes Subjectum, welches im Anfang also stehet:
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kann hernach folgender Gestalt stringirt werden:
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(Stolzel Anleitung, 146 1.).

Bei der stretto-Technik wird {ibrigens keineswegs vorausgesetzt, dass es sich nur um ein Thema

handelt. Ebenso gut kénnen auch mehrere verschiedene Themen eng nachgeahmt werden, wie Walthers
(1732, 582) Erlduterung des italienischen Ausdrucks ,.stretto zeigt: ,,Man findet es aber auch gesetzet,
anzuzeigen: daf ein, oder etliche themata ganz kurz zusammen gezogen sind, und behende auf einander
folgen*.
Michael Beiche (1987, 3 f.) geht in seinem Artikel im Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie
davon aus, dass ,,der Ausdruck stretto die dichte(re) Aufeinanderfolge verschiedener Stimmen mit ein und
demselben Thema* bezeichnet (die Hervorhebung ist nicht original). Diese Annahme ist angesichts von
Walthers Erlduterung nicht plausibel. Walthers Rede von ,einem oder etlichen® Themen kann nur
»qualitativ®, das heilt im Hinblick auf unterschiedliche Themengestalten, gemeint sein. Wire sie namlich
»quantitativ gemeint, also hinsichtlich der Anzahl der Themen, dann wire die Aussage offenbar falsch:
Weil eine Engfiihrung ein Spezialfall der Nachahmung ist, setzt sie immer mindestens zwei Themen
voraus und kann mit einem Thema gar nicht bewerkstelligt werden.

Neben den Fugen in cis-Moll (T. 48, 55, 61, 66, 67), fis-Moll (T. 28, 34, 51, 54, 60, 66) und gis-Moll
(T. 97, 103, 111, 125, 135) des Wohltemperierten Klaviers 11, die eine einheitliche Themengestalt alla
stretta fithren, wire in diesem Zusammenhang erneut an Bachs Variatio 5 der Canonischen Verdnderungen
(BWYV 769) zu erinnern. Die dort in T. 54 mit ,,alla stretta® iiberschriebene enge Nachahmung bezieht sich
auf die vier verschiedenen Melodieabschnitte des Chorals.

8 7 Die imitatio canonica oder imitatio totalis

Alle Beispiele, die wir bisher betrachtet haben, gehorten zur imitatio partialis. Die Reihenfolge, in der
wir die verschiedenen Formen der imitatio partialis in den zuriickliegenden Paragrafen durchgegangen
sind, entsprach den Stufen 2 bis 5 des Klassifikationssystems der Abbildung 9. Wie eingangs erwahnt,
wurde die Betrachtung der 1. Stufe aufgeschoben, da sie mit einigen Problemen verbunden ist. Zu diesen
Problemen gehort die Frage, wie prizise die Nachahmung einer imitatio canonica sein muss. Muss sie
intervallgenau nachahmen oder geniigt es, wenn die Nachahmung blof stufengenau ist? Weiter gehort
dazu die Frage nach der Lange einer imitatio canonica.

Die Kldrung dieser und &hnlicher, mit der imitatio canonica verbundener Fragen soll in zwei Schritten
erfolgen: Zuerst wollen wir untersuchen, welche satztechnische Bestimmung die Autoren des 18.
Jahrhunderts der imitatio canonica geben. In diesem Zusammenhang miissen wir insbesondere der Frage
nachgehen, wie eine imitatio canonica sich von der alla-stretta-Fithrung von genau einem Thema
abgrenzen lisst. Diese Frage soll im Folgenden als ,,das Problem der themengebundenen imitatio
canonica“ bezeichnet werden. Im Anschluss daran werden wir dann die nicht-themengebundene imitatio
canonica besprechen. Sie bereitet im Gegensatz zur themengebundenen imitatio canonica keine
Schwierigkeiten.
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Marpurg (1753, 10) bezeichnet die imitatio canonica als ,,die nachfolgende Stimme [die] den Gesang
der ersten von Note zu Note vom Anfange bis zum Ende nachmachet”. Zur Erlduterung verweist er auf ein
Notenbeispiel im Anhang seiner Abhandlung, das einen zweistimmigen Kanon in hypodiapason zeigt. Die
imitatio canonica ist jedoch nicht mit dem Kanon identisch, wie aus einem Zusatz Marpurgs hervorgeht, in
dem er klarstellt, dass erst ,,ein auf diese canonische Nachahmung sich griindendes Stiick* als canonische
Fuge (= Kanon) bezeichnet werde.

Auch Mattheson ist diese Satztechnik unter dem Begriff ,jimitatio canonica® bekannt. Er erklért im
Kern melodischer Wiflenschafft, ,,da} auch wol zwo bis drey Stimmen, auf canonische Art, nach einander,
ohne Wiederschlag, alle in finali, oder alle in dominante chorda anheben mdégen: weil man sich, obwol im
Anfange, doch bey der Fortsetzung der Arbeit, nicht immer an die repercussion, und ihre Ordnung, binden
darff (Mattheson 1737, 155).

Zwei Jahre spiter geht Mattheson (1739, 332) auf die Frage nach dem Imitationsintervall zwischen
Initial- und Folgestimme ein: ,,Offt folget die eine nachgehende Stimme der andern als im Circul= oder
Kreis=Gesange, durch eben dieselbigen Klinge, oder durch Octaven nach: offt gantz; offt halb; offt
weniger; offt nur in einer; offt in mehr Stimmen. Und ist doch kein rechter Wiederschlag: denn das
canonische Wesen in der Octav und im Unison hat keine eigentliche Repercussion; es ist keine Risposta,
keine Beantwortung, sondern eine solche gezwungene Nachfolge dabey zu finden, da die andre Stimme
eben dasselbe, in eben demjenigen Klange, oder in einem gleichméBigen nachklinget, was die erste vorher
gesungen hat. Jedermann wird begreiffen, dass hierin kein Wiederschlag seyn konne. Ein anders ist, wenn
man im Kreis=Gesange Nachfolgungen in der Quint oder Quart antrifft: alsdenn kann es eine
Beantwortung heissen“. Ahnlich wie spiter Marpurg, gibt Mattheson in diesem Zusammenhang als ,,Probe
einer genauen Canonischen Nachahmung™ einen zweistimmigen Kanon in hypodiapason an.

Die oben zitierte Bestimmung der imitatio canonica durch Mattheson liest sich so, als sollten die
Stimmen einer imitatio canonica immer auf dem Ton der 1. Stufe (finalis) oder V. Stufe (dominante
chorda) beginnen. Angenommen diese Lesart ist korrekt, so miisste sich die Forderung natiirlich auch auf
die Initialstimme einer imitatio canonica beziehen. Das folgt aus dem Umstand, dass die Initialstimme ein
Bestandteil einer imitatio canonica ist.

Wir hitten es demnach mit zwei ganz verschiedenen Aspekten der imitatio canonica zu tun, die
Mattheson in seinen zwei Abhandlungen zum Ausdruck bringt. Da wir uns in der Folge wiederholt auf
diese beiden Aspekte beziehen miissen, wollen wir sie zur besseren Unterscheidung als (1) und (2)
Bedingung einer imitatio canonica bezeichnen:

(1)  Alle Stimmen einer imitatio canonica miissen entweder mit einem Ton der
Tonhohenklasse der 1. oder V. Stufe einsetzen.

(2)  Jede Nachahmung im Rahmen einer imitatio canonica erfolgt entweder in der Prime,
Oktave, Quinte oder Quarte.

Wenn man davon ausgeht, dass die Wahl der Folgestimme abhéngig vom Einsatzton der Initialstimme
ist, dann sind die beiden Grundsitze in der Tat konsistent. Wir wollen das an einem Beispiel
verdeutlichen. Angenommen wir befinden uns in der Tonart C-Dur, so kommen nach dem ersten
Grundsatz die Einsatztone der Tonhohenklasse ¢ oder der Tonh6henklasse g infrage, weil sie zur I.
beziehungsweise V. Stufe der Tonart gehoren. Fiir das Beispiel wahlen wir die beiden moglichen
Einsatztone ¢' und g'.

Tabelle 15: Beantwortungsschema einer imitatio canonica

I. Stufe V. Stufe
Einsatzton c! g
imitatio homophona c! g!
imitatio in hyper- oder hypodiapason ¢ oder ¢’ g oder g’
imitatio in hyper- oder hypodiapente g c!
imitatio in hypo- oder hyperdiatessaron g c?

Ausgehend von diesen beiden Einsatztonen der Initialstimme geben die letzten vier Zeilen an, mit
welchen Tonen die Folgestimmen bei einer Nachahmung in Prime, Oktave, Quinte oder Quarte beginnen
wiirden. Matthesons Bedingungen lassen sich nun direkt an den Spaltenabschnitten unter der horizontalen
fett formatierten Markierungslinie ablesen. Die beiden rechten Spalten weisen als Einsatzténe der
Folgestimmen lediglich Tone der [. und V. Stufe auf. Dies entspricht dem (1) Grundsatz Matthesons,
wonach alle Stimmen bei einer imitatio canonica auf der I. oder V. Stufe einsetzen miissen. Die linke
Spalte zeigt, dass die Nachahmung in allen diesen Féllen entweder in der Prime, Oktave, Quinte oder
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Quarte stattfindet. Das entspricht dem (2) Grundsatz Matthesons. Beide Bedingungen sind demnach mit
einander vertriglich.

Zu Beginn dieses Paragrafen hatte ich darauf hingewiesen, dass die Darstellung der imitatio canonica
in den Quellentexten des 18. Jahrhunderts mit Problemen verbunden ist. Zu einem ersten Problem dieser
Art wollen wir nun kommen. Nach Matthesons (2) Grundsatz ist die Nachahmung im Rahmen einer
imitatio canonica auf einige wenige Intervalle beschrénkt. Da Mattheson (1739, 395) andererseits jedoch
bei seiner Diskussion der sogenannten ,,Kreis=Fugen“, das heiit des Kanons, umstandslos auf Angelo
Berardis Klassifikation des Kanons nach den verschiedenen diatonischen Nachahmungsintervallen
innerhalb der Oktave zuriickgreift und die imitatio canonica satztechnisch gesehen eine Voraussetzung des
Kanons ist, erhielten wir einen Widerspruch: Auf der einen Seite kann eine imitatio canonica nur in der
Prime, Oktave, Quinte oder Quarte erfolgen, aber auf der anderen Seite muss sie auch in allen anderen
Nachahmungsintervallen méglich sein, denn die Kanons in der Sekunde, Terz, Sexte und Septime
(Mattheson 1739, 395) fu3en schlielich auf dieser Technik.

Ein zweites Problem besteht darin, dass Matthesons (2) Grundsatz sich mit den Schilderungen anderer
Autoren nicht vertréigt. Folgt man der Marpurgschen Klassifikation, so sind alle imitatio-Arten der Stufen
2-4 (vergleiche Abbildung 9) entweder partialis oder fotalis (= canonisch). Insbesondere hinsichtlich der
Stufe 2 bedeutet dies natiirlich, dass die imitatio canonica oder totalis in allen méglichen Intervallen
vorkommen kann. Diese Ansicht wird auch durch einige Notenbeispiele bei Marpurg (1753, 12-16)
gestiitzt, die kanonische Nachahmungen in der Sekunde oder Terz zeigen.

Es gibt sogar eine Quelle von Marpurg (1760b, 295), die eindeutig besagt, dass eine imitatio canonica
in jedem Intervall stattfinden kann: ,,Da iede Nachahmung nicht allein im Einklange, sondern auch in allen
tibrigen Intervallen, als in der Secunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime und Octave, geschehen kann:
so ist die canonische Nachahmung folglich ebenfalls nicht allein im Einklange, sondern auch in allen
tibrigen Intervallen moglich®. Da diese Quelle allerdings aus dem Jahre 1760 stammt, also gut zwanzig
Jahre spiter als Matthesons Capellmeister erschienen ist, ist sie meines Erachtens nur unter grofem
Vorbehalt als Indikator zu akzeptieren.

GemidB den Prinzipien der wohlwollenden Interpretation sollten wir Mattheson jedoch nach
Moglichkeit keine widerspriichlichen Ansichten zuschreiben, sondern versuchen, hermeneutische charitas
bei unserer Interpretation walten lassen. Im vorliegenden Fall gilt dies insbesondere fiir das Prinzip der
Konsistenzunterstellung, das voraussetzt, ,,da3 die Sétze, die jemand fiir wahr hélt, im allgemeinen in sich
widerspruchsfrei und miteinander vertriglich sind“ (Kiinne 1990, 217). Tatsdchlich ist es moglich,
Matthesons oben schon einmal zitierte Darstellung aus dem Capellmeister anders zu verstehen: ,,Offt
folget die eine nachgehende Stimme der andern als im Circul= oder Kreis=Gesange, durch eben
dieselbigen Klénge, oder durch Octaven nach [...]* (die unterstrichene Hervorhebung ist nicht original).
Bisher waren wir davon ausgegangen, dass der unterstrichene Nebensatz eine néhere Erkldrung des Kreis-
Gesangs, das heifit der imitatio canonica, liefert. Man kann den Satz aber auch so interpretieren, dass er
eine Aussage liber die Haufigkeit einer bestimmten Art der imitatio canonica macht. Zur Verdeutlichung
konnte man den Satz wie folgt paraphrasieren: ,,In den meisten Fillen eines Kreis-Gesangs geschieht die
Nachahmung in der Prime oder Oktave®. Bei dieser Interpretation wiirden sich Matthesons Bemerkungen
im Capellmeister nur auf zwei einzelne Arten der imitatio canonica beziehen. Zu anderen Arten der
imitatio canonica, das heiit kanonischen Nachahmungen in anderen Intervallen, nimmt Mattheson
hingegen an dieser Stelle gar nicht Stellung.

Diese Interpretation wére auch plausibel, wenn man Matthesons (1739, 332) Notenbeispiel eines
zweistimmigen Kanons mit beriicksichtigt. Aus dessen Uberschrift geht hervor, dass Mattheson in diesem
Fall ein Beispiel fiir eine ,,genaue imitatio canonica geben mochte. Diese zeichnet sich offenbar dadurch
aus, dass sie eine exakte, das heiflt intervallgenaue Imitation der Initialstimme erlaubt. Und zwar im
Gegensatz zu der ,,canonischen Nachahmung, da eine Stimme der andern, in dem was sowol die Geltung
der Noten, als die Intervalle betrifft, zwar richtig, doch mit solcher Freiheit auf dem Fusse folget, daf} sie
sich eben allemahl an den Ton nicht bindet* (Mattheson 1739, 125). Eine solche stufengenaue kanonische
Nachahmung ist mit Ausnahme der imitatio canonica in der Prime bezichungsweise Oktave bei allen
anderen Intervallen oft schon allein aus harmonischen Griinden erforderlich.

Geht man nun aber davon aus, dass Mattheson nur einen bestimmten Fall der imitatio canonica meint
und dariiber hinaus imitationes canonicae prinzipiell in allen Nachahmungsintervallen moglich sind, dann
kommt man in Konflikt mit dem (1) Grundsatz. Denn bei einer imitatio canonica in ditono konnte der
Einsatzton der Folgestimme weder zur TonhShenklasse der 1. Stufe noch zu der der V. Stufe gehdren. Wir
hitten demnach erneut einen Widerspruch in Matthesons Aussagen entdeckt.

Das Problem lésst sich allerdings 16sen, wenn man voraussetzt, dass Mattheson sich an dieser Stelle
auf die hdufigste Form der kanonischen Nachahmung, das heifit der imitatio canonica homophona
beziehungsweise in diapente, als paradigmatischen Fall bezieht. Dariiber hinaus findet sich der (1)
Grundsatz in Zusammenhang mit der Fuge, sodass nicht vollig auszuschlieBen ist, dass die Bedingung nur



68 Die Arten der imitatio

fur diesen Sonderfall der Nachahmung Giiltigkeit besitzt. Ich werde also im Folgenden davon ausgehen,
dass eine imitatio canonica in verschiedenen Nachahmungsintervallen moglich ist.

Das néchste Problem bei der Explikation der imitatio canonica ergibt sich aus Marpurgs (1753, 10)
Erlduterung, dass bei dieser Imitationstechnik die Folgestimme die Initialstimme ,,vom Anfange bis zum
Ende” nachahmt. Dass eine imitatio canonica nur dann vorliegt, wenn die Folgestimme alle Noten der
Initialstimme wiederholt, kann aus mehreren Griinden von Marpurg aber nicht gemeint sein.

Erstens wiirde eine imitatio canonica damit faktisch von einem Kanon nicht mehr zu unterscheiden
sein. Dies ist zugegebenermallen kein zwingender Einwand gegen eine solche Interpretation, wenn man
Marpurg Unzulénglichkeiten bei der Klassifikation unterstellt.

Zweitens betont Marpurg (1753, 10), dass nur ein auf die imitatio canonica ,,sich griindendes Stiick™
als ,,canonische Fuge® bezeichnet werde. Die imitatio canonica ist demnach also eine vom Kanon
unabhiéngige Satztechnik.

Drittens zeigen einige von Marpurgs (1753, 12, 138, 141) Notenbeispiclen eindeutig, dass eine
kanonische Nachahmung sich nicht auf alle Téne der Initialstimme erstrecken muss. Auch aus diesem
Grund kann sie nicht mit dem Kanon zusammenfallen.

Viertens ist Mattheson zufolge die vollstindige Nachahmung aller Noten der Initialstimme héchstens
ein Sonderfall der imitatio canonica, keinesfalls aber ist sie mit ihr identisch. Dies geht einerseits daraus
hervor, dass die kanonische Nachahmung ,,offt gantz; offt halb® (Mattheson 1739, 332) sein kann, und
anderseits wird der Unterschied von Mattheson (1739, 125) auch explizit festgestellt: ,,Hier, bey der
Erfindungs=Lehre, haben wir eben nicht mit einem férmlichen Canon zu thun; sondern nur mit einer
gewissen canonischen Nachahmung [...]“.

Wir wissen nun einerseits, dass zwischen der imitatio canonica und dem Kanon unterschieden werden
muss. Wéhrend beim Kanon die Folgestimmen alle Noten der Initialstimme nachahmen, gilt dies fiir eine
imitatio canonica nicht. Auf der anderen Seite ist die imitatio canonica unterschieden von der imitatio
partialis. Die imitatio partialis ist nur eine teilweise Nachahmung der Initialstimme. Die imitatio canonica
wird also aller Wahrscheinlichkeit nach iiber das gewohnliche Mal} einer blof teilweisen Nachahmung
hinausgehen. Damit ist der Unterschied zwischen einer imitatio partialis und einer imitatio canonica
graduell, das heiflit bezogen auf die Lénge liegt eine imitatio canonica im Mittel irgendwo zwischen der
imitatio partialis und dem Kanon.

Wie ldsst sich nun eine imitatio canonica von einer imitatio partialis in der Praxis unterscheiden? Oder
anders gefragt: Wie lang muss eine imitatio sein, um als imitatio canonica zu gelten? Leider ist diese
Frage nicht mit letzter Sicherheit zu beantworten. Marpurgs Notenbeispiele in der Abhandlung von der
Fuge zeigen jedoch einige charakteristische Merkmale, die allen mehr oder weniger gemeinsam sind.
Extrahiert man diese Eigenschaften, dann kann man eine vage Bestimmung der imitatio canonica geben,
die in vielen Fillen eine Unterscheidung zwischen einer imitatio canonica und der stretto-Technik erlaubt:

(C1) Wenn ein Thema vorhanden ist, dann imitiert die Folgestimme die Initialstimme
tiber das zugrunde liegende Thema hinaus.

(C1) ist eine notwendige Bedingung fiir das Vorliegen einer imitatio canonica im Gegensatz zur
stretto-Technik. Maoglicherweise ist sie sogar hinreichend, das heiit wenn die Folgestimme die
Initialstimme {iber das dem Satz zugrunde liegende Thema hinaus imitiert, dann handelt es sich um eine
imitatio canonica. Eine weiteres Merkmal kann wie folgt formuliert werden:

(C2) Die Folgestimme imitiert die Initialstimme entweder intervallgenau oder
stufengenau.

Diese Bedingung ist ebenfalls notwendig fiir das Vorliegen einer imitatio canonica, allerdings ist sie
im Gegensatz zu (C1) mit Sicherheit nicht hinreichend.

Neben diesen beiden Bedingungen gibt es zwei weitere Indizien, die eher auf das Vorliegen einer
imitatio canonica als auf zwei alla stretta gefiihrte Themen schlieBen lassen.

(C3) Die Folgestimme setzt ein, wihrend die Initialstimme noch erklingt.

(C4) Die Nachahmung erfolgt unter Beibehaltung eines konstanten Imitationsintervalls.
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(C3) ist weder hinreichend noch notwendig flir eine imitatio canonica. Deshalb wollen wir dieses
Merkmal auch lediglich als ,,Indiz* und nicht als ,,Bedingung* bezeichnen. Erflillt ein Imitationsabschnitt
(C1) und (C2) und liegt auBerdem noch das Merkmal (C3) vor, so kann dies aber als zusétzlicher Hinweis
fuir eine imitatio canonica gewertet werden.

Bei (C4) tritt an die Stelle der regulidren Themenbeantwortung, das heiflt des wechselnden Einsatzes
auf der I. und V. Stufe, ein gleichbleibendes Intervallverhéltnis zwischen den Initial- und Folgestimmen.
Ein entsprechendes Notenbeispiel einer quartweise einsetzenden imitatio canonica wird von Marpurg
(1753, 16; Tab. IX, Fig. 6) explizit erwéhnt.

Da diese Technik insbesondere im Werk Bachs weit verbreitet ist, soll sie an einigen Beispielen
verdeutlicht werden. Als Muster mége uns der Einsatz des 2. Themas (T. 16 ff.) im Confiteor der h-Moll-
Messe (BWYV 232) dienen. Es handelt sich dabei um eine imitatio canonica in hyperdiatessaron mit den
folgenden Einsatztonen (ihr sukzessiver Einsatz ist durch die Einriickung kenntlich gemacht):

Tabelle 16: Einsatztone der imitatio canonica in hyperdiatessaron im Confiteor

Sopran I: e’

Sopran II: h'
Alt: fis!
Tenor: | cis!

Wegen des gleichbleibenden Nachahmungsintervalls kann diese Form der imitatio canonica mit der
alla-stretta-Fiihrung eines Fugenthemas nicht verwechselt werden. Im vorliegenden Fall wird der
Unterschied sehr deutlich, da nur wenige Takte zuvor das 1. Thema (T. 1 ff.) alla stretta eingefiihrt wird.
Bach verwendet diese Art der imitatio canonica als satztechnischen Kunstgriff gelegentlich zur
Einfilhrung eines zusdtzlichen Themas in Doppelfugen. Weitere Muster bieten die nachstehend
aufgefiihrten Werke:

Kyrie I (BWYV 232, 3); T.31ff. imitatio canonica in hyperdiatessaron;
Kyrie Il (BWV 232, 3): T.51ff.  imitatio canonica in hypodiapente;
gis-Moll-Fuge (BWYV 887,2): T.61 ff.  imitatio canonica in hypodiapente;
Kyrie (BWYV 236, 1): T.37ff.  imitatio canonica in hypodiatessaron;
Kyrie (BWYV 234, 1); T.73ff.  imitatio canonica in hyperdiatessaron;
dito: T.90 ff.  imitatio canonica in hyperdiatessaron.

Eine dhnliche Technik findet sich ebenfalls in Bachs Motette Komm, Jesu, komm (BWV 229), die
allerdings durch die Doppelchorigkeit verschleiert wird. Beide Chore sind im Imitationsabschnitt ,.der
saure Weg wird mir zu schwer” (T. 44 ff) zwar jeweils wie eine imitatio canonica in hyperdiatessaron im
Sinne von (4) konzipiert, doch im Zusammenspiel beider Chére erscheinen schlieBlich nur homophone
Nachahmungen.

Gemessen an den bisher angesprochenen Schwierigkeiten hinsichtlich der Unterscheidung zwischen
der imitatio canonica und der stretto-Technik, ist die Erkennung einer nicht-themengebundenen imitatio
canonica verhdltnismaBig unproblematisch. Einerseits muss eine nicht themengebundene imitatio canonica
die notwendige Bedingung (2) erfiillen und andererseits sollte die Linge der Nachahmung deutlich iiber
die tibliche Linge einer imitatio partialis hinausgehen. Oben hatten wir schon darauf hingewiesen, dass
diese Unterscheidung allenfalls gradueller Natur und nicht absolut sein kann. Der damit verbleibende
Interpretationsspielraum muss von Fall zu Fall entschieden werden. Als Faustregel kann vielleicht gelten,
dass eine imitatio canonica sich iiber einen gréBeren Abschnitt erstreckt, das heifit {iber mehr als
beispielsweise nur ein bis zwei Takte.

Ein ausgiebiges, 37 Takte dauerndes Beispiel einer nicht themengebundenen imitatio canonica in
hypodiapason findet sich etwa gleich zu Beginn der Orgeltfoccata F-Dur (BWYV 540, 1). Weitere Beispiele
von imitationes canonicae in hypodiatessaron enthélt das Duetto 11 (BWV 803) der Klavieriibung 111
zwischen der Ober- und Unterstimme in T. 38 ff. und 97 ff.. Mit diesen Hinweisen wollen wir es
bewenden lassen. Gerade im Werk Bachs kann man ohne Zweifel zahlreiche Beispiele fiir kanonische
Nachahmungen finden.

Nach Marpurgs Klassifikation umfasst die imitatio canonica grundsitzlich all jene Nachahmungsarten
der Stufen 2 bis 5, die auch bei der imitatio partialis anzutreffen sind. Nach unseren ausfiihrlichen
Darlegungen der verschiedenen Arten der imitatio im Rahmen der imitatio partialis sollte der Leser keine
Schwierigkeiten haben, ihre Merkmale auf den Fall der imitatio canonica zu {ibertragen.
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8 8 Die Vagheit des imitatio-Begriffs

Oben wurde vereinzelt bereits darauf hingewiesen, dass unter einer Imitation eine Relation zwischen
zwei verschiedenen Stimmen (Initialstimme und Folgestimme) zu verstehen ist. Im vorliegenden
Paragrafen wollen wir uns mit einer méglichen Mehrdeutigkeit des Imitationsbegriffs kurz beschéftigen.

Abbildung 11 zeigt schematisch vier verschiedene Stimmen eines mehrstimmigen Satzes. Wir wollen
annehmen, dass alle vier Stimmen das gleiche Motiv fithren. Da es sich bei einer Imitation um eine
Relation zwischen einer Initialstimme und einer Folgestimme handelt, konnte man in der Grafik zwei
Imitationspaare sehen: S2 ahmt die Initialstimme S1 nach und S4 ahmt ihrerseits die ihr vorausgehende
Initialstimme S3 nach. Die Bestimmung der Imitation héngt nach dieser Interpretation also vollig von der
Einsatzzeit der Folgestimme ab. Existiert eine Initialstimme, so wird die néchstfolgende imitierende
Stimme als Folgestimme bestimmt. Die darauf folgende Stimme (im Schema S3) fungiert nun wiederum
als Initialstimme flir die darauf einsetzende Folgestimme (S4) und so weiter. Bei dieser Interpretation
haben wir es demnach mit zwei Imitationen zu tun.

Abbildung 11: Imitation als paarweise Relation zwischen Initial- und Folgestimme

Imitation
S3

Imitation

= J

S4

Das Verhiltnis der Stimmen untereinander kann allerdings auch anders interpretiert werden. Was
hindert uns denn, S3 als Folgestimme von S2 aufzufassen? In diesem Fall wiirde S2 seine Rolle wechseln:
Zuerst, das heif3t in Bezug auf S1, fungiert S2 als Folgestimme; danach tauscht S2 jedoch ihre Rolle und
wird zur Initialstimme fiir die Folgestimme S3.
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Abbildung 12: Imitation als Relation zwischen aufeinanderfolgenden Stimmen

Imitation —Imitation—[ S3 )
Imitation=—
S2

Im Gegensatz zum erst genannten Fall, liegen bei dieser Interpretation drei Nachahmungen vor statt
zwei. Keine mir bekannte Quelle des 18. Jahrhunderts gibt eindeutige Auskunft dariiber, in welchem der
beiden Sinne der Imitationsbegriff zu verstehen ist. Fiir den Musikwissenschaftler ergibt sich damit ein
Interpretationsspielraum, in dem er sich von Fall zu Fall entweder flir die erste (enge) Auslegung oder die
zweite (weitere) Fassung des Imitationsbegriffs entscheiden kann.



Kapitel VI

Kontrapunkte

81 Der Kontrapunkt

Wie die meisten anderen musik- oder kompositionstechnischen Begriffe des 18. Jahrhunderts ist
natiirlich auch der Ausdruck ,,contrapunctus® mehrdeutig. Zum einen, ,,in sensu lato, pro compositione in
genere” bedeutet er einfach einen mehrstimmigen Satz im Sinne des schlichten ,,quasi punctum contra
punctum oder Nota contra Notam®, wie Heinichen (1728, 6) schreibt. Zum Begriffsumfang gehort
demnach unterschiedslos ,,iede harmonische Zusammensetzung® (Walther 1732, 182) beziehungsweise
.jedwedes musicalisches Stiick® (Scheibe 1730, 20).

Mattheson (1739, 245 f.) hilt demgegeniiber den Ausdruck ,,Contrapunct fiir einen ,,barbarischen
Nahmen* und zieht es vor, denselben Sachverhalt lieber als ,,Symphoniurgie”, das heiB3t als ,,vollstimmige
Setz=Kunst [...] oder Harmonie im breiten Verstande“ zu bezeichnen.

»Stricte hingegen wird der Begriff nach Heinichen (1728, 7) ,,vor diejenige Composition [gebraucht],
da man reale Themata nach der Kunst tractiret™. ,,Insonderheit aber sind es ein, 2 und mehrfache Melodien
iiber ein gemeiniglich aus Kirchen=Gesiingen genommenes Subjectum®, so konnte man die knappe
Bemerkung von Heinichen durch Walthers (1732, 182) Erlduterung ergidnzen. Mit anderen Worten ist
unter dem Ausdruck ,,contrapunctus® in diesem zweiten Sinn der doppelte Kontrapunkt zu verstehen.

Wie wir gleich sehen werden, spielt die angesprochene Mehrdeutigkeit des Kontrapunktbegriffs auch
bei der Klassifikation des Kontrapunkts eine gewisse Rolle.

8 2 Die Klassifikation des Kontrapunkts

Zwischen den meisten Quellen besteht eine Ubereinstimmung dariiber, dass die Einteilung des
Kontrapunkts mindestens zwei Stufen umfasst. Dazu gehort vor allem die Unterscheidung zwischen dem
contrapunctus simplex und contrapunctus fractus, die bis in die zweite Hélfte des 15. Jahrhunderts
zuriickverfolgt werden kann (Sachs 1982, 17 ff.). Ab dem 18. Jahrhundert tritt auBerdem noch eine
Unterscheidung des Kontrapunkts hinsichtlich der Verkehrbarkeit oder Versetzbarkeit der beteiligten
Stimmen dazu. Sie schldgt sich in der Trennung zwischen dem einfachen und dem doppelten Kontrapunkt
nieder.

Fiir den vorliegenden Zweck ist in erster Linie interessant, in welchem Verhiltnis die beiden Stufen
dieser Klassifikation zueinander stehen. Da dies nicht in jedem Fall eindeutig ist und einige
terminologische Differenzen das Verstdndnis zum Teil erschweren, beginnen wir der besseren
Verstindlichkeit halber mit der Klassifikation von Scheibe (1730, 20) und versuchen vor diesem
Hintergrund die Einteilungen von Mattheson und anderen Autoren zu bestimmen.

Scheibe (1730, 20) klassifiziert den Kontrapunkt zundchst in zweierlei Hinsicht: late und stricte.
,Late®, erldutert er, ,,wird nun jedwedes musicalisches Stick ein Contrapunct genennet”, wihrend
,stricte” nur solch ein Kontrapunkt heiflt, der ,,sich umkehren ldst*. Obgleich Scheibe nicht ausdriicklich
darauf hinweist, ist unter dem ,,late“ genommenen Kontrapunkt vor allem der einfache Kontrapunkt zu
verstehen. Fiir diese Interpretation sprechen zwei Griinde. Erstens fungiert die Umkehrbarkeit des
Kontrapunkts bei Scheibe als Einteilungskriterium, das heiBt die late-Klasse ist als Negation des stricte
genommenen Kontrapunkts aufzufassen.

Zweitens finden sich unter dem Kontrapunkt im weiteren Sinne jene beiden Klassen des contrapunctus
simplex und contrapunctus fractus, die auch von allen anderen Theoretikern dem einfachen Kontrapunkt
zugerechnet werden.

Der einfache Kontrapunkt wird von Scheibe (1730, 20) weiterhin in zwei Unterklassen geteilt:
Einerseits in den contrapunctus simplex, ,,wenn lauter gleiche und consonirende Noten iliber einander
stehen, also daB weder Tramsitus noch Syncopatio stattfindet und andererseits in den contrapunctus
fractus oder floridus, ,,wenn nebst denen Consonanzen auch dissonanzen und also Syncopatio und
Transitus vorkommen®.
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Abbildung 13: Klassifikation des Kontrapunkts nach J. A. Scheibe

contrapunctus

late stricte
(einfacher Kontraunkt) (mehrfacher Kontrpunkt)

contrapunctus contrgunctus
. contrapuncto contrapuncto contrgpuncto
simplex fractus . } )
all’ ottava alla decima all duodecima

Unter einem Transitus versteht Scheibe (1730, 34) iibrigens eine ,,Stufen weise Bewegung derer
Stimmen: also daB, wenn eine Stimme stehet, die andere sich per gradum hinauf oder herunter beweget,
um einen melodieusern Concent z7umachen™. Wihrend die Syncopatio ,,eine kiinstliche und annehmliche
Riickung des Tackts oder anschlagenden oder durch gehenden Noten® ist. Da der contrapunctus simplex
ohne diese beiden Figuren auskommt, handelt es sich bei ihm im Unterschied zum contrapunctus fractus
um einen schlichten Satz Note gegen Note.

Die Unterscheidung, die in Scheibes Klassifikation zum Ausdruck kommt, findet sich prima facie bei
Mattheson (1739, 247) unter etwas anderem Namen. Da Matthesons Darstellung im Capellmeister sehr
umstindlich wirkt, stellen wir unseren Erorterungen gleich zu Beginn eine Graphik voran, die die
Beziehungen veranschaulichen soll.

Abbildung 14: Klassifikation des Kontrapunkts nach J. Mattheson

Contrapunct

schlechter Contraunct doppelter
(einfacher Kontraunkt) Contrgunct

gleicher ungleicher
Contrapunct Contrapunct
(contraunctus (contragpunctus

simplex) fractus)

Contragunct Contrapunct Contragpunct alla

all’ Ottava alla decima duodecima

Auf der ersten Stufe seiner Einteilung stehen sich der ,,schlechte* Kontrapunkt und der mehrfache oder
doppelte Kontrapunkt gegeniiber. ,,Schlecht™ ist im Sinne von ,,schlicht” zu verstehen und bedeutet nach
Mattheson (1739, 247) ebenso viel wie ,einfach®. Dem einfachen (schlechten) Kontrapunkt sei nun
wiederum der ungleiche Kontrapunkt unterworfen und seinerseits dem gleichen Kontrapunkt
entgegengesetzt. Damit wiirde das letztgenannte Paar, gleicher und ungleicher Kontrapunkt, der
Unterscheidung zwischen contrapunctus simplex und contrapunctus fractus bei Scheibe entsprechen.
Allerdings mit dem Unterschied, dass Mattheson nicht den Verzicht von Transitus und Syncopatio,
sondern das Fehlen eines Themas als das charakteristische Merkmal des contrapunctus simplex ansieht.
Mit diesem Klassifikationskriterium iibt Mattheson Kritik an der mangelnden Unterscheidung zwischen
dem ,,gleichen* und ,,schlechten” Kontrapunkt in Walthers Lexicon. In der vorliegenden Form wire die
Einteilung Matthesons identisch mit derjenigen Scheibes, bis auf einige terminologische Abweichungen.
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Leider zeigt sich bei dieser Rekonstruktion ein Widerspruch in Matthesons (1739, 247) AuBerungen:
»Hier bedeutet das Wort schlecht so viel, als einfach; und wird nur dem doppelten oder vielfachen
entgegengesetzt. Daher kan der schlechte Contrapunct kein gleicher heissen: der gleiche kan auch kein
schlechter heissen: denn im gleichen Contrapunct weifl man von keinem Themate, von keinem Subjecto
wie im schlechten®.

Betrachtet man die Abbildung 14, dann kann man Matthesons erster Behauptung zustimmen. Nicht
jeder schlechte Kontrapunkt ist auch ein gleicher Kontrapunkt, weil der gleiche Kontrapunkt lediglich eine
Unterklasse des schlechten Kontrapunkts ist. Matthesons zweite Behauptung ist jedoch schon nicht mehr
plausibel. Gerade aus dem Grund, dass der gleiche Kontrapunkt eine Unterklasse des schlechter
Kontrapunkts ist, muss auch jeder gleiche Kontrapunkt ein schlechter Kontrapunkt sein.

Vielleicht will Mattheson mit seinen beiden Behauptungen aber auch nur zum Ausdruck bringen, dass
beide Klassen, gleicher und schlechter Kontrapunkt, nicht identisch sind. Und vielleicht hat er es dabei
mit dem Verhéltnis der beiden Klassen zueinander nicht so genau genommen. Wenn wir ihn in diesem
Sinne wohlwollend interpretieren, ist jedoch seine Begriindung falsch, ndmlich dass der gleiche
Kontrapunkt im Gegensatz zum schlechten Kontrapunkt kein Thema besitzt. Da sich die Eigenschaften
einer Oberklasse auf die Unterklassen vererben, ist das unméglich. Wenn jeder schlechte Kontrapunkt ein
Thema besitzt, dann muss auch jeder gleiche Kontrapunkt ein Thema besitzen.

Moglicherweise ist unsere Rekonstruktion nicht korrekt. Wir wollen deshalb nochmals versuchen
Matthesons Klassifikation in eine widerspruchsfreie Form zu bringen. Dazu kénnte man seine Aussagen
so interpretieren, wie die nachfolgende Graphik es zeigt.

Abbildung 15: Klassifikationsvariante nach J. Mattheson

Kontrapunkt

gleicher Kontrapunkt
(Noten gleicher Geltung)

ungleicher Kontrapunkt

(Noten ungleicher Geltung
(mit Dissonanzen)

(mit Thema)

doppelter Kontrapunkt I

Der oben angesprochene Widerspruch ist bei diesem Klassifikationssystem befriedigend aufgelost.
Tatséchlich ist Matthesons erste und zweite Behauptung nun erfiillt. Weder der gleiche Kontrapunkt ist
ein schlechter, noch ist der schlechte Kontrapunkt ein gleicher. Sie stehen in gar keiner Beziehung
zueinander. Auch Matthesons Begriindung ist nun plausibel: der gleiche Kontrapunkt ist darum kein
schlechter Kontrapunkt, weil er im Gegensatz zum schlechten Kontrapunkt kein Thema besitzt. Nur
solche Kontrapunkte besitzen ndmlich ein Thema, die Sonderfélle des ungleichen Kontrapunkts sind und
das trifft auf den gleichen Kontrapunkt offensichtlich nicht mehr zu.

Leider ergibt sich aber auch bei dieser Interpretation ein Widerspruch innerhalb der Aussagen, denn
Mattheson (1739, 247) schreibt: ,,Dem schlechten Contrapunct ist der ungleiche, sowol mit seiner
verschiedenen Geltung, als mit den Dissonantzen, ja, alles iibrige, was nicht doppelt und mehrfach ist,
samt den gewohnlichen Fugen selbst, unterworffen™. Angesichts unserer neuen Rekonstruktion wiére diese
Aussage eindeutig falsch. Der ungleiche Kontrapunkt ist keine Unterklasse des schlechten Kontrapunkts,
es verhélt sich gerade umgekehrt.

Beide Rekonstruktionen fithren demnach auf Widerspriiche in Matthesons Darstellung. Jeder andere
Rekonstruktionsversuch hitte weitere [nkonsistenzen zwischen den Aussagen zur Folge. Man konnte
beispielsweise auf die Idee kommen, in der Abbildung 15 einfach die Bezeichnungen fiir den schlechten
und ungleichen Kontrapunkt zu vertauschen. Der ungleiche und doppelte Kontrapunkt wiren bei dieser
Variante Unterklassen des schlechten Kontrapunkts. Damit wire Matthesons Behauptung wahr, dass der
ungleiche Kontrapunkt dem schlechten unterworfen ist. Daflir wire nun jedoch die folgende Aussage
falsch: ,,Hier bedeutet schlecht so viel, als einfach; und wird nur dem doppelten oder vielfachen
entgegengesetzt® (Mattheson 1739, 247).

(ohne Dissonanzen)
(ohne Thema)

schlechter Kontrapunkt
(einfacher Kontrapunkt)
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So weit ich sehen kann, gibt es keine widerspruchsfreie Rekonstruktion des Matthesonschen
Aussagenzusammenhangs. Vor dem Hintergrund der Scheibeschen Klassifikation kénnten wir davon
ausgehen, dass Mattheson unsere erste Variante (Abbildung 14) gemeint hat und sich im Capellmeister
nur etwas missverstindlich ausdriickt. Wie wir jetzt aber sehen werden, hat die zeitlich spétere
Klassifikation des Kontrapunkts durch Marpurg mehr Ahnlichkeit mit der zweiten Variante von
Mattheson. Matthesons Klassifikation 14sst sich also leider auch nicht einfach unter Beriicksichtigung
anderer Quellen kldren.

Marpurg (1753, 153 ff.) greift einige der bisher vorgetragenen Unterscheidungen des Kontrapunkts
auf. Er differenziert genau wie Mattheson zwischen dem gleichen und ungleichen Kontrapunkt, das heif3t
in Scheibes Terminologie: contrapunctus simplex und contrapunctus fractus. Zudem kennt er ebenfalls die
Einteilung in den einfachen und mehrfachen Kontrapunkt. Allerdings mit dem Unterschied, dass er den
einfachen Kontrapunkt als ,,contrapunctus simplex* bezeichnet, im Gegensatz zum contrapunctus duplex,
dem doppelten Kontrapunkt. Die nachstehende ., Ubersetzungstabelle soll die (semantischen)
Entsprechungen zwischen den verschiedenen Ausdriicken bei den drei bisher besprochenen Autoren
verdeutlichen.

Tabelle 17: Kontrapunktbezeichnungen bei Scheibe, Mattheson und Marpurg

Scheibe Mattheson Marpurg
(einfacher Kontrapunkt) schlechter Kontrapunkt einfacher Kontrapunkt
contrapunctus simplex
contrapuncto doppio mehrfacher Kontrapunkt doppelter Kontrapunkt
(mehrfacher Kontrapunkt) contrapunctus duplex
contrapunctus simplex gleicher Kontrapunkt gleicher Kontrapunkt
contrapunctus fractus ungleicher Kontrapunkt ungleicher Kontrapunkt

Die Unterscheidung zwischen dem gleichen und ungleichen Kontrapunkt stellt die erste Stufe der
Marpurgschen (1753, 154) Klassifikation dar: ,Jeder Contrapunct ist entweder gleich oder ungleich,
aequalis oder inaequalis“. Dieser Stufe ist der einfache und mehrfache Kontrapunkt untergeordnet: ,,In
was flir einem Contrapunct es sey, so konnen die Stimmen entweder gegeneinander verwechselt werden
oder nicht* (Marpurg 1753, 160).

Abbildung 16: Klassifikation des Kontrapunkts nach F. W. Marpurg

contrapunctus

contrapunctus inaequalis
(Noten ungleicher Geltung)

contrapunctus aequalis
(Noten gleicher Geltung)

contrapunctus simple contrapunctus duple contrapunctus simplex contrapunctus duple

i

i

Da Klassifikationen unter anderem von pragmatischen Aspekten abhéngen, sind Unterschiede
zwischen den verschiedenen Klassifikationsvorschldgen nicht iiberraschend. Dass unterschiedliche
Einteilungen des Kontrapunkts im 18. Jahrhundert nebeneinander bestanden, ist einigen Theoretikern
dieser Zeit durchaus bewusst gewesen, wie man einer Bemerkung Stolzels (Anleitung, 80) entnehmen
kann: ,,Der Contrapunct wird getheilet in simplicem und diminutum oder floridum, von anderen in
aequalem und inaequalem, auch wohl in purum und ornatum®.

8 3 Der doppelte Kontrapunkt

Wie der Abbildung 13 zu entnehmen war, erwihnt Scheibe (1730, 56) in seiner Einteilung lediglich
drei Arten des doppelten Kontrapunkts: den doppelten Kontrapunkt in der Oktave, den in der Dezime und
den in der Duodezime. Daneben, so erfdhrt man am Rande, gebe es ,,zwar noch verschiedene Sorten von
Contrapuncten, welche aber einem Anfénger eben nicht néthig zuwiflen seyn (Scheibe 1730, 58).
Obwohl Scheibe keine weitere Andeutung hinsichtlich der Beschaffenheit dieser ,,Sorten” von doppelten
Kontrapunkten macht, sind sie doch nicht schwer zu erraten. Mit groler Wahrscheinlichkeit meint er die
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sogenannten ,,contrappunti con obblighi”, die keiner systematischen Ordnung unterworfen sind und eine
Ubernahme aus der italienischen Musiktheorie des 17. Jahrhunderts darstellen. Es handelt sich dabei, grob
gesagt, um eine ganze Palette von spezifischen Kontrapunktformen, die jeweils ein bestimmtes
rhythmisches oder melodisches Muster aufzeigen. Auf ihre Gestalt, Verwendung und Funktiion gehen wir
ausfiihrlich im n#chsten Paragrafen ein. Von Scheibe werden sie vielleicht deshalb nicht niher
besprochen, weil er im Compendium lediglich bemiiht war, einen ,kurzen Begriff der néthigsten
Compositions-Regeln® zu geben, wie es im Untertitel heil3t.

In Matthesons Capellmeister beanspruchen die contrappunti con obblighi als Spezialfille des
mehrfachen Kontrapunkts den meisten Raum bei der Darstellung dieser Satztechnik. Neben der Vielfalt
der contrappunti con obblighi kennt Mattheson (1739, 432) nur drei Arten von anderen mehrfachen oder
doppelten Kontrapunkten, ,.die nach einem gewissen Intervall benennet werden: den doppelten
Contrapunct all” Ottava, alla Decima und alla Duodecima.

Diese Klassifikation ist im deutschsprachigen wohl erstmals in Bernhards Tractatus (1648, 123 {f.)
nachweisbar. Allerdings spricht einiges dafiir, dass sie seit dem Ende des 17. Jahrhunderts iiblich gewesen
ist. So legt beispielsweise auch Werckmeister (1702, 121) diese Einteilung zugrunde, obwohl ihm
vermutlich wichtige Kontrapunkthandschriften seiner Zeit nicht zugénglich waren (Braun 1994, 258). Die
Einteilung findet sich aulerdem in Walthers Praecepta (1708, 195 ff.), sodass man mit einigem Recht von
einer ,,Standardeinteilung des doppelten Kontrapunkts“ im deutschsprachigen Raum sprechen kann.
Interessanterweise werden sowohl in Zarlinos Le istitutioni harmoniche (Venedig 1558) als auch in den
davon abhidngigen Theoriemanuskripten Sweelincks und seiner Schiiler zwar der doppelte Kontrapunkt
der Dezime und der Duodezime erwéhnt, doch der doppelte Kontrapunkt der Oktave fehlt in diesen
Quellen (Walker 1985; 1989).

Beziiglich der bisher dargelegten Klassifikation des doppelten Kontrapunkts stellt wiederum Marpurg
(1753, 160 f.) eine Ausnahme dar. Ebenso wie bei der imitatio, schldgt er vor, auch den doppelten
Kontrapunkt ,,in Ansehung der melodischen Bewegung® einzuteilen. Daraus ergeben sich vier mogliche
Klassen:

e contrapunctus duplex in motu aequali

e contrapunctus duplex in motu contrario

e contrapunctus duplex retrogradus

* contrapunctus retrogradus contrario motu

Obwohl diese Einteilung weder von Mattheson noch von Scheibe angesprochen wird, ist sie kein neuer
Vorschlag Marpurgs. Der Kontrapunkt in der Umkehrung (contrapunctus duplex in motu contrario) findet
sich namlich schon bei Zarlino und wird von Bernhard (1648, 128) noch um den doppelten Kontrapunkt
»in motu retrogrado® (im Rahmen des vierfachen Kontrapunkts) ergéinzt (Walker 1989).

Von allen aufgefiihrten vier Kontrapunktarten rdumt Marpurg dem contrapunctus duplex im ersten
Band seiner Schrift den meisten Platz ein und handelt die anderen drei Formen im zweiten Band nur sehr
knapp ab. Diese Behandlung entspricht sicher der Tatsache, dass der contrapunctus duplex in motu
aequali in der kompositorischen Praxis des 18. Jahrhunderts unumschriankten Vorrang besitzt. Welche
Konsequenzen das hinsichtlich der Adidquatheit von Marpurgs Klassifikation des doppelten Kontrapunkts
hat, werden wir spéter noch kurz diskutieren miissen.

Der contrapunctus duplex wird auf der nichsten Stufe in sieben ,,Hauptgattungen® untergliedert
(Marpurg 1753, 162):

* in der Sekunde oder None

* in der Terz oder Dezime

e in der Quarte oder Undezime

* in der Quinte oder Duodezime

* in der Sexte oder Dezima Tertia

* in der Septime oder Dezima Quarta
e in der Oktave oder Dezima Quinta

Diese Einteilung, die der kompositorischen Praxis nur wenig Rechnung trigt, geht Marpurgs eigenen
Angaben zufolge auf Athanasius Kirchers zuriick, der seinerzeit schon die Versetzungsmoglichkeiten des
doppelten Kontrapunkts in der Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septe, Oktave und ihrer oktavierten
Entsprechungen systematisch iiberpriifte (vergleiche Braun 1994, 258). Marpurg hitte sich gar nicht direkt
auf Kircher beziehen miissen, denn alle diese Formen des doppelten Kontrapunkts werden sowohl in
Walthers Lexicon (1732, 182) als auch teilweise in Fux” Gradus ad Parnassum erwdhnt. In der Praxis
spielen die meisten Formen jedoch eine geringfiigige Rolle, ,,weil sie wegen ihrer engen Schranken
entweder von geringem Nutzen sind, oder mit andern iibereinkommen® (Fux 1742, 139). Zu den
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gebrduchlichen Gattungen, die ,,in der Composition etwas zubedeuten haben* zdhlt Fux (1742, 139),
ebenso wie die meisten Autoren, nur die doppelten Kontrapunkte in der Oktave, in der Dezime und in der
Duodezime.

Als einzige wirkliche Neuerung im Vergleich zu Walther fiigt Marpurg somit den Kontrapunkt in der
Sekunde beziehungsweise None hinzu, der zwar bereits von Bononcini (Musico prattico, Bologna 1673)
theoretisch berlicksichtigt, aber praktisch verworfen worden war. Wéhrend Marpurg bei weitem nicht fiir
alle von ihm eingefithrten Klassen des doppelten Kontrapunkts Belege aus der Praxis nachweist,
rechtfertigt er die Einfithrung der Klasse des doppelten Kontrapunkts in der None unter anderem mit
Beispielen aus dem Werk Kirnbergers. Damit stellt er letztlich sicher, dass diese Klasse nicht leer und ihre
Einfuhrung somit berechtigt ist.

Fiir alle oben mitgeteilten Formen des doppelten oder mehrfachen Kontrapunkts ist die evolutio oder
Evolution, das heilit ,,wenn in einer musicalischen Composition die Stimmen oder Partien unter einander
verwechselt und verkehrt werden koénnen™ (Walther 1732, 232) das grundlegende satztechnische
Merkmal.

8 4 Spezielle Kontrapunktformen

Wie bereits angedeutet, gehen die contrappunti con obblighi mafigeblich auf die italienische
Musiktheorie des 17. Jahrhunderts zuriick. Zu ihrer Verbreitung im deutschsprachigen Raum trug vor
allem der Sccachi-Schiiler Angelo Berardi bei. Seine Documenti armonici (Bologna 1687) stellten,
jedenfalls gemessen an den zuvor erschienenen Lehrbiichern zur Behandlung der contrappunti artificiosi,
,»ein wahres Kompendium einer kontrapunktischen ars combinatoria“ dar (Groth 1989, 353).

In insgesamt vier Quellen des 18. Jahrhunderts ist der nachhaltige Einfluss der contrappunti con
obblighi auf die deutsche Musiktheorie nachweisbar. Neben dem indirekten Hinweis in Scheibes
Compendium werden sie in immerhin drei Quellen ausfiihrlich dargestellt. Als frithester Beleg dieser Art
kann Walthers Lexicon (1732, 182 f.) gelten, in dem sich eine Reihe einschlidgiger Artikel finden. Sodann
fiihrt Mattheson (1739, 417) mit rund 15 Formen von contrappunti con obblighi, die grofite Anzahl
unterschiedlicher Typen auf. Was diese Quelle dariiber hinaus so wertvoll macht, ist die Angabe von
Notenbeispielen, die nicht mit denjenigen der gut fiinfzig Jahre zuvor verdffentlichten Documenti
armonici identisch sind.

Die Auflistung verschiedener contrappunti con obblighi in Marpurgs Abhandlung von der Fuge (1753,
155 1)) sind ebenfalls mit zahlreichen Notenbeispielen versehen. Allerdings enthélt seine Darstellung
weniger Kontrapunktformen als diejenige Matthesons. Die Tabelle 18 zeigt in der direkten
Gegeniiberstellung, unter welcher Bezeichnung bestimmte contrappunti con obblighi in den drei Quellen
erwihnt werden.
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Tabelle 18: Ubersicht iiber spezifische Kontrapunktformen bei Walther, Mattheson und Marpurg

Walther 1732

Mattheson 1739

Marpurg 1753

contrapunto alla diritta
contrapunto alla Zoppa
contrapunto diminuto
contrapunto fugato
contrapunto legato
contrapunto sincopato
contrapunto d” un sol passo
contrapunto obligato

contrapunto sopra il soggetto
contrapunto sotto il soggetto
falso bordone

contrapunto alla diritta
contrapunto alla Zoppa
contrapunto diminutio
contrapunto fugato
contrapunto legato
contrapunto sincopato
contrapunto d” un sol passo
contrapunto perfidia
contrapunto ostinato
contrapunto augmentatio
contrapunto di Salto
contrapunto puntato
contrapunto di Tirate
contrapunto in Saltarello
contrapunto in tempo ternario

(contrapunto sopra il soggetto)
(contrapunto sotto il soggetto)

contrapunto alla diritta
contrapunto alla zoppa

contrapunctus ligatus
contrapunctus syncopatus
contrapunto d” un sol passo
contrapunto perfidiato

contrapunto di salto
contrapunctus punctatus

contrapunto in saltarello
contrapunto in tempo ternario
contrapunctus obligatus
contrapunctus solutus
contrapunto sopra il soggetto
contrapunto sotto il soggetto
falso bordone

Alle aufgefiihrten Kontrapunkttypen, mit Ausnahme des contrapunctus obligatus und solutus, zeichnen
sich durch gewisse satztechnische Restriktionen aus, denen ihre Anwendung unterworfen ist. Die
Restriktionen beziehen sich entweder auf die Intervallgrofe, die verwendeten Tonfolgen, den Gebrauch
musikalisch-rhetorischer Figuren, die Anwendung rhythmischer Muster, der rhythmischen Beziehung
zwischen den Imitationsstimmen oder hinsichtlich bestimmter Stimmlagen:

Einschriankung auf Intervallgrofen
e contrapunto alla diritta
* contrapunto di salto
Einschriankung auf Tonfolgen

e contrapunto fugato

e contrapunto d’ un sol passo
e contrapunto ostinato

* contrapunto perfidia

Einschriankung auf musikalisch-rhetorische Figuren

e contrapunto di tirate

Einschriankung auf rhythmische Muster

e contrapunto alla zoppa

* contrapunto sincopato

* contrapunto puntato

e contrapunto legato

* contrapunto in tempo ternario
e contrapunto in saltarello

Einschriankung auf rhythmische Relationen zwischen Initial- und Folgestimme

¢ contrapunto diminutio
e contrapunto augmentatio

Einschrinkung hinsichtlich der Stimmlage

e contrapunto sopra il sogetto
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e contrapunto sotto il soggetto
* falso bordone

Mattheson zihlt einige Kontrapunktformen auf, die von Walther und Marpurg in andere
Zusammenhinge eingebettet werden. Beispielsweise fehlt sowohl bei Walther als auch bei Marpurg ein
Analogon zu Matthesons contrapunto augmentatio. Trotzdem kennen die beiden Autoren entsprechende
satztechnische Aquivalente: Bei Marpurg erscheint diese Satztechnik als ein Bestandteil der imitatio
(imitatio per augmentationem) und Walthers Lexicon enthilt einen eigenen Artikel (augmentatio) zu
diesem Verfahren.

Die Gruppe der letzten drei Kontrapunkte, die von den anderen in der Tabelle etwas abgesetzt wurde,
ist abhéngig von der Lage eines vorausgesetzten Cantus firmus. Nach Matthesons (1739, 427) Erkldrung
wurden urspriinglich ,alle diese Kunststicke [...] dazu erfunden, um einen Canto fermo, oder
Choral=Gesang damit auszuzieren“. Unter dem Ausdruck ,falso bordone versteht man hierbei {ibrigens
ein satztechnisches Verfahren, bei dem das Thema beziehungsweise der Cantus in einer Mittelstimme liegt
und von Kontrapunkten in den AuBlenstimmen ,eingerahmt* wird (Walther 1732, 239; Marpurg 1753,
154). Die Unterscheidung zwischen dem confrapunto sopra und sotto il sogetto hebt Mattheson (1739,
417 f)) nicht eigens hervor, sondern sie geht aus den Zusétzen zu seinen Notenbeispielen hervor. Eine
Satztechnik namens ,.falso bordone™ wird von ihm nicht erwéhnt.

Wir wollen nun einige exemplarische Beispiele fiir die praktische Anwendung von contrappunti con
obblighi im Werk Bachs geben. Weil Walther und Marpurg, im Gegensatz zu Mattheson, die contrappunti
con obblighi nicht ausdriicklich nur auf den doppelten Kontrapunkt beziehen, stehen diese Beispicle
sowohl im einfachen als auch mehrfachen Kontrapunkt. Es wird vor allem darum gehen, zu zeigen, dass
die contrappunti con obblighi nicht blof in der Musiktheorie einiger deutschsprachiger Theoretiker unter
dem Einfluss italienischer Traktate behandelt wurden, sondern dass diese speziellen Kontrapunktgestalten
in der kompositorischen Praxis des 18. Jahrhundert eine bedeutende Rolle spielen. Obwohl die
nachfolgenden Beispicle alle dem Werk Bachs entstammen, ist der Gebrauch der contrappunti con
obblighi nicht auf Bachs Werk beschrénkt. Vermutlich gehorten sie zum satztechnischen
Standardrepertoire nahezu jedes Komponisten, der den kontrapunktischen Stil beherrschte und in der
Praxis verwendete. Mit Recht spricht Gregory Butler (1983, 297) hinsichtlich einiger Formen der
contrappunti con obblighi von ,.contrapuntal commonplaces®. Welche Funktion und welche Bedeutung
die contrappunti con obblighi im Rahmen der mehrstimmigen Satztechnik haben, werden wir im
Anschluss an die Beispiele diskutieren.

Contrapunto puntato

Auf eine besonders exzessive Verwendung des contrapunto puntato im Contrapunctus 2 der Kunst der
Fuge hat Butler (1983, 298) bereits hingewiesen. Doch nicht erst im Spétwerk Bachs sind ausgiebige
Anwendungen dieser Technik zu finden. Zwei sehr viel frithere Beispiele zeigen die Toccata in D-Dur
(BWV 912) und die Toccata in g-Moll (BWV 915). Nach Schmieder (1990) entstand die D-Dur-Toccata
in Bachs Arnstddter Zeit zwischen 1703 und 1708 und die g-Moll-Toccata wihrend Bachs zweitem
Weimarer Aufenthalt (1708-1717). In der Fuga der Toccata g-Moll représentiert das Fugenthema selbst
einen contrapunctus punctatus. In der letzten Fuge der Toccata D-Dur wird der contrapunctus punctatus
hingegen zum Thema hinzugefiigt.

Weniger spektakuldre Beispiele, die nicht iiber den gesamten Satzverlauf ausgedehnt sind, lassen sich
oft in kontrapunktischen Kompositionen aufzeigen. Das nachfolgende Notenbeispiel zeigt einen
contrapunto puntato in den beiden AuBenstimmen, der im Verlauf des Prdludiums fir Orgel in e-Moll
(BWYV 548, 1) verschiedentlich auftritt (T. 51 ff., 61 {f., 90 ff., 115 {f.).

Ex. 29: Contrapuntato puntato in den AuBlenstimmen der Orgelfoccata e-Moll

BWYV 548, 1: T. 90 ff.




80 Kontrapunkte

Wie weit verbreitet dieser spezielle Kontrapunkttyp zu Beginn des 18. Jahrhunderts im
deutschsprachigen Raum wahrscheinlich gewesen ist, ldsst sich vielleicht daran ermessen, dass er zwar
nicht namentlich, aber der Sache nach als Muster bereits bei Werkmeister (1702, 133) zu finden ist.

Weiteres Beispiel flir einen (nahezu) durchgéingigen contrapunto puntato: Choralbearbeitung Der Tag,
der ist so freudenreich (BWYV 605).

Contrapunto alla zoppa

Der contrapunto alla zoppa bildet einen Kontrapunkt ,,auf hinckende Art“ und fufit auf einem
dreisilbigen VersmaB (,,Klang=Fuf3*), das Mattheson (1739; 168, 247) ,,Amphibrachys* oder ,,Creticus*
nennt:

JJiolllallolll

Auf die Verwendung dieses Kontrapunkts in Bachs H-Dur-Fuge (BWYV 892, 2), bei dem allerdings die
Viertel durch je zwei Achtel ersetzt sind, hat Butler (1983, 297) aufmerksam gemacht.

Interpretiert man Mattheson (1739, 417) so, dass er lediglich ein Exempel fiir diese Technik gibt und
dass ihr Kennzeichen vor allem darin besteht, dass deren ,Noten wieder die ordentliche Zeitmaasse so
geriickt werden, dass sie gleichsam hincken oder anstossen®, dann koénnte man unter Umstidnden auch
andere, sehr dhnliche Formen als alla-zoppa-Kontrapunkte ansehen:

Ex. 30: Contrapunto alla zoppa in der Toccata et Fuga in d

BWV 538, 2: T. 175 ff.
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Der einzige Unterschied besteht hier darin, dass die Dauern relativ zu den Schwerpunkten des Taktes
verschoben sind. Die quantitas intrinseca bleibt dabei im Wesentlichen aber erhalten.

Es gibt dartiber hinaus eine weitere Form des Kontrapunkts, die mit der alla-zoppa-Technik eine
gewisse Ahnlichkeit hat und die von Bach haufig verwandt wird. Ex. 31 zeigt ein Beispiel dieses Typs.

Ex. 31: Contrapunto quasi alla zoppa in Praeludium et Fuga in C

BWV 545, 2: T. 96 ff.
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Mit Sicherheit gehtren Kontrapunkte dieser Art zur Gruppe der contrapunti perfidie, das heilit zur
Gruppe der hartnéckig an einen Motiv festhaltenden Kontrapunkte. Ob ihnen dariiber hinaus im Sinne
Matthesons das Attribut ,,alla zoppa“ zusteht, ist jedoch weniger sicher. Da sie bei Bach aber
verhéltnisméBig oft auftauchen, ist es niitzlich eine eigene Bezeichnung fiir diese Kontrapunktform zu
haben: ich werde sie deshalb im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit als ,,contrapunto quasi alla
zoppa“ bezeichnen.
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Contrapunto sincopato

Wie der contrapunto puntato, so wird auch das sincopato-Technik als satztechnischer Kunstgriff im
Rahmen des doppelten Kontrapunkts schon von Werckmeister (1702, 134 f.) erwdhnt. Der gleichnamige
Kontrapunkt ist eine der haufigsten Erscheinungen im mehrstimmigen Satz des 18. Jahrhunderts. Bei dem
nachstehenden Notenbeispiel handelt es sich um einen Ausschnitt aus der Kantate Wachet auf, ruft uns die
Stimme (BWYV 140, 1). Der contrapunto sincopato liegt in der 1. Oboe.



Kontrapunkte

82

to und contrapunto di tirate in der Kantate Wachet auf, ruft uns die
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Contrapunto s
Stimme

Ex. 32

BWV 140, 1: T. 9 ff.
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Contrapunto di tirate

Dieser Kontrapunkt wird nur in Matthesons Capellmeister angefiihrt und griindet sich auf die
gleichnamige rhetorische Figur. Zur Anschauung vergleiche der Leser die Violino-piccolo-Stimme des
obigen Notenbeispiels.

Contrapunto in tempo ternario

Mattheson (1739, 421) versteht unter dieser Art des Kontrapunkts ,,da3 die eine Stimme, nehmlich der
Punct oder Satz, mit zwey oder vier Vierteln; die andere hergegen, nehmlich der Contrapunct oder
Widersatz, mit 3, 6 bis 12 Achteln, u.s.w. verfdhrt. Ich sage gewisser massen in solchem tempo, oder in
solcher gedritten Bewegung; und verstehe darunter gar keinen Tripel oder ungeraden Tact; sondern nur
das mouvement desselben, in gerader Zeitmaasse”. Mattheson zeigt dazu ein Notenbeispiel, bei dem die
beiden Teile eines Notensystems mit unterschiedlichen Taktangaben (2/4 und 6/8) versehen sind. Ein
Beispiel dieser Art, das heiit mit unterschiedlichen Taktangaben, befindet sich in Bachs Leipziger
Orgelhandschrift. Obwohl es nicht der Bedingung Matthesons gentigt, da beide Zeilen des Systems in
ungerader Taktart notiert sind, soll es hier wiedergegeben werden.

Ex. 33: Contrapunto in tempo ternario im Orgelchoral O Lamm Gottes unschuldig (BWYV 656)

BWYV 656: T. 103 ff.
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Haélt man sich an Matthesons Hinweis, dass unter einem contrapunto in tempo ternario in erster Linie
das mouvement von Bedeutung sei, dann kdnnte man in weiterem Sinne auch triolische Formen in geraden
Taktarten dazu zdhlen. Auf ein Beispiel wurde oben bereits hingewiesen (BWV 915). Ein weiteres
Beispiel bietet das c-Moll-Prdludium (BWYV 546, 1), in dessen Verlauf zwei im doppelten Kontrapunkt
stehende Themen mehrfach auftreten:

Ex. 34: Contrapunto in tempo ternario in Praeludium et Fuga in ¢

BWV 546, 1: T. 25 ff.
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Weiteres Beispiel: Choralbearbeitung Hilf Gott, dafs mir’s gelinge (BWYV 624).
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Contrapunto in saltarello

Ein contrapunto in saltarello griindet sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf die gleichnamige
Bewegungsart (Walther 1732, 539). Gemeint ist damit eine ungerade Taktart (3/4- oder 6/8-Takt), bei der
die jeweils erste Note punktiert ist und die Intervallbewegung schritt- oder stufenweise geschieht. Wie aus
Matthesons (1739, 421) Notenbeispiel eines contrapunto in saltarello hervorgeht, bezieht sich diese
Einschrankung jedoch nur auf die Beziehung zwischen den punktierten Ténen und nicht auf alle Tone des
Kontrapunkts.

Im Rahmen des Bachschen (Euvres findet sich in der E-Dur-Orgelfuge (BWYV 566, 2) ab T. 134 ein
Imitationsabschnitt, der einige dieser Merkmale erfiillt.

Ex. 35: Themagestaltung nach Art eines contrapunto in saltarello

BWV 566, 2: T. 134 ff.
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Die erste Note des Themas wird in jedem Takt punktiert. Bezieht man nur die punktierten Noten der
drei Takte in die Betrachtung ein und ldsst die Wiederholung des ersten Takts auBer Acht, dann bewegt
sich das Thema auf3erdem sprungweise.

Contrapunto fugato

Nach Mattheson (1739, 420) wird ein (doppelter) Kontrapunkt dann als ,,fugenmissig” bezeichnet,
wenn ,,der Gegensatz eine kurtze Clausul [i.e. ein Thema oder Motiv; R.E.] vor sich nimmt, und selbige,
als obs eine Fuge abgeben sollte, hin und wieder, wo sichs nur so schicken will, in verschiedenen
Intervallen, gleichsam wiederschlagend anbringet”. Ein Beispiel dieser Art zeigt die C-Dur-Fuge der
Orgeltoccata BWV 564, Das Thema der Fuge besteht in den ersten Takten selbst aus der dreimaligen
Wiederholung eines kurzen Motivs. In die dazwischenliegenden Pausen tritt ab T. 11 ein kurzes
Sechszehntel-Motiv, das in der Folge des Werkes nicht nur die ,Liicken” fiillt, sondern deren
Wiederholungen dabei in dem von Mattheson geschilderten Verhiltnis zueinander stehen. Allerdings
enthilt die Wiederholung des Motivs auch gelegentliche geringfiigige Verdnderungen; es sei dem Leser
anheim gestellt, das Beispiel als contrapunto fugato zu akzeptieren oder nicht.
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Ex. 36: Contrapunto fugato in der Toccata in C

contrapunto fugato

BWV 564: T. 10 ff.
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Einen contrapunto fugato auf sehr viel kleinerem Raum, aber dadurch auch schneller zu erkennen,
bietet die Fuge der Passacaglia fur Orgel (BWV 582). Die ,,Clausul“ umfasst nur 5 Toéne und wird
taktweise auf wiederschlagende Art repetiert.

Ex. 37: Contrapunto fugato in der Passacaglia in ¢

BWV 582: T. 169 ff.
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contrapunto fugato

Marpurg (1753, 157) versteht unter einem contrapunto fugato iibrigens im engeren Sinne nur einen
Satz, bei dem mehrere verschiedenen Oberstimmen ein Thema nach Art einer Fuge gegen den Cantus
firmus in einer Unterstimme fiihren (diese Bedeutung ist auch Mattheson (1739, 248) bekannt).

Contrapunto d” un sol passo

Nach Mattheson (1739, 247) liegt ein contrapunto d” un sol passo dann vor, wenn ,,die Noten,
obgleich nicht einerley Klang, doch immer bei der Wiederholung einerley Zahl, Gestalt und Bewegung
behalten®.
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Ex. 38: Contrapunto d’ un sol passo in Praeludium et Fuga in D

BWV 532, 1: T. 52 ff. wl
by o T T T |

. | | | |
, rrnrt . o o £ £ £ £
SEEe= S =S ===~ =
I | I contrapunto d” un sol Passo I
R I B A A
| | | '
He==ar10BrarirmrEriricg
SESSiess
S 1 — r rE . £ r £ —— N
e ! : et
s U . o 'F"P"F“
===t =

Weiteres Beispiel: Choralbearbeitung Wir danken dir, Herr Jesu Christ (BWV 623).

Contrapunto alla diritta

Ein typischer Fall eines contrapunto alla diritta findet sich in der Choralbearbeitung Christ, unser
Herr, zum Jordan kam (BWV 685) der Klavieriibung 1l1. Der Satz bringt insgesamt 6 Einsdtze des
Themas abwechselnd in der Rectus- und Inversusform. Abgesehen vom letzten Themeneinsatz ist allen
anderen Einsétzen ein zweites Thema im doppelten Kontrapunkt der Dezime beziehungsweise Oktave
hinzugesetzt, das sich ausschlieBlich stufenweise bewegt. Wihrend des fiinften Themeneinsatzes fiihrt
Bach in der Mittelstimme iiber die gesamte Lange des Themas sogar noch einen zusétzlichen, nicht an das
Thema gebundenen contrapunctus per gradus ein, der in den letzten Themeneinsatz miindet. Das
nachstehende Notenbeispiel zeigt die Kombination des themengebundenen contrapunto alla diritta (Cp.1)
im Sopran und des freien contrapunto alla diritta (Cp. 2) im Alt {iber dem darunter liegenden Thema im
Bass.

Ex. 39: Contrapunto alla diritta in der Choralbearbeitung Christ, unser Herr, zum Jordan kam
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Interessant ist in diesem Zusammenhang eine Bemerkung Marpurgs (1754, 130), derzufolge im
Riickgriff auf den contrapunto alla diritta eine Singfuge kunstvoll ausgestaltet werden kann: , Mann kann
hierndchst, wenn die Fuge noch kiinstlicher werden soll, nach einer gewissen vestgesetzten Gattung des
einfachen Contrapuncts, in lauffenden, htipfenden, springenden, hinkenden, punctirten oder andern
Figuren einen Bass dagegen entwerfen®. Ein Beispiel flir diese Technik bietet der Bassus per gradus im
Credo der h-Moll-Messe (BWV 232 ). Der contrapunctus per gradus im Bass reicht iiber die gesamte
Lange des dux bis zum Eintritt des comes in T. 4. An dieser Stelle findet sich erstmals ein Terzintervall im
Fundament. Allerdings wird der Stufengang danach sofort wieder aufgenommen und mit nur einer



Spezielle Kontrapunktformen 87

weiteren Ausnahme (T. 12) streng durchgehalten. Erst ab T. 19 wird die alla-diritta-Einschrdnkung nach
und nach gelockert.

Auf gleiche Art und Weise verfihrt Bach auch bei seiner eingeschobenen Chorintonation (Credo) zu
Bassanis F-Dur-Messe. Mit dem Unterschied allerdings, dass die Fundamentstimme in diesem Fall einen
durchgéngigen contrapunto di salto darstellt.

Contrapunto di salto

Ahnlich wie der contrapunto alla diritta bedeutet auch der contrapunto di salto eine Einschrinkung
hinsichtlich der verwendeten Intervalle bei der Gestaltung des Kontrapunkts. Im vorliegenden Fall werden
keine Sekunden, sondern ausschlieBlich groBere Intervalle verwendet. Bach benutzt diesen speziellen
Kontrapunkttyp verschiedentlich in der C-Dur-Fuge fiir Orgel (BWYV 545) als Kontrapunkt zum Thema:

Ex. 40: Contrapunto di salto in Praeludium et Fuga in C

BWV 545, 2: T. 41 ff.
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contrapunto di salto

Das néchste Notenbeispiel entstammt der gleichen Fuge und zeigt die Kombination mehrerer
contrappunti con obblighi tiber dem in der Pedalstimme liegenden Thema.

Ex. 41: Kombination von contrapunto di salto und sincopato in Praeludium et Fuga in C

BWV 545, 2: T. 99 ff.

contrapunto di salto —l—j—'
Q o h\ J . ﬁ
| T

I 1 1 1 Vi o 1 1 [ A >~
r 3 T 1 T
I r A I 1 o r A r A Py
3 : 'I >y S >y r A 1 = ‘/4 1)
& -t 77 P — Sl 1 a
—_
~ ~ P P bl £ £ bl P
XA N r A y A = 1 1 1 T 1 1 1
| O 3 Y A 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
A / = r 1 1 1 1 1 T T 1
X T T T
contrapunto Sincopato
=Y A I I I 1 n
| Ol 3 1 1 T I 1 I 1 1 | |
A / 1 T T 1 1 1 1 1 1 T 1 n
x 1 1 1 1 1 1 1 I 1 1 o | |
= = = Z

Thema

Der contrapunto di salto setzt einen Takt vor dem Beginn des Themas in der Oberstimme ein. Im
Tenor tritt ebenfalls noch vor dem Beginn des Themas ein contrapunto sincopato hinzu. Dazu gesellt sich
kurz darauf noch ein knapp zwei Takte dauernder contrapunto quasi alla zoppa im Alt.

Fiir ein lédngeres Beispiel dieser Art sei auf den ersten Satz der Orgelsonate in G-Dur (BWV 530, 1)
hingewiesen. Die T. 37-48 zeigen dort einen nicht an ein Thema gebundenen contrapunto di salto, der ab
T. 86 ff. quasi in der Umkehrung wiederholt wird. Es handelt sich jedoch nicht um einen sogenannten
»doppeltverkehrten Kontrapunkt (vergleiche Marpurg 1754, 26 ff.), obwohl die Ober- und die
Unterstimme vertauscht sind und sich taktweise gewisse Ahnlichkeiten zu dieser Technik zeigen. Im
Fundament der angegebenen Passagen ist tibrigens gleichzeitig eine weitere standardisierte Satztechnik zu
beobachten, die im Rahmen des 18. Jahrhunderts als ,,Perfidia“ bezeichnet wurde (Walther 1732, 472).

Weitere Beispiele: Choralbearbeitungen Herr Gott, nun schleufs den Himmel auf (BWYV 617), Ach wie
nichtig, ach wie fliichtig (BWV 644). Eine durchgéngige Verwendung eines contrapunto di salto bieten
auBerdem Telemanns Choralbearbeitungen Komm heiliger Geist Herre Gott und Nun freut Euch Lieben
Christen Gmein.

Alle oben angegebenen Kontrapunktformen gehéren genau genommen zu den contrapunti perfidie, die
nach Mattheson (1739, 419) jenen Teil der ,,melodischen Setz=Kunst“ bezeichnen, wo ,,der Verfasser sich
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nicht nur an einen gewissen Unterwurff iiberhaupt; sondern auch daneben an einen Klang=Ful3
solchergestalt bindet, als ob er dem festen Gesénge gar keinen Glauben mehr halten, einen gantz anderen
Weg einschlagen, und ihm gleichsam untreu oder gar abfillig werden wollte”. Durch die rhythmischen
und melodischen Variationsméglichkeiten ist die Anzahl potentieller contrappunti con obblighi
theoretisch nahezu unbegrenzt. Mattheson (1739, 160-170) erwéhnt allein 26 verschiedene ,,Klang=Fti3e*
und rét sogar, sich ,,Verwechslungs=Tabellen* anzufertigen, um Kombinationsmoglichkeiten systematisch
zu studieren. Abgesehen von solchen Anregungen gehdren die meisten der von Mattheson oder Walther
angegebenen contrapuncti zu den am héufigsten im mehrstimmigen Satz anzutreffenden Figuren. Fast alle
davon fuflen auf gleichnamigen Satztechniken, die nicht nur an férmliche Kontrapunkte im engeren Sinne
gebunden sind, sondern zur ganz gewdhnlichen Gestaltung des Satzes oder eines Themas verwendet
werden konnen. Auf die ,saltarello” und die ,perfidia“ genannten Techniken hatten wir oben bereits
hingewiesen. Zu den beiden bekanntesten Formen dieser Art zdhlen die Augmentation und Diminution
von Tonfolgen. Aus diesem Grund wurde auf die Darstellung von augmentierten oder diminuierten
Kontrapunkten auch verzichtet.

Die ebenfalls nur von Marpurg (1753, 157 ff) getroffene Unterscheidung zwischen dem
contrapunctus solutus und obligatus (vergleiche Tabelle 18) bezieht sich auf die Art, in der das
thematische Material eines Kontrapunkts verarbeitet wird. Der contrapunctus solutus ist in dieser Hinsicht
frei und mit keinerlei Einschrinkungen verbunden. Der contrapunctus obligatus jedoch unterwirft sich
gewissen Restriktionen: entweder indem er ,,fugenm#Big” (contrapunto fugato) verfdhrt oder aber
»vermittelst der engen Nachahmung und Versetzung [...] nichts als ebendieselbe Passage* (contrapunto
d’un sol passo, contrapunto perfidia) durcharbeitet.

Anmerkung. 1983 hat Gregory Butler die Hypothese aufgestellt, dass Matthesons Capellmeister
unter Umsténden als Anregung fiir Bachs kontrapunktische Spétwerke, insbesondere die Kunst der
Fuge, gedient haben konnte. Nachdem Yoshitake Kobayashi (1988, 51 f.) aufgrund von
Papieruntersuchungen zeigen konnte, dass die Anfinge der Kunst der Fuge (Contrapunctus 1-1X) in
die Zeit um 1742 fallen und auch die Teile IX-XV noch vor 1746 entstanden sind, darf Butlers
Hypothese als gut bestitigt angesehen werden.

In seiner Arbeit vertritt Butler jedoch noch eine weitergehende Behauptung, der hier widersprochen
werden soll. Butler ist ndmlich der Auffassung, dass es sich bei der Verwendung der contrappunti con
obblighi in der Kunst der Fuge um ,,a relatively short period of experimentation with contrapuntal
oblighi“ (1983, 301) in Bachs Werk handelt. Diese Experimentierphase ist nach Butler (1983, 300)
direkt auf Matthesons Einfluss zurtickzufiihren: It is interesting that the occurrence of these
contrapuntal oblighi in fugues by Bach is limited to a fairly small fugal sample [i.e. Contrapunctus I-
VI der Kunst der Fuge; R.E.]. A logical explanation for this state of affair may be that for Bach the
overt use of these devices took the form of a limited experiment undertaken in a relatively short
period soon after his encounter with Mattheson’s chapter on double counterpoint in Der vollkommene
Capellmeister=. Butler geht im Verlauf seines Aufsatzes davon aus, dass Bach iberhaupt erst nach
1739 mit den sogenannten contrappunti con obblighi bekannt wurde. Einige der oben von mir
angegebenen Beispiele, die zum Teil lange vor 1739 liegen, sollten deutlich gemacht haben, dass
diese Hypothese Butlers nicht sehr plausibel ist. Dirksen (1994, 131 f.) hat interessanterweise auf der
Grundlage seiner Untersuchungen zur Kunst der Fuge ebenfalls einen Einwand gegen diese
Hypothese von Butler vorgetragen (allerdings ist seine Begriindung ein andere.).

Butler (1983, 301 f.) geht auBerdem irrtimlich davon aus, dass es fiir Bach nur eine Moglichkeiten
gegeben hat, mit den contrappunti con obblighi bekannt zu werden; abgesehen von der originalen
Quelle Berardis: ndmlich durch Matthesons Capellmeister. Irrtiimlich deshalb, weil viele der von
Mattheson erwiéhnten contrappunti con obblighi schon 1732 in Walthers Lexicon zu finden sind.
Anldsslich der Publikation des Waltherschen Briefwechsels hat Hans Joachim Schulze darauf
hingewiesen, dass Bach und Walther, entgegen einem verbreiteten Vorurteil, bis in ihre letzten
Lebensjahre hinein in freundschaftlicher Verbindung zueinander standen (vergleiche Walther 1987,
9). Es gibt demnach keinen Grund anzunehmen, dass Bach das Lexicon von Walther nicht gekannt
haben sollte. Daraus folgt, dass ihm die contrappunti con obblighi mit groler Wahrscheinlichkeit
schon etliche Jahre vor 1739 bekannt gewesen sein diirften.

Widmen wir uns abschlieBend noch zwei wichtigen Fragen, die fiir das Verstdndnis des Stellung der
contrappunti con obblighi im Rahmen mehrstimmiger Satztechniken relevant sind:

(1)  Welche Bedeutung haben die contrappunti con obblighi im Rahmen der
mehrstimmigen Satztechnik?

(2)  Welche Funktion haben die contrappunti con obblighi im Rahmen des doppelten
Kontrapunkts?

Auf die Frage (1) konnte man mit einem knappen Satz antworten: Die contrappunti con obblighi sind
satztechnische Stereotypen. Mit dieser Bezeichnung ist keine Wertung verbunden. Es handelt sich bei den



Spezielle Kontrapunktformen 89

contrappunti con obblighi um satztechnische Muster, die dem Komponisten ein Standardrepertoire
kontrapunktischer Hilfsmittel zur Verfiigung stellten. Man konnte sie vielleicht mit den loci fopici im
Bereich der inventio vergleichen: Sozusagen ein erprobter Bestand von Satztechniken, deren Gestalt sich
aus elementarsten musikalischen Bestandteilen, das heifit bestimmten Intervallen, Rhythmen oder
Tonfolgen, zusammensetzt.

Allerdings sollte man sich vor Augen fiithren, dass die contrappunti con obblighi so, wie sie in den
Quellentexten des 18. Jahrhunderts erscheinen in erster Linie Modelltypen sind. Das heift, ihre Gestalt ist
in der kompositorischen Praxis nahezu immer abhéingig von zahlreichen anderen Faktoren, wie der
inventio, emphasis, Stimmfithrung etc. Die Anwendung der contrappunti con obblighi diirfte deshalb nicht
immer so streng oder ,lupenrein” ausfallen, wie es in den Notenbeispielen der Autoren des 18.
Jahrhunderts der Fall ist. Dennoch ist in kontrapunktischen Kompositionen des 18. Jahrhunderts kaum zu
libersehen, dass viele verwendete Satztechniken oft eine starke Ahnlichkeit mit den contrappunti con
obblighi haben. Auf zwei Choralbearbeitungen sei der interessierte Leser hier noch hingewiesen, die in
mehr oder weniger bestindiger Folge sehr auffillig satztechnische Stereotypen kombinieren: Jesus Christ,
unser Heiland, der von uns den Zorn Gottes wandt (BWYV 688) und Christ, unser Herr, zum Jordan kam
(BWYV 684) aus der Klavieriibung 111.

Wenden wir uns nun der Frage (2) zu. Wie Matthesons (1739, 431 ff.) Besprechungen einiger
Doppelfugen von Kuhnau zeigen, sollte der Verfasser einer Doppelfuge besonderen Nachdruck auf die
Unterschiedlichkeit der Themen legen. Genau diese unterschiedliche Charakterisierung der einzelnen
Themen leisten die contrappunti con obblighi im Rahmen des doppelten Kontrapunkts. Das kénnte auch
der Grund dafiir sein, dass man verhéltnisméBig hdufig auf typische Kombinationen von contrappunti con
obblighi, wie beispielsweise puntato- und sincopato-Formen, trifft. Im Gegensatz zu Butler (1983) scheint
es mir allerdings sehr viel wahrscheinlicher zu sein, dass die contrappunti con obblighi zum Know-how
eines im doppelten Kontrapunkt beschlagenen Komponisten im 18. Jahrhundert gehoérten. Mit ihnen
konnte nidmlich die Unabhéngigkeit der Stimmen sehr sinnfillig und damit auch die Kunst der
Vertauschung der Stimmen (evolutio) horbar gemacht werden. Fux (1742, 139) nennt dies die erste
allgemeine Regel, bei der Einrichtung eines Satzes im doppelten Kontrapunkt: , Erstlich ist dahin zusehen,
daB die Sitze unter sich eine verschiedene Bewegung machen, damit man sie leicht voneinander
unterscheiden kan, welches durch die verschiedenen Noten geschiehet, wenn man den einen Satz mit
Noten von geringerer Dauer, den anderen Satz aber mit Noten von ldngerer Dauer bezeichnet, solcher
gestalt wird man den Unterscheid deutlich vernehmen, und die Verwirrung vermeiden®. Ratschldge zur
differenzierten Themengestaltung im mehrfachen Kontrapunkt lassen sich tbrigens direkt bis zur
»Kontrapunktlegende“ Johann Theile zurtickverfolgen (Braun 1994, 265).

Wir wollen diesen Aspekt noch einmal anhand eines Komponisten beleuchten, der, anders als Bach,
niemals der kontrapunktischen Schulfiichserei verddchtigt wurde: gemeint ist Georg Friedrich Héandel. Im
Allegro-Satz der F-Dur-Suite (1720), auf den Mattheson im Capellmeister auch hinweist, unterscheidet
sich das zweite Thema vom ersten dadurch, dass es (teilweise) im punktierten Rhythmus auftritt, wihrend
das erste Thema alla diritta gesetzt ist.

Ex. 42: Themengestaltung in Hindels Doppelfuge der Suite in F-Dur

Suite in F-Dur (Allegro Nr.2): T. 3 ff.

|ThemaB |
— I B ~=
e o '
D) [
Thema A

Dieser Kunstgriff ist ebenso einfach wie wirkungsvoll, denn die puntato-Technik hebt das Thema B
hinreichend genug ab, sodass seine Lage im doppelten Kontrapunkt horbar wird.

Die Doppelfuge der fis-Moll-Suite (1720) kombiniert zu Beginn zwei Themen. Der Anfang des ersten
Themas, das im Notenbeispiel Ex. 43 mit ,,A“ bezeichnet wird, zeigt wiederum eine iiberwiegend
stufenformige Bewegung. Das zweite Thema B ist nach Mattheson (1739, 440) ein Soggetto legato und ist
unverkennbar nach Art eines contrapunctus syncopatus gestaltet. Zu diesem Thema fligt Héndel noch
einen weiteren Kontrapunkt, der ebenso deutlich einen di-salto-Charakter aufweist.
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Ex. 43: Themengestaltung in Héindels Doppelfuge der Suite fis-Moll

Suite in fis-Moll (Allegro): T. 1ff.
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Kapitel VII

Fugen

Im vorliegenden Kapitel werden wir etwas anders verfahren als bei der Darstellung der imitatio und
der Kontrapunkte. Zunéchst wollen wir nur die Klassifikation der Fugen betrachten, wie sie bei Walther,
Scheibe, Mattheson und Marpurg zu finden ist (§ 1 ). Danach gehen wir in § 2 gleich zur Darstellung der
Doppelfugen nebst ihrer Klassifikation tiber. Dabei werden wir sehen, dass der Begriff der Doppelfuge im
18. Jahrhundert sehr viel differenzierter war, als es derjenige der heutigen Musiktheorie ist. Ob es eine
Gewichtung der unterschiedlichen Themen innerhalb einer Doppelfuge und eine Unterscheidung zwischen
Doppelfugen einerseits und Fugen mit ,,nur beibehaltenen Gegensétzen andererseits gab, sollen die §§ 3-
4 klgren. SchlieBlich folgt ein Abschnitt (§ 5 ), der sich mit verschiedenen Doppelfugentypen im Werk
Bachs beschiéftigt.

Die Diskussion der einfachen Fugen wird dagegen auf das Kapitel X verschoben. Mit ihrer Darstellung
wire das vorliegende Kapitel {iberfrachtet worden, da wir uns bei diesem Thema auf die Unterscheidung
zwischen fugae regularae und irregularae beziechen miissen und damit eine ausgedehntere Diskussion
bestimmter satztechnischer Details verbunden ist.

81 Die Fuge

Wir haben oben darauf hingewiesen, dass die Fuge im 18. Jahrhundert keine Form ist. Sie ist vielmehr
»eine Art der Nachahmung, in der die dhnliche Wiederholung eines Hauptsatzes, (oder einer kurz gefaliten
Melodie) in verschiedenen Stimmen eingeschrénkt ist (Scheibe 1745, 454). Der entscheidende Aspekt
einer Fuge besteht in der Restriktion auf einen bestimmten Hauptsatz, das heifit auf ein Thema oder auch
auf mehrere Themen, wenn es sich um eine Doppelfuge handelt. Dieses Merkmal wird von vielen
Theoretikern nachdriicklich betont (Walther 1708, 183; Mattheson 1713, 142; Walther 1732, 265; Fux
1742, 122). In dieser Hinsicht ist die Fuge also restriktiver als die freie Imitation, aber liberaler als der
Kanon.

Bei der Beschrinkung auf ein bestimmtes Thema handelt es sich um eine notwendige Bedingung, die
nicht hinreichend ist. Um als Fuge zu gelten, muss eine Komposition noch einige weitere Bedingungen
erfiillen. Dazu gehort etwa die Ordnung der Themeneinsétze am Beginn einer Fuge, gewisse Regeln iiber
die zuldssige IntervallgroBe bei der Themenbeantwortung, sowie Bestimmungen iiber den
Ausweichungsverlauf und Restriktionen beziiglich der Anwendung von Kadenzen. Wie gesagt werden wir
auf alle diese Aspekte in Kapitel X zu sprechen kommen.

8 2 Die Klassifikation der Fugen

Walther (1708, 184) unterscheidet grundsétzlich zwei verschiedene Formen der Fuge: die fuga
partialis oder soluta und die fuga totalis oder ligata. Wiahrend die Letztere mit dem Kanon
zusammenfllt, wird die Erstere, die nach Walther ,,am meisten und besten zugebrauchen®, wiederum in
sechs Klassen unterteilt:

» fuga propria oder regularis

» fuga impropria oder irregularis
» fuga authentica

» fuga plagalis

» fugarecta

» fuga contraria

In die Klasse der fuga propria gehoren alle Fugen, deren Nachahmung in der Prime, Quarte, Quinte
oder Oktave stattfindet (Walther 1708, 188). Im Gegensatz dazu fallen Fugen in der Sekunde, Terz, Sexte
oder Septime in die Klasse der fuga impropria. Eine zweite Gruppe in Walthers Klassifikationsversuch
bilden die restlichen vier Fugenarten. lhre Erlduterung ldsst in den Praecepta sehr zu wiinschen {ibrig:
fuga authentica, so erkldrt Walther knapp, ,ist eine aufsteigende Fuga™ und fuga plagalis ,eine
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absteigende Fuga“. Fine genauere Auskunft findet man gliicklicherweise in seinem Lexicon. Um eine
»aufsteigende und Haupt=Fuge“ handelt es sich demnach dann, ,wenn die Noten eines thematis
aufsteigend gehen oder springen, auch dabey die repercussion des Modi beriihren, und genau observiren®.
Und um eine ,,absteigende und Neben=Fuge* handelt es sich andererseits dann, ,,wenn die Noten eines
thematis absteigend, oder unterwerts springend formirt werden, und die Repercussion des Modi erreichen®
(Walther 1732, 266 f.). Worauf diese etwas seltsam anmutende Unterscheidung zuriickzufiihren ist, kann
einer Bemerkung Marpurgs (1753, 26) entnommen werden, in der dieser darauf hinweist, dass solche
Bezeichnungen ,,aus der Lehre von den alten Tonarten herrithren. Das letzte Paar in Walthers Einteilung
(fuga recta, fuga contraria) deckt sich mit der fuga aequalis motus und der fuga inaequalis motus.

Es gibt drei Moglichkeiten, Walthers Klassifikationsvorschlidge zu interpretieren. Einerseits konnte
man aufgrund seiner Angaben davon ausgehen, dass die fuga partialis insgesamt in die sechs angegebenen
Klassen zerfillt. In diesem Fall wire die Klassifikation unscharf, da der Durchschnitt zwischen der
Propria- und Impropriaklasse und einer der vier anderen nicht leer ist. Andererseits konnte man
versuchen, Walthers Angaben als dreistufig aufzufassen. Auf der ersten Stufe wiirde hinsichtlich des
Imitationsintervalls zwischen fuga regularis und irregularis unterschieden. Auf den beiden folgenden
Stufen nach ihren modalen Eigenschaften (authentica, plagalis) und hinsichtlich der Nachahmungsart
(rectus beziehungsweise aequalis motus, inversus beziechungsweise inaequalis motus).

SchlieBlich bliebe noch die Moglichkeit, dass Walther {iberhaupt keine echte Klassifikation
beabsichtigte, sondern nur eine Aufzéhlung verschiedener, seinerzeit gebriuchlicher Fugentypen geben
wollte. In diesem Fall miisste man allerdings davon ausgehen, dass die von Walther gebrauchten
Ausdriicke wie ,,Einteilungen‘ und ,,Arten” nicht wortlich und demnach auch nicht ganz ernst zu nehmen
sind. Gegen die erste Auslegung spricht das Prinzip der wohlwollenden Interpretation, demzufolge man
einem Verfasser eines Textes keine inkonsistenten oder offensichtlich falschen Meinungen unterstellen
sollte. Fiir die beiden anderen Interpretationen spricht meines Erachtens in etwa gleich viel dafiir, wie
dagegen.

Etwas préziser und damit auch leichter zu iiberblicken ist Matthesons Klassifikation der Fugen. Seine
gltere Einteilung aus dem Neu=Erdffneten Orchestre umfasst zwei verschiedene Klassen: die der
gewohnlichen (ungebundenen) Fuge und die der fuga in conseguenza (gebundene Fuge), die dem Kanon
entspricht (Mattheson 1713, 142 ff.). Auf der nichsten Stufe der Einteilung finden sich wiederum zwei
Klassen. Hat eine gewohnliche Fuge mehr als ein Thema und verwendet sie in ihrem Verlauf die
satztechnische evolutio, so gehort sie zu den Doppelfugen. Falls das nicht der Fall ist und die Fuge nur
iiber ein Thema verfiigt, so handelt es sich um eine einfache Fuge.
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Abbildung 17: Fugenklassifikation nach J. Mattheson

gebundene Fugen
(fuga in
conseguenza)

ungebundene Fuge

einfache Fugen
Doppelfugen

. irregulére Fugen
reguldre Fugen o
(Imitationen)

1. Art 2. Art 12. Art

Die beiden zuletzt genannten Klassen werden nochmals untergliedert, wie die Abbildung 17 zeigt. Die
einfachen Fugen setzten sich aus den reguldren Fugen und den irreguldren Fugen zusammen, wihrend die
Doppelfugen insgesamt zwolf verschiedene Arten unter sich versammeln. In diesem Zusammenhang sei
noch einmal daran erinnert, dass Mattheson im Neu=Erdffneten Orchestre unter irreguldren Fugen in
erster Linie noch (freie) Imitationen versteht (vergleiche Kapitel [V, § 3 ).

Mattheson tibernimmt diese Einteilung im Wesentlichen in den Kern melodischer Wiienschafft. Als
einzige Ergénzung wird die Klasse der ungebundenen Fugen, die Mattheson (1737, 144) nun als ,,Fughe
sciolte” bezeichnet, um eine zusétzliche Unterklasse erweitert. Ungebundene Fugen sind demnach nicht
mehr zweifach, sondern dreifach: einfache Fugen, Doppelfugen und Gegenfugen. Dass die Gegenfugen als
eigenstiandige Klasse eingefiithrt werden, beruht vermutlich auf einer Verlegenheit. Da sie auf der einen
Seite nur tiber ein Thema verfiigen, gehoren sie nicht zu den Doppelfugen (wir werden spéter aber sehen,
dass Mattheson zei Jahre spidter im Capellmeister plotzlich auch Doppelfugen mit nur einem Thema
einflihrt). Weil aber auf der anderen Seite das Thema einer Gegenfuge ,,auf vielfiltige Art getummelt,
herumgekehret und verdrehet” (Mattheson 1737, 145) wird, fillt es schwer, sie umstandslos zu den
einfachen Fugen zu rechnen. Denn ,diese letztern Kunst=Stiicke gehoren eigentlich zum doppelten
Contrapunct”, fiigt Mattheson (1739, 367) im Capellmeister erlauternd hinzu. AuBerdem ist der
Zusammenhang zwischen der Rectus- und Inversusform des Themas nicht ohne weiteres wahrzunehmen,
wie einige Autoren im 18. Jahrhundert meinen: ,,Die Schonheiten der Fugae so aus dem Motu contrario
des comitis entstehen, sind mehr vor das Gesicht als vor das Gehor (St6lzel Anleitung, 148). Perzeptuell
gesehen kommen in einer Gegenfuge also eigentlich zwei verschiedene Themen vor. Damit bietet eine
Gegenfuge satztechnisch gesehen ein bisschen zu viel, um eine einfache Fuge zu sein und ein bisschen zu
wenig, um als Doppelfuge zu gelten.

Abgesehen von dieser Anderung, finden sich im Kern melodischer Wienschafft einige
terminologische Modifikationen, etwa die, dass nun nicht mehr von reguldren oder irreguldren Fugen,
sondern von ordentlichen und aufierordentlichen Fugen gesprochen wird. Zwei Jahre spiter, im
Capellmeister, in den Mattheson die meisten Teile des Kerns melodischer Wifienschafft nahezu
unverdndert dbernimmt, erscheint die Klassifikation erneut. Allerdings geht Mattheson jetzt auch
ausfuihrlich auf die Doppelfugen ein und legt eine vollstdndig neue Einteilung vor. Sie wird Gegenstand
des nichsten Paragrafen sein.

Auf die Fugenklassifikation durch Marpurg sind wir oben in Kapitel IV, § 3 schon einmal kurz
eingegangen. Sie soll an dieser Stelle unter Fortlassung der Imitation nun ergénzt werden.
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Abbildung 18: Fugenklassifikation nach F. W. Marpurg

Fugen

kanonische Fugen periodische Fugen

einfache Fugen vielfache Fugen

fuga propria
(regularis)

fuga impropria
(irregularis)

fuga obligata fuga soluta

Die Unterscheidung zwischen einfachen und vielfachen Fugen ist genau diejenige, die auch Mattheson
vornimmt. Unter vielfachen Fugen hat man also Doppelfugen zu verstehen. Auch die Einteilung der
einfachen Fugen in die reguldre und irreguldre Form deckt sich mit Matthesons Vorschlag. Neu ist bei
Marpurg (1753, 20) hingegen die Einfithrung der fuga obligata und soluta. Diese Unterteilung der
Propria-Klasse geschieht ,,in Ansehung der Durcharbeitung des Fugensatzes“. Die fuga obligata ,,bindet*
sich starker an das Thema, weil ,,in dem ganzen Stiicke mit nichts anderm als dem Hauptsatz gearbeitet
wird“ (Marpurg 1753, 19). Insbesondere gilt dies fiir alle sogenannten ,,Zwischenspiele”, die im Fall der
fuga obligata eine bestimmte Ahnlichkeit mit dem Thema aufweisen. Was hier mit ,,Durcharbeitung™ oder
. Ahnlichkeit* gemeint ist, wird im 1X. Kapitel zur Sprache kommen. Fiir den Augenblick moge der Leser
sich mit seinem intuitiven Vorverstindnis dieser Begriffe begniigen. Fiir die fuga soluta gilt die
thematische Restriktion hingegen nicht. Das heif}t, dass in den Zwischenspielen auch neues motivisches
Material eingefiihrt und verarbeitet werden kann.

Interessanterweise macht Marpurg (1753, 21) im Anschluss an diese Einteilung noch einen ganz
anderen Vorschlag zur Fugenklassifikation, fiir den es kein Vorbild gibt. Analog zu seiner Einteilung der
imitatio, weist er darauf hin, dass die Fuge auch ,,in Ansehung der verschiednen Arten der Nachahmung®
in sechs Klassen unterschieden werden konnte. Dadurch scheint sich ein hierarchisch geordnetes
Klassifikationssystem zu ergeben, das einige Ahnlichkeit mit demjenigen der imitatio aufweist.

1. Klasse: Einteilung hinsichtlich der Imitationsintervalle

» fuga in unisono

» fuga in secunda

» fuga in ditono

e fuga in diatessaron
* fuga in diapente
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e fuga in hexachordo
« fuga in heptachordo
» fuga in diapason

2. Klasse: Einteilung hinsichtlich der Bewegungsart

o fugarecta

e fuga contraria

¢ fuga retrograda

e fuga retrograda per motum contrarium

3. Klasse: Einteilung hinsichtlich der rhythmischen Relation zwischen Initial- und Folgestimme

¢ fuga per augmentationem
e fuga per diminutionem

4. Klasse: Einteilung hinsichtlich der quantitas intrinseca

» fuga in ordinario tempore
» fuga in contrario tempore

5. Klasse: Fugen in der unterbrochenen Nachahmung (interrupta)
6. Klasse: Fugen mit kombinierten satztechnischen Merkmalen (,,vermischte Classe®)

Dieser Klassifikationsversuch ist jedoch unvollstindig, da die 3. Klasse noch eine weitere Teilklasse
besitzen miisste, die Fugen ohne Verdnderung der Geltung der Notenwerte umfasst. Aulerdem wurde die
4. Klasse stillschweigend um die fuga in ordinario tempore ergénzt; so wie wir es bereits bei der
Klassifikation der imitatio getan haben. Die 6. Klasse wire in dieser Einteilung tiberfliissig und fiithrt nur
dazu, dass die Klassifikation unscharf wird. Marpurg schlégt vor, in ihr solche Fugen zusammenzufassen,
die jeweils mehrere der unter 1-5 genannten Merkmale besitzen. Wie es scheint, ist Marpurg (wohl
irrtlimlich) davon ausgegangen, dass eine Fuge der Klassen 1-5 immer nur genau eines seiner Kriterien
aufweisen wird.

Abgesehen von den bisher erwédhnten Fugenarten, kennt Walther (1732, 266 f.) noch zwei weitere
Fugentypen, die abhingig vom Affekt und der Geltung der Notenwerte des Themas sind: figa grave und
fuga pathetica. Sie tauchen aus gutem Grund in den systematischen Ansédtzen Matthesons und Marpurgs
nicht auf. Beide Klassifikationsmerkmale sind ndmlich véllig untauglich: Hinsichtlich des Affekts wire
kaum Einigung dartiber zu erzielen, wann eine Fuge genau welchen Affekt zum Ausdruck brichte. In
Zweifelsfillen hinge dann die Klassifikation einer Fuge von der Willkiir desjenigen ab, der die
Klassifikation vornimmt. AuBerdem kennt die barocke Affektenlehre nicht nur einfache sondern auch
zusammengesetzte Affekte (Mattheson 1739, 16 ff.), sodass nicht alle Klassen paarweise disjunkt wéren.
Gegen andere Klassifikationsmerkmale, wie Tempo oder die Geltung der Notenwerte des Themas,
sprechen dhnliche Griinde, wie man sich leicht klarmacht. Aus &hnlichen Griinden sind iibrigens auch
moderne Versuche dieser Art meist unbrauchbar (vergleiche zum Beispiel den Versuch von Kunze 1969).

8§ 3 Einteilung und Formen von Doppelfugen

Als erster Versuch einer Klassifikation von Doppelfugen im deutschsprachigen Raum darf Matthesons
(1713, 148-153) entsprechender VorstoB im Neu=FEroffneten Orchestre angesehen werden. Als
Abgrenzungskriterium gegentiber den einfachen Fugen dient ihm einerseits die Tatsache, dass
Doppelfugen {iber zwei Themen verfiigen und andererseits im doppelten Kontrapunkt (evolutio) gesetzt
sind. Innerhalb der Klasse der Doppelfugen unterscheidet er nicht weniger als zwolf verschiedene Arten.

1. Art.

Innerhalb dieser Art von Doppelfugen wird hinsichtlich des ,,Processum®, das heifit nach der Form,
wie beide Themen kombiniert sind, weiter differenziert. Eine schematische Darstellung der Beantwortung
soll die von Mattheson explizit erwidhnten Unterklassen dieser Art verdeutlichen. Die Ordnung
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hinsichtlich der Stimmen spielt dabei keine Rolle, sondern nur das Verhéltnis von Initial- und
Folgestimme. Mit anderen Worten ist es gleichgiiltig, ob die Fuge mit dem 1. Thema im Sopran, Alt,
Tenor oder Bass beginnt.

(D1) L. Thema. ..o
2. Thema......ccooeveeeiieiieeeeeeceeeen
1. Thema....ccocevvveevieeniiennne.
2.Thema................
(D2) 1. Thema 2. Thema
1. Thema

Bei (D1) wird der dux direkt mit dem 2. Thema beantwortet, wihrend bei (D2) das 2. Thema mit dem
comes, der das 1. Thema flihrt, kombiniert wird. Auller diesen beiden Beispielen teilt Mattheson keine
weitere Form der 1. Art von Doppelfugen mit, sondern begniigt sich mit einem schlichten ,,u.s.w.“.

2. Art.

Hierzu gehoren Fugen, ,,wo die zweyte Stimme der ersten per motum contrarium nachfolget/ also/ daB3
alle steigenden Noten des ersten Subjecti oder Thematis, in dem anderen zu fallenden; und alle fallenden
in eben derselben Proportion zu steigenden werden® (Mattheson 1713, 150). Sie entsprechen damit den
sogenannten ,,Gegenfugen“. Wie oben bereits kurz angesprochen, wurden die beiden Themenformen
(recto und inverso) von Mattheson vermutlich als nicht identisch aufgefasst. Die Themen solcher
Gegenfugen miissen zwar nicht unbedingt in der evolutio stehen, aber wegen der zwei verschiedenen
Themenformen kann man sie auch nicht umstandslos zu den einfachen Fugen zu z#hlen.

3. Art.

Diese Art entsteht, ,,wenn der Comes nach Pausirung eines Viertels zwischen jeder Note des Subjecti
der ersten Stimme alles nachmachet / und bey allen diesen Arten muf} die Evolutio oder Verkehrung der
Stimmen [...] statt finden” (Mattheson 1713, 151). Obwohl diese Formulierung sehr missversténdlich
wirkt, bezieht sie sich aller Wahrscheinlichkeit nach auf die imitatio interrupta (vergleiche Walther 1708,
198).

4. Art.

Diese Art von Doppelfugen ergibt sich einfach dadurch, dass bei der zuletzt erwdhnten Form von
Doppelfugen, das heiBt der 3. Art, die Nachahmung in der Gegenbewegung erfolgt.

5. Art.

Der ,,Canon per augmentationem®, bei dem ,,die erste Stimme der andern gantz gleich vorgehet / doch
mit dem Unterscheid / daf die andere zu eben demselben Satz nur noch einmahl so viel geltende Noten
gebrauchet™ und wenn ,,dabey die Evolution allerdings admittiret™.

6. Art.

Der canon duplex per augmentationem. Im Gegensatz zu den ersten fiinf Arten sind nun drei Stimmen
notig, da eine imitatio per augmentationem duplicem mindestens drei unabhéngige Stimme voraussetzt.
7. Art.

Zu dieser Art zdhlt Mattheson solche Werke, wo ,,der so genante Comes nebst der Augmentation (der
Noten Geltung sc.) der ersten Stimme im motu contrario nachfolget‘.

8. Art.

»Wenn die dritte Stimme zuletzt durch des Thematis umgekehrte Noten in der Quinta ganz verdeckter
Weise angehdnget wird / doch nicht per augmentationem sondern nur per motum contrarium®, handelt es
sich um die 8. Art der Doppelfugen.
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9. Art.

Die Nachahmung per motum rectum als auch per motum contrarium und die evolutio aller Stimmen
untereinander zeichnet diese Art aus.

10. Art

Diese Art von Doppelfugen entsteht dann, wenn beide Stimmen ihr Thema in Gegenbewegung fiihren
und sich zudem noch mit dem augmentierten Thema kombinieren lassen. Wie bei den meisten anderen
Féllen setzt Mattheson auch hier die evolutio aller Stimmen voraus.

11. Art.

Das Thema wird nicht nur in der Gegenbewegung und im doppelten Kontrapunkt, sondern auch in
seiner riickgédngigen Form angebracht.

12. Art.

Laut Mattheson handelt es sich bei dieser Klasse um die ,,allerkiinstlichste Art* der Doppelfugen. Sie
»fasset alle Vorhergehende quasi in Centro zusammen® und weist den doppelten Kontrapunkt, die
Gegenbewegung, die Augmentation und die evolutio in riick- als auch vorwirts gehender Bewegung auf.

Die gemeinschaftliche Behandlung der Doppelfugen beziehungsweise doppelten Kontrapunkte mit
bestimmten Kanonarten findet sich schon bei Werckmeister (1702, 89 ff.) und wurde aus der italienischen
Musiktheorie ibernommen. Vielleicht hat Mattheson sogar ab der dritten Art alle nachfolgenden Arten
von Doppelfugen einer Quelle entnommen, die auch Walther (1708, 198 ff.) bei der Abfassung seiner
Praecepta vorgelegen haben muss oder aber direkt dem Waltherschen Manuskript, das ihm vielleicht
zuginglich gewesen ist. Darauf deutet teilweise die Reihenfolge hin, in der Mattheson die Doppelfugen
erldutert und die sich mit derjenigen des Waltherschen Manuskripts deckt. Auch die gelegentliche Rede
von Arten von ,,Contrapuncti duplicis® (Mattheson 1713, 152), statt von Doppelfugen, verrdt solche
Verbindungen, denn Walther (1708, 195) behandelt die gleiche Materie unter dem Titel ,,von denen
doppelten Contrapuncten”. Bei einer Gegeniiberstellung beider Texte hat es gelegentlich sogar den
Anschein, als seien einige Formulierungen Matthesons Paraphrasen des Waltherschen Textes.

Nicht nur auf den heutigen Leser macht Matthesons Einteilung einen sehr willkiirlichen Eindruck.
Schon Mattheson (1713, 154) war sich vollig dariiber im Klaren, dass seine Einteilung der Doppelfugen
nicht sehr brauchbar ist. Er ,,bekenne denen Herren Methodicis gerne, so schreibt er am Ende seiner
Ausfithrungen tiber Doppelfugen, dass sich ,,die Materien ziemlich cumuliret haben / und wol eine bessere
Ordnung verdienet hétten®.

Die wesentlich verbesserte Ordnung der Doppelfugen legt Mattheson (1739, 415) Jahrzehnte spéter im
Capellmeister vor. Unterschieden wird zwischen Doppelfugen mit einem Thema und Doppelfugen mit
mehreren Themen: ,,Man verstehet aber unter diesem Nahmen nicht allein diejenigen Sétze, welche zwey,
drey oder vier Themata durchfiihren; sondern auch alle andre, die sich auf irgend eine Art mit ihrer
Risposta umkehren und verwechseln lassen, ob sie gleich nur einen einzigen Unterwurff aufweisen®.

Diese Klassifikation wird verstdndlich, wenn man beriicksichtigt, dass Mattheson fiir eine Trennung
zwischen doppelten Kontrapunkten und Doppelfugen eintritt. Bis dahin wurde diesem Unterschied von
den meisten Theoretikern wenig Beachtung geschenkt und doppelte Kontrapunkte mit Doppelfugen meist
in einen Topf geworfen.

Den doppelten Kontrapunkt betrachtet Mattheson (1739, 415) als eine notwendige Voraussetzung der
Doppelfuge: ,,Weil inzwischen beide Gattungen oder Aeste der Doppel=Fugen, samt ihren verschiedenen
Zweigen und Gliedern, unter den Stamm und das Geschlecht des doppelten Contrapuncts gehoéren, als
woraus sie alle, gleichwie aus einer Wurtzel entsprungen: so ist leicht zu erachten, daB3 dieser Nahme des
doppelten Contrapuncts ein allgemeiner Nahme sey, und dal3 die Doppel=Fugen nur als besondere Arten
desselben betrachtet werden miissen®.

In der verbesserten Ordnung finden sich die Doppelfugen demnach in ,,zwo Gattungen: deren erste nur
mit einem Themate, die andre hergegen mit mehren versehen ist“ (Mattheson 1739, 427). Die erste
Gattung oder Klasse von Doppelfugen wird von Mattheson weiter in 8 Unterklassen gegliedert. Als
Einteilungskriterium dient das Einsatzintervall zwischen der Initial- und der Folgestimme am Beginn eines
Werkes. Es ergeben sich also folgende Arten von Doppelfugen mit einem Thema (Mattheson 1739, 427
ff.):

» fuga duplex in secunda
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» fuga duplex in ditono

« fuga duplex in diatessaron
» fuga duplex in diapente

« fuga duplex in hexachordo
o fuga duplex in heptachordo
« fuga duplex in diapason

» fuga duplex in nona

Die Unterscheidung zwischen der Doppelfuge in der Sekunde und der Doppelfuge in der None scheint
vor allem auf praktischen, das heifit kompositionstechnischen Erwédgungen zu beruhen. Jedenfalls legt
Matthesons (1739, 430) diirftige Begriindung diese Interpretation nahe: ,,Weil zwischen der Secunde und
Nonne, was sowohl Wirkung, als Ausarbeitung betrifft, ein solcher grosser Unterschied (besteht), daB3 ein
iedes dieser Intervalle einer gar besondern Einrichtung braucht; zumahl in dieser Materie von doppelten
Contrapuncten und Fugen®. Logisch gesehen ist gegen diese Einteilung nichts einzuwenden, da die beiden
Klassen aufgrund des Einteilungskriteriums keine gemeinsamen Elemente enthalten.

Zur zweiten Gattung von Doppelfugen gehoren Fugen mit mehr als einem Thema. Obwohl Mattheson
ein Klassifikationskriterium nicht explizit angibt, geht aus seiner Abhandlung hervor, dass die
Doppelfugen der zweiten Art hinsichtlich der Anzahl der Themen eingeteilt werden konnen. Alle
satztechnischen Aspekte zweithematiger Doppelfugen diskutiert Mattheson nahezu ausschlieflich anhand
von Klavierwerken Kuhnaus und Héndels.

Mit einer Ausnahme gehoren die von Mattheson besprochenen Kuhnau-Fugen dem oben angegebenen
Doppelfugentyp (D2) an. Mattheson beschrinkt seine Ausfithrungen dazu im Wesentlichen auf Hinweise
und Ratschldge zur Einfithrung und Kombination der beiden Themen sowie einigen Bemerkungen iiber
die Charakteristik der Themen. Wie im Neu=Erdffneten Orchestre dient die Einfiihrung des zweiten
Themas in den Satz nach wie vor als Merkmal zur weiteren Unterscheidung der mehrthematigen
Doppelfugen. Das wird deutlich, wenn Mattheson (1739, 440) anlésslich einiger Klavierfugen Héndels
wiederum von ,Arten spricht. Allerdings bringen die Beispiele hinsichtlich des Themeneintritts
gegeniiber dem Traktat von 1713 keine zusitzliche Differenzierung. Die aufgefithrten Doppelfugen
Héndels aus der Sammlung von 1720 gehéren ndmlich entweder zum (D2)-Typ (F-Dur, f-Moll) oder zum
(D1)-Typ (fis-Moll).

Sind mehr als zwei Themen vorhanden, so handelt es sich um ,,die Ausarbeitung sowol mit dreien, als
vieren thematibus verschiedener Art, entweder, daBl man ein iedes Subject erst besonders vornimmt, und
sie hernach alle zusammen bringt [...] Oder aber, man bringet ein paar Hauptsitze gleich Anfangs zum
Vorschein, und zwar mit und neben einander zu einerley Zeit; arbeitet sie eineweile durch; und nimmt
alsdenn, gleichsam ganz unvermutheter Weise, den dritten und vierten auch so vor; bis sie auf die letzte
zusammen treten“ (Mattheson 1739, 442). Da mit der Anzahl der Themen auch die
Kombinationsmoglichkeiten der Themen untereinander steigen, beschrinkt sich Mattheson offensichtlich
auf zwei grundlegende Formen mehrthematiger Doppelfugen. Der ersten Form werden wir weiter unten
bei der Marpurgschen Doppelfugenklassifikation wieder begegnen.

Scheibe (1730, 48) greift in seinem Compendium, unter Verweis auf Mattheson, die Unterteilung der
Doppelfugen in zwolf verschiedene Arten auf. Neben der evolutio hélt er die augmentatio fiir das
charakteristische Merkmal der Doppelfugen. Dabei werden von Scheibe (1730, 48) zwei verschiedene
Arten der augmentatio unterschieden: ,,1.) Wenn ich zu einem Themate die andere Stimme mit lauter noch
einmal so geschwinden Noten seze, also, da3 ich die Noten, die ich in gréBern nach und nach folgenden
Noten habe, durch kleinere voraus und zugleich mit ausdriicke”. Wie man sieht, ist dieser Begriff mit der
imitatio per augmentationem identisch, wie wir ihn oben angegeben haben. Dort sahen wir auch, wie
verhéltnisméBig selten diese Technik im Rahmen einer Fuge in Bachs Werk zu finden ist. Umso
rétselhafter scheint es prima facie, dass Scheibe der Ansicht ist, die augmentatio miisse zu ,,allen Doppel-
Fugen® gebraucht werden.

Des Ritsels Losung ergibt sich hier aus der Tatsache, dass Scheibe die dltere Matthesonsche
Doppelfugenklassifikation voraussetzt. Zu ihr gehdren Kanons ja insofern, als sie die augmentatio oder
die evolutio verwenden. Den letzteren Umstand hebt Scheibe (1730, 54) hervor, indem er darauf hinweist,
dass es eine Art des Kanons gibe, die ,,in der Evolution stehen [muss], und zugleich nach denen Regeln
des Contrapuncti duplicis all” ottava gemacht werden; indem sie zu einer Gattung von Doppel Fugen
eigentlich gebraucht wird*“. Da Scheibe (1730, 51-56) bei der Erérterung des Kanons die Moglichkeit der
Augmentation mit keinem Wort erwéhnt, ist es wahrscheinlich, dass die augmentatio eine genuine Technik
des als Doppelfuge verstandenen Kanons ist.
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Die andere Form der augmentatio wird von Scheibe (1730, 49) wie folgt beschrieben: ,,2.) Ist es auch
Augmentatio, wenn man, da eine Stimme das Subjectum, die andere aber das Contrasubjectum fiihret, die
dritte auf eine geschwinde und lauffende Arth in kleinern Noten geschickt dazu moduliren ldst. Diese
Gattung thut sehr gute Dienste in allen Fugen sie mégen nun wiirkliche Doppel-Fugen, oder nur nach der
Art gemacht seyn“. Als Beispiel flir diese Form der Augmentation sei auf den im Sopran liegenden
contrapunto d’ un sol passo der cis-Moll-Fuge (BWYV 849, 2) des Wohltemperierten Klaviers 1
hingewiesen (T. 36 ff.). Ab T. 49 kann dieser contrapunctus als eine zu den beiden anderen Themen der
Fuge hinzu gesetzte augmentatio im Sinne Scheibes verstanden werden. Unter Umstéinden ist auch das
dritte Thema der fis-Moll-Fuge (BWV 883) des Wohltemperierten Klaviers 11, das gegen Schluss des
Werkes in Kombination mit den beiden anderen auftritt, in diesem Sinne zu verstehen.

Zwei weitere Formen des Themeneintritts in einer Doppelfuge erwédhnt Scheibe (1745, 481 f.) einige
Jahre spéter im Critischen Musicus:

(D3) 1. Thema...............
2. Thema........

(D4) 1. Thema...............
2. Thema...............

Im ersten Fall tritt das zweite Thema oder der sogenannte ,,Gegensatz™ ein, ,,bevor der Hauptsatz
selbst vollfiihret ist*, widhrend im anderen Fall der ,,Gegensatz schon bey dem Anfange des Hauptsatzes,
oder auch in der Mitten desselben anfangen™ kann. Die letztgenannte Unterscheidung, nach der das 2.
Thema auch in der Mitte des 1. Themas anfangen kann, wurde nicht in die schematische Darstellung
aufgenommen, da sie nur schwer vom (D3)-Typ abzugrenzen wire und Scheibe auch keine préizisen
Hinweise dazu gibt.

Marpurg greift Matthesons Unterscheidung zwischen den doppelten Kontrapunkten und der
Doppelfuge auf. Die evolutio, die bei Mattheson und Scheibe von grofler Bedeutung ist, scheint bei ihm
eine bloB nachgeordnete Rolle zu spielen. Sie wird im Zusammenhang mit den Doppelfugen eher
beildufig erwdhnt und nur dann gebraucht, wenn ,verschieden[e] Sitze [...] untereinander verbunden
werden sollen* (Marpurg 1753, 132). Sie kann dariiber hinaus fiir Doppelfugen gar nicht typisch sein,
weil ja ,der doppelte Contrapunct auch zur einfachen Fuge erfordert wird, wenn diese gut seyn soll”
(Marpurg 1753, 121).

Der doppelte Kontrapunkt als Abgrenzungskriterium zwischen einfachen und mehrfachen Fugen féllt
damit weg. Fiir Marpurg (1753, 121) besteht das Merkmal einer Doppelfuge folglich nur noch in der
Anzahl der verschiedenen Themen: ,,.Die Doppelfuge hat ihren Nahmen von den verschiednen darinnen
wechselweise erscheinenden Sétzen, und nicht vom doppelten Contrapunct,

Aufler den Typen (DI1) bis (D4), die die Themen entweder kombiniert oder kurz nacheinander
eintreten lassen, erwdhnt Marpurg (1753, 132 f.) eine weitere Art, die seiner Ansicht nach maBgeblich auf
Luigi Battiferi und Georg Muffat zuriickgeht. Die Themen werden hierbei erst gesondert eingefiihrt und
anschlieBend ,nach ihren verschiednen Verkehrungen und Versetzungen, und in allerhand Arten der
Nachahmung, bis zum Schlusse® durchgearbeitet. Ein dhnlicher Doppelfugentyp wird zwar auch schon
von Mattheson erwihnt, allerdings nur in Verbindung mit drei unterschiedlichen Themen. Fir zwei
Themen konnte der Satzverlauf beispielhaft durch das nachfolgende Schema veranschaulicht werden:

(D5) 1. Thema 2. Thema 1.+ 2. Thema
AUXeeeiiiiiiii s AUXeeeiieiiiiieeee Kombination
COMES...vvvereeennnn. COMES...coererennnn. beider
dux.......... dux......... Themen
etc etc

Mit (D1)-(D5) sind alle Doppelfugentypen erfasst, die in den von uns herangezogenen Quellentexten
des 18. Jahrhunderts erwihnt werden.

Wihrend ein entscheidendes Merkmal einer Doppelfuge die Verkniipfung der beiden Themen durch
den doppelten Kontrapunkt ist, gibt es iiber das Ausmal dieser Verkniipfung Meinungsverschiedenheiten.
Nach Scheibe (1745, 482) miissen in einer (D2)-, (D3)- und (D4)-Fuge das 1. und das 2. Thema immer
gemeinsam auftreten: ,In der RepercuBlion miissen sie einander allemal, und durch alle Stimmen,
begleiten. Es mag auch ein Satz in der Mitten der Fuge erscheinen, wo er wolle: so muf} der andere Satz
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doch allemal dagegen stehen“. Ob diese Regel auch flir den Schluss einer Fuge gilt, bleibt nach dieser
Bemerkung offen.

Dass die Frage nach der Themenkombination am Ende einer Fuge durchaus nicht pedantisch ist, zeigt
ein Blick in Bachs Wohltemperiertes Klavier 1. Die Fugen in c-Moll (BWV 847, 2), Es-Dur (BWV 852,
2) und g-Moll (BWYV 861, 2) erfiillen Scheibes Forderung zur vollen Zufriedenheit, abgesehen eben vom
letzten Themeneinsatz: Dort steht der Hauptsatz jeweils allein, wahrscheinlich um die Schlussbildung zu
erleichtern. Handelt es sich bei diesen Werken (im Sinne Scheibes) nun um Doppelfugen oder nicht?

Marpurg (1753, 131) hélt es hingegen flir ,,nicht néthig, dafl der Satz und Gegensatz allezeit einander
begleiten, und keiner ohne den andern erscheine. Und er fiigt hinzu: ,,Man kann &6fters bald diesen bald
jenen besonders durcharbeiten, bevor man sie wieder vereint”. Die Diskrepanz zwischen beiden Autoren
erklirt sich leider nicht dadurch, dass Marpurg vielleicht noch die Doppelfugen des (D5)-Typs im Auge
hat, die von Scheibe nicht explizit erwdhnt werden. Denn Marpurg (1753, 141 ff)) rechnet auch die
dreistimmige d-Moll-Fuge (BWYV 875, 2) des Wohltemperierten Klaviers 11 zu den Doppelfugen mit zwei
Themen. Diese Fuge gehort nach der obigen Unterscheidung zum (D2)-Typ und bringt insgesamt sicben
Themeneinsitze. Wihrend der 2. und 3. Einsatz (T. 3a und T. 6a) Haupt- und Gegensatz verbindet,
erscheint beim vierten Einsatz (T. 10d) der Hauptsatz ohne Gegensatz.

Wir haben es in diesem Fall also mit einer echten Meinungsverschiedenheit zwischen Scheibe und
Marpurg zu tun, die aufgrund der Quellen nicht eindeutig zu entscheiden ist und fiir die es mehrere
hypothetische Erkldrungen geben kann. Wirft man zum Vergleich einen genaueren Blick auf die Héndel-
Fugen, die Mattheson im Capellmeister erwéhnt, dann neigt sich das Pendel eher zugunsten von Marpurg;:
Im Allegro der F-Dur-Suite wird der Gegensatz in den T. 30 ff. fiir einige Zeit allein durchgefiihrt, bevor
er sich ab T. 35 ff. wieder mit dem Hauptsatz vereinigt. Und im Allegro der fis-Moll-Suite tritt zwar das 2.
Thema nur in Verbindung mit dem dazugesetzten Kontrapunkt auf, aber die Beantwortungsfolge zwischen
1. und 2. Thema wird nicht streng eingehalten, sondern gelegentlich (T. 32d ff.) aufgegeben. Auf einen
ghnlichen Sachverhalt trifft man auch im A/legro der f~-Moll-Suite.

Zu erwdhnen wire in diesem Zusammenhang auch noch Fux (1742, 142 f.), der im Rahmen einer
Doppelfuge auf einen Abschnitt hinweist, wo ,,die Stimmen mit dem Gegensatz allein kiinstlich spielen,
und solchen ins Enge bringen, nachdem der Hauptsatz bey Seite gesetzet worden (die unterstrichene
Hervorhebung ist nicht original).

Bedenkt man dariiber hinaus, dass Scheibe (1745, 482) die stindige Verbindung der Themen auch fiir
Doppelfugen mit mehr als zwei Themen reklamiert, dann spricht nicht sehr viel daftir, dass seine Aussage
deskriptiv ist: Selbst in den raffiniertesten Permutationsfugen Bachs ist es nicht dauernd der Fall, dass alle
Themen in Kombination miteinander vorkommen (vergleiche Neumann 1938).

Leider kann eine Durchmusterung von Doppelfugenkompositionen des 18. Jahrhunderts hier keine
Klédrung der Situation bringen. Man wiirde dabei ndmlich in einen logischen Zirkel hineingeraten: Um zu
bestimmen, ob in einer Doppelfuge die Themen immer kombiniert auftreten, miisste man erst einmal
wissen, welche Werke im 18. Jahrhundert tiberhaupt als Doppelfugen galten und demzufolge untersucht
werden sollen. Das kann man aber nur dann feststellen, wenn man schon weif3, ob bei Doppelfugen die
Themen immer kombiniert werden oder nicht. Eine Klirung dieser Frage wire wahrscheinlich am ehesten
noch durch weitere musiktheoretische Quellen aus dem 18. Jahrhundert zu erwarten.

Wir werden deshalb in der vorliegenden Arbeit einen pragmatischen Standpunkt in dieser Frage
einnehmen und Scheibes Verkniipfungsforderung als eine Verschédrfung der Marpurgschen Ansicht
auffassen. Es ist klar, dass Scheibes Doppelfugen eine Teilmenge der Marpurgschen Doppelfugen sind.
Mit anderen Worten: Jede Scheibesche Doppelfuge ist auch eine Doppelfuge im Sinne Marpurgs, aber
nicht umgekehrt. Akzeptieren wir also die engen Grenzen, die Scheibe setzt, dann kénnen wir sicher sein,
dass auch Marpurg diese Werke als Doppelfugen akzeptiert hétte. Abgesehen davon werden wir solche
Fugen, in denen der letzte Themeneinsatz ohne Gegensatz erfolgt, in der Regel aber auch als Doppelfugen
betrachten.

Wie sich weiter unten zeigen wird, sind trotz dieses restriktiven Doppelfugenbegriffs eine
betrichtliche Anzahl von sogenannten einfachen Fugen nach den Kriterien der Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts tatsdchlich Doppelfugen. Der restriktive Doppelfugenbegriff hat dariiber hinaus einen
Vorteil: Sollten weitere Quellen oder andere Daten spéter ergeben, dass dieser Doppelfugenbegriff
Scheibes zu eng ist, so fithrt dies zwangsliufig dazu, dass der Umfang der Doppelfugenklasse auf jeden
Fall zunimmt. In keinem Fall wird die Anzahl der Doppelfugen geringer werden.

8 4 Die Themen einer Doppelfuge

Nach dem heutigen Verstdndnis wird zwischen Doppelfugen auf der einen Seite und sogenannten
»fugen mit beibehaltenem Kontrasubjekt® auf der anderen Seite unterschieden. Meist wird diese
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Unterscheidung verfochten, ohne dass dafiir eine plausible Begriindung angegeben wird (vergleiche zum
Beispiel Bullivant 1980a, 1980b). Als beispielhaft darf der entsprechende Artikel des Riemannlexikons
(1967) gelten, der lediglich zwei Doppelfugentypen und einen sogenannten ,,Mischtyp® kennt und auf
dessen Einteilung nach wie vor vielfach zuriickgegriffen wird (Czaczkes 1992, 319 f.; Kithn 1987, 117A;
Gardonyi 1991, 64). Dort heifit es unter anderem: ,,Zuweilen wurden auch Fugen mit beibehaltenem
Kontrapunkt als Doppelfugen bezeichnet, weil bei ihnen Thema und Kontrasubjekt im doppelten
Kontrapunkt vertauschbar sind (z.B. Mattheson Capellm., Kap. 23)* (RiemannL 1967, 238). Der Satz
scheint nahezulegen, dass Fugen der genannten Art bloB3 gelegentlich (,,zuweilen®) von einzelnen
Theoretikern als Doppelfugen aufgefasst wurden. Wie der vorhergehende Abschnitt nun aber gezeigt hat,
sind Fugen des (D2)-Typs von allen wichtigen Theoretikern des 18. Jahrhunderts als Doppelfugen
aufgefasst worden.

Nur am Rande sei hier darauf hingewiesen, dass die Unterscheidung zwischen Doppelfugen und Fugen
mit obligatem Kontrapunkt sich tibrigens erst irgendwann nach der Jahrhundertwende fest etabliert zu
haben scheint, wie ein Blick in die 4. Auflage des Riemann-Lexikons von 1894 zeigt. Dort steht die
lexikalische Erlduterung des Doppelfugenbegriffs den Vorstellungen des 18. Jahrhunderts noch sehr viel
nidher: , Bei der eigentlichen D[oppelfuge] wird erst ein Thema in der gewthnlichen Weise fugiert, dann
das andere, und schlieBlich treten beide zusammen; Fugen, bei denen der sogen. Gegensatz
(Kontrasubjekt) einfach festgehalten und immer gleichzeitig mit dem Hauptthema fugiert wird, hei3en
aber ebenfalls Doppelfugen™ (Riemann 1894, 246 f.).

Gerade fiir das Bachsche (Euvre hat die Tatsache, dass (D2)-Fugen Doppelfugen sind, weitreichende
Konsequenzen, da ndmlich mit sehr groer Wahrscheinlichkeit seinerzeit weit mehr Kompositionen Bachs
von seinen Zeitgenossen als Doppelfugen eingestuft wurden, als man bisher vielleicht angenommen hat.
Weil diese Behauptung unter heutigen Voraussetzungen moglicherweise nicht leicht zu akzeptieren ist,
sollen noch zwei zusitzliche Indikatoren prisentiert werden, die zeigen, dass Fugen des (D2)-Typ im 18.
Jahrhundert nahezu ohne jeden Zweifel als Doppelfugen galten.

Der erste Hinweis ist indirekter Natur: Fux (1742, 142) handelt im Gradus ad Parnassum anlésslich
des doppelten Kontrapunkts auch die Doppelfugen mit zwei und mehreren Themen ab. Das erste Beispiel
einer Fuge mit zwei Themen, das er seinem Schiiler Joseph vorstellt, ist eine Doppelfuge vom (D2)-Typ.

Der zweite Hinweis stammt von Marpurg (1753, 133) und bezieht sich unter anderem direkt auf Bach,
dessen Werke im nédchsten Abschnitt Gegenstand unserer Untersuchung sein werden: ,,Wenn die
anhebende Stimme ihr Thema vollendet hat: so 143t man sie sobald die folgende Stimme dasselbe
wiederholet, und zwar insgemein nach einer kleinen Pause, damit der Unterscheid der Sitze desto
merklicher sey, ein neues dagegen ergreiffen. Nach dieser Art findet man viele Doppelfugen vom Herrn
Kuhnau und auch dem Herrn Capellmeister Bach gesetzet®.

Welcher Stellenwert oder besser welches Gewicht kommt den einzelnen Themen einer Doppelfuge zu?
Wurden die Themen einer Doppelfuge als prinzipiell gleichwertig angesehen oder gab es eine
Unterscheidung zwischen ,,Hauptthemen™ und weniger bedeutenden ,,Nebenthemen* (beibehaltenen
Kontrapunkten)? Wie die Quellen zeigen, wurde zwischen den Themen einer Doppelfuge qualitativ nicht
unterschieden, sondern alle vorkommenden Themen sind grundsitzlich als gleichwertig anzusehen. Diese
Tatsache ist nicht zuletzt auch eine Folge der mangelnden Trennung zwischen Doppelfugen und doppelten
Kontrapunkten.

Werckmeister (1702, 89 ff.) macht wéhrend seiner Behandlung des doppelten Kontrapunkts keine
Trennung zwischen eventuellen Hauptthemen und nachgeordneten Nebenthemen. Unterschiedslos
bezeichnet er die einzelnen Stimmen eines vierfachen Kontrapunkts als die ,,vier Themata™ des Satzes
(Werckmeister 1702, 94). Aus der umfangreichen Zugabe oder Anhang vom gedoppelten Contrapunct
und fugis ligatis, die Werckmeisters Schrift Harmonologia Musica beigefugt ist, geht dieser Sachverhalt
sogar noch eindeutiger hervor: ,,So nun aus obigen Satze alle 4 Stimmen verwechselt werden/ also daf3
bald diese/ bald jene unten oder oben/ oder in die mitte kommt/ welches gar fiiglich/ doch unterweilen
transposite angehet; So hat man einen Contrapunctum von vier Thematibus® (Werckmeister 1702, 106).

Auch Fux (1742, 139 ftf.) spricht hinsichtlich des doppelten Kontrapunkts lediglich davon, dass
dadurch ,.,eine doppelte Melodie vorhanden® sei. In der Regel bezeichnet er die Themen der Doppelfugen
unterschiedlos als ,,Sdtze* und greift nur bei Werkbeschreibungen zur Kennzeichnung, das heifit zur
Unterscheidung der einzelnen Themen, auf die begriffliche Differenzierung zwischen ,,Haupt-“ und
»Gegensitzen zurlick.

Scheibe (1730, 48) spricht einfach vom ,,andern Thematis, welches man Contra subjectum nennet®.
Spéter, im Critischen Musicus, beruft er sich sogar direkt auf Fux und nennt wie dieser den doppelten
Kontrapunkt ,,dasjenige kiinstliche Verfahren, wenn man zwo iibereinander stehende Melodien auf solche
Weise umkehren kann, daf3 aus der obern die untere, aus dieser aber die obere wird” (Scheibe 1745, 468).

Genauso versteht auch Heinichen (1728, 622) unter doppelten Kontrapunkten schlicht die
Verwechslung ganzer Themen, ohne irgendwelche Wertungen vorzunehmen.
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Und auch Mattheson bildet in dieser Hinsicht keine Ausnahme: Schon im Neu=Erdffneten Orchestre
bezeichnet er die Themen eine Doppelfuge meist im Plural (Mattheson 1713, 149 ff.) und auch im
Capellmeister ist unmissverstdndlich von Doppelfugen ,,mit 2 Hauptsitzen* oder ,,a 2 Soggetti“ die Rede
(Mattheson 1739, 431 ).

Anmerkung. Es gibt iibrigens eine Passage im Capellmeister, in der Mattheson fiir eine strikte
Trennung zwischen ,,Thema™ und ,,Subject™ plddiert: ,.Bey dieser Gelegenheit kan ich nicht umhin,
meine Gedanken dariiber anzuzeigen, dal wol nothwendig zwischen einem Themate und Subjecto ein
Unterschied zu machen sey. Ein Fugen=Satz kan zwar beides Thema und Subjectum heissen; doch
das erste vielmehr: allein im Contrapunct besonders hat nur das Subjectum statt, und kan solches
eigentlich kein Thema werden, denn es fehlet ihm der Wiederschlag und ist ein fester Gesang. Canto
fermo™ (1739, 247). Diese Bemerkung bezieht sich nicht auf Doppelfugen, sondern betrifft die
Unterscheidung zwischen Kontrapunkten und Fugen relativ zur Imitationsart. Einfacher ausgedriickt:
Wird ein Thema im Rahmen der freien Imitation verwendet, dann handelt es sich um ein Subjekt.
Wird das Subjekt dariiber hinaus nach Art einer Fuge behandelt, dann spricht man nach Matthesons
Vorschlag besser von einem ,,Thema®. Der Unterschied zwischen Subjekt und Thema ist demnach ein
Unterschied zwischen Imitationsklassen, aber kein Unterschied innerhalb ein und derselben Klasse.

In dem bisher beobachteten Sinne duflert sich auch Walther (1732, 266): ,,eine Doppel=Fuge heisset:
wen zwey, drey bis vier themata mit einander zugleich sich horen, und auf unterschiedliche Art umkehren
lassen, so, daB3 jedes bald oben, in der Mitte, und unten zu stehen kommt, und doch allezeit eine richtige
Harmonie vernommen wird®.

Zum Abschluss sei noch auf C. G. Ziegler (Anleitung, 252) hingewiesen, der ebenfalls im
Zusammenhang mit dem doppelten Kontrapunkt von mehreren Themen spricht, ohne dass sich
irgendwelche Anhaltspunkte fiir eine qualitative Bewertung daraus ergeben.

Dass zwischen den einzelnen Themen ein irgendwie gearteter qualitativer Unterschied besteht, ldsst
sich keinem der angegebenen Quellentexte entnehmen. Insofern ist es auch nicht gerechtfertigt, zwischen
Doppelfugen einerseits und sogenannten ,,Fugen mit beibehaltenem Kontrasubjekt zu unterscheiden.
Jedenfalls nicht dann, wenn es sich im Sinne des 18. Jahrhunderts eindeutig um Doppelfugen handelt.
Abgesehen davon gibt es natiirlich auch Fugen, bei denen das Thema nur mit einem gelegentlich
auftretenden Kontrapunkt versehen wird. Zwischen ihnen und den (D2)-Doppelfugen kann man aber
mithilfe des strengen Scheibe-Kriteriums miihelos unterscheiden.

Was die Bezeichnung eines ,Hauptsatzes™ (,,Subjekt) und einem oder mehreren ,,Gegensédtzen™
(,,Contrasubjecten) angeht, so ist sie vermutlich eine rein praktische Differenzierung, beispielsweise bei
Werkbeschreibungen, ohne dass damit eine qualitative Gewichtung der Themen verbunden ist. Sie
resultiert einfach aus einer satztechnischen Gegebenheit und ist ebenso harmlos wie die Unterscheidung
zwischen einem ,,Fithrer” und einem ,,Gefdhrten in einer einfachen Fuge.

85 Doppelfugen im Werk Bachs

Die Einteilung der Doppelfugen anhand der Art ihrer Themenkombination mag gemessen an heutigen
musiktheoretischen Standards gewodhnungsbediirftig sein, doch sie sollte nach der obigen Darstellung
keine weiteren Schwierigkeiten bereiten. Schwierigkeiten hingegen bereitet eine ganz andere Frage, die
man angesichts der Doppelfugenklassifikation Matthesons stellen muss. Was sind Doppelfugen mit einem
Thema und wie unterscheiden sie sich von einfachen Fugen? Wir wollen versuchen, auf diese Fragen eine
Antwort zu geben. Dazu stellen wir zunéchst eine Reihe von Beobachtungen an.

(1) Alle Notenbeispiele fiir Doppelfugen mit einem Thema, die Mattheson im
Capellmeister angibt, sind ausschlieflich zweistimmig. Erst bei der Behandlung von
Doppelfugen mit mehreren Themen tauchen erstmals auch dreistimmige Exempel auf.
Allerdings teilt Mattheson immer nur den Beginn der reguldren Nachahmung, sowie
der dazugehorigen evolutio mit. In der Regel handelt es sich nur um wenige Takte,
sodass schwerlich gesagt werden kann, ob Mattheson bei der Behandlung der
einthematigen Doppelfuge vornehmlich zweistimmige Werke im Auge hat.

(2) Uber die Tatsache, dass es zweistimmige Doppelfugen gibt, kann jedoch kein Zweifel
bestehen: Marpurg (1753, 134 ff.) erwidhnt gleich mehrere verschiedene Beispicle
dieses Typs. Unter anderem auch die bekannte zweistimmige e-Moll-Fuge (BWV 855,
2) des Wohltemperierten Klaviers 1, die von der neueren Musiktheorie als regulédre
Fuge mit festgehaltenem Gegensatz betrachtet wird (vergleiche zum Beispiel Czaczkes
1985, 142).
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(3) Mattheson bemerkt sowohl im Neu=Eroffneten Orchestre (1713, 149), als auch im
Capellmeister (1739, 415), dass gerade die Verwendung der evolutio das
charakteristische Merkmal einer Doppelfuge ist. Genau diese Eigenschaft miisste bei
monothematischen Doppelfugen in ausgeprégter Form anzutreffen sein.

Aufgrund dieser Beobachtungen und in Ermangelung priziserer Aussagen Matthesons, konnte man
zwei notwendige Bedingungen fiir eine monothematische Doppelfuge annehmen, die zusammen vielleicht
sogar hinreichend sind. Erstens muss eine Komposition eine reguldre Fuge mit einem Thema sein und
zweitens muss die satztechnische Gestaltung {iberwiegend vom doppelten Kontrapunkt (evolutio)
Gebrauch machen. Zweistimmigkeit ist demgegeniiber nicht erforderlich, da diese beiden Bedingungen
rein theoretisch auch von drei- und mehrstimmigen Kompositionen erfiillt werden kénnen. Allerdings
werden wir anhand der folgenden Beispiele sehen, dass in Verbindung mit den anderen beiden Merkmalen
oft eine Zweistimmigkeit anzutreffen ist.

Mit der Bachschen e-Moll-Fuge (BWV 855, 2) haben wir genau solch einen Fall vor uns, der die
beiden vorgeschlagenen Bedingungen erfiillt und dariiber hinaus auch noch zweistimmig ist. Die
insgesamt 42 Takte umfassende Komposition gliedert sich in zwei gréBere Abschnitte (T. 1-19 und T. 20-
38), wobei der zweite Abschnitt mit geringfiigigen Varianten (vergleiche Czaczkes 1985) satztechnisch
gesehen die evolutio des ersten Abschnitts darstellt. Die restlichen Takte konnen als Schlussbildung
verstanden werden.

Gibt es weitere Kompositionen Bachs, die in diesem Sinne oder in einer #hnlichen Art als
monothematische Doppelfugen anzusehen sind? Wenigstens zwei Kandidaten fiir das Pradikat ,,ist eine
monothematische Doppelfuge® mochte ich an dieser Stelle vorschlagen. Es handelt sich um das Duetfo 1
(BWYV 802) und das Duetto IV (BWV 805) der Klavieriibung 111. Das Duetfo 1 griindet sich, abgesehen
von wenigen Ausnahmen (Ergéinzung der Unterstimme in T. 35 zu Dezimenparallelen), fast ausschlieBlich
auf den doppelten Kontrapunkt. Von den insgesamt dreiundsiebzig Takten der Komposition entsprechen
sich die Abschnitte T. 1-28 und T. 29-56. Wie im Fall der e-Moll-Fuge stellt der zweite Abschnitt die
evolutio (im doppelten Kontrapunkt der Oktave) des ersten dar. AuBerdem stehen noch die T. 61-65 und
die T. 66-70 im doppelten Kontrapunkt der Oktave zueinander. Es bleiben lediglich sieben Takte tibrig,
die nicht zueinander oder zu anderen Abschnitten in der evolutio stehen. Die Auffassung, dass es sich bei
dem Duetto 1 um eine Doppelfuge handelt, wird tibrigens auch von Williams (1980, 324) vertreten (leider
ohne Begriindung).

Das Duetto 1V zeigt die gleichen signifikanten Charakteristika wie das Duerto 1. deutliche
Abschnittsbildung und Verwendung der evolutio. Innerhalb der hundertacht Takte des Satzes gibt es nur
acht Takte, die kein Gegenstiick im doppelten Kontrapunkt besitzen. Dabei handelt es sich um den
Schluss (T. 104 ff.) und die Uberleitung zum letzten Themeneinsatz in den T. 93-95. Eine genaue
Aufstellung des kontrapunktischen Materials und der Korrespondenzen zwischen den einzelnen
Abschnitten findet man bei Williams (1980, 326). Allerdings betrachtet Williams den Satz als einfache
Fuge und nicht als Doppelfuge. Vermutlich hiangt dies mit der in § 4 angesprochenen Problematik
zusammen: denn das Duetto weist eine (D2)-Kombination der Themen auf und wird von Williams
vielleicht deshalb als sogenannte Fuge mit obligatem Kontrapunkt angesehen.

Da wir oben festgestellt haben, dass unsere heutigen ,,Fugen mit obligatem Kontrapunkt® im 18.
Jahrhundert als Doppelfugen galten, wollen wir einen Blick in die beiden Bande des Wohltemperierten
Klaviers 1 und 11 werfen, um zu sehen, wie viele Doppelfugen diese Sammlungen enthalten.

Im Wohltemperierten Klavier | finden wir hauptsiachlich Doppelfugen des (D2)-Typs. Nach dem
Scheibe-Kriterium gehdren die folgenden Kompositionen dazu:

Gruppe [
c-Moll (BWV 847, 2)
Cis-Dur (BWV 848, 2)
Es-Dur (BWV 852, 2)
e-Moll (BWYV 855,2)
g-Moll (BWV 861, 2)
gis-Moll (BWYV 863, 2)
B-Dur (BWYV 866, 2)

Als 2. Thema gilt immer der erste, unmittelbar nach dem dux eintretende Gegensatz. Geringfligige
Varianten des Haupt- oder Gegensatzes werden hier stillschweigend toleriert (fiir genauere Angaben
vergleiche Czaczkes 1984; 1985).

Nach dem schwicheren Kriterium von Mattheson, Fux oder Marpurg kénnte man der Liste noch finf
andere Fugen hinzuftigen.
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Gruppe II:
fMoll (BWV 857,2)
Fis Dur (BWYV 858, 2)
* fis Moll (BWV 859, 2)
h Moll (BWV 869, 2)
*  HDur (BWV 868, 2)

Die mit einem Stern (*) gekennzeichneten Fugen enthalten jeweils zwei Einsétze der Umkehrung des
Themas ohne Gegensatz. Bei der fis-Moll-Fuge handelt es sich um zwei (T. 20, 32) von acht und bei der
H-Dur-Fuge um zwei (T. 18, 20) von insgesamt dreizehn Einsétzen ohne Kombination mit dem 2. Thema.
Alle anderen Einsétze sind, abgesehen vom ersten Themeneinsatz, der hier nicht mitgezdhlt wurde,
kombinierte Themeneinsétze. Die f~Moll-Fuge weist von insgesamt neun kombinierten Themeneinsétzen
lediglich einen ohne Gegensatz auf (T. 40). Die Fis-Dur-Fuge enthilt zwei Themeneinsitze ohne
Gegensatz (T. 20, 28) bei insgesamt sieben Einsdtzen und in der A-Moll-Fuge fehlt der Gegensatz bei
einem der dreizehn Einsétze (T. 60).

Bei allen angegebenen Fugen stehen die beiden Themen im doppelten Kontrapunkt, der, wie wir oben
sahen, eine notwendige Bedingung fiir eine Doppelfuge ist. Mit einer einzigen Ausnahme, der Fis-Dur-
Fuge, kommt die evolutio wihrend der ersten Durcharbeitung zur Anwendung. Ber der e-Moll-Fuge kann
die evolutio wegen ihrer Zweistimmigkeit nicht wihrend der ersten Durcharbeitung auftreten.

Halten wir das Ergebnis kurz fest: Mit Sicherheit sind alle Fugen der Gruppe 1 des Wohltemperierten
Klaviers 1 Doppelfugen vom (D2)-Typ. Ob dariiber hinaus noch die Fugen der Gruppe II als Doppelfugen
betrachtet werden konnen, hingt davon ab, wie man zu der am Ende des § 3 dieses Kapitels diskutierten
Meinungsverschiedenheit zwischen Scheibe und anderen Theoretikern des 18. Jahrhunderts steht.

Die Doppelfugen des Wohltemperierten Klaviers 11 sind zahlenm&Big etwas geringer, enthalten dafiir
aber mehrere Doppelfugen des Typs (D5):

Gruppe I:
*  cis-Moll (BWV 873, 2)
*  fis-Moll (BWV 883, 2)
g-Moll (BWYV 885, 2)
As-Dur (BWV 886, 2)
*  gis-Moll (BWV 887, 2)
a-Moll (BWV 889, 2)

Zum (D5)-Typ gehoren alle drei mit einem Stern (*) gekennzeichneten Fugen. Einem Typ iibrigens,
der von Mattheson (1739, 441 f.) im Capellmeister favorisiert wird: ,,Sonst ist die Ausarbeitung mit
dreien, als vieren thematibus verschiedener Art, entweder, daBl man iedes Subjekt erst besonders
vornimmt, und sie hernach alle zusammen bringt: welches die grosseste Erweiterung bringt, und auch den
Zuhorer, unsers wenigen Erachtens, am besten vergniigt, weil er sich solchergestalt die Sétze schon nach
einander bekannt gemacht hat, und hernach desto weniger Miihe, sondern vielmehr Lust findet, ihre
Zusammensetzung zu vernehmen, und sie wol zu unterscheiden®. Die anderen drei Fugen der Gruppe |
gehoren wiederum zum (D2)-Typ.

Auch diese Gruppe, die nur Werke enthélt, die dem Scheibe-Kriterium gentigen, konnte noch um zwei
Fugen erweitert werden, wenn man die schwichere Doppelfugenauffassung nach Marpurg et al.
akzeptiert:

Gruppe II:
dis-Moll (BWYV 877, 2)
Fis-Dur (BWYV 881, 2)

Von insgesamt flinfzehn Einsédtzen der dis-Moll-Fuge sind die Einsitze in T. 23, 25, 30, 32, 40 ohne
Gegenthema, wihrend es sich in der Fis-Dur-Fuge lediglich um einen (T. 70) von elf Einsdtzen handelt.
Wie in allen anderen Fillen habe ich gelegentlich vorkommende, geringfligige Varianten des Haupt- oder
Gegenthemas stillschweigend toleriert. Unsere Bilanz ergibt demnach: In beiden Teilen des
Wohltemperierten Klaviers sind (im Sinne des 18. Jahrhunderts) mindestens 25 % der
Fugenkompositionen eindeutig Doppelfugen.

Neben den Doppelfugen des Wohltemperierten Klaviers 1 und 11 finden sich im Instrumentalwerk
Bachs auch Beispiele flir nahezu alle anderen Doppelfugentypen. Wir wollen diesen Paragrafen mit
einigen kursorischen Hinweisen auf solche Fugen abschlieBen. Eine detaillierte Darstellung verschiedener
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Doppelfugentypen im 17. Jahrhundert und ihren Einfluss auf das Frithwerk Bachs findet man seit kurzem
bei Walker (1995).

Doppelfugen des (D3)-Typs fallen sowohl in Bachs Aufenthalt in Arnstadt und Miihlhausen als auch
in seine Leipziger Zeit. Ein frithes Beispiel fiir die versetzte Kombination nach (D3)-Art bietet neben der
bekannten Fuge iiber ein Thema von Corelli (BWYV 579) die Toccata in D-Dur (BWV 912) in den T. 80-
111. Fiir ein spétes Beispiel sei auf die Choralbearbeitung Christ, unser Herr, zum Jordan kam (BWV
685) in der Klavieriibung 111 hingewiesen. Fiir den Nachweis des (D4)-Typs finden sich in Bachs (Euvre
zwei frihere Werke. Zum einen die Fuge der Orgelpassacaglia (BWV 582) und zum anderen die T. 14-
41 der e-Moll-Toccata (BWYV 914).

Auf einige bekannte Doppelfugen des (D5)-Typs wurde oben in Zusammenhang mit dem
Wohltemperierten Klavier 11 schon hingewiesen. Es liegt auf der Hand, dass tiber die Art und das Ausmal3
der Einfuhrung des zweiten Themas bei diesem Fugentyp keine verbindlichen Regeln gegeben werden
konnen. Insbesondere miissen das zweite oder noch weitere Themen nicht zwangsliufig in reguldrer
fugierter Form, das heifit in Quint- beziechungsweise Quartbeantwortung, eingefiihrt werden. Erinnert sei
in diesem Zusammenhang noch einmal beispielhaft an die Einfuhrung des zweiten Themas des Confiteor
der ~-Moll-Messe in Form einer imitatio canonica.

Es gibt auBler den bisher erwdhnten Doppelfugen mindestens noch eine Form, die unter keine der
bisher angesprochenen Doppelfugentypen fillt. Dabei handelt es sich um Fugen mit mindestens zwei
Themen, bei denen das 2. Thema allerdings nicht nach (D5)-Art separat eingefiihrt, sondern bei seinem
Eintritt gleich mit dem ersten Thema kombiniert wird. Ein Beispiel dafiir bietet der Contrapunctus 9 der
Kunst der Fuge. Anfénglich, in den T. 1-17 wird das 1. Thema allein vierstimmig durchgefiihrt. Ab der
Mitte des 17. Taktes kiindigt die Diskantklausel im Sopran von einer nahenden Kadenz auf der I. Stufe
und damit von einer musikalischen Abschnittszdsur. Diese Erwartung wird jedoch enttduscht, da sich die
Kadenz als clausula ficta entpuppt. Der Ton der Ultima der Diskantklausel ist gleichzeitig der erste Ton
des bekannten d-Moll-Themas der Kunst der Fuge. Das 2. Thema erscheint in diesem Takt gleich in
Kombination mit dem 1. Thema und bleibt dies auch bis zum Schluss der Fuge.

Eine dhnliche ,,unvorbereitete” Verbindung zwischen dem 1. Thema und einem spater hinzutretenden
2. Thema zeigt tibrigens auch die H-Dur-Fuge (BWV 892, 2) des Wohltemperierten Klaviers 11. Man darf
bei diesen Féllen vielleicht davon ausgehen, dass es sich dabei um Varianten des (D5)-Typ handelt. Da
diese Annahmen jedoch nicht durch Indikatoren gestiitzt werden konnen, wurde die H-Dur-Fuge weiter
oben nicht in die I1. Gruppe mit aufgenommen.

Auf die Angabe eines Beispiels einer Doppelfuge des (D1)-Typs muss hier verzichtet werden, da mir
kein Fall dieser Art im Bachschen Werk bekannt ist. Zur Illustration ist es jedoch moglich, auf die von
Mattheson angegebenen Beispiele Handels zuriickzugreifen.

Unter die Doppelfugen fallen selbstverstandlich auch alle Arten von Fugen mit mehr als zwei Themen.
Da die Kombinationsmoglichkeiten mit der Anzahl der Themen zunehmen, lassen sich kaum
irgendwelche verbindlichen Aussagen tiber solche Formen von Doppelfugen machen. Auf diesen Umstand
wird auch von Mattheson (1739, 441 f) aufmerksam gemacht. Entweder erscheinen die Themen
hintereinander und werden danach kombiniert oder sie werden teilweise bereits zu Beginn der Doppelfuge
kombiniert und spiter in beliebiger Reihenfolge und Kombination verarbeitet. Die Angabe aller (rein
theoretischen) Kombinationsmdglichkeiten der Themen scheint unter diesen Bedingungen nicht sehr
sinnvoll zu sein.

Kriterien fiir die Einfiihrung von Themen liefen sich unter Umsténden bei Vokalkompoisitionen
genauer angeben, da sie maBgeblich vom Text abhingig sind. Auf die Problematik der sogenannten
»Singfuge soll in dieser Arbeit jedoch nicht eingegangen werden. Fiir eine Diskussion der Singfuge ist es
namlich unverzichtbar, noch weitere Komponenten der barocken Kompositionslehre mit einzubeziehen.
Dazu miisste genauer geklart werden, in welchem Ausmal die Affektenlehre, die Rhetorik oder die
Inzisionenlehre den musikalischen Satz bestimmen und welches relative Gewicht diese Faktoren
untereinander besitzen. Ein solcher Versuch liefe auf eine nahezu vollstindige Rekonstruktion der
barocken Kompositionstheorie hinaus und wiirde deshalb den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen.



Kapitel VIII

Kanons

Anders als bei der freien Imitation und der Fuge ist der Kanon im 18. Jahrhundert ein verhéltnismaBig
scharf begrenztes Gebiet und seine Darstellung kaum mit groBeren Problemen verbunden.
Ankniipfungspunkte fir die theoretische Behandlung des Kanons im deutschsprachigen Raum sind vor
allem zwei Traktate italienischer Autoren aus dem 17. Jahrhundert: Giovanni Maria Bononcinis Musico
prattico und Angelo Berardis Documentai armonici (Cahn 1996). Der Einfluss, den Bononcinis Traktat
im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts ausgeiibt hat, wird besonders deutlich, wenn man sich vor Augen
halt, dass nach der Erstausgabe von 1671 (Bologna) schon 1678 (Venedig) und 1688 (Bologna) zwei
weitere Neuauflagen erfolgten, von denen sich bis 1980 immerhin achtzig Exemplare in européischen und
amerikanischen Bibliotheken erhalten haben (Bennett 1980). 1701 erschien eine deutsche Ubersetzung
vom 2. Teil des Traktats in Stuttgart.

Auf Berardis Documenti armonici (Bologna 1687) waren wir schon in Zusammenhang mit den
contrappunti con obblighi gestoBen. Der Traktat ist dariiber hinaus nicht nur bedeutsam wegen seiner
systematischen Beschreibung kontrapunktischer Satztechniken (Larsen III 1980), sondern auch deshalb,
weil erstmals satztechnische Regeln im Hinblick auf die Nachahmungsintervalle aufgestellt werden (Cahn
1996).

Neben diesen beiden italienischen Quellentexten diirfte laut Cahn (1996, 1695) insbesondere im
norddeutschen Raum Theiles Musicalisches Kunst-Buch und ein unter seinem Namen kursierendes
Manuskript zum Bild des Kanons beigetragen haben. Bei der folgenden Darstellung des Kanons im
deutschsprachigen Raum ab 1700 werden wir uns in erster Linie auf systematische Aspekte beschrinken
und die Entstehungszusammenhiznge vernachlédssigen.

81 Der Kanon

In den deutschsprachigen Quellentexten des 18. Jahrhunderts gibt es praktisch keine
Meinungsverschiedenheiten zwischen den Autoren iiber die Frage, was ein Kanon ist. Vorausgesetzt wird
jeweils eine Initialstimme, die einer Folgestimme als Vorlage dient: ,,Fuga totalis oder Ligata, insgemein
Reditta genannt, ist, wenn der Comes seinem Duci durch den gantzen Gesang in gleicher Melodie folget.
Wird sonsten auch Fuga integra und mera mit einem Wort Canon genennet (Walther 1708, 188). Dass
es sich dabei nicht nur um eine Folgestimme handeln muss, sondern auch um mehrere handeln kann, wird
von Walther (1732, 132 ff.) in einer spéteren Definition betont: ,,Ist demnach ein Canone ein solches
Sing= oder Klingstiick, welches 2. 3. 4. und mehr Stimmen aus einer eintzigen musiciren konnen;
deswegen also genannt: weil die anfahende Stime den tibrigen folgenden zur Richtschnur dienen muf3, und
von welcher nicht im geringsten abgegangen werden darff*,

Eine dhnliche Definition wird auch von Scheibe (1730, 51) gegeben: ,,Der Canon ist ein kurzer Satz,
der an sich selbst den gantzen Gesang und Harmonie ausmachet, indem man, wenn er zu Ende ist, wieder
von fornen anfangen, und immer zu gewiBer Zeit die Runde thun kan. Denn, obgleich der Canon aus
verschiedenen aufeinander folgenden Stimmen bestehet, so schlieBt doch eine eintzige Stimme alle
ibrigen Stimmen, er sey so stark, wie er wolle, in sich, weil sie von Orth und Ende gleich, und nur durch
die Zeit, darinnen sie anfangen, unterschieden sind*.

Ein aufmerksames Studium des ersten Satzes dieser Definition zeigt, dass Scheibe zufolge ein Kanon
dann vorliegt, wenn er ,wieder von fornen anfangen® kann. Vermutlich ist diese Bedingung
unbeabsichtigt in seine Bestimmung eingeflossen. Denn diese Formulierung bezeichnet nicht die Klasse
des Kanons in ihrer Allgemeinheit, sondern nur eine bestimmte Unterklasse des Kanons: den sogenannten
canone infinito. Da Scheibe jedoch auch andere Formen des Kanons kennt, die diese Bedingung nicht
erfiillen und die dieser Definition nach gar keine Kanons wiren, ist ihm an dieser Stelle wahrscheinlich
blof} ein Irrtum unterlaufen, der nicht weiter ernst genommen werden muss.

Abgesehen von den AuBerungen Matthesons, die sich nicht wesentlich von den Definitionen Scheibes
und Walthers unterscheiden, ist noch Marpurgs (1754, 52) Erlduterung zu diesem Thema interessant: ,,Ein
Canon ist nichts anderes als ein auf die canonische Nachahmung gebautes musicalisches Stiick*. Marpurg
stiitzt sich bei dieser Definition auf die systematische Darlegung der imitatio, wie er sie zu Beginn seiner
umfangreichen Abhandlung gegeben hat.
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Auf einen wichtigen Unterschied sei im Anschluss an die Marpurgsche Definition hier noch einmal
hingewiesen: Trotz gewisser Unschérfen hinsichtlich der imitatio canonica, sollte man sie nicht mit dem
Kanon verwechseln. Wir hatten diesen Umstand, der durch Quellen des 18. Jahrhunderts gestiitzt wird, in
§ 7 des IV. Kapitels schon hervorgehoben. Der Kanon griindet sich zwar auf die imitatio canonica als
satztechnisches Verfahren, aber nicht jede imitatio canonica ist deshalb schon ein Kanon.

Nach den Vorstellungen des 18. Jahrhunderts liegt bei einer nicht vollstdndig durchgefiihrten strengen
Imitation in einem gewdhnlichen Satz in der Regel kein Kanon vor. Beispielsweise handelt es sich bei den
Imitationen der Bratschen im ersten Satz des Brandenburgischen Konzerts Nr. 6 in B-Dur (BWV 1051)
nicht um einen ,,Bratschenkanon. Im Sinne der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts wére es préziser, in
diesem Fall von einer imitatio canonica zwischen den Bratschen sprechen.

8 2 Die Klassifikation des Kanons

Walther (1708, 189) unterscheidet um die Jahrhundertwende zwei verschiedene Arten des Kanons:
den freien Kanon und den gebundenen Kanon. Ein freier Kanon, so erldutert er, ,,ist derjenige, in welchem
der Componist nach Belieben jede Consonanz und Dissonanz brauchet”. Im Gegensatz zum gebundenen
Kanon, ,,in welchem er [i.e. der Komponist; R.E.] einiger Consonanz und Dissonanz sich duflert”. Wie
einem Zusatz Walthers zu entnehmen ist, geht diese Unterscheidung wahrscheinlich direkt auf Bononcinis
Musico prattico zuriick. Was damit genau gemeint ist, 14sst sich anhand von Walthers elliptischen
Ausfithrungen nicht eindeutig bestimmen. Wir werden dieser Unterscheidung aber weiter unten bei
Marpurg in sehr viel klarerer Form erneut begegnen.

Zusitzliche Klassifikationen hinsichtlich der Intervalle und der Bewegungsrichtung der Folgestimme
werden von Walther (1708, 189) nicht explizit aufgefiihrt, sondern nur angedeutet: ,.Beyderseits [i.e. der
freie und gebundene Kanon; R.E.] kénnen in Unisono, Quarta, Quinta, ja auch Secunda, Tertia und andern
Intervallo, so wohl in motu recto, contrario, als auch zuriick gehend auf vielerley Arten gesetzet werden®.
In den beigefiigten Notenbeispielen finden sich Kanons in motu recto, in motu contrario und in
krebsgéngiger Bewegung, allerdings nicht in jedem von ihm aufgezihlten Imitationsintervall. Drei
imitieren in unisono, zwei in hyperdiatessaron, einer in hypodiatessaron sowie jeweils zwei in hypo- und
hyperdiapente. Fiir Kanons in der Sekunde, Terz, Sexte, Septime und Oktave gibt Walther keine
Beispiele.

Auf Bononcinis Abhandlung gehen auch zwei weitere Differenzierungen zuriick, die Walther in seinen
Praecepta angibt. Erstens die Unterscheidung zwischen dem canon infinito, der auch als canon circolare
oder ,,Creill Canon“ bezeichnet wird und dem canon finito. Der Unterschied zwischen beiden besteht
darin, dass im letztgenannten Fall der Schluss des Kanons auskomponiert ist, wéhrend beim canon infinito
die Stimmen stets aufs Neue wieder beginnen kénnen.

Zweitens erwidhnt Walther die Trennung von canone chiuso und canone aperto overo risoluto.
Satztechnisch gesehen ist diese Unterscheidung allerdings nicht relevant. Sie bezieht sich lediglich auf die
Art und Weise wie ein Kanon notiert ist. Beim geschlossenen (chiuso) Kanon wird die Komposition
einstimmig notiert, wihrend der offene oder aufgeloste Kanon vollstimmig notiert ist, das heif3it dass die
potentiell beteiligten Stimmen ausgeschrieben werden,

Von einer Klassifikation des Kanons bei Scheibe (1730, 51) zu sprechen, wére sicher iibertrieben. Er
kennt hauptséchlich eine Unterscheidung, die mit derjenigen von Walther identisch ist: den canone
infinito al cercolare und den canone finito. Seine weiteren Bemerkungen beziehen sich lediglich auf einige
wenige Aspekte des Kanons, ohne den Gegenstand auch nur anndhernd vollstindig zu erfassen. So
erwihnt er beispielsweise den canone chiuso, geht jedoch auf sein Pendant, den canone aperto, mit keinem
Wort ein.

Die meisten von Scheibe angegebenen Notenbeispiele zeigen Kanons im Einklang. Dass daneben auch
andere Imitationsintervalle bei der Abfassung eines Kanons verwendet werden konnen, kommt nirgendwo
direkt zur Sprache. Diese Moglichkeit ldsst sich nur indirekt vermuten, wenn Scheibe (1730, 55) darauf
hinweist, dass zur Komposition von Fugen ,,ferner der Canon alla Quinta, da nehmlich die andere Stimme
dasjenige, was die erste vorher angefangen hat, in der Quinte driiber, oder Quarta darunter nachmachet*,
dient. Die Beschrinkung auf den Kanon im Einklang beziehungsweise der Oktave ldsst sich vielleicht mit
pddagogischen Riicksichten erkldren. Weil Scheibe im Compendium nur die wichtigsten
Kompositionsregeln in aller Kiirze darzustellen beabsichtigt und sich im letzten Paragrafen des
Kanonkapitels ausdriicklich an den ,,Anfinger* wendet, erwihnt er vielleicht nur die Art des Kanons, die
von ihm selbst und von anderen Theoretiker als die leichteste Form des Kanons angesehen wird
(vergleiche auch Stolzel Anleitung, 173).

AuBler dem canon alla quinta, der eigentlich zu den Doppelfugen gehort, da er den doppelten
Kontrapunkt der Oktave voraussetzt, geht Scheibe nur kurz auf die Satztechnik der canones retrogradi ein.
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In der Einteilung Walthers und in der frithen Doppelfugeneinteilung Matthesons (1713) gehort diese
Kanonart eigentlich in die Klasse der doppelten Kontrapunkte.

Ebenso eigenartig tibrigens wie das Fehlen des canone aperto im Compendium ist die Tatsache, dass er
den Kanon in motu contrario mit keinem Wort erwdhnt. Ganz allgemein wird die Nachahmung in der
Gegenbewegung von anderen Autoren sonst immer als ein nennenswerter Sonderfall der imitatio
angesehen.

Berticksichtigt man die Art und den Umfang der Behandlung dieses Themas bei Werckmeister (1702),
Walther (1708), Mattheson (1725; 1739) und Marpurg (1754) und vergleicht sie mit der Behandlung, die
der Kanon im Compendium erféhrt, dann kénnte man sogar glauben, dass Scheibe dieser Satztechnik mit
einer gewissen Gleichgiiltigkeit gegeniiberstand. Da wir jedoch nichts {iber die Entstehung und den Zweck
der Handschrift Scheibes wissen, die erstmals von Benary 1960 publiziert wurde, ist solch ein Schluss
riskant. Moglicherweise ist eine Verdffentlichung der Schrift von Scheibe geplant gewesen, wie Benary
(1960, 55) aus Hinweisen im Text zu erkennen glaubt; ob das iiberlieferte Manuskript dabei eine
vorldufige oder eine endgiiltige Fassung darstellt, wird sich wahrscheinlich nie beantworten lassen.
Allerdings ist es ebenso moglich, dass Scheibe absichtlich von einer Publikation Abstand genommen hat.
Uber die mutmaBlichen Griinde miisste man jedoch spekulieren. Moglicherweise hielt Scheibe es nicht fiir
erforderlich, den Kanon in einem Traktat fiir Anfinger ausgiebiger zu behandeln. Warum, so konnte
fragen, flihrt er dann aber ausgerechnet den krebsgéngigen Kanon auf, den schon 30 Jahre zuvor
Werckmeister fiir reine ,,Spielerei” hélt und geht tiberhaupt nicht auf den Kanon in motu contrario ein?
Auf diese Frage gibt es vielleicht eine plausible Antwort, wie wir im nichsten Abschnitt sehen werden.

Weitet man den Vergleich zwischen Scheibes Abhandlung und den anderen Quellen auf die
Behandlung des doppelten Kontrapunkts aus, dann kann man generell feststellen, dass bestimmte
Satztechniken von Scheibe im Compendium iiberhaupt nicht angesprochen werden. Damit sind nicht
spezielle Techniken wie die contrappunti con obblighi gemeint, sondern ganz gewthnliche Verfahren wie
die imitatio in motu contrario. Sie fehlt nicht nur im Kapitel iiber die Fugen und dem Kanon, sondern auch
im Kapitel iiber die doppelten Kontrapunkte. Eine Erkldrung fiir diese Nachlédssigkeiten kann nicht in
einer ,frithgalanten Musikauffassung” und einer damit verbundenen Abwertung des Kontrapunkts
begriindet sein, da wichtige Daten dagegen sprechen; Scheibes detalliertes Interesse fiir die Einteilung der
freien Imitation und fiir die Fuge, sowie die Genauigkeit mit der kontrapunktische Satztechniken nicht nur
im Compendium, sondern auch immer wieder im Critischen Musicus behandelt werden. SchlieBlich sein
ausdriickliches Bekenntnis zur Notwendigkeit kontrapunktischer Satztechniken: ,,Ich verachte keineswegs
die Fugen, und den nach seinen vornehmsten Verdnderungen in der Umkehrung stehenden Contrapunct.
Diese Stiicke der musikalischen Composition muB3 jedweder Componist nothwendig nicht nur verstehen,
sondern auch vollkommen zu verfertigen wissen® (Scheibe 1745, 98).

Nicht zuletzt wird unsere Untersuchung im nichsten Kapitel ergeben, dass Scheibe satztechnische
Verfahren beschreibt, die gerade typisch fir den mehrstimmigen, das heit kontrapunktischen Satz der
Bachzeit sind. Die einzig plausible Erkldrung fir die Unterschiede zwischen dem Compendium und
anderen etwa zeitgleichen Quellen, scheint mir einerseits die unterschiedliche Zielgruppe und damit
verbundene péddagogische Riicksichten zu sein oder andererseits die Moglichkeit, dass das Manuskript
nicht abgeschlossen und in dieser Form vermutlich auch nicht zur Publikation bestimmt war.

Mattheson (1739, 393) behandelt im Capellmeister die Kanons nicht mehr gemeinsam mit den
Doppelfugen, sondern fithrt sie eigenstindig auf. Er ibernimmt die Einteilung, die Berardi in seinen
Documenti armonici vorgeschlagen hat und beschrénkt sich auf erlduternde Zusdtze. Die Kanons zerfallen
demnach in die folgenden ,,zwoIf Arten™ (Mattheson 1739, 395):

* canone all” unisono, al sospiri
e canone all” unisono, doppo mezza pausa, sopra un canto fermo
* canone alla seconda di sotto

* canone alla terza di sotto

* canone alla quarta di sotto

* canone alla quarta di sopra

* canone alla quinta di sotto

* canone alla sesta inferiore

* canone alla sesta superiore

* canone alla settima inferiore

* canone della diapason inferiore

Die Einteilung ist gleich in mehrfacher Hinsicht merkwiirdig. Erstens handelt es sich nur um elf und
nicht um zwdlf verschiedene Arten von Kanons: Mattheson hat vergessen die elfte Art anzugeben.
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Versucht man nun zweitens, die fehlende Art zu ergéinzen, dann weil man nicht recht, wo man das tun
soll. Sowohl beim Kanon im Einklang, dem in der Sekunde, Terz und Quinte, wie auch dem in der
Septime und Oktave fehlt eine Nachahmungsform; je nachdem, ob die Folgestimme iiber oder unter der
Initialstimme beziehungsweise dem Cantus firmus einsetzt.

Etwas spidter erwdhnt Mattheson (1739, 409) dann noch eine weitere Kanonart, die in seiner
urspriinglichen Liste nach Berardi fehlte: bei ihr tritt die Folgestimme in hyperdiapente ein. Warum aber
die anderen Kanons, zum Beispiel der canone alla Settima superiore, nicht erwdhnt werden, bleibt ein
Rétsel. Moglicherweise hat Mattheson nicht einfach nur einige Kanonformen vergessen, sondern ist unter
Umstidnden davon ausgegangen, dass nicht alle moglichen Imitationsintervalle fiir die Komposition eines
Kanons auch wirklich brauchbar sind. Zum Kanon, so schreibt er, ,,kénnen doch verschiedene Intervalle,
ja fast ein iedes, ebenméBig dazu dienen™ (Mattheson 1739, 408). Nimmt man die von mir unterstrichene
Nuance ernst, dann bezieht sich Mattheson nur auf einen Teil und nicht auf alle moglichen Intervalle. Eine
Begriindung fuir diese Beschrankung bliebe er bei dieser Interpretation allerdings schuldig.

Drittens sind die Einteilungskriterien etwas eigenartig. Statt von einem Merkmal auszugehen, handelt
es sich bei allen Fillen um die Konjunktion von zwei Merkmalen: Imitationsintervall und Einsatzort (iiber
oder unter der Initialstimme). Obwohl Merkmalskombinationen theoretisch gesehen nicht ausgeschlossen
sind, sind sie praktisch gesehen nicht sonderlich niitzlich (Da es sich um eine Konjunktion verschiedener
Merkmale handelt, kann natiirlich jede Merkmalskombination fiir eine Klassifikation in ihre
Konjunktionsglieder zerlegt werden). Beim Kanon im Einklang werden zudem noch zwei Aspekte
erwidhnt, die bei einer Klassifikation eigentlich vo6llig nebenséchlich erscheinen: Der canone all” unisono
muss demnach a/ sospiro, das heiflt nach einer Viertelpause oder doppo mezza pausa beziehungsweise
nach einem halben Takt Pause, eintreten.

AuBer diesen Arten erwihnt Mattheson (1739, 396) ,.noch eine kiinstlichere Art dieser Kreis=Fugen,
bey welchen die Guida oder Fithrstimme das erstemahl so gesungen wird, wie sie auf dem Papier stehet,
die conseguenza oder Folgestimme aber durch eine Gegenbewegung der Intervalle, und durch
verdoppelte, auch wol verminderte Geltung der Noten. [...] Der krebsgingigen und RitzelméBigen
Circkellieder nicht zu gedenken: Von welchen allen die Beispiele herzusetzen viel zu weitlduffig fallen
wiirde®.

Hinsichtlich dieser beiden letztgenannten Kanonarten ergibt sich zwischen Mattheson und Scheibe
eine interessante Parallele. Zu Beginn seines Kapitels tiber den Kanon kiindigt Mattheson (1739, 396) im
Capellmeister an, dass er auf eine detaillierte Behandlung der ,krebsgéngigen und RétzelméBigen™
Formen eigentlich verzichten will, weil von ,allen die Beispiele herzusetzen viel zu weitlduffig fallen
wiirde”. Und er begriindet seine Absicht weiter: ,,weil man leicht erachten kan, daf3 bey solchen Dingen
sehr viel gezwungenes mit unterlauffen miisse, so ist gewill, dal der Klang die Mithe lange nicht
vergiitet®.

Wihrend der Arbeit an dem Buch scheint er seine Absicht aber geéndert zu haben, denn die §§ 49-62
beschiftigen sich nun doch mit dem canone enigmatico und dem canon cancrizans. Die angesprochene
Parallele zu Scheibe besteht darin, dass auch Mattheson auf der einen Seite detaillierte Anweisungen zur
Komposition eines krebsgéngigen Kanons gibt, aber auf der anderen Seite den Kanon in der Umkehrung
nur kurz als ,,canonische Plackerey” (Mattheson 1739, 409) abfertigt. Scheibe erwdhnt den Letzteren ja
iiberhaupt nicht. Vergleicht man Matthesons Anweisungen zur Abfassung eines krebsgingigen Kanons
mit den Arbeitsschritten, die zur Komposition eines Kanons in der Umkehrung notwendig sind, dann
scheint die Komposition krebsgéngiger Kanons tatsdchlich ,,leichter zu sein. Wahrend der Kanon in der
Umkehrung Takt fiir Takt entworfen werden muss, kann der canon cancrizans namlich einfach in zwei
Arbeitsschritten hergestellt werden: indem ,,man erstlich die véllige Helffte zu Papier bringen, und denn
dartiber oder darunter einen Contrapunct anbringen mufB*“ (Mattheson 1739, 413). Danach wird der
hinzugeftigte Kontrapunkt im zweiten Arbeitsschritt einfach in seiner krebsgéngigen Form, das heifit von
hinten nach vorn, an den ersten Teil angehdngt. Der Grund, warum der Kanon in der Umkehrung bei
Scheibe nicht auftaucht, ist also mit groBer Wahrscheinlichkeit rein didaktischer Natur.

Wenden wir uns zum Schluss der Darstellung des Kanons durch Marpurg zu. Abgesehen vom
Unterschied beziiglich der Anzahl der Stimmen und der unterschiedlichen Notationsart (chiuso, aperto),
greift er bei der Einteilung des Kanons wiederum auf seine, anlédsslich der imitatio vorgetragene
Systematik zuriick: ,,Da die canonische Nachahmung mit allen Intervallen der Octave geschehen kann: so
entstehen daher folgende acht Hauptgattungen des Canons® (Marpurg 1754, 57). Neben der Einteilung in
Imitationsintervalle kann der Kanon zudem erstens hinsichtlich der ,,melodischen Bewegung® in den
Kanon in der Gegenbewegung, in der riickgéngigen (= krebsgéngigen) Bewegung (Marpurg 1754, 64 ff.)
und der riickgédngigen Gegenbewegung (Marpurg 1754, 113 ff.) unterschieden werden. Angesichts der
Dauern erfolgt zweitens eine Unterscheidung in den Kanon per augmentionem oder per diminutionem.
Weiter ist drittens eine Unterscheidung danach moglich, ob die Nachahmung des Kanons in ,gleicher
oder widriger Bewegung™ (Marpurg 1754, 93), das heilt in ordinario oder contrario tempore, geschieht.
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Dariiber hinaus unterscheidet Marpurg den Kanon noch in zwei anderen Hinsichten, die von der
imitatio her nicht bekannt sind. Es handelt sich um die Trennung zwischen dem eigentlichen oder
gebundenen und dem uneigentlichen, freien oder ungebundenen Kanon, die wir oben bei Walther schon
angetroffen hatten. Dort war nicht deutlich geworden, worin der Unterschied zwischen beiden Formen
besteht. Marpurg hingegen ldsst seinen Leser nicht im Unklaren: der eigentliche Kanon imitiert die
Initialstimme intervallgenau und der uneigentliche Kanon imitiert stufengenau.

Es ist nicht weiter schwer, im Werk J. S. Bachs Beispiele fiir die meisten der oben genannten
Kanonarten finden. Bekanntlich lehnt sich sogar die Konzeption einiger Werke, wie etwa die der
Goldberg-Variationen (BWV 988) auffillig an die Einteilungsmerkmale bestimmter Klassifikationen an.
Daraus folgt natiirlich nicht, dass Bach diese Werke abhingig von irgendwelchen Kanontraktaten
komponiert hat. Es sei denn, man geht im Anschluss an Butler (1983) davon aus, dass die Berardi-
Klassifikation in Matthesons Capellmeister (1739) nicht nur die Kunst der Fuge, sondern auch die
Goldberg-Variationen (1741) beeinflusst hat. Nahe liegender ist meiner Ansicht nach jedoch die
Annahme, dass solche Unterscheidungen in der einen oder anderen Form im 18. Jahrhundert bekannt und
verbreitet waren.



Kapitel IX

Die imitatio als satztechnisches Mittel

Auf die Bedeutung von Scheibes Ausfiihrungen zur imitatio in dessen Compendium Musices
Theoretico-Practicum hat 1982 bereits Guinther Wagner hingewiesen. Wagner (1982, 46) glaubt, ,,dal3
hier eine Satztechnik, die wir als motivische Arbeit zu bezeichnen uns angewohnt haben, sehr weitgehend
vorformuliert ist und eine Musik, wie sie von der Norddeutschen Schule, insbesondere von Quantz und
Carl Philipp Emanuel Bach gepflegt, addquat in Worte gefalit wurde®. Aus drei Griinden halte ich die
Behauptung, dass Scheibes Bemerkungen auf die Satztechnik der Vorklassik zu beziehen sind oder sie
,vorformulieren®, fiir problematisch.

Erstens gibt es keinen verniinftigen Grund anzunehmen, dass Scheibes Compendium, fir das Benary
(1960, 55) 1736 als terminus post quem non vorschligt, seiner Zeit voraus wire. Jedenfalls teilt Wagner
keine entsprechende Primisse fiir eine solche Schlussfolgerung mit und gibt damit auch keine
hinreichende Begriindung seiner Hypothese an. AuBerdem ist der Ausdruck ,,vorformulieren” nicht nur
sehr vage, sondern auch noch mit einer Reihe von zweifelhaften Voraussetzungen belastet.

Zweitens zeigen Scheibes Darlegungen eine gute Ubereinstimmung mit Daten, die aus anderen,
zeitgleichen Quellen gewonnen werden konnen, wie zum Beispiel denen Matthesons. Falls Wagners
Behauptung wahr wire, miisste man folgern, dass auch alle diese Quellen ihrer Zeit voraus sind. Dies
scheint mir allerdings wenig wahrscheinlich zu sein.

Drittens konnen Scheibes Ausfihrungen umstandslos an Kompositionen des sogenannten
Hochbarocks expliziert werden. Insbesondere was den Stellenwert des Themas als Ausgangspunkt der
musikalischen Verarbeitung betrifft, ergeben sich interessante Parallelen zur (mutmafBlichen) Arbeitsweise
J. S. Bachs (vergleiche Marshall 1972). Damit ist der Zweck des vorliegenden Kapitels auch schon
skizziert: In den folgenden Abschnitten werde ich versuchen zu zeigen, dass das von Scheibe, Mattheson
und C. G. Ziegler angegebene begriffliche Inventar sich auf die Satztechnik des sogenannten
»Spitbarock® bezieht und geeignet ist, viele Werke Johann Sebastian Bachs angemessen zu beschreiben
(vergleiche Kapitel 1V, § 2).

Wenn man Scheibes Hinweise in ihrer ganzen Allgemeinheit ernst nimmt, ergeben sich wenigstens
zwei Folgerungen daraus. Oder etwas weniger verbindlich formuliert, darf man wenigstens zwei
Eigenschaften von einem Werk erwarten, das der imitatio verpflichtet ist: Erst einmal miisste das Werk in
irgendeiner Reihenfolge aus thematischen und imitatorischen Abschnitten bestehen. Diese Reihenfolge
oder Ordnung sollte moglichst liickenlos sein, da sonst der Zusammenhang im Scheibeschen Sinne nicht
gewidhrleistet wire. Und zweitens miisste zwischen den imitatorisch ,durchgefiihrten” oder
,.durchgearbeiteten” Themen eine irgendwie geartete Ahnlichkeit bestehen.

8 1 Die imitatio als Mittel der Durcharbeitung

Was unter Nachahmung genau zu verstehen ist und wie die imitatorische Durcharbeitung eines
zweistimmigen Satzes im Rahmen einer Arie aussieht, hat Mattheson (1739, 335) im Capellmeister an
einem Beispiel Francesco Gasparinis demonstriert. Auch ohne die gesamte Arie zu kennen, lohnt es sich,
die von Mattheson zusammengestellten Notenbeispiele gemeinsam mit seinen Erlduterungen zu studieren.
Sie gestatten ndmlich einen genaueren Einblick in das, was der Hamburger Musiktheoretiker unter
Nachahmung und damit auch unter Ahnlichkeit verstanden hat. AuBerdem soll uns dieses Beispiel helfen,
die allgemeinen Bemerkungen Scheibes besser zu verstehen.

Laut Mattheson wird der in den Instrumenten beginnende und die Arie einleitende ,,Haupt=Satz"
anfinglich durch den Sopran nachgeahmt; und zwar im Wesentlichen unverdndert, wie Matthesons knappe
Bemerkung vermuten ldsst. Spiter jedoch auf solche Weise, wie sie durch die darunter stehende
Notenzeile des folgenden Notenbeispiels reprisentiert wird.



112 Die imitatio als satztechnisches Mittel

Ex. 44: Instrumentalthema und Soprannachahmung der Gasparini-Arie

Die Ahnlichkeit zwischen beiden Stimmen ist offensichtlich recht vage. Nur die mit einem Stern
gekennzeichneten Noten weisen eine deutliche, rhythmische oder intervallische Ahnlichkeit auf.

,»Die nichste geschickte und versetzte Nachahmung des Haupt=Satzes® findet sich laut Mattheson kurz
darauf zwischen verschiedenen, wiederum nicht niher bezeichneten Instrumenten und dem Bass:

Ex. 45: Partielle Nachahmung der Oberstimme durch die Bassstimme
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Zu Beginn imitiert die Bassstimme die drei Sechszehntelnoten der Oberstimme. Den anschlieBenden
Quintfall der Oberstimme (a’>-d*) verindert die Unterstimme bereits zum verminderten Quintfall (c'-fis).
Wie der weitere Verlauf der Unterstimme zeigt, wird dieses viertonige Motiv kurz darauf zweimal
wiederholt. Die Wiederholung ist jedoch keine einfache Repetition eines Motivs, sondern kann als
partielle imitatio in hypodiapason relativ zur Oberstimme interpretiert werden. Im Ex. 45 ist der
Zusammenhang durch die Fenstermarkierungen wiedergegeben.

(Auf weitschweifige Beschreibungen des Notenbeispiels soll an dieser Stelle verzichtet werden, da der
Leser die Abweichungen beziehungsweise Ubereinstimmungen hinsichtlich der Intervalle und Dauern
zwischen der Initial- und der Folgestimme sicher selbst erkennen kann.)

Das dritte und letzte Beispiel wird von Mattheson (1739, 335) mit den folgenden Worten eingeleitet:
,,und endlich, nachdem auch im letzten Theile der Arie sothane imitationes hin und wieder mit Verstande
angebracht worden, nimmt die Singstimme unter andern, auf nachstehende Weise, dergleichen noch
einmahl, samt den Instrumenten vor“. Hervorgehoben wird von Mattheson an diesem Beispiel nicht die
Nachahmung, wie bei den beiden anderen Notenbeispielen, sondern der Aspekt der ,,Durcharbeitung® des
Themas.

Ex. 46: Durcharbeitung der Motive in der Gasparini-Arie
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Wihrend die Instrumente (in der oberen Notenzeile) das Motiv in der Oberstimme aus dem vorherigen
Ex. 45 aufgreifen, bezieht sich die Singstimme auf das viertonige Motiv der Unterstimme, das in den
Melodieverlauf zweimal eingebettet wird (vergleiche die Fenstermarkierungen). Wichtig ist bei dieser
Bezugnahme, dass die quantitas intrinseca der Notenwerte erhalten bleibt.
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Was das kurze Beispiel mit seinen ebenso kurzen Erlduterungen so wertvoll macht, ist die Tatsache,
dass Mattheson hier die Nachahmung im Rahmen der imitatio partialis schildert. Probleme, wann Motive
zwischen zwei verschiedenen Stimmen noch als dhnlich anzusehen sind und wann nicht, entstehen
nidmlich hauptsidchlich angesichts der imitatio partialis. Die imitatio canonica ist in dieser Hinsicht
vergleichsweise unproblematisch, da sie von vornherein restriktiveren satztechnischen Bedingungen
unterliegt (vergleiche dazu als Beispiel Matthesons (1739, 126 f.) kurze Beschreibung eines
zweistimmigen imitatorischen Satzes im Rahmen der imitatio canonica).

Vergleicht man das Gasparini-Beispiel Matthesons mit den vagen Informationen im Compendium von
Scheibe, so gewinnen Scheibes Ausfithrungen zur imitatio vor diesem Hintergrund etwas mehr Kontur.
Rufen wir uns die entsprechenden Passagen noch einmal kurz in das Gedéichtnis zuriick. Die Imitation,
schreibt Scheibe (1730, 40), sei ein Verfahren ,,ein gewilles erwehltes Thema oder kurz gefafite Melodie
[...] nach zumachen, und mit einer zierlichen Veréinderung durch zu arbeiten®. Mattheson présentiert mit
dem ,Haupt=Satz der Gasparini-Arie solch ein entsprechendes Thema bezichungsweise eine kurz
gefasste Melodie. Er hélt es iiberhaupt nicht fiir erforderlich, jene Nachahmungen anzugeben, wo die
Singstimme ,,folgendergestalt”, das heiit eng an die Gestalt der Initialstimme gebunden imitiert, sondern
er geht gleich zu einem spiteren Fall der Nachahmung iiber, der nur eine vermittelte Ahnlichkeit mit der
vorausgehenden Stimme zeigt (Ex. 44). Auch die anderen Notenbeispiele verdeutlichen, dass die
Ahnlichkeit zwischen den Themen und ihren Imitationen teilweise einen duBerst vermittelten und damit
graduellen Charakter besitzen.

Neben diesem Aspekt, der unter anderem das weitreichende Verstdndnis der imitatio partialis
demonstriert, ist ein weiterer Gesichtspunkt von entscheidender Bedeutung. Da Mattheson sich bei allen
von ihm angegebenen Nachahmungen der Gasparini-Arie ausdriicklich auf das Thema bezieht, liegt hier
wohl ein Beispiel dafiir vor, wie das Thema im Verlauf des Werkes ,,mit einer zierlichen Verdnderung
durch zu arbeiten‘ ist. Zur Erinnerung soll noch ein weiteres Mal Scheibe (1730, 42 f.) zu Wort kommen,
der das Verfahren der Durcharbeitung in Verbindung mit der Nachahmung ja hervorhebt: ,.Jedwedes
musicalisches Stiick muf3 einen Zusammenhang haben; Dieser Zusammenhang kann nun niemals anders
geschehen, als wenn die Melodien richtig eine aus der anderen flieBen, alle aber insgesamt aus den zu
Anfang der Piece gebrauchten Satze. Diesen Satz nun der vorangehet, suchet man also mit neuen diesen
Satze gleich formigen Melodien durch das ganze Stiick, es sei nun was es wolle, gleichsam durchzufiihren
und zu imitiren*.

Matthesons Erlduterungen zeigen sehr genau den von Scheibe geforderten Riickgriff auf ,,den zu
Anfang der Piece gebrauchten Satze“ durch die stindige Wiederkehr und Abwandlung einzelner Motive
des Themas und deren Einbettung in nicht unmittelbar themenbezogene Zusammenhinge. Geht man
dieser Spur in Matthesons Notenbeispielen nach, so erhidlt man in der Tat eine Folge von miteinander
verwandten oder dhnlichen Motiven:
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Ex. 47: Ubersicht iiber die Ahnlichkeit zwischen den Motiven der Notenbeispiele Matthesons
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Die untereinander stehende Zusammenstellung der Motive erfolgt in der Reihenfolge ihres
Erscheinens in den Notenbeispielen. Abgebildet ist jeweils der Beginn der entsprechenden Stimme. Bei
der ersten Nachahmung durch den Sopran (zweites System) wurde aullerdem der weitere Verlauf mit
angegeben (getrennt durch einen senkrechten Strich), da er ebenfalls eine starke Ahnlichkeit mit den
anderen Motiven zeigt. Zur besseren Ubersicht wurden alle Notenbeispiele untereinander etwas
eingeriickt. Anhand dieser Zusammenstellung kann man die Ahnlichkeit zwischen den Tonfolgen
erkennen. Sie fufit in erster Linie auf einem Motiv, das aus zwei aufwirts gerichteten Sekundintervallen
mit einem anschlieBenden abwérts gerichteten Intervallsprung besteht.

Es ist sogar moglich, den zweiten und dritten Takt des ,,Haupt=Satzes“ der Gasparini-Arie auf seinen
ersten Takt ,,zuriickzufiihren®:

Ex. 48: Ahnlichkeitsbeziehungen innerhalb des Hauptsatzes
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Wie sich anhand der durch Striche gekennzeichneten Zuordnungen erkennen ldsst, kann die viertdnige
Sechszehntelgruppe in T. 2¢ als Variante im Sinne des T. 1b aufgefasst werden. Wichtig ist auch in
diesem Zusammenhang, dass die quantitas intrinseca bei dieser Variation erhalten bleibt. Unter
Umstinden konnte man sogar schon aus dem Motiv in T. 2b (h'-c’>-d>f') eine Verwandtschaft zum ersten
Takt konstruieren. Zu Beginn des dritten Takts findet sich dann das Motiv, das nach Mattheson im Verlauf
der Arie verschiedentlich immer wieder aufgegriffen wird.
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Auch wenn das elliptische Beispiel von Mattheson sicherlich nicht als ausgeflihrte Werkbeschreibung
oder musikalische Analyse zu betrachten ist, hilft es doch die Erlduterungen Scheibes zu prézisieren. Dass
»die Melodien richtig eine aus der anderen flielen, alle aber insgesamt aus den zu Anfang der Piece
gebrauchten Satze* scheint buchstéblich und nicht blof} im tibertragenen Sinne gemeint zu sein.

Die Analogie zwischen Scheibes informellen Erlduterungen im Compendium und Matthesons
Beschreibung der Gasparini-Arie wird noch deutlicher, wenn man Scheibes Exkurs zur Arie, der sich
unmittelbar an seine allgemeinen Ausfiihrungen tber die Nachahmung und Durcharbeitung eines
Hauptsatzes anschlieBt, mit heranzieht. Aus ihm wird zudem ersichtlich, dass das Prinzip der
satztechnischen Durcharbeitung eines Themas den Sinn hat, die Einheit des Affektes zu gewéhrleisten, der
ja eng an die melodische Erfindung (inventio) und damit an den Hauptsatz gebunden ist: ,,Hieraus [i.e. aus
der Imitation und Durcharbeitung eines Hauptsatzes; R.E.] flieet auch eine in einer Arie so néthige und
gleiche Ausdriickung der darinnen befindlichen Gemiiths-Bewegung; denn der Anfang oder die von denen
Instrumenten voraus gespielten Reihen der Tackte miilen eine der Sache geméfe Melodie spielen, durch
solche das innerliche Wesen ausdriicken, und folglich uns gleichsam zu der Gemiiths Bewegung die die
Arie in sich falet, vorbereiten. Diese Melodie so voran gegangen, mufl nunmehro der Sénger bekommen,
oder wenigstens einen gleichformigen und daraus flieBenden Gesang hoéren laBen; welcher hernach theils
von den Instrumenten, theils auch von dem Sénger durchaus bifl ans Ende fortgeftihret wird: wobey sich
immer die vorhergegangene Haupt Melodie, mit einer scharfsinnigen Einmischung hervor thun muf3. Hat
der Sénger die Arie angefangen, wie solches offt geschieht, so verrichten die Instrumente was ich jezo
vom Sénger gesagt habe. Ist aber die Piece alleine vor Instrumente gesezt, und etwan ein Concert, so
gehen wo nicht allemahl doch meistentheils die Riepien-Stimmen mit der Haupt Melodie, so das ganze
Stiick dirigirt voraus, und man hélt bey nahe eben die Ordnung, so in der Arie bemerkt worden ist: also,
daB alles aus dem ersten Saze entstehet; welcher sich auch wechselweise in einem andern oder auch in
eben den Thon damit ich angefangen habe, dann und wann mit héren 146t (Scheibe 1730, 43).

Wenn auch die Darstellung der satztechnischen Nachahmung und Durcharbeitung in diesen beiden
herangezogenen Quellen keine exakte Bestimmung der imitatio liefert, ergibt sich doch ein intuitives
Verstandnis fir das satztechnische Verfahren. Dabei war es Absicht, das satztechnische Verfahren anhand
von Quellen nachzuweisen, deren Entstehungsdatum deutlich vor 1750, dem Todesjahr J. S. Bachs, liegt.

Bis zu diesem Punkt gekommen, mochte ich zum Abschluss des vorliegenden Paragrafen noch darauf
hinweisen, dass bei der oben gegebenen Darstellung und Argumentation keine Annahmen iiber motivische
»Substanzgemeinschaften®, ,thematische Kerne®“, ,entwickelnde Variation etc. gemacht wurden. Wir
haben lediglich versucht, durch eine genaue Untersuchung zweier Quellentexte ein bestimmtes
satztechnisches Verfahren des 18. Jahrhunderts zu prézisieren und damit besser zu verstehen. Ob sich aus
unserer Untersuchung irgendwelche Folgerungen beziiglich moderner Musiktheorien ergeben, sei an
dieser Stelle dahingestellt.

8 2 De artificio variandi

Zusammen genommen vermitteln die Ausfihrungen Scheibes und die knappe Werkbeschreibung
Matthesons einen deutlicheren Eindruck davon, was unter der Durcharbeitung eines musikalischen Satzes
zu verstehen ist. Dennoch bleibt die Frage offen, auf welche technischen Prinzipien sich die
Durcharbeitung stlitzt. Nattirlich wére es wiinchenswert, {iber das satztechnische Verfahren, das heif3t iiber
die Regeln zur Variation eines Themas Genaueres zu wissen, um mogliche Zusammenhinge in
Kompositionen des 18. Jahrhunderts besser aufspiiren zu kénnen. Nicht zuletzt kénnte durch eine bessere
Kenntnis der zulédssigen oder moéglichen Variationstechniken auch der interpretatorische Spielraum
heutiger Werkbeschreibungen enger eingegrenzt werden.

Ein erster Versuch, das Konzept der Durcharbeitung eines musikalischen Satzes oder Themas anhand
der tiberlieferten Quellenlage aus dem 18. Jahrhunderts zu rekonstruieren, geht auf Klaus-Jiirgen Sachs
(1980) zurtick. Meines Wissens ist seine, am Bachschen Choralsatz exemplifizierte Arbeit bis heute der
einzige ernsthafte Versuch dieser Art geblieben. Ankniipfend an AuBerungen Carl Philipp Emanuel Bachs
und vor allem im Riickgriff auf die im 2. Teil der Musicalischen Handleitung Friedrich Erhardt Niedts
(1721) tiberlieferte Variationstechnik zeigt Sachs, wie die dort beschriebene Intervallvariatio im Rahmen
der Generalbasslehre in Bachs Orgelbiichlein in den Dienst der musikalischen Figuration gestellt wird.

Obwohl Niedt die Variationstechniken anhand des einfachen Generalbasssatzes darstellt, wurden diese
Verfahren mit grofer Wahrscheinlichkeit auch in der kompositorischen und extemporierten Praxis des
kontrapunktischen Satzes eingesetzt. Diese Hypothese wird durch zwei Indikatoren gestiitzt: Einerseits
durch den Nachweis von Sachs (1980), dass die Niedtschen Kunstgriffe in Bachschen
Choralbearbeitungen zu finden sind, und andererseits durch die Tatsache, dass Mattheson im
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Capellmeister mehrfach Choralbearbeitungen als Anwendungsfille kontrapunktischer Satztechniken
erwihnt.

Um sicher zu gehen wére es jedoch wiinschenswert, iiber eine Quelle aus dem 18. Jahrhunderts zu
verfligen, die (i) das Variationsverfahren in allgemeiner Form darstellt und (ii) den Variationsspielraum
ndher bestimmt. Gliicklicherweise gibt es eine Quelle, die diese beiden Bedingungen erfiillt. Dabei handelt
es sich um C. G. Zieglers Anleitung zur musikalischen Composition, die im 3. Kapitel einen relativ
systematischen Uberblick iiber das Verfahren der artificio variandi oder Von der WiBenschaffi zu
variieren enthdlt. Die dort geschilderten Variationstechniken unterliegen keinen bestimmten
satztechnischen Restriktionen. Vor allem sind sie nicht auf den Generalbass eingeschrinkt, sondern sie
konnen in allen denkbaren Fallen mehrstimmiger themengebundener Musik Anwendung finden. Dariiber
hinaus kann der Variationsspielraum der kontrapunktischen Durcharbeitung anhand der Darstellung von
Ziegler tatsdchlich genauer bestimmt werden, da die Intervallvariatio nur einen kleinen Teil des Kapitels
ausmacht. Der weitaus grofite Teil seines Kapitels beschéftigt sich mit der moglichen Variation von
Tondauern, Tonfolgen, Taktarten und ihren méglichen Kombinationen.

Zieglers Darstellungen der Artificio variandi sind stark redundant und bieten aus heutiger
»~musikanalytischer Sicht vielleicht keine umwerfend neuen Erkenntnisse. Dennoch ist diese Quelle im
Zusammenhang mit der vorliegenden Untersuchung nicht zu unterschitzen, denn sie erfiillt genau die
beiden oben genannten Bedingungen (i) und (ii). Sie belegt, dass Variationstechniken nicht nur im
Generalbasssatz verwendet wurden und dass musikalische Themen mit ihrer Hilfe im Verlauf eines
musikalischen Satzes tiefgreifenden Veréinderungen unterworfen werden koénnen. Damit liefert das
Manuskript Zieglers eine satztechnische Prézisierung des Durcharbeitungskonzepts von Scheibe und
Mattheson und nicht zuletzt gewinnt man dadurch eine genauere Vorstellung iiber die mogliche
Bandbreite satztechnischer Verdnderungen von Themen oder Motiven.

Vorbehaltlich aller gebotenen methodologischen Vorsicht hinsichtlich der Reprisentativitit des
unverdffentlichten Zieglerschen Traktats, kann man vielleicht davon ausgehen, dass die
Durcharbeitungstechnik in Verbindung mit der Nachahmung nicht bloB ein intuitiv angewendetes
Verfahren in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts, sondern als satztechnisches Mittel mit grofer
Wahrscheinlichkeit schon Gegenstand der Kompositionslehre und -praxis war, wie Sachs (1980) bereits
im Fall der Bachschen Choralbearbeitungen gezeigt hat. Da der Leser den vollstindigen Text des
Zieglerschen Kapitels als Ubertragung im Anhang B findet, fassen wir uns im vorliegenden Paragrafen
kurz.

Laut C. G. Ziegler (4Anleitung, 68) besteht die Funktion des Artificium variandi darin, ,,der [nvention
mercklich zu helffen, die Einfille (Inventiones) zu bereichern, die Themata und erwehlten passagen zu
extendiren, und zu erweitern®. Diese Technik ist grundsétzlich auf jede Form musikalischer Themen
anwendbar: ,,Alle Inventiones[,] alle Themata, und {iberhaupt alle Melodien, sie mdgen seyn was fiir
welche es wollen, kdnnen nach diesen principiis variationes beurtheilet werden, alle melodien kdnnen hier
nach fast unzahlige mahl verdndert, versetzet, verbeBert, Bunter und Krauser oder auch die schon Bunten
und Krausen, langsamer und ebentrachtiger gemacht werden® (Ziegler Anleitung, 71).

Zu Beginn seines Kapitels unterscheidet Ziegler (4Anleitung, 71 f.) zwei verschiedene Formen der
Variationstechnik. Fiir beide Formen wird eine bestimmte Menge von Ténen vorausgesetzt. Im einen Fall
erfolgt die Variation durch Hinzufiigung von weiteren Tonen, wihrend im anderen Fall aus der
vorausgesetzen Menge Tone entfernt werden. Da Ziegler den letzteren Fall fiir unproblematisch hilt,
behandelt er nur den ersten Fall.

Im ndchsten Schritt werden von Ziegler (Anleitung, 72) alle theoretisch moglichen Variationen in zwei
Klassen eingeteilt: Reine Variationen und unreine Variationen. Reine Variationen beziehen sich immer
nur auf eine konstante Menge vorausgesetzter Tone, wie beispielsweise einen Akkord oder ein Thema.
Unreine Variationen zeichnen sich hingegen dadurch aus, dass den vorausgesetzten Tonen weitere, das
heifit neue Tone hinzugefiigt werden. In den meisten Féllen handelt es sich bei diesen neuen Tonen
modern gesprochen um ,,Durchgangstdne® oder ,,Wechseltone®; Ziegler selbst nennt sie meistens ,,Neben-
Noten®.

Anmerkung. Streng genommen ist Zieglers Bestimmung der reinen Variationen iibrigens nicht
widerspruchsfrei, da sie mit einem seiner Variationsprinzipien in Konflikt gerit. Obwohl er reine
Variationen als solche Variationen bestimmt, bei denen die einmal vorausgesetzten Tone beibehalten
werden und insbesondere keine neuen Téne hinzukommen, z&hlt er dennoch die Oktavversetzung von
Tonen in diesem Rahmen zu den zulédssigen Variationsoperationen. Oktavversetzte Tone sind jedoch
nicht miteinander identisch, sondern sie gehdren nur der gleichen Tonhohenklasse an und konnen
deshalb bestenfalls dquivalent sein.

Die Unterscheidung zwischen reinen und unreinen Variationen beinhaltet keine Wertung, wie Ziegler
hervorhebt. Ganz im Gegenteil seien ,,die unreinen Variationes nicht allein eben so gut und schon [...] als
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die Reinen, sondern solche Klingen offtermahls noch viel artiger, indem sie etwas fremdes, und
offtermahls was gallantes an sich haben® (Ziegler Anleitung, 74).

Insgesamt gibt Ziegler neun verschiedene Prinzipien an, nach denen eine reine Variation eines
Akkords oder Themas vorgenommen werden kann.

(1)  Variation durch Permutation der Tone
(2)  Variation der Taktart

(3) Variation der Tondauer

(4) Variation durch einfache Tonrepetition
(5) Variation durch doppelte Tonrepetition
(6)  Variation durch punktierte Tondauern
(7)  Variation durch Oktavierung

(8) Variation durch Triolen

(9) Variation durch hinzugesetzte Pausen

Da die Tone des Themas oder eines Akkords bei den reinen Variationen unverdndert bleiben, beziehen
sich die meisten Variationsprinzipien auf die Verdnderung der Dauern von Tonen. Ziegler (Anleitung,
129) weist darauf hin, dass mit diesen Prinzipien die Moglichkeiten zur Verdnderung von Tonfolgen noch
lange nicht erschopft sind, sondern er ,habe nur das néthigste, und niitzlichste davon beygebracht, ohne
Noth aber die Sachen nicht hduffen wollen”. Zudem ist es durchaus moglich, mehrere Prinzipien auf ein
und dieselbe Tonfolge anzuwenden und somit kombinierte Variationen zu erhalten.

Zieglers Darstellung der unreinen Variationen ist der Sache entsprechend weniger umfangreich und
systematisch als diejenige der reinen Variationen. Da das Hauptprinzip der unreinen Variationen in der
Ergénzung einer gegebenen Tonfolge um weitere Tone besteht, kommen die unreinen Variationen ,,blof3
und allein auff eines jeden Geschicklichkeit, guten Geschmack und ein scharffsinniges Gehor an“ und
deshalb ist es ,,also sehr schwer, ja fast unmogl: [...] solches auff so deutliche Arth zu beschreiben, al3 wir
die Reinen Variationes beschrieben‘ (Ziegler Anleitung, 131).

Trotz dieser Einschrinkung gibt Ziegler in der Folge einige Beispiele, wie eine Tonfolge durch
zusétzliche Tone erweitert und veréindert werden kann. Zwangsldufig kommen hierbei auch wieder
Variationsprinzipien der reinen Variationen zur Anwendung. Wie bei den reinen Variationen ist es auch
bei den unreinen Variationen moglich, verschiedene Variationsprinzipien so miteinander zu kombinieren,
dass daraus eine nahezu unendliche Anzahl moglicher Verénderungen entstehen kénnte.

Am Ende seines Kapitels tiber die Artificio variandi gibt Ziegler schlieBlich zwei ausfiihrlichere
Beispiele, die nicht blofl die Methode der Variation verdeutlichen, sondern enger an die Praxis angelehnt
sind. Im ersten Fall zeigt Ziegler (Anleitung, 139), wie aus einer knappen Folge von vier Ténen unter
Verwendung von Variationstechniken eine elftaktige Melodie entworfen werden kann. Interessanter ist
jedoch der zweite Fall. Anhand einer bestehenden Melodie versucht Ziegler (Anleitung, 140) zu
verdeutlichen, wie diese Melodie mittels der Variationstechniken verdndert und dadurch verbessert
werden kann. Obwohl das Beispiel damit der &lteren Diminutionspraxis nahe steht, ldsst sich beim
taktweisen Vergleich zwischen den einzelnen Fassungen mit der urspriinglichen Melodie feststellen, dass
die mogliche Spannbreite der Verdnderungen teilweise {iiberraschend grof3 ist. Bezogen auf den
kontrapunktischen Satz kénnte es demnach durchaus vorkommen, dass der Zusammenhang zwischen
einem Thema und seinen Verdnderungen wihrend der Durcharbeitung nicht mehr ohne weiteres
festzustellen ist.

Mit dieser Skizze der Zieglerschen Darlegungen mdochte ich es bewenden lassen. Wie eingangs
erwihnt, kann der interessierte Leser sich selbst einen Uberblick anhand der Ubertragung im Anhang B
verschaffen.

Da wir uns im iibernédchsten Paragrafen bei der Werkbeschreibung der freien Imitation auf die
Ahnlichkeit zwischen Tonfolgen und Motiven beziehen werden, will ich den vorliegenden Paragrafen mit
einer knappen Betrachtung zur allgemeinen Problematik von Ahnlichkeiten beschliefen.

Ahnlichkeit ist eine zweistellige Relation, die zwei wesentliche formale Eigenschaften besitzt (Carnap
1928, 13). Erstens ist sie reflexiv. Bezogen auf einen Gegenstandsbereich, der sich aus musikalischen
Motiven oder allgemeiner aus Tonfolgen zusammensetzt, heilt das, dass jedes musikalische Motiv mit
sich selbst dhnlich ist. Zweitens ist sie symmetrisch. Das bedeutet, dass Ahnlichkeitsrelationen umkehrbar
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sind. Wenn wir beispielsweise zwei verschiedene Motive m, und m, haben und das Motiv m, dem Motiv
m, dhnlich ist, dann ist auch (umgekehrt) das Motiv m, dem Motiv m, dhnlich.

Ein Problem, mit dem man sich als Musikwissenschaftler bei Werkbeschreibungen herumschlagen
muss, besteht darin, dass Ahnlichkeitsrelationen nicht transitiv sind. Wohlgemerkt: nicht transitiv und
nicht etwa intransitiv (zu dieser Unterscheidung vergleiche Suppes 1957, 215 f.). Um diese Eigenschaft
einer Ahnlichkeitsrelation zu erldutern, wollen wir erst kliren, was unter Transitivitdt zu verstehen ist.
Nehmen wir an, wir hétten drei verschiedene musikalische Motive m,, m, und m;. Nehmen wir weiter an,
dass m, #hnlich zu m, ist und m, seinerseits dhnlich zu m, ist. Wire Ahnlichkeit nun eine transitive
Relation, so kénnten wir folgern, dass unter dieser Voraussetzung auch m, &hnlich zu mj; ist. Hétte man es
mit mehr als nur drei Motiven zu tun, so kénnte man auf diese Weise moglicherweise Ketten von
Ahnlichkeiten zwischen beteiligten musikalischen Motiven aufzeigen. Wahrscheinlich wire es auf dieser
Grundlage sogar moéglich, den in der Musikwissenschaft so hiufig gebrauchten Ausdruck der ,,Ableitung*
von Motiven zu prizisieren. Leider ist Ahnlichkeit aber nicht transitiv. Mit anderen Worten, wenn m, zu
m, und m, zu m; &hnlich ist, dann kann es der Fall sein, dass m, auch m, dhnelt. Es kann aber eben auch
der Fall sein, dass m, zu m, nicht &hnlich ist. Beides ist moglich.

Dieser leidige Zustand riithrt daher, dass Gegenstidnde in der Regel in verschiedenen Hinsichten
zueinander #hnlich oder undhnlich sein konnen. Bezogen auf musikalische Werkbeschreibungen ist es
beispielsweise denkbar, dass ein musikalisches Motiv m, dem Thema eines imitatorischen Satzes
hinsichtlich der Intervallfolge dhnelt. Weiter kénnte es sein, dass m, einem spéter auftretenden Motiv m,
weniger hinsichtlich der Intervallfolge, daflir aber beziiglich der einzelnen Tondauern, das heiflit des
Rhythmus, stark dhnelt. Zwischen dem Thema und m, braucht angesichts dieser Situation tiberhaupt keine
offensichtliche Ahnlichkeit zu bestehen.

Der eben geschilderte Fall ist zwar fiktiv, aber er ist keinesfalls abwegig oder unwahrscheinlich. Wir
miissen uns nur vorstellen, dass das Motiv m; aus dem Thema durch die Anwendung eines der
Zieglerschen Prinzipien der reinen Variationen gewonnen wurde, wéhrend m, eine unreine Variation des
Themas oder von m, darstellt. Die Chancen, dass wir den satztechnischen Zusammenhang zwischen den
beiden Motiven und dem Thema ohne groflen Aufwand erkennen wiirden, wére vermutlich nicht
sonderlich hoch.

Eine Losung der angesprochenen Probleme konnte darin bestehen, dass man alle moglichen Motive
einer Komposition vorab ermittelt und die Ahnlichkeit zwischen den einzelnen Motiven zu messen
versucht. Dazu konnte man auf Fuzzy-Logiken, Prototypenansdtze oder Metriken im Rahmen
mehrdimensionaler Merkmalsrdume zuriickgreifen. Abgesehen von der Frage, wie wir feststellen wollen,
welche Tonfolgen tberhaupt als Kandidaten fiir Motive infrage kommen, wére der damit verbundene
Aufwand fiir den vorliegenden Zweck sicherlich iibertrieben.

Hinzu kommt ein weiteres Problem. Einige Psychologen haben bestritten, dass Ahnlichkeit tatsichlich
eine symmetrische Relation ist (Tversky 1977). Offenbar ldsst sich in Experimenten zeigen, dass
Versuchspersonen bestimmte Ahnlichkeitsurteile ihren konversen Fassungen vorziehen. Das kann man
beispielsweise auch in der musikwissenschaftlichen Literatur beobachten. Der Musikwissenschaftler ist in
der Regel eher geneigt zu sagen, dass das Motiv eines Fugenzwischenspiels dem Fugenthema dhnlich sei,
als umgekehrt zu behaupten, dass das Fugenthema dem Zwischenspielmotiv dhnele.

Was bedeutet das nun alles fiir die spédter vorzunechmenden Werkbeschreibungen und -
untersuchungen? Im vorliegenden Fall sehe ich keine Veranlassung, auf formale Hilfsmittel zur
Feststellung von Ahnlichkeiten zwischen Themen oder Motiven im Rahmen des Durcharbeitungskonzepts
des 18. Jahrhunderts zuriickzugreifen. Zwischen einem Thema und seinen Varianten besteht eine
Familiendhnlichkeit im Sinne Wittgensteins (1984, 277 ff.), bei der kein Merkmal auf alle verwandten
Tonfolgen zutreffen muss. Das Thema und seine Motive kénnte man also als eine Familie von Motiven
auffassen, wobei dem Thema innerhalb dieser Familie eine ausgezeichnete Stellung relativ zu den anderen
Motiven zukommt. Es bildet eine Art Prototyp, auf den die anderen Motive ,,bezogen* sind.

Rein theoretisch gibt es die Moglichkeit, mithilfe geeigneter Transformationsregeln jede gegebene
Tonfolge in jede andere Tonfolge zu tiberfithren, sodass zwischen beiden Tonfolgen keine prima facie
mehr festzustellende Ahnlichkeit besteht. Man kann die Zieglerschen Prinzipien der reinen und unreinen
Variationen durchaus als eine Menge solcher Transfomationsregeln auffassen; selbst wenn sie nur
informell bestimmt sind. Betrachtet man sich die Variationsprinzipien genauer, dann wird schnell klar,
dass durch ihre wiederholte Anwendung ein Thema eine vollig andere Gestalt erhalten kann.

Natiirlich ist es rein theoretisch denkbar, dass Bach oder andere Komponisten des 18. Jahrhunderts
tatsdchlich auf diese Art und Weise ihre Kompositionen erzeugt haben. Also so, dass jede Tonfolge mit
jeder anderen aufgrund von mehrfach angewandten Variationsprinzipien zusammenhéngt. Bei allen
nachfolgenden Werkbetrachtungen werde ich davon ausgehen, dass das nicht der Fall war. Mit C. G.
Ziegler (Anleitung, 131) werde ich annehmen, dass die Komponisten des 18. Jahrhunderts bei der
Durcharbeitung von musikalischen Themen sich auf den ,,guten Geschmack und ein scharffsinniges
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Gehor* fur musikalische Zusammenhénge verlassen haben. Obwohl diese Annahme &ufBerst vage ist,
scheint sie mir sehr viel plausibler, als die Annahme, dass Kompositionen im 18. Jahrhundert das Ergebnis
einer strengen Anwendung von Transformationsregeln sind.

8§ 3 Das Thema als Ausgangspunkt der imitatio

Jede imitatio setzt mindestens ein bestimmtes Thema voraus. Wie im Falle der Kadenz gibt es hier
gleichermaflen eine Vielzahl unterschiedlicher Bezeichnungen, die oft synonym gebraucht wurden.

e, Thema*
(Werkmeister 1687, 134; Werkmeister 1700, 14; 134; Heinichen 1728, 28; Scheibe
1730, 40; Majer 1732, 92; Walther 1732, 603; Mattheson 1739, 122; St6lzel Anleitung,
143; J. G. Ziegler Unterricht, 12r; C. G. Ziegler Anleitung, 252)

e Haupt=Satz"“ oder ,,Satz"
(Walther 1708, 183; Scheibe 1730, 84; Scheibe 1745, 448; Mattheson 1739, 122;)

e ,Clausula“ oder ,,Clausul*
(Heinichen 1728, 28; Walther 1732, 170; Mattheson 1739, 155; Marpurg 1753, 17)

e Formul* oder , Férmelgen®
(Walther 1732, 571; Mattheson 1739, 331)

¢ . Melodie*
(Scheibe 1730, 40; Walther 1732, 327; Scheibe 1745, 448)

e . melodischer Satz*
(Mattheson 1739,331)

e, Invention“
(Heinichen 1728, 578; Scheibe 1730, 85)

Einige Autoren sprechen lediglich von , Figuren®, ,Noten“, , Tonen“ oder ,Intervallen®, die
nachgeahmt werden (Walther 1708, 188; Fux 1742, 121). Mattheson (1739, 331) benutzt auller den oben
angegebenen Bezeichnungen auch den Ausdruck ,,Ginge“. In einem #hnlichen Sinne spricht Stolzel
(Anleitung, 140) beziiglich der allgemein verstandenen Imitation lieber von ,,modulationes®, statt von
Themen. Dabei handelt es sich um einen weiteren Begriff, der die ,,Fithrung einer Melodie oder
Sang=Weise (Walther 1732, 409) bezeichnet.

Fast alle der genannten Ausdriicke werden ebenfalls zur Bezeichnung von Fugenthemen benutzt, da
sich die Fuge nur in der satztechnischen Behandlung eines vorgegebenen Themas von der freien Imitation
unterscheidet, nicht aber in grundsitzlicher Hinsicht. Auf zwei Ausnahmen mochte ich hier noch
hinweisen: Walther (1708, 181, 184) nennt den Vorwurf zu einer Fuge zweimal ausdriicklich ,,Formal-
Clausul®. AuBerdem weist er darauf hin, dass neben ,,Thema“ im Falle einer Fuge noch der Ausdruck
»Subjectum® gebraucht werde. Diese Bestimmung {ibernimmt Walther spéter auch in sein Lexicon. Dort
enthilt der Artikel subjectum einen Verweis auf den Artikel sogetto, wo es heillt: ,.eine solche Clausul
oder Formul, woraus eine Fuga gemacht werden kann“,

Zu beachten ist, dass der Ausdruck ,,clausula“ mehrdeutig ist (vergleiche Kapitel 11, § 1). Dies trifft
ebenso auf den Ausdruck ,,Melodie* zu, der auBler der oben gegebenen Bedeutung noch im Sinne einer
»Sang=Weise”“ (,continuata sonorum connexio®) (Walther 1732, 396; Majer 1732, 94) oder als
Bezeichnung flir eine ldngere Tonfolge einer Stimme zu verstehen ist (Ziegler Anleitung, 68). Im letzteren
Fall bezeichnet das Wort ,Melodie“ also das Resultat einer aus variierten Sitzen oder Themen
zusammengesetzen lingerenTonfolge.

Was das Aussehen, die Gestalt oder die Form des Themas betrifft, so ist es kaum moglich, hieriiber
verbindliche Aussagen zu machen. Das Interesse an der Themen- beziehungsweise Melodiebildung wird
in dem in Rede stehenden Zeitraum erst nach und nach zum Gegenstand musiktheoretischer Erorterungen
gemacht. Matthesons Kern melodischer Wiflenschafft ist bekanntlich die erste Abhandlung, die sich
ausgiebig mit ,,der Kunst eine gute Melodie zu machen® beschiftigt. Die Empfehlungen zur Einrichtung
von Melodien beziehungsweise Themen, die Mattheson in seiner Abhandlung gibt, sind jedoch so
allgemein gehalten, dass man aus ihnen leider keine definitiven Merkmale extrahieren kann.

Zwei Jahre spéter im Capellmeister bemiiht sich Mattheson (1739, 122), etwas genauer zu sein: ,,.Bey
dem Themate oder Haupt=Satze, welcher gleichsam in der melodischen Wissenschafft dasjenige
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vorstellet, was bey einem Redner der Text oder Unterwurff ist, miissen gewisse besondere Formuln im
Vorrath seyn, die auf allgemeine Vortrdge angewandt werden konnen“. Die damit gemeinten loci topici
sind aber bereits ein Bestandteil der inventio und konnen somit hdchstens als grobe Richtlinien zur
Melodiebildung angesehen werden. Salopp gesagt sind sie ein Hilfsmittel, auf das ein Komponist vor
allem dann zuriickgreifen kann, wenn ihm nichts Besseres einfillt.

Einen handfesteren Hinweis auf die mégliche Form oder Gestalt von Melodien gibt Philipp Christoph
Hartung (1749, 72 {.) im Musicus theoretico-practicus: ,,§.452. Die Arten der kleinen Melodien sind fast
unzéhlbar. Die groBlen sind aus kleinen zusammen gesetzt. Die Art der Zusammensetzung ist wieder sehr
vielerley: daher wiirden wir uns vergeblich bemiihen, wann wir alle mogliche Arten der grossen Melodien
nennen wolten lernen.

§.453. Man beliebe das schone Walthersche Musicalische Lexicon nachzuschlagen. Da wird man
finden, daf die schon ersonnenen und zur Mode gewordenen Melodien ihren Namen bekommen, entweder
von der Art ihrer Mensur, oder von ihrer Linge, oder Kiirze, von ihrer Art zu repetireren, von ihrer
Hurtigkeit, von besondern Casibus, von der Stirke oder Schwéche derer Stimmen, von der Vielheit oder
Wenigkeit der Beystimmung, von der Art der Verbindung, von gewissen Nationen, von gewissen
Affecten, von gewissen Instrumenten, von gewissen Personen, von andern Umsténden‘.

Wer Walthers Lexicon darauthin aufschldgt, sucht allerdings vergeblich nach jenen Arten von
Melodien, von denen Hartung spricht. Zum Thema ,,Melodie* findet sich nur ein Artikel, der den Leser
dariiber informiert, dass damit eine ,,Sang=Weise* bezeichnet wird.

Es gibt nun zwei mogliche Erkldrungen fiir diesen Sachverhalt. Auf der einen Seite konnte man
dariiber spekulieren, ob sich Hartung mit dem Hinweis auf Walthers Lexicon vielleicht einfach geirrt hat.
Das ist nicht unmoglich, wenn auch nicht sehr viel fiir diese Vermutung spricht. Es gibt in jener Zeit kein
lexikalisches Werk, das mit dem Walthers vergleichbar wére. Somit ist kaum anzunehmen, dass Hartung
sich bei seiner Literaturangabe versehen haben konnte.

Auf der anderen Seite ist es moglich, dass Hartung mit den verschiedenen Melodien die Contrapunct-
Artikel in Walthers Lexicon meint. Fiir diese Interpretation konnen drei Griinde vorgetragen werden:
Erstens spricht Walther (1732, 182) in dem Hauptartikel ,,Contrapunto® selbst von ,,Melodien‘:
,,Uberhaupt nun ist jede harmonische Zusammensetzung ein Contrapunct; insonderheit aber sind es ein, 2
und mehrfache Melodien iiber ein gemeiniglich aus Kirchen=Gesdngen genommenes Subjectum [...]%
Dass diese Terminologie durchaus nicht ungewdhnlich ist, sahen wir bereits im § 4 des VII. Kapitels.
Zweitens sind die in den Kontrapunktartikeln zu findenden Epitheta der contrappunti con obblighi nicht
bloB auf die entsprechenden Kontrapunkte beschrinkt. Beispielsweise ist das alla zoppa ein
satztechnischer Kunstgriff, den Walther auch unabhingig von dem Artikel contrapunto alla zoppa
erwihnt. Mit anderen Worten kann sich dieser Zusatz genauso auf den gewohnlichen, das heifit nicht im
mehrfachen Kontrapunkt gehaltenen Satz beziehen. Im Einzelnen erwdhnt Walther die folgenden
Satztechniken in separaten Artikeln:

e allazoppa (Walther 1732,27),
e obligato (Walther 1732, 447),
e alladiritta  (Walther 1732, 27),
» perfidia (Walther 1732, 472),
* syncoper (Walther 1732, 590),

e saltus (Walther 1732, 540),
e saltarello (Walther 1732, 539),
e tirata (Walther 1732, 609),

e francese (Walther 1732, 257).

Zur Tirata existiert bei Walther zwar kein entsprechender contrapunctus, aber Mattheson (1739, 419)
kennt einen diesbeziiglichen contrapunto di Tirate. Fiir das Francese oder alla Francese gibt es ebenfalls
kein kontrapunktisches Aquivalent bei Walther. Wir wissen jedoch durch den Contrapunctus 6 a 4 in
Stylo Francese der Erstausgabe von Bachs Kunst der Fuge, dass dieses Verfahren zum satztechnischen
Repertoire des 18. Jahrhunderts (wahrscheinlich) gehorte. Wenn es sich bei diesem Verfahren um generell
einsetzbare Satztechniken handelte, dann konnten sie selbstverstindlich gleichermalen auf Themen oder
sogenannte ,,Hauptsdtze* beziehungsweise ,,Melodien* angewandt werden. Diese Interpretation wiére
zudem durch Hartungs Hinweis nahe liegend, dass die Melodien nach Mensur, Lénge oder Kiirze oder
besonderen Casibus etc. unterschieden werden und daher ihren Namen haben. Genau dies ist ja bei den
Kontrapunktartikeln in Walthers Lexicon der Fall.

Drittens muss es sich um Melodien handeln, die in jener Zeit kompositorisches Allgemeingut sind,
denn Hartung spricht von ,,schon ersonnenen und zur Mode gewordenen Melodien”. Wenn es sich bei
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diesen Melodien aber nicht um die contrappunti con obblighi handeln sollte, dann wire nur schwer
vorstellbar, was er denn sonst gemeint haben konnte.

Um diese Interpretation zu untermauern, konnte man zudem noch auf exemplarische Beispiele aus
Kompositionen Bachs hinweisen. Sie zeigen, dass die Verwendung der aus den contrappunti con obblighi
bekannten satztechnischen Stereotypen bei der Themenbildung nicht ungewshnlich war:

Themengestaltung mit syncoper-Technik: * Canon alla Decima (Nr. 16) der Kunst der
Fuge,
Thema in tempo ternario: *  Contrapunctus 13 der Kunst der Fuge,
e Fuga4 (BWYV 873) des Wohltemperierten
Klaviers 11,
Thema nach Art eines contrapunto puntato: * Fuga der Toccata in g-Moll (BWYV 915),
Themengestaltung mit di salto-Technik: e Toccata D-Dur (BWV 912), T. 127 ft,,
e Fuga 17 (BWYV 862) des Wohltemperierten
Klaviers 1,
*  Fuga 19 (BWV 864) des Wohltemperierten
Klaviers 1,
Themengestaltung alla zoppa: * Toccata et Fuga in d (BWYV 538),

*  Prdludium et Fuga in A-Dur (BWYV 536),

Themengestaltung mittels perfidia-Technik: e Fugain D-Dur (BWV 532, 2),
* Fuga der Toccata in C-Dur (BWV 564),

Themengestaltung alla diritta: *  Prdludium et Fuga in h-Moll (BWYV 544),
*  Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit (BWV 669),
* Fugaa5(BWV 552,2), T. 37 ff,

Themengestaltung mit saltarello-Technik: *  Fugain E-Dur (BWYV 566, 2), T. 134 ff.,

Bei den spiéter zu betrachtenden Bachschen Kompositionen wird es eher selten der Fall sein, dass ein
Thema nach Art der contrappunti con obblighi eingerichtet ist, weil die Gestalt des Themas maBgeblich
von weiteren Faktoren abhingt, die allesamt zur Invention gehdren. Die inventio ist ihrerseits eng mit der
Affektenlehre, der Stillehre, dem sogenannten ,,Gusto“ und anderen Faktoren der barocken
Kompositionslehre verbunden. Dies gilt umso mehr, wenn es sich um Vokalmusik handelt. Obwohl
einzelne Bereiche der barocken Kompositionslehre zum Beispiel durch die loci topici oder die dispositio
mehr oder weniger stark kanalisiert werden, ist die Invention im Prinzip aber an keine Vorgaben
gebunden. Demnach ist auch der Vielfalt thematischer Einfille keine Grenze gesetzt.

Zum Schluss dieses Paragrafen noch ein Hinweis: Nichts deutet darauf hin, dass eine Komposition
immer nur genau ein Thema oder Hauptsatz aufstellen und durcharbeiten muss. Zu erinnern ist hier an die
Diskussion in Kapitel VII, § 4 . Wir hatten dort gesehen, dass zwischen dem Thema und einem dazu
angebrachten Kontrapunkt qualitativ nicht unterschieden wird und beide in der Regel als gleichberechtigte
Melodien angesehen wurden. Im Hinblick auf Vokalkompositionen ist auflerdem zu beachten, dass
unterschiedliche Textabschnitte oft mit ganz neuen Themen oder stark abgewandelten Themen einsetzen.
In solchen Fdllen ist die Einfiihrung neuer Themen meist durch die Erfordernisse des Textes, wie
beispielsweise eine Anderung des Affekts oder der emphasis veranlasst. Im nichsten Paragrafen werden
wir ein Beispiel dazu betrachten.

8 4 Die freie Imitation

Da sich das satztechnische Verfahren der Durcharbeitung in der freien Imitation auf ein komplettes
Werk oder einen vollstdndigen Satz eines Werkes bezieht, ist es nicht sinnvoll, hier eine mehr oder
weniger reprasentative Auswahl von Kompositionen zu treffen und ihre gemeinsamen Merkmale zu
schildern. Wir werden statt dessen nur zwei Beispiele besprechen; diese jedoch in aller Ausfithrlichkeit.
Die meisten satztechnischen Fakten werden nicht aufwendig beschrieben, sondern kompakt in Form von
Tabellen dargeboten. Fiir das Verstindnis der Werkbeschreibungen ist der Leser deshalb gut beraten,
wenn er die Partitur der Kompositionen griffbereit hilt.
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Doppelkonzert d-Moll fiir zwei Violinen (BWYV 1043). 1. Satz.

Um zu zeigen, dass das Verfahren der satztechnischen imitatio im Rahmen der freien Imitation nicht
an irgendwelche Gattungen oder gar Stile, wie beispielsweise den Kirchenstil mit allen seinen
Unterklassen, gebunden ist, betrachten wir zunéchst den ersten Satz von Bachs Doppelkonzert in d-Moll
fiir zwei Violinen. Tabelle 19 gibt eine Ubersicht iiber den gesamten Verlauf des ersten Satzes. Der
satztechnische Zusammenhang ist in der 2. Spalte von links dargestellt. Hier sind drei verschiedene
Eintragungen zu finden, je nachdem ob das Thema (,,Thema®), ein bestimmter ein Imitationsabschnitt
(,,imit. ...*) oder ob kein direkter satztechnischer Zusammenhang im Rahmen des Werkes nachweisbar ist
(,,(ohne)*). Das Prifix ,- besagt, dass das Thema verkiirzt erklingt. Die dritte Spalte von links bezeichnet
die beteiligten Instrumental- oder Vokalstimmen. Hier gibt das Infix ,,®“ zwischen zwei
Instrumentbezeichnungen die Reihenfolge der Nachahmung an. Falls das Thema mit anderen Motiven
kombiniert auftritt, so finden sich sowohl in der linken als auch in der rechten Spalte entsprechende

Angaben. Die Motivbezeichnungen werden im Text erldutert.

Tabelle 19: Satztechnischer Verlauf des Doppelkonzerts d-Moll

Takt Satztech. Zusammenhang Stimmen Motive

1-8 imit. in hyperdiapente Viol. II ® Viol. I Thema A

9 (ohne) ®
10-17 imit. in hyperdiapente Cont. ® Viol. II Thema A
18-21 Thema A Viol. I
21-29 imit. canonica homophona Viol. I ®Viol. 11 Thema B

30 -Thema A Ripienst. (©)

31 -Thema A Ripienst. (©)
32-33 imit. in hyperdiapason Viol. II ® Viol. I (d)

imit. in hexachordo inferiori Viol. I ®Viol. 11

34 -Thema A Ripienst. (©)

35 -Thema A Ripienst. (©)
36-37 (ohne) (2)
37-45 imit. canonica homophona Viol. II ® Viol. I Thema B
46-49 Thema A Viol. I
49-53 imit. in hyperdiatessaron Viol. I ®Viol.Il (e)

imit. in hyperdiatessaron Viol. II ®Viol. 1

54 (ohne) ®

55-58 Thema A Cont.
58-62 imit. in hyperdiatessaron Viol.I ®Viol. 11 (e)
imit. in hyperdiatessaron Viol II ®Viol. I
62-66 imit. in hexachordo inferiori Viol. I = Viol. II ®
imit in hyperditono Viol. II ®Viol. 1
67-68 (ohne)

69 -Thema A Ripienst. (©)

70 -Thema A Ripienst. (©)
71-72 imit. homophona Viol. I = Viol. II (d

imit. in hyperditono Viol. II ®Viol. 1

73 -Thema A Ripienst. (©)

74 -Thema A Ripienst. (©)
75-76 (ohne) (2)
76-84 imit. canonica homophona Viol. I = Viol. I Thema B
85-88 Thema A Ripienviol. I

Der auffdlligste Befund hinsichtlich des satztechnischen Zusammenhangs besteht zunéchst darin, dass

anndhernd der komplette erste Satz aus dem Wechsel von thematischen und imitatorischen Abschnitten
besteht. Lediglich an fiinf Stellen (T. 9, T. 36-37, T. 54, T. 67-68, T. 75-76) wird fiir ein bis zwei Takte
weder direkt auf das Thema Bezug genommen, noch imitatorisch gearbeitet. Damit erfiillt der Satz die
erste Erwartung, die wir angesichts der Ausfiihrungen Scheibes oben formuliert haben: Der
Zusammenhang zwischen den einzelnen Teilen ergibt insgesamt eine nahezu liickenlose Folge.

Das motivische Material der Teile sollte auBerdem noch eine nachvollziehbare Ahnlichkeit
untereinander besitzen, um als Kandidat fiir eine freie Imitation infrage zu kommen. Im Fall des
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Ritornellthemas liegt der Zusammenhang auf der Hand: Alle ab T. 30 erklingenden Thementeile, sie
mogen nun verkiirzt oder vollstidndig sein, konnen auf die T. 1-21 bezogen werden, in denen die ,,clausula
repetitio” (Walther 1732, 529) fiinfmal erklingt.

Ex. 49: Thema A des Doppelkonzerts d-Moll

b mL el e D3N T Tl
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Es gibt allerdings noch ein zweites Thema (,,Thema B*, vergleiche die Motivspalte), das ab T. 21 in
der ersten Violine eingefithrt wird und fir den Satzverlauf mindestens ebenso wichtig ist wie das
Ritornellthema. Die Einfiihrung dieses Themas erfolgt durch den ersten imitatio-Abschnitt (T. 21c-29),
der motivisch nicht an die clausula repetitio des Satzes ankniipft. Wie wir sehen werden, liefert dieser
Abschnitt nahezu das gesamte motivische Material fiir alle spéteren imitatio-Abschnitte.

Das Thema B des Konzerts besteht aus einem viertaktigen Abschnitt der ersten konzertierenden
Violine, der in den darauf folgenden Takten von der zweiten konzertierenden Violine in Form einer
imitatio homophona nachgeahmt wird.

Ex. 50: Thema B des Doppelkonzerts d-Moll

Thema B Thema B

Am Beginn dieses Abschnitts steht die Wiederholung des eigentlichen Themas B. Ebenso wie bei dem
Ritornellthema kann {iber die Lénge des B-Themas kein Zweifel bestehen, da es durch eine Kadenz klar
begrenzt wird. Fast alle spédteren Motive weisen zu diesem Thema eine mehr oder weniger deutliche
Ahnlichkeit auf. Die weiteren Takte des Abschnitts, das anschlieBende Motiv o und die versetzte
Wiederholung (Sequenzierung) des Motivs B gehen beide auf das Thema B zuriick, wie das Ex. 50 zeigt.
(Nur am Rande sei hier iibrigens darauf hingewiesen, dass der Bau des B-Themas eine gute
Ubereinstimmung mit einer Beschreibung Matthesons (1739, 157) zeigt, wie man unter anderem
,Lieblichkeit” in einer Melodie bewirkt).

Wihrend die zweite konzertierende Violine den Abschnitt imitiert, bringt die erste Violine dazu in
versetzter Wiederholung einen Kontrapunkt (T. 28 f)), der sich teilweise aus dem Motiv B mit dem
anschlieBenden Dezimensprung des B-Themas zusammensetzt. Zu diesem Motiv, das in der Tabelle 19
nicht eigens ausgewiesen wurde, weist Motiv (c) eine Verwandtschaft auf. Das Motiv (c) findet sich
immer in einer der konzertierenden Violinen, solange die Ripienstimmen das verkiirzte Ritornellthema (-
Thema) vortragen. Das Ex. 51 soll die Ahnlichkeit zwischen dem Thema B, dem Kontrapunkt in T, 28 f.
und dem Motiv (¢) verdeutlichen.
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Ex. 51: Ahnlichkeiten zwischen dem Thema B und dem Motiv (c)
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In dieser (eingeriickten) Gegeniiberstellung zeigt (¢) in T. 30 f. einerseits immer noch das Motiv 3 mit
einem anschlieBenden Aufwiartssprung. Der Sprung betrédgt allerdings lediglich eine Sexte und nicht mehr
eine Dezime. Andererseits ist aber nach wie vor ein charakteristischer Dezimensprung zu finden. Im
Gegensatz zum Thema B und dem Kontrapunkt T. 28 f. ist er abwiérts gerichtet und nicht mehr direkt an 3
gebunden. Die einschldgige Passage in T. 34 f. stellt im Wesentlichen eine versetzte Nachahmung des
Motivs (c) dar.

Die beiden imitatio-Abschnitte T. 49d-53 und T. 58d-62 fiithren in einer der beiden konzertierenden
Violinen ein Motiv (e), das eine groBe rhythmische Ahnlichkeit mit dem etwas verkiirzten Thema B aus T.
25 f. hat:

Ex. 52: Ahnlichkeit zwischen dem Thema B und dem Motiv (e)

ThemaB, T. 25f.

Mortiv (e), T. 49 f.
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Abgesehen von den ersten drei Sechszehntelnoten ist das Motiv (e) im weiteren Verlauf hauptséchlich
an den Dezimenspriingen des B-Themas orientiert; allerdings werden sie durch kleinere Intervalle ersetzt.
Die jeweils andere Violine spielt dazu fast ausschlieBlich reine Dreiklangsbrechungen.

Eine schwichere Ahnlichkeit mit dem Thema B bietet das Motiv (d), das die imitatio-Abschnitte T.
32-33 und T. 71-72 bestimmt.
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Ex. 53: Ahnlichkeit zwischen dem Thema B und Motiv (d)

Solothema, T. 25 f. ]
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Am ehesten ergiebt sich noch eine Ubereinstimmung zwischen (d) und dem Thema B. Die eingeriickte
Zusammenstellung zeigt, dass die eine Oktave umfassende Tirata und dessen versetzte Wiederholung
unter Umstidnden mit dem Motiv a des B-Themas verwandt sein koénnte. Im Ex. 53 wird diese
mutmalliche Beziehung durch die eckign Klammern angedeutet.
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Bei den restlichen Motiven (f) und (g) miissten etwaige Verwandtschaften sehr viel stirker vermittelt
werden. Das Motiv (f) der beiden konzertierenden Violinen in T. 9, das auch den Imitationsabschnitt T.
62d-66 cinleitet, kénnte man mit etwas Phantasie aus dem T. 7 des Ritornellthemas und dem dazu in der
zweiten konzertierenden Violine angebrachten contrapunctus herkommend erkléren.

Ex. 54: Motiv (f) der beiden konzertierenden Violinen

T.9
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Fiir eine Erklarung des Motivs (g), das ebenfalls in den konzertierenden Violinen zu finden ist, konnte
das Motiv (f) herangezogen werden.

Ex. 55: Motiv (g) der beiden konzertierenden Violinen

Violino concertino |

Violino concertino I e ——> - i
T T ‘N ¥
| |

Auch ohne eine eindeutige Erklarung der in den beiden Soloviolinen in T. 9, 36-37¢, 54, 67-68 und
75-76¢ auftretenden Motive, diirften die knappen Darlegungen gezeigt haben, dass die satztechnische

Verfahrensweise in Bachs Doppelkonzert eine relativ gute Ubereinstimmung mit den Daten der oben
diskutierten Quellen aufweist.
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Abbildung 19: Schematische Ubersicht iiber die thematischen Verwandtschaften im
Doppelkonzert

Thema A ThemaB

Motiv (f) Kontrapunkt T. 28 f. Motiv (d) Motiv (e)

Motiv (g)

Die Verbindungslinien symbolisieren intervallische oder rhythmische Ahnlichkeiten zwischen
den jeweiligen Themen. Ein ,,?“-Zeichen zwischen zwei Motiven deutet auf die Unsicherheit der
Bezichung hin.

Auf die Frage, ob es sich nach einem Vorschlag von Carl Dahlhaus (1955) bei dem Doppelkonzert um
eine Fuge handelt, werde ich weiter unten eingehen.

Kantate Es wartet alles auf dich (BWYV 187).

Als zweites Beispiel wollen wir nun den 1. Satz der Kantate Es wartet alles auf dich betrachten, die
Bach fiir den 7. Sonntag nach Trinitatis 1726 komponiert hat. Der Umstand, dass der Erdffnungssatz das
thematische Material liefert, ,,dessen vielfache Wiederholung im weiteren Verlauf des Satzes als Einheit
stiftendes Moment wirkt“, hat schon Alfred Diirr (1985, 505) betont. Wie im ersten Beispiel soll die Frage
im Vordergrund stehen, wie eng der durch das thematische Material bewirkte satztechnische
Zusammenhang dabei ist. Zunichst folgt wieder eine tabellarische Ubersicht mit den fiir die Diskussion
notwendigen Daten. Die Bedeutung der Motive ergibt sich aus dem folgenden Text.

Tabelle 20: Eingangschor der Kantate Es wartet alles auf dich

Motive Takt Stimmen Satztech. Zusammenhang
(A) 1 Viol. I Thema
(B) 2 Oboe I/I1 Thema
(AD 3-5 Oboe I ®Oboe 11 imit. in hypodiapente
(A) 5 Viol. I Thema
(B) 6 Oboe I/I1 Thema
(AD 7-9| Oboe Il = Oboe 1 imit. in hyperdiatessaron
B 10-13 Oboe II & Viol. II Themenvariante
(A2) 14-15 Oboe I = Oboe 11 imit. in secunda inferiori
(A) 16-19 Oboe I = Oboe 11 imit. in secunda inferiori
(©) 16-19 Viol I = Viola imit. in hypodiatessaron
(B) 20 Oboe I/I1 Thema
(A3) 21-23 Oboe I = Oboe 11 imit. in secunda superiori
B 24-27 Oboe [ & Viol. 1 (Cp. perfidia + Cp. sincopato)
(A) 28-28 Viol. II ® Viol. I imit. in hyperdiapente
(A) 28-30 Viol I ® Viola imit. homophona
(A) 30-31 Viola = Viol. II imit. in hyperdiatessaron
(A) 32 Oboe I/I1 Thema
Vokalthema 1 28-33 A-S-T-B imit. in hyperdiapente
(B) 34 Oboe I/I1 Thema
Vokalth. 1 + CPI 35-39 T-A-S imit. in hyperdiatessaron
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Motive
(A)
B)
B)

(AD)
(B1)
(AD)
(A)
B)
(AD)
(A)
B)
(A2)
(A2)
(A2)
(A3)
(B1)
Vokalth. 2 + CP2

(A)
B)
Vokalth. 2 + (B)
Vokalth. 2
Vokalth. 2
(A2)
(A2)
(A)

(©)
(B)
(A3)
(B1)
Vokalth. 3

Takt
39
40
41
42-44
45-48
42-48
49
50
51-53
53
54
55
56-57
58
59-61
62-65
66-81

82

83
84-97
98-102
103-110
111

112
113-116
113-116
117
118-120
121-124
113-124

Stimmen
Oboe I/I1

Oboe I/I1
Oboe I = Oboe 1
Oboe II & Viol. II
S-T-A-B
Viol. I
Oboe I/11
Oboe I = Oboe 1
Viol. I
Oboe I/I1
Viol. I/II
Oboe I/I1 = Viol. I/II
Oboe I/I1
Viol. I = Viol. I
Oboe IVII & Viol. /11
B-T-A-S...

Oboe I/I1
Viol. /1T
S-A-T-B...
A-T
B-(Oboe I/IT)
Oboe I/I1
Oboe I/I1
Oboe I = Oboe 11
Viol. I ® Viola
Oboe I/I1
Oboe I = Oboe 11
Oboe IVII & Viol. /11
A-S-T-B

Satztech. Zusammenhang
Thema
(ohne)
Thema
imit. in hyperdiatessaron
Themenvariante
imit. hexachordo inferiori
Thema
Thema
imit. in hyperdiatessaron
Thema
Thema
Themenvariante
imit. in hyperdiatessaron
Themenvariante
imit. in secunda superiori
(Cp. perfidia + Cp. sincopato)
imit. in hyperdiatessaron

Thema
Thema
imit. in hypodiapente
imit. in hypodiatessaron
imit. in hyperdiapason
Themenvariante
Themenvariante
imit. in secunda inferiori
imit. in hypodiatessaron
Thema
imit. in secunda superiori
(Cp. perfidia + Cp. sincopato)
imit. in secunda superiori etc.

Zu Beginn des Satzes werden zwei eintaktige Themen kurz hinter einander in der ersten Violine und in
der ersten Oboe aufgestellt. Beide Themen sind durch eine clausula bassizans perfecta auf der 1. Stufe und
einer clausula bassizans imperfecta auf der V. Stufe klar begrenzt. Dass die Gruppierung zweier
unmittelbarer aufeinander folgender Themen zu Beginn eines Satzes durchaus nicht ungewdohnlich ist,
geht {ibrigens aus einer AuBerung Matthesons (1739, 150) hervor, in der er in einem anderen
Zusammenhang feststellt, ,,daB} bisweilen Themata vorkommen, die kurz auf einander clausuliren®,

Ex. 56: Instrumentalthemen der Kantate Es wartet alles auf dich
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Genauso wie im ersten Satz des Doppelkonzerts fiir zwei Violinen wird der gesamte Verlauf des
Eingangschores durch das kontinuierliche Auftreten eines der Themen oder eines imitatio-Abschnitts
geprégt (vergleiche die Spalte ,,Satztech. Zusammenhang® der Tabelle 20). Eine eingehende Schilderung
des Satzes erspare ich mir hier wiederum. Der interessierte Leser kann mithilfe des Notentextes der
Kantate und anhand der Tabelle 20 die satztechnischen Zusammenhinge selbst nachvollziehen und
tiberpriifen.

Weil im 18. Jahrhundert zwischen dem Ausgangsthema und spéter im Satzverlauf auftretenden,
verwandten Motiven nicht scharf unterschieden wurde, fassen wir der Einfachheit halber die Themen und
ihre Varianten zu einer Motivklasse zusammen. Unter dieser Voraussetzung konnen wir nun die folgenden
Beobachtungen machen.

Ex. 57: Thema (A) und seine Varianten (A1), (A2), (A3)

Motiv (A), T. 1.
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Trotz gewisser Abweichungen zeigen das Streichermotiv (A) und die Oboenmotive (A1) und (A2)
eine groBe Ahnlichkeit untereinander. Das Motiv (A) entspricht dem Thema des ersten Taktes und stellt
gewissermallen den Prototyp der Motivklasse A dar. Das Oboenmotiv (A3) unterscheidet sich von den
anderen drei Motiven am stirksten. Nur hinsichtlich der Dauern der ersten vier Noten ist (A3) noch mit
den anderen Motiven verwandt. Dafiir zeigt die Fortsetzung dieses Motivs teilweise in rthythmischer oder
intervallischer Hinsicht eine vage Ahnlichkeit mit dem Motiv (c), das erstmals kurz vorher in den T.16-19
in den Streichern auftrat.

Ex. 58: Motiv (¢)

Motiv (c), Violino I, T. 16 ff.

Wenn man wollte, kénnte man hierin ein ,,vermittelndes Glied” (was immer das auch genau sein mag)
zwischen den Motiven (A)-(A2) und (A3) sehen. Praktisch alle entscheidenden Imitationsabschnitte
werden mithilfe der Motive (A), (A1) und (A3) gestaltet. Nur an zwei Stellen wird das Motiv (c) in Form
einer eigenstdndigen Nachahmung vorgetragen (T. 16-19, 113-116).

Die zweite Motivklasse B umfasst das Thema B und das mit ihr verwandte Motiv (B1). Bei dem Motiv
(B1l) handelt es sich um einen contrapunto perfidia, der mit einem contrapunto sincopato in den
komplementédren Stimmen kombiniert wird.
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Ex. 59: Motiv (B1)

Motiv (B1), T. 9 ff.

contrapunto sincopato
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contrapunto perfidia

Zu diesem thematischen Material treten noch drei eigenstindige Vokalthemen. Das Vokalthema 1 in
den T. 28-33 und 35-39 setzt sich aus zwei Takten zusammen: der Beginn des Themas dhnelt intervallisch
dem Beginn der Motivklasse A, wihrend der zweite Teil des Vokalthemas aus einer Sechszehntel-
Figuration besteht, die zuvor schon im Rahmen eines contrapunto perfidia in den ersten und zweiten
Violinen (T. 21-23) erklang. Die rhytmisch-intervallische Ahnlichkeit geht aus dem zweiten Takt der
Gegeniiberstellung des nachfolgenden Notenbeispiels hervor:;

Ex. 60: Vergleich zwischen dem Vokalthema 1 und dem contrapunto perfidia

Vokalthema 1, T. 28 f.
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contrapunctus perfidia, T. 21 f.

Bei dem zweiten Einsatz des Vokalthemas 1 (T. 35-39) fiigt Bach die Textzeile ,,dal du ihnen Speise
gebest zu seiner Zeit™ in Form eines evolutionsfdhigen Kontrapunkts in der Oktave (= CP1) hinzu. Analog
verfihrt er auch in den T. 84-97; dort wird das Vokalthema 1 mit dem Thema B kombiniert.

Ex. 61: CP1 des Vokalthemas 1

contrapunctus 1, T 35 ff.
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Am Rande sei darauf aufmerksam gemacht, dass der Vokaleinsatz ab T. 42 iiber das Motiv (Al)
erfolgt. Das Vokalthema 2 hat die folgende Gestalt:

Ex. 62: Vokalthema 2

Vokalthema 2, T. 66 ff.

E ’: T X 4 1 | 4 | 4 1 14 | 4 ]
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Wenndu ih-nen gi-best, so samm len sie,

Es weist keinerlei Ahnlichkeit mit den vorherigen vokalen oder instrumentalen Themen auf und muss
deshalb als unabhingig von jenen angesehen werden. Die Worte ,,wenn du deine Hand auftust, so werden
sie mit Giite gesittiget werden durch einen dazu angebrachten sechseinhalbtaktigen Kontrapunkt (= CP2)
realisiert, der beim letzten Einsatz des Vokalthemas 2 stark variiert wird.
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Ex. 63: CP 2 des Vokalthemas 2

contrapunctus 2, T. 67 ff.
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Die Gestalt der Themen beim letzten Vokaleinsatzes, dem Vokalthema 3 ab T. 113, ist nicht
einheitlich. Dies ist vor allem auf die Besonderheiten der partiellen Nachahmung zuriickzufiihren.

Ex. 64: Nachahmung des Vokalthemas 3

Vokalthema 3, T. 113 f.
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Allerdings zeigt die Themengestalt im Sopran, Alt und Tenor mit den Motiven (c) und dem Beginn des
Motivs (A1) eine starke rhythmische und intervallische Ahnlichkeit. Unter Umsténden ist sie durch die auf
dreizehn Takte zusammengezogene Wiederholung des gesamten Textes motiviert.

Schematische Ubersicht iiber die thematischen Verwandtschaften im

Einleitungschor der Kantate Es wartet alles auf dich

Thema A I -

Motiv (A1) I» — Motiv (A2) I» -+ - = = — — — — — |
Motiv (c) I

Motiv (A3)

Abbildung 20:

Motiv (B1)

Die Tatsache, dass es sich bei dem Vokalthema 2 um ein neues Thema im musikalischen Verlauf der
Kantate handelt, ist moglicherweise durch den Text und die dadurch erforderliche neue Invention zu
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erkldren. Wir wollen diesen Aspekt des Kantatensatzes kurz im Rahmen der ,,Lehre von den Incisionen®
diskutieren, die Mattheson (1739, 180-195) im Capellmeister tiberliefert hat (vergleiche zum Hintergrund
auch Fees 1991).

Die Textvorlage des Einleitungssatzes besteht aus dem 27. und 28. Vers des 104. Psalms:

27.  Eswartet alles auf dich, daf3 du ihnen Speise gebest zu seiner Zeit.

28. Wenn du ihnen gibest, so sammlen sie; wenn du deine Hand auftust,
so werden sie mit Giite gesdttiget

Der gesamte Text bildet den sogenannten paragraphus, das heif3t die tibergeordnete textliche Einheit
eines einzelnen musikalischen Satzes. Die nichst kleinere Einheit stellen die periodi dar, von denen
mindestens zwei erforderlich sind, um einen paragraphus zu reprédsentieren. Sie sind in der Regel ,.ein
kurtzgefaliter Spruch, der eine vollige Meinung oder einen gantzen Wort=Verstand in sich begreifft
(Mattheson 1739, 182). Fast jeder periodus schlieft mit einem Punkt und féllt so praktisch mit den
einzelnen Sitzen des Textes zusammen. Die Ausnahmen betreffen Frage- oder Ausrufungszeichen,
insofern sie ebenfalls eine vollstéindige Sinneinheit bilden. In unserem Fall liegen demnach zwei periodi
vor. Zwischen den beiden periodi sollte ein deutlicher Einschnitt in der Klangrede liegen. Und zwar sehr
viel deutlicher, als es beispielsweise bei dem Komma des ersten Satzes der Fall sein muss, dessen
Einschnitt hierarchisch gesehen weniger bedeutsam ist als der des Punktes.

Die erforderliche deutliche Trennung zwischen den periodi wird in dem Kantatensatz neben der
unterschiedlichen Themengestalt durch die Wiederholung des instrumentalen Einleitungsabschnitts
geleistet. Diese ,,Einleitungssinfonie®, wie Diirr (1985, 506) sie nennt, findet sich ndmlich nur an zwei
Stellen des Werkes: Einerseits in den T. 1-28 unmittelbar vor dem Beginn des ersten periodus und
anderseits in etwas abgewandelter Form in T. 49-66 unmittelbar vor dem zweiten periodus.

Die Vertonung des ersten periodus reicht insgesamt von T. 28-49a. In T. 49a wird er mit einer clausula
bassizans perfecta auf der V. Stufe abgeschlossen. RangméBig ist dies der stdrkste Einschnitt seit der
perfekten Kadenz auf der 1. Stufe am Ende der Einleitungssinfonie, die aber durch den Imitationseinsatz
auf der Ultima abgeschwécht wird.

Der einundzwanzig Takte dauernde periodus besitzt eine zweifache Binnengliederung. Zum ersten Mal
nach der Vertonung der Worte ,,Es wartet alles auf dich,...” durch den Imitationsabschnitt T. 28-34a. Dem
Komma des Textes wird dort mittels einer (schwachen) clausula tenorizans perfecta auf der V. Stufe
Rechnung getragen. Der Forderung, dass trotz eines Kommas die Sinneinheit des periodus gewéhrleistet
sein muss, trigt Bach auf ebenso einfache wie geniale Weise Rechnung: indem der zweite Teil des
periodus ,,daB du ihnen Speise gebest zu seiner Zeit“ als Kontrapunkt des ersten Teils des periodus
eingefiihrt wird. Dieser Imitationsabschnitt (T. 35-41a) endet mit einer clausula impropria auf der VII.
Stufe und stellt den zweiten Einschnitt des periodus dar. Der gesamte periodus wird danach, eingeleitet
durch das alla stretta nachgeahmte Thema A, in den T. 42-49a in musikalisch anderer Form nochmals
wiederholt.

Der zweite periodus reicht von T. 65-111a. Bei der Vertonung wird die gleiche Technik wie im
zweiten Teil des ersten periodus angewandt: Der vor und nach dem Semikolon stehende Satzteil werden
kombiniert, das heift als Thema (Vokalthema 2) mit Kontrapunkt (CP 2) eingefiihrt. Die imitatorische
Durcharbeitung der beiden Komponenten fiihrt bis zu einer clausula ficta auf der 111. Stufe in T. 82a. Aus
dem anschlieBenden Abschnitt, der das Vokalthema 2 mit dem Thema B verkniipft (T. 83d-98a), wird nun
auch deutlich, warum ein neues Thema an dieser Stelle steht.

AuBler dem oben genannten Grund, dass ein neuer periodus vorliegt, spielt ndmlich auch die emphasis
eine Rolle (vergleiche dazu Mattheson (1739, 174-180)). Ein Mittel, um Nachdruck in der Melodie
herzustellen, sind bekanntlich die ,,Passaggien®, sogenannte ,laufende Figuren®, fiir deren {iippige
Verwendung Bach gelegentlich ja kritisiert wurde. Wie dem Vokalthema 2 anzusehen ist, legt Bach bei
dem ersten Teil des zweiten periodus die emphasis offensichtlich auf das Wort ,,sammlen® (vergleiche Ex.
62). Dies geht auch aus den Choreinwiirfen in den T. 84-85, 87-88, 90-91 hervor. Keines der
vorhergehenden Themen hitte eine dhnliche Deklamation des zweiten periodus mit der beabsichtigten
emphasis gestattet, ohne nicht weitreichend umgestaltet zu werden. Aus diesem Grund war zur
Realisierung des periodus vermutlich schlicht und ergreifend eine neue Invention erforderlich.

Dieser etwas ausgedehnte Exkurs sollte auch noch einmal praktisch zeigen, dass bei Vokalmusik
immer mit mehreren Themen oder Hauptsdtzen gerechnet werden muss. Ich moéchte diese mégliche
Erkldrung fiir die Einfithrung des neuen Vokalthemas in den Kantatensatz aber nicht ohne eine Warnung
an dieser Stelle beenden: Ebenso wie bei der Kadenz- und Ausweichungslehre wire es auch hinsichtlich
der Inzisionslehre ein Irrtum, wenn man annehmen wiirde, dass sich die Komponisten des 18. Jahrhundert
sklavisch an solche Regeln gehalten haben. Man darf beispielsweise nicht erwarten, dass Bach sich bei der
Umsetzung der Einschnitte immer genau der gleichen Kadenzformen bedient. Welche Kadenz- oder



132 Die imitatio als satztechnisches Mittel

Absatzformen in welcher Ordnung und Hierarchie im Einzelfall eingesetzt werden, hdngt meist von einer
Reihe sehr verschiedener Faktoren ab. Erinnert sei in diesem Zusammenhang auch noch einmal an den

Punkt (5) auf Seite 30.



Kapitel X

Die fuga regularis und irregularis

Im vorherigen Kapitel haben wir anhand der Quellentexte und zwei praktischen Beispielen aus dem
Werk Bachs die imitatio als satztechnisches Verfahren genauer untersucht. Dies geschah im Rahmen der
freien Imitation, die prinzipiell keinen Beschrankungen unterworfen ist. Im vorliegenden Kapitel sollen
nun die beiden Arten der Fuge Gegenstand der Betrachtung sein, in die spdtestens seit Scheibe die
Fugenklasse unterschieden wird: fuga regularis und fuga irregularis.

Der hauptsdchliche Unterschied zwischen der Fuge und der freien Imitation besteht in einer Reihe von

Einschrankungen, der eine Fuge unterworfen wird. Sie betreffen vor allem die Handhabung des Themas
im Verlauf der Komposition. Aber auch die Wahl des Themas beziehungsweise seine Invention ist nicht
vollig freigestellt: Weil das Thema im Verlauf einer Fuge stets wiederkehrt, und zwar oft in unverénderter
Gestalt, sollte das Thema gewisse Rahmenbedingungen erfiillen.
Die §§ 1-5 behandeln ausfiihrlich die Einschriankungen, denen eine fuga regularis im Gegensatz zur freien
Imitation unterworfen ist. Vor diesem Hintergrund wird es in § 6 moglich sein, sich mit der fuga
irregularis zu beschiftigen. lhre Eigenschaften ergeben sich teilweise einfach aus einer Lockerung der
Einschrankungen, die fiir eine fuga regularis gelten. Auf den Nachweis und die Beschreibung von
gewdhnlichen Fugen werde ich hier aus nahe liegenden Griinden verzichten; Werkbeschreibungen dieser
Fugenart dinden sich zur Geniige in der Sekundarliteratur. Stattdessen gehen die beiden letzten Paragrafen
auf Beispiele fuir fugae irregularae im Werk Bachs und auf den Unterschied zwischen diesen und den
freien Imitationen ein.

81 Kennmerkmale von Fugen

In der Statistik versteht man unter sogenannten ,Kennwerten bestimmte MalBzahlen, die iiber
wichtige Eigenschaften einer Merkmalsverteilung eine zusammenfassende Auskunft geben. Dazu gehoren
etwa Mittelwerte (arithmetisches Mittel, Median etc.) oder Streuungswerte (Varianz, Standardabweichung
etc.). Da es sich bei einer Fuge nicht um nummerische Gréen handelt, werde ich im Folgenden lieber von
LKennmerkmalen sprechen. Die Kennmerkmale einer Fuge umfassen eine ganz spezielle Gruppe von
Eigenschaften, die charakteristisch fiir die besondere Fugenart sind und die in der Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts im Zusammenhang mit der Behandlung von Fugenkompositionen in fast jeder Quelle zur
Sprache kommen. Zu solchen Kennmerkmalen zdhlt zum einen die Beschaffenheit des Fugenthemas,
beispielsweise ob es mit einer formlichen Klausel schlieBt oder nicht. Weiter gehort dazu die sogenannte
Lrepercussio®, der ,,Wiederschlag® oder die ,,Beantwortung® des Themas, die Ausweichungsordnung und
die Haufigkeit und Art von reguldren Kadenzen im Verlauf der Fuge. Anhand dieser Kriterien ist es in der
Regel moglich, eine Entscheidung dartiber zu treffen, ob eine bestimmte Fugenkomposition zur Klasse der
fugae regularae oder fugae irregularae gehort.

Wir werden bei der anschlieBenden Diskussion von Kennmerkmalen ebenso verfahren, wie in den
vorangegangenen Kapiteln. Das heiBt, dass wir nur solche Aspekte betrachten werden, die auch von der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts als erwidhnenswert angesehen wurden. Verschiedene Begriffe der
heutigen Musiktheorie, denen meist ganz bestimmte Sachverhalte entsprechen, wie die bekannte
Unterscheidung zwischen einer (ersten) Exposition des Fugenthemas und (zeitlich spiteren) weiteren
Durchfithrungen (Czaczkes 1985) oder der Begriff der Kontraexposition und der Codetta (Gardonyi 1991)
sind in unserem Sinne keine Kennmerkmale von Fugen und werden deshalb auch nicht berticksichtigt. Das
schlieBt natiirlich nicht aus, dass es Uberschneidungen zwischen Sachverhalten der neueren Musiktheorie
und der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts geben kann. Aber komparative Untersuchungen sind nicht
Gegenstand der vorliegenden Arbeit und werden, wenn tiberhaupt, nur am Rande erwéhnt.

8 2 Das Thema

Im Hinblick auf das Thema einer Fuge gilt im Prinzip erst einmal das, was schon in § 3 des 1X.
Kapitels gesagt wurde. Doch nicht jedes beliebige Thema ist auch als Thema einer Fuge geeignet, wie sich
an Scheibes (1745, 455) Definition leicht ablesen ldsst: ,,Der Hauptsatz einer Fuge, das Thema, oder der
Dux, der Fiihrer ist eine kurze, doch vollstindige Melodie, die einer 6ftern Wiederholung fahig ist®.
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Anders als im Fall der freien Imitation, in der das Thema im Verlauf des Werkes nach Belieben verdndert
oder durch andere Themen abgeldst werden kann, muss die Fuge ein Thema voraussetzen, das gewissen
formalen Bedingungen geniigt. ,,Formal“ bedeutet hier so viel wie die Form oder Gestalt betreffend. Zwei
dieser Bedingungen klingen in Scheibes Definition schon an: Kiirze und Vollstdndigkeit. Dazu kommen
aber mindestens noch zwei weitere Bedingungen, die ein Thema erflillen muss, damit es einer ,,6ftern
Wiederholung féhig und folglich als Fugenthema geeignet ist.

Alle vier Bedingungen sollen nun, unter Hinzunahme weiterer Quellen so genau wie moéglich
dargestellt und diskutiert werden:

Erstens soll der Hauptsatz einer Fuge ,kurz und leicht seyn; damit man ihn so fort im Gedéchtnisse
behalten kann* (Scheibe 1745, 456). Was nun unter ,.kurz* zu verstehen ist, diirfte schwer zu explizieren
sein. Scheibe geht es vermutlich auch gar nicht um eine exakte Explikation dieses Ausdrucks, sondern
mehr darum, dass das Thema einer Fuge nichf zu lang sein darf, ,,weil eine lange und weitlduftige Melodie
durch die dhnliche Wiederholung derselben undeutlich werden wiirde* (Scheibe 1745, 455).

Mattheson (1737, 147) bemerkt in einem vergleichbaren Zusammenhang, dass Regeln beziiglich der
Lange eines Fugenthemas ,.einiger maassen willkiihrlich“ seien. Nichtsdestotrotz ringt er sich zu einigen
Hinweisen fuir die Themenbildung durch, die schlieBlich mit der Faustregel enden: ,.Lieber zu kurz, als zu
lang™ (Mattheson 1737, 180). Matthesons Hinweise, nach denen die Lange eines Themas vom Stil und der
Mensur abhingig gemacht werden sollten, werden von Marpurg (1753, 27) zum Teil aufgegriffen und
generalisiert. Hinsichtlich der Lange des Themas ist demnach auf die ,,Beschaffenheit der Zeitmalie“ zu
sehen: ,,Je langsamer selbige ist [i.e. die Fuge; R.E.], desto weniger Tacte soll der Satz begreiffen, und je
lebhafter selbige ist, desto mehrere Tacte kann derselbe haben. Eine lange Reihe leerer und von Harmonie
entbloBter Tone wird in einem trigen ZeitmalBe dem Gehor eckelhaft. Je kiirzer die Sétze sind, desto dfter
konnen sie wiederhohlet werden. Je ofter sie aber wiederhohlet werden, desto besser ist die Fuge. Ein
kurzer Satz ist faBBlich, und leicht im Gedichtnifle zu behalten®.

Zweitens soll der Ambitus des Themas den Umfang einer Oktave oder allenfalls einer Dezime nicht
tibersteigen (Scheibe 1745, 456; Mattheson 1737, 152, 181; Fux 1742, 123 f.; Marpurg 1753, 29). Diese
Forderung hat wohl vor allem praktische Griinde und versteht sich nahezu von selbst. Sowohl die
Spielbarkeit als auch die vokale Bewiltigung einer Partie konnten bei Nichtbeachtung dieser Regel
erheblich beeintrichtigt werden.

Drittens soll das Thema ,,die Tonart richtig anzeigen, aus der die Fuge gehen soll; und dieffalls
miissen auch darinnen alle auerordentliche, fremde, oder auch die Haupttonart ganz verdndernde, Génge
oder Ausweichungen ganz vermieden werden (Scheibe 1745, 456). In eben diesem Sinn duflert sich Fux
(1742, 124), wenn er verlangt, ,,daB nach ieder Tonart Beschaffenheit auch der Satz einzurichten sey*
(vergleiche zu diesem Aspekt auch Marpurg (1760a, 258)). Leider macht er, wie Scheibe, keine genaueren
Angaben zu dieser Forderung.

Wirft man jedoch einen Blick in Matthesons Kern melodischer Wifienschafft (1737, 148), der sich mit
dem selben Problem beschiftigt, so ldsst sich diese Bedingung moglicherweise doch prézisieren. Das
Fugenthema sollte vor allen Dingen die chordae essentiales des Modus (der Skala) herausstellen. Denn
von den Toénen der [., 111. und V. Stufe ist es abhiingig, ob die Tonart zu Beginn der Fuge richtig erkannt
werden kann oder nicht.

In den Fugen Bachs wird dieser Bedingung in aller Regel entsprochen. Oft einfach dadurch, dass die
Anzahl der dreiklangseigenen Tone, das heifit der chordae essentiales, gegeniiber den anderen
Skalentonen innerhalb eines Fugenthemas iiberwiegt. Desto interessanter ist ein Fall, auf den Clemens
Kiihn (1993, 183) in einem anderen Zusammenhang aufmerksam gemacht hat und der gegen diese Regel
verst6Bt. Es handelt sich um die D-Dur-Fuge (BWYV 874) des Wohltemperierten Klaviers 11, deren Thema
folgendermafien beginnt:

Ex. 65: Thema der D-Dur-Fuge (BWYV 874)

BWV 874, 2:T. 11.

TTN
—TTe

Obwohl die Fuge in der Tonart D-Dur steht, deutet der erste Takt auf G-Dur hin. Alle in diesem Takt
auftretenden Tone entsprechen den chordae essentiales der Tonart G-Dur und nicht der Tonart D-Dur.
Mattheson kritisiert im Kern melodischer Wiflenschafft (1737, 148) ein gleichartiges Beispiel, das
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ebenfalls mit dem Ton der V. Stufe beginnt und danach eine Quinte abwérts springt. In seinem Beispiel
macht er das exponierte Auftreten der IV. Stufe fiir die Zweifel hinsichtlich der Tonart verantwortlich.
Bachs D-Dur-Fuge ist freilich noch extremer, denn es lockt den Horer durch die darauf folgende VI. Stufe
auf eine vollig falsche Féhrte.

Viertens. Der ,,Hauptsatz einer Fuge soll ein einziger periodischer Satz, oder vielmehr eine vollige
Periode seyn, die aber nur aus einem einzigen Satze besteht. [...] Er muB} also geschlossen, und folglich
verstdndlich seyn, damit er dem Gehore vollige Gentige leiste; er wiirde sonst nicht ganz und vollstindig,
und zu einer Periode geschickt seyn“ (Scheibe 1745, 457). Ahnlich driickt sich auch Marpurg (1753, 28)
aus, wenn er fordert, dass das Thema einen ,,deutlichen vollstindigen Gedanken“ darstellen miisse. Mit
der Rede von einer ,,Periode’ ist bei Scheibe nicht das Gleiche wie im vorherigen Kapitel gemeint, als wir
zur Werkbeschreibung auf Matthesons Inzisionenlehre zuriickgegriffen haben. Dort bezeichnete der
Ausdruck ,,periodus®” einen Satz des Textes, hier verwendet Scheibe den Ausdruck wahrscheinlich im
Sinne eines ,,periodus harmonica®, wie ihn Walther (1732, 472) in seinem Lexicon tberliefert: Damit
»wird insonderheit die erste clausul oder das erste membrum eines Canonis genennet, che die zweyte
Stimme eintritt; sonsten aber kann auch jeder Absatz eines musicalischen Stiicks also genennet werden®.
Obwohl Walther den Ausdruck bei seiner Erlduterung nur auf das Thema eines Kanons bezieht, darf man
vielleicht annehmen, dass seine Verwendung auch im Hinblick auf andere Imitationsarten zuléssig ist.

Einer exakten Prézisierung dieser Bedingung stehen #hnliche Schwierigkeiten entgegen, wie bei
unserer Diskussion der freien Imitation in § 3 des IX. Kapitels. Wir werden uns deshalb wohl wiederum
mit einem intuitiven Verstidndnis zufrieden geben miissen. Allenfalls konnte man sich darauf versténdigen,
dass das Thema einer Fuge einen ,,deutlichen vollstindigen Gedanken insofern darstellen sollte, als es
nicht nur tiber einen Anfang sondern auch {iber ein Ende verfiigt.

Mit diesem letzten Punkt eng verbunden ist der Einsatz von sogenannten ,.Endigungsklauseln® am
Ende eines Fugenthemas. Sie sind das Mittel der Wahl, um ein Fugenthema deutlich zu begrenzen. Die
Endigungsklauseln entsprechen den im II. Kapitel angegebenen Klauseln, die auch als Bestandteile von
reguldren Kadenzen fungieren: Bassklausel (clausula bassizans), Tenorklausel (clausula tenorizans),
Altklausel (clausula altizans) und Diskantklausel (clausula cantizans). Beispiele fiir Fugenthemen mit
Endigungsklausel findet man etwa im Orgelwerk Bachs:

Tabelle 21: Beispiele fiir vollkommene Endigungsklauseln in Fugenthemen Bachs

BWV Endigungsklausel
Orgelfugen 532,2 clausula cantizans
533,2 clausula cantizans
535,2 clausula altizans
536,2 clausula tenorizans
538,2 clausula tenorizans
539,2 clausula cantizans
540, 2 clausula tenorizans
541,2 clausula bassizans
542,2 clausula altizans
546, 2 clausula tenorizans

547,2 clausula cantizans (1. Thema)

548, 2 clausula tenorizans
549, 2 clausula tenorizans
550 clausula tenorizans (T. 62 ff)
562, 2 clausula cantizans
564, 3 clausula cantizans
574 clausula cantizans

579 clausula cantizans (2. Thema)

Ebenso wie bei den Kadenzen gilt im Ubrigen auch fiir alle Endigungsklauseln, dass die Ultima mit
der quantitas intrinseca des Taktes im Einklang stehen muss (Marpurg 1753, 30).
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Obwohl das Thema laut Mattheson (1737, 145) mit einer Endigungsklausel abgeschlossen werden
kann, sollte dieser Abschluss moglichst nicht mit einer reguliren Kadenz zusammenfallen: ,.Das
allerartigste ist, wenn das Thema so eingerichtet wird, da man die formlichen Schliisse [i.e. die
Kadenzen; R.E.] lieber gar dabey vermeidet, und die Schranken desselben so zu setzen weil3, damit kein
rechter eigentlicher Absatz erfolge”. Stattdessen empfiehlt Mattheson (1737, 146), der unter einem
»Absatz* hier eine reguldre Kadenz versteht, nur einen kleinen Einschnitt am Schluss des Themas
anzubringen.

Alle vier genannten Bedingungen dienen vorrangig einem Zweck: Sie helfen das satztechnische
Verfahren, das mit der Komplexitit des Themas anwéchst, zu vereinfachen. Dies ist bei den ersten drei
Punkten offensichtlich. Erstens erhthen sich ndmlich mit der Ldnge des Themas auch die Anforderungen
an den dagegen gesetzten Kontrapunkt, der sich den Gegebenheiten des Themas ja anpassen muss.
Zweitens vermeidet die Begrenzung auf den Raum einer Oktave stimmfiihrungstechnische Probleme wie
Stimmkreuzungen und ldsst dem Kontrapunkt mehr Entfaltungsmoglichkeiten. Drittens kann ein Versto3
gegen die deutliche Darstellung der Tonart Folgen hinsichtlich der Beantwortung des Themas haben, die
unter Umstédnden zu Konflikten mit der Ausweichungsordnung fiithren.

Zusammen mit der letzten Bedingung erfiillen einige der eben genannten Punkte aber vielleicht noch
einen ganz anderen Zweck: Wenn das Thema eine kurze und geschlossene, den Regeln der zugrunde
liegenden Tonart entsprechende Einheit bildet, dann wird dadurch sichergestellt, dass den Horer bei der
stindigen Wiederholung des Themas ,kein Ekel tiberkommt®, um eine beliebte Redewendung des 18.
Jahrhunderts zu verwenden. Mit anderen Worten erfiillt ein nach diesen Bedingungen eingerichtetes
Thema die wichtigsten Voraussetzungen, die nicht nur an Fugenthemen sondern iiberhaupt an jedes gute
Thema gestellt werden: Leichtigkeit, Deutlichkeit, ein flieBendes Wesen und Lieblichkeit (Mattheson
1739, 141 ff.).

8 3 Die repercussio als Themendisposition

Obwohl der Ausdruck ,,repercussio” im 18. Jahrhundert nicht mehr prinzipiell mit der Moduslehre der
vorgehenden Jahrhunderte verbunden wird, ist seine Bedeutung alles andere als scharf umrissen. Wir
geben an dieser Stelle nur einen kurzen Uberblick iiber die Vielfalt der Bedeuntungsnuancen des
Repercussiobegriffs. Danach wenden wir uns dann direkt den fiir uns interessanten Zusammenhingen zu.
Unter repercussio versteht man

* ,dasjenige intervallum, welches in einer Fuge der Dux und Comes, dem Modo gemiB,
gegen einander formiren” (Walther 1732, 520 f.)

e ein Beantwortungsschema, bei dem ,die anhebende Stimme Ducem/ und die in der
Quinta oben/ oder Quarta unten folgende/ den Comitem (hat). Die dritte Stimme hat
wieder Ducem und die vierte Comitem, welcher Processus, Repercussio heisset
(Mattheson 1713, 143; vergleiche auch Walther 1732, 521)

e in Fugen und fugirten Sachen* einen ,,Nachsatz“, ,welcher auf dem Vorsatz folget,
und denselben gleichsam beantwortet. Auf lateinisch heisset es repercussio, auf Teutsch
Wiederschlag® (Mattheson 1739, 367);

Im ersten Fall bezieht sich der Begriff auf das Imitationsintervall, das zwischen dux und comes
gebildet wird. Da in einer mehr als zweistimmigen Fuge die Einséitze im Wechsel auf der V. oder I. Stufe
erfolgen, handelt es sich dabei genau genommen um zwei (mdgliche) Intervalle. Das Modell dieses
wechselnden Einsatzes von dux und comes wird im zweiten Beispiel ebenfalls als ,repercussio
bezeichnet. Im dritten Fall wird der Ausdruck ,repercussio verwendet, um damit den comes zu
bezeichnen. Mattheson (1739, 367) nennt dies die ,,figlirliche Bedeutung des Wortes. Daneben finden
sich noch andere Bedeutungen, auf die wir hier jedoch nicht weiter eingehen wollen. Ausfiihrliche
Informationen zu diesem Thema findet man bei Cahn (1981).

Im Folgenden wird uns vor allem ein Aspekt der repercussio interessieren, der bisher noch nicht
angesprochen wurde. Unter dem Begriff der repercussio verstehen einige Musiktheoretiker des 18.
Jahrhunderts namlich die Ordnung, in der die Einsdtze des Themas zu Beginn einer Fuge erfolgen
miissen. Scheibe (1730, 45 f.) rechnet die repercussio in diesem Sinne zu den ,,Figuren®, die ,zur
Auszierung der Fuge sonderlich zu wissen nétig sind“: ,,Da die Fugen mit mehr als zwo Stimmen
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insgemein aber mit vier Stimmen gesezt werden, so entsteht ein gewisser Process, die Folge der Stimmen
zu ordnen; dieser wird Repercussio genennet. Ich mufl nemlich die Stimmen in einer besonderen Ordnung
auf gewille Arth hintereinander eintreten laBen. Wenn also der Discant anfingt so bekommt der Alt den
Comitem, der Tenor hebt wieder den Ducem an, und der Bass bekommt gleich wie der A/t den Comitem,
oder: hebt der Alf an, so steht Comes im Discant, Dux aber im Basse und endlich Comes wieder im Tenor.
Dahero denn Discant und Tenor einerley, A/t und Bass aber wieder einerley haben®.

In der Sache gleichlautend sind auch Scheibes (1739, 463) Angaben, die er wenige Jahre spéter im
Critischen Musicus macht: ,In einer Fuge, sie sey nun vier= oder mehrstimmig, richtet sich doch allemal
der Tenor nach dem Diskante: so wie sich der Ball nach dem Alte richtet. Und so richtet sich hinwiederum
der Diskant nach dem Tenor, und der Alt nach dem Basse®. Bei der repercussio in diesem Sinne handelt
es sich demnach um eine ganz bestimmte Form der stimmlagenbezogenen Themendisposition im Rahmen
der ersten Durcharbeitung einer Fuge.

Ahnlich, wenn auch nicht so exakt, duBert sich Mattheson (1737, 180 f) tiber die Ordnung der
Einsdtze: ,,Es wollen einige Contrapunctisten haben, man soll absonderlich den BalB, wenn er den
Haupt=Satz zum erstenmahl ergreifft, in finali anheben lassen. Dieses ist nun zwar eine gute natiirliche
Ordnung, wenn der Sopran vorher dominante angefangen hat, und der Stimmen vier sind, auch der Alt
und Tenor sich bereits Rang= und ReihenméBig horen lassen [...] Allein, wenn nur vier Stimmen singen
sollen, und die erste fingt in finali an, und die Ordnung wird beybehalten, so muf3 der Ball nothwendig
dominantem wihlen, welches gar keine Siinde ist” (vergleiche auch Mattheson 1739, 393).

Leider erwihnt Mattheson nicht, wie die vollstindige Verteilung von dux und comes auf alle Stimmen
lautet. Trotzdem geht aber aus der zitierten Passage hervor, dass mindestens Sopran und Bass
wechselseitig ausschliefende Themenformen (dux oder comes) fithren sollen und deckt sich insofern mit
den Angaben Scheibes. AuBlerdem zeigt ein von Mattheson (1737, 178 f.) im Kern melodischer
Wiflenschafft exemplarisch angegebenes Modell einer Fuge (,,descriptio elaborationis®) exakt die Ordnung
der Stimmeinsétze, die fiir eine ordentliche repercussio (im Sinne Scheibes) erforderlich ist.

Allerdings gibt es auch Ausnahmen von diesem Grundsatz: Unter bestimmten Umstéinden kann die
Ordnung ndmlich willkiirlich abgedndert werden (Mattheson 1737, 181; 1739, 393). Um welche
Umsténde es sich dabei handelt und ob sich Mattheson damit vielleicht auf die fuga irregularis bezieht, ist
leider nicht eindeutig zu entscheiden. Wie wir aber im § 6 des vorliegenden Kapitels noch sehen werden,
ist der VerstoB3 gegen die stimmlagenbezogene Themenordnung eines der charakteristischen Merkmale der
fuga irregularis.

Marpurg (1753, 95) fasst die repercussio ebenfalls als nach Stimmpaaren organisierte Disposition der
Fugenthemen auf: ,,In einer vierstimmigen Fuge beziehen sich allezeit zwey und zwey Stimmen, nemlich
eine mittlere und eine dusserste auf einander, als der Diskant und Tenor, der Alt und BaB. Solche zwey
sich auf einander beziehenden Stimmen wiederhohlen den Fugensatz allezeit in einem dhnlichen Intervall,
oder deutlicher zu reden, zwey solche Stimmen nehmen den Fiihrer und zwey den Gefadhrten“. Dariiber
hinaus behélt diese Regel ebenso fiir mehr als vierstimmige Fugen ihre Giiltigkeit: ,,In vielstimmigen
Fugen, wo eine oder mehrere Stimmen verdoppelt und z. E. zwey Diskant= oder zwey Altstimmen u.s.w.
sind: beziechen sich ebenfals, wie in der vielstimmigen Fuge allezeit die ungeraden Stimmen auf die
ungeraden, und die geraden auf die geraden, d.i. die erste, dritte und fiinfte Stimme richten sich nach
einander, und dann wieder die zweyte, vierte, sechste u.s.w* (Marpurg 1753, 96).

Die repercussio im Sinne einer stimmlagenbezogenen, paarigen Themendisposition gilt nur fiir den
Beginn einer Fuge; spiter ist die Verteilung der Themen auf die einzelnen Stimmen hingegen freigestellt:
»Nur bey der ersten Durchfiihrung richtet man sich ordentlicher Weise nach der oben angegebenen und
iberall eingefiihrten und festgestellten Ordnung® (Marpurg 1753, 98). Auch Stolzel (Anleitung, 146)
reklamiert die nach Stimmpaaren geordnete Themendisposition insbesondere fiir den Beginn einer Fuge:
,Ferner ist zu beobachten, dass zu mahl im Anfang der Fugae die voces contaminae, nemlich Discant und
Tenor, sodann Alt und BaB einander gleich sein miissen®.

Als letzten Beleg konnen wir schlieBlich noch auf Fux (1742, 137) verweisen, der im Gradus bemerkt,
dass ,,es doch mehrentheils durch den Gebrauch eingefiihret [sei], dafl der Tenor auf den Diskant und der
BaB auf den Alt folget*.

Angesichts dieser Quellenlage darf man davon ausgehen, dass die Zuordnung von Themenformen
(dux, comes) zu bestimmten Stimmpaaren mit groBer Wahrscheinlichkeit als Regelfall im 18. Jahrhundert
galt. Zusidtzliches Material fiir die Wahrscheinlichkeit dieser Annahme bietet der Anhang A. Er
dokumentiert eine Uberpriifung instrumentaler und vokaler Fugen im Werk Bachs sowie einiger
einschldgiger Kompositionen bei Mattheson und Hindel. Sie ergibt, dass die nach Stimmenpaaren
organisierte Themendisposition gegeniliber anderen Anordnungen ungleich viel hdufiger vorkommt. Eine
Untersuchung der vier- und fiinfstimmigen Fugen des Wohltemperierten Klaviers 1 und II, der Orgelwerke
(ohne die Doppelfugen) und der Kunst der Fuge zeigt, dass die paarige Anordnung der Themenformen in
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diesen Werken mit einer relativen Hiufigkeit von 90,3 % auftritt. Davon abweichende
Themendispositionen besitzen lediglich eine relative Haufigkeit von 9,7 %.

Ein dhnliches Ergebnis liefert eine Untersuchung einiger Bachscher Vokalsitze. Ausgewihlt wurden
die einschldgigen, das heiflit fugenartigen Sétze der Johannes-Passion, h-Moll-Messe, des Magnificats,
sowie einiger Kantaten. Letztere nach den Angaben von Neumann (1984). Uberpriift wurde dabei immer
nur die Disposition wihrend der ersten Durcharbeitung des Themas. Die Untersuchung der Vokalsétze
ergab flir die paarige Themendisposition eine relative Haufigkeit von 90,2% und fiir abweichende
Themenanordnungen eine relative Haufigkeit von 9,8 %.

In der paarigen Zuordnung von dux und comes ist vermutlich ein Nachwirken des a voce piena
disponierten Satzes zu sehen. Bei dieser Anlage handelt es sich um ,,den seit den spiten Werken Josquins
hiufigsten und als Norm gleichsam klassisch gewordenen Typus solcher Stimmdispositionen” (Meier
1974, 41). Sie zeichnet sich dadurch aus, dass je zwei Stimmen, Tenor und Sopran, sowie Bass und Alt,
aufeinander bezogen sind. Im 16. und 17. Jahrhundert kommt dieser Disposition eine grundlegende
Bedeutung fiir die Darstellung des Modus eines musikalischen Kunstwerkes zu (Meier 1974; 1992). Im
Gegensatz zur a-voce-piena-Disposition, bei der das Paar Tenor-Sopran als fithrend und bestimmend fiir
den Modus angesehen wurde, hat die entsprechende Verteilung der Themenformen auf die Stimmpaare im
18. Jahrhundert aber keine &hnliche Funktion.

Anmerkung. Aufgrund dieser Erkenntnisse darf man vielleicht eine Frage als gelost betrachten, die
in Verbindung mit dem Bachschen Fugenwerk in der Vergangenheit des Ofteren aufgeworfen wurde.
Es geht darum, ob der ersten Einsatzfolge der Themen in Bachschen Fugen ein wie auch immer
geartetes Prinzip zugrunde liegt. Noch bis in die jiingste Zeit hinein gab es hierzu zwei verschiedene
Hypothesen. Entweder wurde die Auffassung vertreten, dass die jeweilige Stimmfolge bei Bach
ausschlieBlich aus ,,dem inneren Aufbau der Durchfithrung® jeder einzelnen Fuge verstanden werden
kann (Czaczkes 1985, 31) oder es wurden statistischen Erhebungen angestellt, die von den insgesamt
24 theoretischen Kombinationsmoglichkeiten der vier Stimmen alle von Bach verwendeten
Stimmfolgen zusammenstellten, um einige davon dann als ,,Modelle” auszuzeichnen (Gardonyi 1991,
31). Wie die Quellen zeigen, gibt es aller Wahrscheinlichkeit nach tatsédchlich ein Prinzip, bei dem
sich die Themendisposition nach den Stimmpaaren Tenor-Sopran und Bass-Alt richtet und so
teilweise auch die Einsatzfolge determiniert. Ob dartiber hinaus noch andere Prinzipien fuir die
Einsatzfolge der Themen verantwortlich sind, ist eine interessante Frage, die jedoch auBerhalb
unserer Rekonstruktion liegt (vergleiche etwa Breig 1995).

Wenn im Folgenden von der ,repercussio” einer Fuge gesprochen wird, so ist damit immer nur die
nach Stimmpaaren organisierte Ordnung von dux und comes im oben dargelegten Sinne gemeint.

Ein kurzes Wort noch zu dem beriichtigten ,,iiberzéhligen Einsatz* (Czaczkes 1985, 14) oder dem
sogenannten ,zusdtzlichen Finsatz* (Gardonyi 1991, 30) eines Themas am Ende der ersten
Durcharbeitung einer Fuge. Es gibt nicht erst bei Marpurg (1753, 122) Hinweise darauf, dass ein
sogenannter ,,iiberzéhliger Einsatz* absolut nichts Ungewdhnliches ist und sogar empfohlen wird: ,,Sehen
wir nun erstlich auf den Zusammenhang und auf die Harmonie der Sitze: so wird die erste Anmerkung
den Verfolg der RepercuBlion, oder des Wiederschlags betreffen. Wenn der Hauptsatz, vermoge des
Gefdhrten, durch alle Stimmen gefiihret ist: so soll derselbe in einer Stimme, in der er ndmlich zuletzt
nicht gewesen, wieder erscheinen, und zwar ohne einen neueingeriickten Zwischensatz [i.e. im
unmittelbaren Anschluss an die repercussio; R.E.]. Ist der Anfang der Fuge in einer Oberstimme gewesen:
so mul} auch dieser Anhang der Repercullion in selbiger geschehen. Hat sich aber die Fuge in der
Unterstimme angefangen, so erfolget auch daselbst die Repercuflion” (Scheibe 1745, 466).

Das Zitat von Scheibe bringt zwei verschiedene Aspekte zum Ausdruck. Erstens soll das Thema am
Ende der repercussio nach Moglichkeit noch einmal auftreten und zweifens soll es in einer Stimmlage
erscheinen, in der der dux zu Beginn der Fuge lag. Vergleichen wir diese beiden Aspekte mit einigen
Fugen aus dem Wohltemperierten Klavier I und II von Bach.
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Tabelle 22: Fugen mit zuséitzlichem Themeneinsatz aus dem Wohltemperierten Klavier Bachs
Wohltemperiertes Klavier 1 Wohltemperiertes Klavier 11
* ¢-Moll * C-Dur
Cis-Dur *  Cis-Dur
*  cis-Moll * d-Moll
d-Moll * F-Dur
Es-Dur * fis-Moll
* dis-Moll g-Moll
E-Dur *  As-Dur
* A-Dur * gis-Moll
B-Dur A-Dur
a-Moll
* B-Dur
H-Dur

Alle aufgefiihrten Fugen enthalten einen sogenannten ,iiberzihligen Einsatz”. Angesichts dieser
Anzahl und den AuBerungen Scheibes und Marpurgs, wird man davon ausgehen konnen, dass ein
»uberzdhliger Einsatz™ (wahrscheinlich) ein normaler Bestandteil der ersten Durchfithrung sein kann und
nicht etwa ein redundantes Anhédngsel ist. Die zweite, von Scheibe zum Ausdruck gebrachte Empfehlung,
scheint hingegen sehr viel weniger verbindlich gewesen zu sein, denn die mit einem Stern (*)
gekennzeichneten Fugen verstoBen dagegen.

Unter bestimmten Annahmen ist es sogar denkbar, dass ein ,,iiberzdhliger Einsatz* nicht bloB eine
Laune des Komponisten Bach ist, sondern dass er eine ganz besondere Funktion erfiillt. So zeigen die
Doppelfugen des Wohltemperierten Klaviers 1 und 11, die eine gestaffelte Einsatzfolge von der Ober- zur
Unterstimme oder umgekehrt von der Unter- zur Oberstimme haben, oft erst auf dem zusétzlichen
Themeneinsatz die evolutio eines doppelten Kontrapunkts. Da die evolutio das charakteristische Merkmal
einer Doppelfuge ist, sollte sie nach Moglichkeit bereits in der ersten Durcharbeitung des Themas zum
Tragen kommen. Man konnte nun dariiber spekulieren, ob der zusitzliche Einsatz in den Fugen Cis-Dur
(BWV 848, 2); Es-Dur (BWYV 852, 2), gis-Moll (BWV 863, 2), B-Dur (BWYV 866, 2), a-Moll (BWV 889,
2) vielleicht genau dieses gewdhrleisten soll.

84 Die Themenbeantwortung

Der Wiederschlag einer Fuge, das heilt also die Beantwortung des Themas in einer anderen Stimme,
vollzieht sich im Wesentlichen nach einigen einfachen Regeln: ,,Man soll die Granzen der Ton=Art nicht
iiberschreiten, weder unten noch oben; mit dem Gefihrten nicht in einem dem Modo zuwiederlauffenden
Klange anheben; {ibrigens aber die Intervalle bey der Versetzung so gleich und dhnlich machen, als nur
mit guter Art geschehen kan“ (Mattheson 1739, 375). Die ersten beiden Empfehlungen lassen sich so
zusammenfassen, dass die Regeln insgesamt auf zwei reduziert werden kénnen: (i) soll die Nachahmung
so genau wie moglich sein und (ii) muss die Nachahmung die Grenzen und die Ordnung der Tonart
respektieren. Wir wollen uns vorerst nur mit der ersten Regel beschiftigen und werden weiter unten auf
(ii) eingehen.

Am einfachsten ldsst sich die Themenbeantwortung in Form einer Tabelle wiedergeben, die wir hier
von Mattheson (1739, 372) iibernehmen und in der lediglich die Tonbezeichnungen durch
Stufenbezeichnungen ersetzen:

Abbildung 21: Beantwortungsschema fiir diatonische Fugenthemen
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Jeder Stufe der dux-Leiter wird mindestens eine Stufe der comes-Leiter zugewiesen. Die beiden
Ausnahmen seien kurz erldutert: Dem dux-Paar IV, V entspricht jeweils die 1. Stufe der comes-Leiter. Die
intervallische , Korrektur der V. dux- Stufe durch die I. comes-Stufe fdllt mit der heute iiblichen
Unterscheidung zwischen realer und tonaler Beantwortung zusammen.

Die Beantwortung der VIII. Stufe, die eine Oktave tiber der 1. Stufe liegt und nicht mit dieser identisch
ist, stellt das Pendant zu der eben angegebenen Beantwortung dar. Der VIII. Stufe der dux-Leiter kann
hier umgekehrt sowohl die IV. als auch die V. Stufe der comes-Leiter korrespondieren.

Von der Beantwortung im ,diatonischen Geschlecht unterscheidet Mattheson (1739, 373 f.) die
Beantwortung im ,,chromatischen Geschlecht™:

Abbildung 22: Beantwortungsschema fiir chromatische Fugenthemen
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Das Beantwortungsschema ist wiederum in verallgemeinerter Form dargestellt. Die zwdlf Stufen der
chromatischen Leiter wurden dabei mit rémischen Ziffern bezeichnet, wie es sonst nur bei der
diatonischen Leiter {iblich ist. Beide Schemata sin in erster Linie als Richtschnur fiir den Anfénger
gedacht. Dariiber hinaus existieren eine erhebliche Anzahl von weiteren Beantwortungsmdéglichkeiten, die
nach Ansicht Matthseons (1739, 375) vor allem von der Urteilskraft des Komponisten abhéngen. Ein
analoge Darstellung der Thematik bietet auch Marpurg (1753, 31 {f.).

Alle Félle der oben genannten Art bezieht Mattheson auf ,,ordentliche* Fugen. Darunter fallen nur
solche Fugen, die entweder mit dem Ton der 1. oder der V. Stufe beginnen. Alle anderen Stufen sind
»auBerordentliche” Vorfille. Grundsétzlich werden von Mattheson (1737, 157 ff.; 1739, 378 ff.) dabei
zwei verschiedene Aspekte des Themas unterschieden: initium und clausula, das heilit Anfangs- und
Schlussnote. Ein initium irregularum liegt dann vor, wenn das Fugenthema auf den Tonleiterstufen II, IIT,
IV, VI oder VII beginnt. Neben einem initium irregularum kann das Thema auBerdem noch iiber eine
clausula irregularis verfligen. Wie bei dem Beginn eines Fugenthemas handelt es sich dabei um einen
Schlusston der II., III., IV., V1. oder der VII. Stufe sowie in seltenen Féllen auch um die V. Stufe.

Zwischen Mattheson und Scheibe besteht beziiglich des initium regularum iibrigens eine
Meinungsverschiedenheit. Scheibe (1730, 44) kennt nicht nur zwei mégliche Stufentdne des ordentlichen
Themenbeginns einer fuga regularis, sondern insgesamt drei. Auf3er der I. und V. Stufe zdhlt ihm zufolge
auch noch die III. Stufe zu den ordentlichen Anfangsténen eines Fugenthemas. Die Beantwortung erfolgt
in diesen Fillen durch den comes ,,in Tertia Quintae Toni fundamentalis®, das heifst mit der VII. Stufe.
Abgesehen von diesem Dissens gelten jedoch auch bei Scheibe alle anderen Stufen als auf3erordentlich.

Im Instrumentalwerk J. S. Bachs kommen Fugen mit aulerordentlichen Themenanfingen sehr selten
vor. Zwei Beispiele bieten die Fis-Dur- (BWV 882/2) und die B-Dur-Fuge (BWV 890/2) des
Wohltemperierten Klaviers 11. Erstere beginnt mit dem Ton der VII. und Letztere mit dem Ton der II.
Stufe. Einen Einsatz des Themas auf dem Ton der VI. Stufe findet man in der Orgelfuge in c (BWV 575).
Im gesamten Instrumentalwerk Bachs ist mir dartiber hinaus nur ein Fall bekannt, bei dem das Thema mit
dem Ton der III. Stufe einsetzt: die Fuge iiber den Choral Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit (BWV 669) der
Klavieribung 111. Diese Tatsache ist moglicherweise ein Indikator dafiir, dass Mattheson Recht hat und
die I1I. Stufe in der kompositorischen Praxis als initium irregularum betrachtet wurde.

Da auBlerordentliche Fugenthemen in der Praxis vergleichsweise selten vorkommen, sollte man einen
Blick auf Matthesons (1739, 378) Begriindung fiir die ausfiihrliche Behandlung dieser Frage werfen, um
etwas Néaheres iiber seine Motive zu erfahren: ,,Bisher haben wir mit ordentlichen Fugensétzen zu thun
gehabt, nemlich mit solchen, die in der Quint oder Octav des Haupt=Tons anheben, und die oben § 44
Quinten=Fugen genannt worden sind. Weil es aber, bey géntzlicher Durchfithrung eines Chorals auf
Fugen=Art, viele Vorfille gibt, wo die S#tze gantz auBlerordenlich anfangen, so wird auch hiebey
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verschiedenes zu erinnern seyn: bevorab da die meiste Absicht unsers Unterrichts auf die Kirchen=Music
zielet, deren Verbesserung die vornehmste Pflicht eines ieden Tonkiinstlers seyn muf3.

Zu denken ist hierbei natlirlich einerseits an die sich wihrend des 17. Jahrhunderts herausgebildeten,
verschiedenen Formen der Choralbearbeitung, bei denen in der Regel die imitatorische Durcharbeitung
einzelner Abschnitte der Kirchenliedmelodien im Vordergrund stand (Wollny et al. 1995). Andererseits
ist der Hinweis auf die Kirchenmusik durchaus ernst zu nehmen. Nicht erst zu Zeiten Matthesons, in
denen die Kirchentonarten nach und nach an Bedeutung verlieren, sondern schon zu Werckmeisters Zeiten
ist der Umgang mit imitatorischen Sétzen und Fugen in Kirchentonarten offenbar dufierst problematisch
gewesen. So hilt Werckmeister (1702, 61 f.) es beispielsweise fiir erforderlich, iiber die Ausweichungen
und Kadenzen ,,von etlichen Kirchen Geséngen [zu] handeln/ wegen ihrer Unrichtigkeit/ und falschen
Application”. Und die Problematik in dieser Frage reicht weit in das 18. Jahrhundert hinein. Noch um die
Mitte des Jahrhunderts geht Marpurg (1753, 56-73) neben der gewdhnlichen Beantwortung eines
Fugenthemas ausfiihrlich auf die ,,Fugensitze nach den alten Tonarten® ein.

Bis zum heutigen Tag bestehen vielfach Probleme hinsichtlich der Rechtfertigung der tonalen
Themenbeantwortung innerhalb einer Fuge. Insbesondere die umstdndlichen Behandlungen und
ausufernden Diskussionen, die diese Materie im 18. Jahrhundert erfahren hat, scheinen jede Systematik
vermissen zu lassen. So meint beispielsweise Schleuning (1993, 46), dass Mattheson mit seinen
Bemerkungen zur Themenbeantwortung im Capellmeister ,,zu keiner einsichtigen Begriindung flir die
tonale Beantwortung [ge]lkommen® sei. Dahlhaus (1989, 155 f.) sieht im Ausdruck ,,tonale Beantwortung*
Mehrdeutigkeiten, denen nicht nur Mattheson, sondern auch Marpurg aufgesessen ist und wirft
insbesondere Mattheson Willkiir bei der Rechtfertigung der tonalen Beantwortung vor. Wolfgang
Grandjean (1995, 212) spricht sogar von einem unl6sbaren ,Problem, vor das sich die Theorie der
Fugenbeantwortung von Bernhard bis Marpurg gestellt sah®.

Aus diesem Grund méchte ich an dieser Stelle eine pragmatische Erkldrung vorschlagen, die zwei
Aspekte beriicksichtigt, die meines Erachtens bisher tibersehen worden sind.

Erstens. Die Auseinandersetzung um die korrekte Beantwortung eines Fugenthemas sollte in jedem
Fall vor dem Hintergrund der Ausweichungslehre des 18. Jahrhunderts gesehen werden. Wie wir im III.
Kapitel gesehen haben, unterliegt die Darstellung einer Tonart sowie der Verlauf einer Ausweichung
einigen mehr oder weniger starken Reglementierungen. Nach diesen Regeln muss sich ebenfalls die
Beantwortung des Themas richten, das heit die Beantwortung darf nicht zu einer Verletzung der Tonart
oder zu VerstoBen gegen die Ausweichungsordnung fithren. Insbesondere zu Beginn einer
Fugenkomposition, also in der ersten Durcharbeitung, ist dies von grundlegender Bedeutung.

Betrachten wir dazu ein Beispiel, das von Mattheson (1739, 385) stammt und versuchen wir einige der
Pramissen auszubuchstabieren, die Mattheson vermutlich stillschweigend voraussetzt.

Ex. 66: Beispiel einer problematischen Fugenbeantwortung nach Mattheson (1739)
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Das Fugenthema reicht bis T. 4a und schlie3t dort mit einer tenorisierenden Klausel, die durch eine
rechteckige Klammer markiert ist. Die folgende Achtelpause ist als Einschnitt zu verstehen, der das Ende
des Themas anzeigt. Prima facie scheint es sich um die Tonart d-Moll zu handeln. Vergleicht man den
Bau des Themas beztiglich der quantitas intrinseca, so liegen auf allen ersten Zéhlzeiten der vier Takte die
chordae essentiales der Tonart: d?, f', ' und a'. Gleiches gilt auch fiir die gute dritte Zahlzeit des ersten
und zweiten Taktes. Erst im dritten Takt findet sich auf der dritten Zihlzeit die VI. Stufe, die zu den
chordae necessariae gehort. Was die Exposition der Tonart betrifft, so darf das Thema sicher als
,wohlgeformt™ gelten.
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Die Beantwortung des Themas in den folgenden vier Takten hélt Mattheson (1737, 168) jedoch fiir
problematisch. Kopfzerbrechen bereitet ihm vor allem der mit einem Stern (*) gekennzeichnete Ton am
Ende des comes, bei dem es sich um einen ,,chorda peregrina“ handelt. Warum ist nun ausgerechnet dieses
e' so problematisch und nicht schon das €', das zuvor in T. 5c aufiritt? Eine mogliche Antwort auf diese
Frage bietet die parallele Passage des Textes, die aus dem Kern melodischer Wiflenschafft in variierter
Form in den Capellmeister iibernommen wurde. Im Capellmeister (1739, 385) heilit es zu diesem
Beispiel: ,,Im achten Tact dieses Exempels gehet der Alt in den fremden Klang e ein wenig zur Ruhe* (die
unterstrichene Hervorhebung ist nicht original). Der Unterschied zum gleichen Ton im fiinften Takt
besteht in zweierlei Hinsicht: Erstens wird er durch die Klausel betont und zweitens wird seine Stellung
durch den anschliefenden Einschnitt mittelst der Achtelpause noch zusitzlich hervorgehoben. Dadurch
und weil der Ton im Fundament liegt, wird an dieser Stelle fiir einen Augenblick die Tonart der II. Stufe
akzentuiert. Mit dieser Ruhestelle auf der II. Stufe liegt praktisch ein (schwebender) Absatz in einem
Modum peregrinum an sehr exponierter Stelle vor, das heiflit zu einem relativ frithen Zeitpunkt.

So spitzfindig diese Begriindung auch erscheinen mag, sie spielt nicht nur bei Mattheson eine wichtige
Rolle. Wir wollen deshalb ein weiteres Beispiel betrachten, das auf Scheibe (1730, 45) zuriickgeht. Auch
in diesem Fall werden intervallische Korrekturen bei der Themenbeantwortung mit dem Hinweis auf die
Ordnung des Tonartenverlaufs begriindet.

Ex. 67: Tonartenabhéingige Themengestalt des comes nach Scheibe (1730)
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Die erste Zeile des Notenbeispiels zeigt ein Fugenthema in Gestalt des dux. Im zweiten System ist die
Beantwortung dargestellt, wie sie von Scheibe vorgeschlagen wird. Scheibe dndert die Gestalt des comes
an zwei verschiedenen Stellen des Themas ab, die im Notenbeispiel durch die Kreismarkierungen
hervorgehoben sind. Das Terzintervall zwischen den ersten beiden Ténen und zwischen dem zehnten und
elften Ton wird jeweils durch ein Sekundintervall ersetzt. Bei dieser Beantwortung handelt es sich
demnach um eine sogenannte ,tonale Beantwortung™ des Fugenthemas. Wie begriindet Scheibe diese
Eingriffe in die Intervallfolge des Themas?

Den ersten Eingriff rechtfertigt Scheibe mit dem Hinweis auf den Tonartenverlauf, denn wire die
vorgenommene Anderung nicht erfolgt, dann . hitte sich Comes auf folgende vom Modo abgehende weifle
horen laBen. welches denn mehr Modulatio F. duri, als C. duri, und also falsch gewesen wére*. Zur
Erlduterung gibt er das nachfolgende Notenbeispiel, das die reale Beantwortung des Themas zeigt:

Ex. 68: Reale Beantwortung des Fugenthemas

Warum wiére diese Beantwortung falsch? Die Antwort erkennt man im dritten Takt, den Scheibe
vermutlich im Auge hat. Dort wird die Tonart der IV. Stufe beriihrt, wie man leicht an der Erniedrigung
des Tones h zu b erkennen kann. Bei dieser Beantwortung lége also ein Verstol gegen die regulire
Ausweichungsordnung vor, in der die Tonart der IV. Stufe zur Klasse der aufBerordentlichen
Ausweichungen gehort und deshalb erst spéter erscheinen diirfte. Zusétzliches Gewicht bekommt dieser
Verstofl wahrscheinlich auch noch deshalb, weil er ausgerechnet das Thema, das heifit den wichtigsten
Bestandteil einer Fuge, betrifft.

Die zweite Anderung des comes begriindet Scheibe (1730, 45) ganz dhnlich: ,,Da ferner Dux in diesem
Themate auf die lezt per hemitonium Modi, ins G. dur gehet, Comes aber statt defien ins C. dur fallen
muf, so hat man auch nothwendig die dritte Note des vierdten Tackts, statt da3 sie Tertiam hinauf
gesprungen ist, per gradum hinauf miilen steigen lalen; denn ich sonst in einen modum peregrinum
wiirde gekommen seyn®. Mit anderen Worten, &ndert man im comes das Beantwortungsintervall ab dem
zweiten Ton, so muss diese Anderung sich weiterhin auch auf die letzten drei Noten erstrecken. Der
Grund ist sehr einfach, da anderenfalls das Thema mit dem Ton d°, also dem Ton der II. Stufe, endet.
Hinzu kommt die Tatsache, dass das Thema eine reguldre Endigungsklausel besitzt. Beantwortet man im
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T. 4 den dritten Ton (e*) nicht mit dem Ton (a') sondern mit (h*), dann wiirde das Thema mit einer
Diskantklausel auf der Tonart der II. Stufe abschliefen. Wie im Fall des Matthesonschen Beispiel ldge
gleich zu Beginn der Fuge mindestens ein Absatz in einer Tonart vor, die rangmaBig gesehen erst sehr viel
spéter auftreten diirfte.

Wer diese Begriindungen fiir ,,tonale Beantwortungen™ eines Fugenthemas nach wie vor fiir sehr
spitzfindig und zudem mit unseren heutigen Ohren fiir schwer nachvollziehbar hilt, sollte nun noch
Folgendes bedenken: Nachléssigkeiten hinsichtlich der Beantwortung des Fugenthemas kénnen im
Verlauf einer Fuge gravierende Konsequenzen haben, weil dabei tendenziell oder massiv Tonarten im
Satzverlauf auftreten, die gegen den reguldren Ausweichungsverlauf verstof3en. Die Diskantklausel auf der
II. Stufe aus Scheibes Beispiel mag auf uns nicht weiter beunruhigend wirken und vielleicht sogar
Unverstidndnis angesichts der ganzen Aufregung darum auslosen. Sie kann fur einen improvisiernden
Spieler jedoch ein echtes Problem bedeuten, denn das Thema kehrt stéindig wieder und damit auch die
Klausel. Thre kadentielle Wirkung muss vom Spieler im weiteren Verlauf seiner Ausfithrung immer aufs
Neue bewiltigt werden. Damit kommen wir zu dem zweiten oben angekiindigten Aspekt.

Zweitens. Bei der Beschiftigung mit satztechnischen Verfahren des 18. Jahrhunderts ist es nétig, sich
in Erinnerung zu rufen, dass das ex-tempore-Spiel ein wesentlicher Bestandteil der musikalischen Praxis
des 18. Jahrhunderts war. Wéhrend man bei der Lektiire der Schriften von Werckmeister auf diesen
Sachverhalt noch laufend aufmerksam gemacht wird, scheint dieser Aspekt in einer Schrift wie dem
Capellmeister keine besondere Rolle mehr zu spielen. Dieser Eindruck tduscht jedoch. Trotz aller
systematischen Darlegung beabsichtigt eine Schrift wie der Capellmeister laut seinem Titel eine
,»Qriindliche Anzeige aller derjenigen Sachen, die einer wissen, kénnen, und vollkommen inne haben muf,
der einer Capelle mit ehren und Nutzen vorstehen will“ (die unterstrichende Hervorhebung ist nicht
original). An wen sich die Schrift oder der ,Lehrgang® richtet, geht besonders aus den letzten beiden
Kapiteln hervor: Matthesons Zielgruppe sind vor allem ausiibende Musiker.

Die theoretischen Erkenntnisse der Abhandlung, wie die iiber den Stil oder iiber satztechnische
Verfahren, sind auch dazu gedacht, sie direkt in die Praxis umsetzen zu kénnen. Und nicht zuletzt geht es
gerade bei Matthesons ausfiihrlicher Darstellung mehrstimmiger Satztechniken um die Vermittlung von
Know-how fiir den ausiibenden Musiker. Matthesons Kapitel ,,Von der Spiel=Kunst* (1939, 470-479)
beschiftigt sich beispielsweise nahezu ausschlieflich mit der Tétigkeit des Organisten. Zu den
unverzichtbaren Fahigkeiten dieser Musiker gehorte vor allem das Spiel aus dem Stehgreif und wenn bei
Mattheson von Fugen die Rede ist, dann ist in erster Linie das extemporierte Fugenspiel gemeint und nicht
zwangsldufig die schriftlich ausgearbeitete Fuge: ,,Die Wissenschaft und Fahigkeit, eine Fuge nach
vorgeschriebenem themate, alsobald, stehenden Fusses, oder (wie man so redet) ex tempore
durchzuarbeiten, ist einem Organisten so néthig, daB billig keiner, weder hiesiger Orten, noch anderswo
angenommen werden sollte, der nicht sowohl in den tbrigen Artikeln, als vornehmlich in diesem, ein
untadeliches Schulrecht abgeleget hétte* (Mattheson 1739, 474).

Doch die Praxis hat dem Vernechmen nach anders ausgesehen. Schenkt man Matthesons (1739, 474)
Ausfithrungen Glauben, dann diirften tatsdchlich die wenigsten Organisten in der Lage gewesen sein, eine
Fuge fehlerfrei auszufiihren: ,,Wie schlecht inzwischen die Anwirter eines Dienstes in der Fugenkunst
bestehen, solches lehret die Erfahrung bey Organisten=Wahlen zum Uiberflul. Woher kommt das? Daher:
Sie haben niemahls einen Fugen=Satz recht tiichtig zu Papier bringen, noch dessen Wiederschlag
ordentlicher Weise anzustellen, vielweniger mit Bedacht schriftlich auszuarbeiten gelernet: wie wollen sie
es denn aus dem Stehgreiff und ohne Bedenckzeit thun? Es gehoret ein Nachsinnen, ein Studium dazu:
Das stehet den wenigsten an. Sie dencken, und scheuen sich auch nicht, zu sagen: Wenn wir nur erst zum
Dienste gelangen, soll sichs wol geben“. Diesen Umstand beklagt noch Marpurg (1754, XX) mehrere
Jahre spiéter: ,,Und wie wenig Organisten trift man zugleich in einer Stadt an, die, so wie doch noch die
meisten in catholischen Léndern, Kunst und Natur, Wissenschaft und Erfindung verbinden, und so gut aus
dem Stegreif als auf dem Papier eine préichtige Fuge durcharbeiten konnen?*,

Dass Mattheson von allen Kennmerkmalen der Fuge ausgerechnet auf den Wiederschlag und damit
verbundene Defizite hinweist, ist vielleicht nicht zuféllig. Nimmt man einmal an, dass im extemporierten
Spiel aufgrund der besonderen Situation spontane Riicksichten beziiglich der Themenbeantwortung kaum
moglich sind, dann ist es denkbar, dass dies in der Praxis nicht selten fiir die Tonart und den ordentlichen
Ausweichungsverlauf eines vorgetragenen Werkes hochst unerfreuliche Konsequenzen hatte.
Vorausgesetzt, dass die Sensibilitdt fiir Ausdruck, Umfang und Grenzen einer Tonart im 18. Jahrhundert
groBer als heutigentags war, konnte der feiertdgliche Gottesdienst, das heiit insbesondere das
dazugehorige Orgelspiel, dem einen oder anderen ,,Kenner” durchaus die Trinen in die Augen getrieben
haben, um es salopp zu formulieren.

Man konnte versuchen, die Klagen Matthesons und Marpurgs iiber mangelnde Fiahigkeiten im
extemporierten Fugenspiel und die Vernachldssigung der reguldren Ausweichungsordnung mit einem
zunehmenden Geltungsverlust der Fuge gegen die Jahrhundertmitte zu begriinden. Gegen dieses
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Argument spricht jedoch die Tatsache, dass sich Kritik an diesen beiden Aspekten des extemporierten
Spiels bereits um 1700 herum nachweisen lésst.

Einen Indikator fuir die Problematik findet man beispielsweise bei Werckmeister (1702, 71): ,,Wer
aber ex tempore vor sich und was rechtes spielen wil/ der muf3 auch die Modos verstehen/ sonderlich
wann er eine Fugam tractiren wolte®. Obgleich Werckmeister (1702, 71 f.) in erster Linie wohl noch die
Kirchentdne im Auge hat, begriindet er seine Behauptung &hnlich wie Scheibe oder Mattheson: denn ,,wer
nun die Modos nicht verstehet/ der kan nicht wissen wie er den Comitem zu einer Fuga soll formiren®.

Auch Friedrich Erhardt Niedt (1710, Cap. XI) weist im ersten Teil seiner Musicalischen Handleitung
darauf hin, dass Organisten selbst beim (extemporierten) Praeludieren hiufig erhebliche Schwierigkeiten
mit der richtigen Behandlung des Tonartenverlaufs hatten: ,,Es geschiehet offters/ dass ein Organist, wenn
er praeludirt/ auf einen fremden Thon unversehens féllet/ der sich zu dem Stiick/ das da sol gespielet oder
gesungen werden/ gantz nicht reimet. Da muf3 er nun wissen/ wie er mit Manier und unvermerckt heraus
kommen soll/ damit er nicht zuplumpe/ und die Ohren der Zuhdrer verletze®.

Der Grund fiir die ausgedehnten Darstellungen der Fugenthemenbeantwortung im Allgemeinen und
der tonalen Beantwortung im Besonderen, kénnte somit vielleicht in erster Linie einem Ziel gedient
haben: der Vermeidung irreguldrer Tonartenverldufe. Defizite bei der korrekten Darstellung des
Tonartenverlaufs koénnen besonders dann problematisch werden, wenn man nicht lange iiber
satztechnische Feinheiten, wie beispielsweise das korrekte Beantwortungsintervall nachdenken kann. Bei
der schriftlichen Ausarbeitung einer Fuge wiren all die angesprochenen Schwierigkeiten gewiss ohne
weiteres zu meistern; im Zweifelsfall beginnt man einfach wieder von vorn. Ganz anders stellt sich aber
die Situation dar, wenn man ex tempore spielt. Eine einmal zu Beginn gewdhlte, ungliickliche
Beantwortung kann sich im weiteren Verlauf des Spiels bitter rdchen. Und selbst wenn der
durchschnittliche Organist des 18. Jahrhunderts unerfreuliche Konsequenzen seiner gewihlten
Themenbeantwortung bemerkte, diirfte er wohl nur recht selten {iber die Souverénitit eines Bach oder
Hiéndel im extemporierten Spiel verfiigt haben, die es ihm gestattet hitte, eventuelle Unzulénglichkeiten
aus dem Stand heraus auszubiigeln.

Viele Diskussionen um die Beantwortung von Fugenthemen im 18. Jahrhundert wéren in diesem Sinne
weniger als theoretische Spitzfindigkeiten zu verstehen, sondern als eine rein pragmatische Angelegenheit,
die der Verbesserung des Handwerkszeugs diente. Dass abgesehen davon bei der Beantwortung eines
Fugenthemas generell nicht nur eine Moglichkeit infrage kommt, sondern eine entsprechende
»Bedenckzeit” vorausgesetzt, auch andere Losungen gefunden werden konnen, geht schon aus Mattheson
Erorterungen im Capellmeister hervor. Die dort gegebenen Tabellen zur tonalen beziehungsweise realen
Beantwortung sind ja nur als eine ,,Richtschnur des Wiederschlages“ (Mattheson 1739, 373) und zwar in
erster Linie fiir den ,,Anfinger* (Mattheson 1739, 372) gedacht.

Anmerkung. Reinhard Schifertons (1996) hat neuerdings die Hypothese aufgestellt, dass das
extemporierte Fugenspiel bei Organisten im 18. Jahrhundert im Prinzip als entbehrlich angesehen
wurde. Diese Hypothese steht offensichtlich im Widerspruch zu der oben dargelegten zweiten
Primisse unserer pragmatischen Erkldrung. Schiferténs stiitzt sich bei seiner Argumentation
insbesondere auf zwei tiberlieferte Organistenproben von 1703 und 1739, in denen jeder Hinweis auf
ein extemporiertes Fugenspiel als Aufgabe fiir den Kandidaten fehlt.

Wie Schifertons einriumt, folgt seine Conclusio jedoch nur, wenn man im Fall der Uberlieferung
der Organistenprobe in Matthesons Grundlage einer Ehrenpforte noch eine zusitzliche Primisse
voraussetzt. Er geht deshalb davon aus, dass der Chronist Mattheson ,,mit Sicherheit® nichts
ausgelassen hitte, was die Fertigkeiten des Bewerbers hervorhebt (Schifertons 1996, 148). Die
Annahme dieser Pramisse ist aber wenig plausibel, wenn man sich vor Augen hilt, dass in der Regel
viele unwigbare Faktoren sozialer, politischer oder psychologischer Natur die Darstellung eines
Sachverhalts beeinflussen. Dies konnte durchaus auch bei Mattheson der Fall gewesen sein.

Die Uberlieferung der zweiten Organistenprobe, auf die sich Schifertons (1996, 149) bezieht, lisst
aufgrund mangelnder Kenntnis iiber die Person des Uberlieferers keine Schliisse hinsichtlich seiner
chronistischen Zuverléssigkeit zu. Als Indikator dient Schifertns in diesem Fall ein Priifungszeugnis
des Gluckstiddter Hoforganisten Johann Conrad Rosenbusch, das dieser einem seiner Schiiler
ausgestellt hat. In dem Zeugnis wird nur tiber die Fahigkeiten des Schiilers beim freien Improvisieren,
dem Choralspiel und der Modulation berichtet. Hinweise auf den Generalbass und das Fugenspiel
fehlen.

Aus diesem Zeugnis folgt nicht logisch, dass die Geltung des Fugenspiels im 18. Jahrhunderts
abgenommen hat (ebenso wenig, wie daraus folgt, dass der Generalbass im 18. Jahrhundert keine
Rolle mehr spielt). Genau genommen sagt das Dokument iiberhaupt nichts tiber die Organistenprobe
aus, da sich der Kandidat ,.einer regelrechten Organistenprobe™ aufgrund dieses Zeugnisses wohl
entziehen konnte (Schifertons 1996, 150). Wir wissen demnach weder, wie zuverldssig oder
kompetent der Verfasser des Zeugnisses war, noch welche genauen Absichten ihn zu dieser
bestimmten Textfassung bewogen haben. Man darf jedoch annehmen, dass dem Lehrer in erster Linie
daran gelegen war, die Stirken seines Schiilers zu betonen und nicht seine Schwichen.
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Da die probabilistische Verbindung zwischen den Indikatoren (Organistenproben) und dem
Indikatum (Geltungsverlust des extemporierten Fugenspiels im 18. Jahrhunderts) nicht nennenswert
hoch ist, muss man einen Blick auf die Anzahl der Indikatoren werfen, die Schifertons fiir seine
Hypothese prisentiert. Wie wir in der Einleitung in Anlehnung an Buksinski (1985) erwihnten, kann
die Anzahl der Indikatoren den Grad der Konfirmation einer Hypothese beeinflussen.

Leider erweist sich Schifertons Hypothese aber auch in dieser Hinsicht als nicht gut begriindet.
Abgesehen von den beiden genannten Organistenproben présentiert er ndmlich noch zwei weitere
(mutmaBliche) Indikatoren von 1766 und 1793. In diesen beiden Organistenproben wird vom
Bewerber um das Amt extemporiertes Fugenspiel zum Nachweis seiner Qualifikation jedoch
ausdriicklich verlangt. Die von Schifertons herangezogene Quellenlage ist folglich kaum geeignet,
den Verfall des extemporierten Fugenspiels im 18. Jahrhundert zu belegen und stellt deshalb auch
keine Widerlegung der zweiten Pramisse unserer oben vorgeschlagenen pragmatischen Erkldrung dar.

85 Kadenzen und Ausweichungsordnung

Wie in jedem anderen musikalischen Kunstwerk des 18. Jahrhunderts, so kommt auch innerhalb einer
Fuge den Kadenzen eine wichtige Bedeutung zu. Allerdings in einem etwas anderen Sinne.
Charakteristisch fiir den Verlauf einer Fuge ist ndmlich vor allem das Fehlen von reguldren Kadenzen
beziehungsweise die Abschwichung von Kadenzen und ein verstirktes Auftreten des fuggire la cadenza.
Fiir den ,reibungslosen” Ablauf einer Fuge wird es von den meisten Theoretikern geradezu als stdrend
empfunden, wenn Kadenzen flir zu hiufige Einschnitte sorgen: ,,Allzu viel formale Cadenzen soll man in
der Mitten meiden® (Scheibe 1730, 50). Statt des Gebrauchs formaler Kadenzen rét Scheibe (1745, 475)
lieber ,,vermittelst der diskantisirenden Clauseln, wie auch mit der unvollkommenen baBlirenden Clausel
[zu] cadenziren” oder aber auf die clausula ficta zuriickzugreifen (Scheibe 1745, 478).

Beziiglich der Ausweichungen gilt nach Ansicht von Scheibe (1730, 49) fiir regulire Fugen
grundsiétzlich die im III. Kapitel rekonstruierte Ordnung: ,.In der Anbringung derer Cadenzen soll ich
mich nach denen Clausulis propriis in ihrer Ordnung richten, und bevor ich in diesen gewesen in keinen
andern Modum cadenziren®. Die clausulae peregrinae sollten nur selten und wenn tiberhaupt, dann mit
entsprechenden Sorgfalt verwendet werden, heilit es dazu weiter an anderer Stelle (Scheibe 1745, 475 ff).
Dass in Fugen ,fremde Cadenzen [...] mit discretion zubrauchen seien, wusste auch schon Walther
(1708, 186) zu berichten. Wie wir im nédchsten Paragrafen aber sehen werden, ist die geregelte
Ausweichung nur fuir die fuga regularis, aber nicht fiir die fuga irregularis verbindlich.

Etwas drastischer als von Scheibe wird die Vermeidung von Kadenzen in Fugen von Mattheson (1737,
145 1) gefordert, weil ,,die Ruhe=Stellen in Fugen, und Contrapuncten gar nicht zu Hause gehoren,
sondern solche Fremdlinge sind, daf sie sich schwerlich eher melden, noch in eigener Gestalt sehen lassen
diirffen, als bis die gantze Jagd zu Ende ldufft. Ich nehme mit Fleil ein Gleichnil vom Jagen, weil
dasselbe auch wenig vom Ruhen oder stillehalten weil3*.

Zwei Jahre spiter, im Capellmeister, kommt er auf dieses Thema erneut zu sprechen und empfiehlt
ebenso wie Scheibe den hdufigen Einsatz der clausula ficta. Es sei darauf zu achten, so Mattheson (1739,
436), ,,daB die formlichen Schliisse in allen Fugen auf das moglichste zu meiden sind. Wer das nicht
versteht, der sitzt alle Augenblick fest, oder auf den Sand; wer aber in den cadenze sfuggite gewieget ist,
kan seine Melodie, wie eine Jungfrau im Tantz, herumfithren, ohne irgendwo anzustossen®.

Wie bedeutsam die Frage der Kadenzen im Rahmen der Fuge ist, zeigt auch die mehrseitige
Erlduterung, die Aloysius alias Fux seinem Schiiler Joseph im Gradus (1742, 131 ff.) gibt. Ihr ist zu
entnehmen, dass das satztechnische Verfahren der Fugenkomposition eng an die souverdne Beherrschung
der Kadenzen gebunden ist. Wie bei Scheibe und Mattheson wird namentlich vor allem die clausula ficta
als Mittel der Wahl erwéhnt, um den ungestorten Satzverlauf zu regeln. Fuxens (1742, 133) Begriindung
deckt sich dabei weitgehend mit der Matthesons von 1737: ,,Die Formalclausul [i.e. Kadenz; R.E.] ist ein
Zeichen der Ruhe, und derowegen nirgends als am Ende, oder wenn ein Satz aufthoret, zum Zeichen, daB3
ein neuer Satz angehet, anzubringen. Der Satz aber, der bey der Formalclausul eintritt, gibt zu erkennen,
daB die Ruhe noch nicht vorhanden sey, und erhilt zugleich die bestindige Bewegung, die bey dieser Art
der Composition nothig ist™.

Marpurg, der mehrfach in der Abhandlung von der Fuge daran erinnert, dass Kadenzen innerhalb von
Fugen nach Moglichkeit gar nicht verwendet werden sollten, geht sogar noch einen Schritt weiter als
Mattheson. Er scheut sich nicht, von einem ,,Verbot der Ruhestellen* innerhalb der Fuge zu sprechen:
,»Wenn wir an verschiedenen Oertern gesagt, daB die Ruhestellen nicht in die Fuge gehtren, und durch das
Gebot der Cadenz [am Ende einer Durcharbeitung; R.E.] dasselbe allhier zu wiederrufen scheinen: so
miissen wir uns hiertiber erkldren. Das Verbot der Ruhestellen ist in Ansehung aller Stimmen zugleich zu
verstehen, und nicht dahin auszudeuten, als ob nicht etliche Stimmen fiir sich berechtigt wéren, einen
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Schluf unter sich zu machen. Es wird gar nicht erfordert, daf} alle Stimmen in einem Athem wegbrummen,
und sich nirgends ein Zeichen des Unterschieds der Theile finde. Nur muf3 der SchluB3 entweder nicht
formal seyn, indem man selbigen nemlich nach den oben drey erkldrten Arten [der clausula ficta; R.E.]
vermeiden kann® (Marpurg 1753, 122).

Welche Auffassung Marpurg dariiber hinaus betreffs der Ausweichungsordnung vertritt, hatten wir
schon im III. Kapitel dargelegt.

Wer sich demnach mit Fugenkompositionen des 18. Jahrhunderts beschiftigt, sollte sein Augenmerk
nicht nur auf die formlichen Kadenzen richten sondern vor allem auf subtilere Einschnitte im
musikalischen Satzverlauf achten. Insbesondere die hierarchisch schwécheren Kadenzformen und die
clausulae fictae spielen eine wichtige Rolle bei der Zésurbildung und Gewichtung musikalisch relevanter
Abschnitte in Fugen. Zwei Beispiele sollen das verdeutlichen.

In der fis-Moll-Fuge (BWYV 859, 2) des Wohltemperierten Klaviers 1 wird die erste Durcharbeitung
des Themas mit einer clausula bassizans perfecta in T. 20d abgeschlossen. Zuvor finden sich insgesamt
drei Kadenzen: eine clausula cantizans perfecta auf der V. Stufe in T. 6 f. und auf der I. Stufe in T. 17 f.
sowie eine clausula tenorizans perfecta auf der 1. Stufe in T. 10 f. Alle drei Kadenzen stehen rangméifig
unter der clausula bassizans und bilden schwichere Zasuren als diese Kadenz am Ende der ersten
Durcharbeitung des Themas. Betrachtet man das Verhéltnis zwischen den drei Kadenzen innerhalb der
Durchftihrung, so ldsst sich noch einmal hinsichtlich der Kadenzhierarchie differenzieren. Der
Rangordnung nach stellt die clausula tenorizans einen stirkeren Einschnitt als die beiden clausulae
cantizantes dar. Allerdings wird sie abgeschwiécht indem die Penultima des Tenors nicht regulér aufgeldst
wird. Statt auf der guten Zahlzeit des folgenden Taktes abwérts in die Terz des Akkordes zu gehen, wie es
beispielsweise bei der spéteren clausula tenorizans in T. 31 f. der Fall ist, gesellt sie sich als Quartvorhalt
zu den ordentlichen Ultimen der beiden anderen Klauseln. Dadurch wird der Kadenz ihr Gewicht
genommen und sie stellt musikalisch gesehen einen kaum mehr bedeutenderen Einschnitt als die clausulae
cantizantes dar. Damit finden sich innerhalb der ersten Durcharbeitung des Themas hierarchisch gesehen
lediglich relativ schwache Kadenzen.

Auch bei dem zweiten Beispiel findet man diesen Aspekt beziiglich der Kadenzbildung wieder, das
heiit clausulae fictae und rangmiBig schwichere Kadenzen innerhalb der ersten Durcharbeitung des
Themas. Es handelt sich um das zweite Kyrie der h-Moll-Messe (BWV 232). Die erste Kadenz, eine
clausula cantizans perfecta auf der 1. Stufe, fillt mit der Endigungsklausel des Fugenthemas in T. 3¢
zusammen. Die anschlieBende Kadenz in T. 6a, bei der sich die Tenor- und die Diskantklausel in der
Bass- und Tenorstimme befinden, wird durch die Continuostimme ,,ausgeflohen, Normalerweise wire an
dieser Stelle eine clausula bassizans perfecta zu erwarten gewesen.

Genau die gleiche Technik wird von Bach in den folgenden Takten noch zweimal angewandt, um
Kadenzen zu vermeiden: zunéchst in T. 7¢ und spéter noch einmal in T. 11c¢. Erst mit dem Abschluss des
letzten Themeneinsatzes findet sich in T. 14a eine clausula bassizans perfecta, die das Ende der ersten
Durcharbeitung markiert. Auch in der Eréffnung dieses Satzes scheint es also so, als habe Bach beim
Einsatz der Kadenzen sehr genau auf ihr Gewicht und die damit verbundene Zdsurwirkung geachtet.

8 6 Die Kennmerkmale der fuga irregularis

Abgesehen von einigen wenigen Ausnahmen, waren die bisher diskutierten Merkmale typisch flir die
Kennmerkmale der fuga regularis. Im Gegensatz dazu kann die fuga irregularis in allen Punkten auf
charakteristische Weise davon abweichen. Um nicht alle Kennmerkmale von Fugen erneut an dieser Stelle
zu diskutieren, fassen wir im Folgenden die relevanten Merkmale der irreguldren Fugen einfach
zusammen. Dabei orientieren wir uns hauptséchlich an den ausfiihrlichen Darstellungen Scheibes (1730,
41 £; 1745, 451 ff.).

Was die Gestaltung des Themas betrifft, zeigen sich gegeniiber der fuga regularis keine gravierenden
Unterschiede. Es sollte ,,aus einem natlirlichen Gesange, oder aus einigen Sprungsweise hintereinander
gesetzten Intervallen bestehen® und nach Moglichkeit weniger als zwei Takte umfassen (Scheibe 1745,
451).

Eine fuga irregularis muss nicht einstimmig mit dem Thema allein beginnen, sondern es kénnen auch
alle Stimmen gleichzeitig einsetzen. Entweder indem ,.alle Stimmen zugleich Octavenweis (all” Ottava)
[das Thema] horen lassen™ oder aber die ,.eine oder andere, wie auch alle iibrige Stimmen, mit andern
Sétzen auf geschickte Art zugleich mit eintreten” (Scheibe 1745, 452).

Ein weiterer Unterschied zur fuga regularis besteht darin, dass in der ersten Durcharbeitung keine
Verpflichtung besteht, ,,die eingeschrinkte Ordnung zu beobachten, die man in der Fuge Repercussio
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nennet; sondern man kann nach einer freyen Willkiir verfahren, doch daB3 alle Stimmen den Hauptsatz
nach und nach bekommen, und wechselweise horen lassen” (Scheibe 1745, 452).

Die Beantwortung des Fugenthems ist zudem nicht an irgendwelche Regeln hinsichtlich der
Genauigkeit der Intervalle gebunden: ,es ist genug, wenn man auf eine genaue, doch unbestimmte
Ahnlichkeit sieht** (Scheibe 1745, 452). Dieses Kriterium ist mindestens ebenso vage, wie das beziiglich
der Themenlénge. Weiter unten wollen wir an einigen Beispielen sehen, ob dieser AuBerung im konkreten
Einzelfall vielleicht doch eine plausible Interpretation gegeben werden kann. Die imitatorischen Freiheiten
bei der Themenbeantwortung miissen Scheibe (1745, 452) zufolge jedoch so wahrgenommen werden,
,,ohne der Tonart zu nahe zu treten®.

Die Nachahmung des Themas kann in jedem Intervall, ,bald in Unisono, Secunda, Tertia, Quarta,
Quinta, Sexta, Septima und Octava nach Gutbefinden meiner Invention oder wie es der natiirliche
Zusammenhang erfordert, geschehen (Scheibe 1730, 41).

Wird das Thema mit einem contrapunctus versehen, so soll sich diese ,,neue Nebenmelodie [...] in
Ansehung der nattirlichen und freyen Verbindung, bald nach dem Hauptsatze, dieser sich aber auch bald
nach jenem richten: so wie es der natiirliche Zusammenhang von selbst mit sich bringt” (Scheibe 1745,
453). Wihrend das Thema in einer regulidren Fuge eine dominierende Rolle spielt, ist es in einer fuga
irregularis méglich, dass der Hauptsatz sich zeitweilig einer ,,Nebenmelodie* unterordnet.

AuBer der gelegentlichen Gleichberechtigung zwischen Thema und Kontrapunkt kann das Thema
»auch auf ungezwungene Art dann und wann verlassen werden. Es konnen also kleine und wohl
ausgesonnene Ausschweifungen Statt finden“ (Scheibe 1745, 453). Im Compendium meint Scheibe (1730,
41) dazu sogar, dass neben den Ausschweifungen ,,auch andere Sdze, wenn sie mit dem Themate
connectiren® eingefiihrt werden kdnnen.

Schon Mattheson (1713, 147) hatte einige Jahrzehnte zuvor tibrigens auf die Moéglichkeit hingewiesen,
in der Mitte einer irreguliren Fuge ,,das Thema ohne grossen Scrupel zu quitiren oder in etwas zu
verdndern®.

Als letztes Merkmal erwidhnt Scheibe (1745, 453) beziiglich der Ausweichungsordnung einer fuga
irregularis eine ,,v6llige Freyheit, so zu verfahren, wie es dem Zusammenhange der Sdtze am bequemsten
ist“. Es wire zwar empfehlenswert, sich ,,insgemein nach der gewohnlichen Leiter der Tonart, aus welcher
man setzet zu richten (Scheibe 1745, 453), doch sei man andererseits ,,nicht verbunden, die Clausulas,
welche zu einer regulairen Fuge gehoren, inacht zunehmen, sondern ich brauche nur lediglich die
Ordnung, so die Natur des Modi, woraus ich seze, mit sich bringet, zu halten (Scheibe 1730, 41). Mit
anderen Worten sind im Rahmen der fuga irregularis ungewohnliche oder regelwidrige
Ausweichungsverlaufe moglich.

Auch dieses Merkmal irreguldrer Fugen wurde bereits lange vor Scheibe von Mattheson (1713, 147 £.)
in der ersten Orchestereroffnung erwéhnt: ,, [...] dahingegen die reguliere Fugen ihre gewisse Wege und
gesetzte Schrancken haben/ die sie nicht iiberschreiten/ noch aus dem Ambitu weichen diirffen. [...] Der
Ambitus aber besteht in eines jeden zum Fundament gesetzten Tohnes natiirliche Ausweichunge/ und aus
der eigentlichen Harmonie flieBenden Cadenzen [...] Solche Schrancken setzet sich eine reguliere Fuge, da
sonst bey irregulieren grossere Freyheit statt findet.

(Erinnert sei in diesem Zusammenhang noch einmal daran, dass Mattheson im Neu=Erdffneten
Orchestre (1713) unter irreguldren Fugen in erster Linie noch Imitationen versteht. Wie oben ausgefiihrt,
zeigt sich eine Unterscheidung zwischen Imitationen und irreguldren Fugen bei Mattheson erst ab dem
Capellmeister (1739).

Bevor wir uns detailliert mit der Frage beschiftigen, ob es im Werk Bachs Kandidaten fiir den Typ der
fuga irregularis gibt, soll nach den Angaben von Scheibe ein iibersichtlicher Kriterienkatalog erstellt
werden, auf den wir uns dann beziehen konnen.
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Tabelle 23: Die Kennmerkmale der fuga irregularis

¢)) Das Thema eine fuga irregularis sollte hochstens zwei Takte lang und nach
Moglichkeit ,,natiirlich® sein.

) Die Fuge kann
2.1 einstimmig mit dem Thema beginnen;

2.2) das Thema oktavenweise gleichzeitig in allen
Stimmen fiihren;

2.3) das Thema in einer Stimme fithren, wihrend die
anderen Stimmen gleichzeitig dazu mit anderen
Kontrapunkten eintreten.

&)} Alle beteiligten Stimmen miissen das Thema im Verlauf der Fuge fithren. Die
Ordnung der Themeneinsatzfolge (repercussio) braucht in der Exposition jedoch
nicht beachtet zu werden.

€)) Die Imitation des Themas muss nicht exakt sein, das heifit die genauen
Intervallverhéltnisse kdnnen vernachldssigt werden. (,,Es ist genug, wenn man auf
eine genaue, doch unbestimmte Aehnlichkeit sieht™ (Scheibe 1745, 452)).

3) Die Imitation des Themas kann im Gegensatz zu einer reguldren Fuge auch in der
Prime, Sekunde, Terz, Quarte, Sexte, Septime oder Oktave erfolgen.

(6) Das Thema kann im Verlauf der Fuge mit einem Kontrapunkt (,,Nebenmelodie*)
versehen werden, der unter Umstinden zwischenzeitlich den musikalischen
Verlauf bestimmt.

) Abweichungen vom urspriinglichen Thema und die zwischenzeitliche Einfithrung
neuer Themen sind moglich.

8) Die Ausweichungsordnung muss nicht beachtet werden; allerdings sollten die
Kadenzen nach Moglichkeit nicht auBerhalb der Tonart vorgenommen werden.

Zwischen (3) und (5) muss streng unterschieden werden, da die repercussio und das irregulire
Nachahmungsintervall zwei voneinander vollig unabhéngige Kriterien sind. Eine irreguldre repercussio
bedeutet nicht zwangsldufig, dass das Imitationsintervall auch irreguldr sein muss. Selbst wenn dux und
comes nicht nach Stimmpaaren organisiert sind, Tenor-Sopran und Bass-Alt, kann es sich bei einer
Komposition trotzdem um eine regulédre Quintfuge handeln.

Auf der anderen Seite impliziert ein ungewdchnliches Imitationsintervall noch keinen Verstofl gegen
die repercussio. Folgt der comes dem dux beispielsweise in Form einer imitatio in hexachordo, so ist es
gleichwohl maglich, dass die repercussio ordentlich ist. Wir werden weiter unten ein Beispiel dazu sehen.

Angesichts von (1) und (4), die Scheibe leider nicht prizisiert hat, darf man vielleicht mit
gelegentlichen Freiheiten hinsichtlich des Themas rechnen, die bei einer fuga regularis nicht erlaubt sind.
Erinnert sei in diesem Zusammenhang noch einmal an den zurtickliegenden § 2 , in dem die Bedingungen
fiir ein ordentliches Fugenthema angesprochen wurden. Es ist denkbar, dass auch die Vernachldssigung
einer abgeschlossenen Gestalt des Themas im Rahmen einer fuga irregularis zu solchen Freiheiten
gehoren konnte. (Fiir diese Vermutung gibt es jedoch keinen Indikator, sondern nur Indizien, die aus den
spéteren Werkbetrachtungen hervorgehen).

Die Bedingungen (6) und (7) werden vor allem vor dem Hintergrund der fuga regularis deutlich
(vergleiche Scheibe 1730, 49 f)). Wird im Rahmen einer fuga regularis ein zweites Thema oder ein
contrapunctus eingefiihrt, so geschieht dies meist nach wenigen festgelegten Regeln. Entweder handelt es
sich um einen nur zeitweilig (in der ersten Durcharbeitung) auftretenden contrapunctus oder aber um die
Einfithrung eines zweiten Themas im Rahmen einer Doppelfuge. Im erstgenannten Fall kann der
Kontrapunkt nach einer Absenz zwar erneut auftreten, er iibernimmt im Satzverlauf jedoch niemals eine
so dominierende Rolle wie das eigentliche Thema. Im anderen Fall ldsst die Themenkombination und die
evolutio erkennen, dass eine Doppelfuge vorliegt (bei Fugen des (D5)-Typs ist die Durchfiihrung des
ersten Themas reguldr).
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Die mogliche Einfiihrung neuer Themen beziehungsweise Abweichungen vom urspriinglichen Thema
haben ebenfalls ein Pendant in der fuga regularis: ,,In der Ausfithrung [der fuga regularis; R.E.] soll man
sich vor frembden Passagen hiiten, und nicht hinein sezen, als was per Augmentationem per imitationem
und per Variationem aus dem Themate selbst fliet* (Scheibe 1730, 49).

Die Bedingung (8) empfiehlt zwar die ,,Natur des Modus®“ zu wahren, trotzdem wird man in diesem
Zusammenhang auch mit peregrinen Ausweichungen rechnen miissen, die sich aufBlerhalb der
leitereigenen Tonarten begeben.

Wie sind diese Kriterien nun zu verstehen? Sind sie notwendige oder hinreichende Bedingungen flir
das Vorliegen einer fuga irregularis? Die Kriterien (1) bis (8) wéren als notwendige Bedingungen zu
verstehen, wenn die Konditionalaussage

»Wenn eine Komposition eine fuga irregularis ist, dann p*

durch Einsetzung der jeweiligen Sachverhalte nach (1) bis (8) fiir p wahr wére (zum Beispiel nach (3):
»Wenn eine Komposition eine fuga irregularis ist, dann ist ihre repercussio irreguldr). Dass keine der
Bedingungen (1) bis (8) notwendig ist, wird sofort klar, wenn man sich die (logisch &quivalente)
Kontraposition der Konditionalaussage vor Augen hilt. Die Negation der Bedingungen (nicht-p) ist
nimlich nicht hinreichend dafiir, dass keine fuga irregularis vorliegt.

Sind einige Bedingungen fiir sich genommen schon hinreichend fiir das Vorliegen einer fuga
irregularis? Im Fall des Beantwortungsintervalls kann eine Bemerkung Marpurgs (1753, 23) unter
Umstidnden Aufschluss tiber diese Frage geben: ,,Will man aber eine eigentliche Fuge [i.e. fuga regularis;
R.E.] in der Secunde, Terz, Sexte oder Septime entwerfen: so finden daselbst, mit gehoriger Anwendung,
eben diejenigen Regeln, die man bey der Quintenfuge gebraucht, statt, ausgenommen, daf} die Regeln von
der Einrichtung des Gefidhrten wegfallen, indem die auflerordentliche Fuge in diesem Stiicke nicht so
vielen Schwiirigkeiten unterworfen ist.

Mit anderen Worten ist ein irreguldres Imitationsintervall fiir eine fuga irregularis keinesfalls
hinreichend. Denn solange alle anderen Regeln der Fuge ,,mit gehoriger Anwendung™ gebraucht werden,
liegt eben noch keine fuga irregularis vor.

Auch eine von Scheibe (1730, 42) durchgefiihrte Werkbeschreibung einer kurzen irreguldren Fuge
zeigt, dass wahrscheinlich erst die Erfiillung mehrerer Bedingungen eine fuga irregularis ausmacht. Sein
nur 16 Takte umfassendes Beispiel erfiillt nach unserem obigen Katalog die Bedingungen (4), (5), (7) und
(8).

Einige Bedingungen unterscheiden sich so deutlich von einer fuga regularis, dass sie allein zur
Feststellung einer fuga irregularis auszureichen scheinen. Dazu zdhlen beispielsweise die ,,stdrkeren
Bedingungen (2.2), (2.3), (3) und (8), die deutlich von den Merkmalen einer fuga regularis abweichen.
Sie sollen bei den Werkbeschreibungen des nichsten Paragrafen als hinreichende Bedingungen fiir eine
fuga irregularis angesehen werden.

Die restlichen Bedingungen des Kriterienkatalogs kénnen nochmals in mittelstarke und schwache
Bedingungen unterteilt werden. Als mittlere Bedingungen sind (4), (5) und (7) aufzufassen, wihrend (1)
und (6) verhiltnismiBig schwache Bedingungen darstellen.

Um nicht die Vagheit einiger Bedingungen durch interpretatorische Willkiir auszunutzen, werden wir
fiir alle folgenden Werkbeschreibungen verlangen, dass mindestens eine der stirkeren Bedingungen (2.2),
(2.3), (3) oder (8) erfiillt ist. Sie sind charakteristisch genug, um sicherzustellen, dass wir es mit einer
fuga irregularis und nicht mit einer gewohnlichen Fuge zu tun haben. Sollten auBerdem noch weitere
Bedingungen erfiillt sein, so kidme das unseren Absichten nur entgegen.

8 7 Die fuga irregularis im Werk J. S. Bachs

In diesem Paragrafen sollen einige Kompositionen darauf hin untersucht werden, ob sie
moglicherweise Kandidaten fiir das Pradikat ,,fuga irregularis“ sind. Dabei werde ich mich auf Werke von
Bach konzentrieren, die bekanntermallen problematisch sind. Als Anhaltspunkt diente mir die Liste von
Choren, die Neumann (1938, 9) in seiner bahnbrechenden Arbeit iiber die Chorfugen Bachs ,,wegen ihrer
funktional ungeregelten Themeneinsétze” ausschlieBen musste. Wir wollen sehen, ob unsere bisherige
Rekonstruktion irgendetwas zum besseren Verstdndnis dieser Werke beitragen kann.

Bei dem ersten Beispiel handelt es sich um einen Satz aus der Johannes-Passion (BWV 245). Als
Kandidat fiir eine fuga irregularis darf dort der Turbachor Nr. 16" Wiire dieser nicht ein Ubeltdter gelten.
Auf den fugendhnlichen Charakter hatte noch vor wenigen Jahren Martin Geck (1991, 78) hingewiesen:
»In dem motettisch dichten, von den Instrumenten nur colla parte begleiteten Satz geht wegen der
fehlenden Pausen fast unter, daf3 dieses Thema zumindest im ersten Teil im Sinne einer Fuge durchgefiihrt
wird. Freilich sind die Einsétze - was ihre harmonische Ordnung und ihre Abstinde angeht - so irregulir
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gehalten, dal man annehmen kann, Bach habe bewusst den Eindruck von Durcheinander erwecken
wollen®.

Das auffélligste Merkmal des Satzes ist der gleichzeitige Eintritt aller vier beteiligten Stimmen, wobei
aber nur der Bass das Fugenthema fiihrt. Diese Tatsache entspricht dem Kennmerkmal (2.3). Auch die
Bedingung (5) ist offensichtlich erfiillt, da in der Exposition die Themenbeantwortung jeweils in der
Oktave erfolgt.

Vergleicht man die Gestalt des Fugenthemas bei allen vier Einsétzen, so féllt ins Auge, dass es keine
zwei vollig gleichen Formen gibt:

Ex. 69: Themenformen im Tubachor Wire dieser nicht ein Ubeltiiter

Sopraneinsatz, T. 13c
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Bei groBzugiger Auslegung von (4) konnte man in der unscharfen Begrenzung des Themas ein
zusétzliches Kriterium fiir das Vorliegen einer fuga irregularis sehen. Die einzelnen Themenformen sind
nahezu identisch, jedoch bildet sich zum Ende hin keine prézis abgegrenzte Themengestalt heraus. Dies ist
ein Unterschied zu vielen anderen reguldren Vokalfugen Bachs, in denen er in der Regel wenigstens in der
Exposition die Themengestalt genau beizubehalten sucht. Wie gesagt, wére diese Interpretation aber eine
sehr grof3ziigige Auslegung der Bedingung (4).

Wegen des stark chromatischen Themas ist ein eindeutiger tonartlicher Schwerpunkt zu Anfang nicht
ganz einfach auszumachen. Abgesehen von der fliichtigen Berithrung der IV. Stufe in T. 13d, bewegen
sich die ersten drei Takte in d-Moll. Die T. 14-15 zeigen eine stark beschleunigte Tonartenfluktuation, bei
der nahezu auf jeder Zdhlzeit eine andere Tonart beriihrt wird.

Die sich hieran anschlieBenden T. 16-18 bringen eine irreguldre Ausweichung, die in T. 18c¢ mit einer
peregrinen clausula bassizans perfecta in c-Moll abgeschlossen wird. Sie ist peregrin, weil sich bei einer
aulBerordentlichen Ausweichung auf der VII. Stufe eigentlich die Tonart C-Dur horen lassen miisste.
Obwohl die Kadenz mit dem Themenende im Alt zusammenfillt (Diskantklausel), wird sie durch den kurz
vorher stattfindenden Themeneinsatz im Tenor (T. 17d) jedoch abgeschwicht.

Eine weitere peregrine Kadenz findet sich nur wenig spéter in T. 20d-21a. Es handelt sich dabei um
eine clausula cantizans perfecta in G-Dur. Bei einer auB3erordentlichen Ausweichung zur IV. Stufe gemél
der Rangordnung wire an dieser Stelle g-Moll zu erwarten. Durch den Themeneinsatz im Tenor (T. 20d)
wird allerdings auch diese Kadenz abgeschwicht.

Das Ziel der ndchsten beiden Takte ist die (anhaltende) Kadenz auf der V. Stufe, die in T. 23¢ mit der
Ultima abgeschlossen wird. Die Kadenz liegt fast genau in der Mitte des 28 Takte umfassenden Satzes.

Im zweiten Teil des Turbachors erscheint in T. 30d-31a wiederum eine clausula bassizans perfecta in
der peregrinen Tonart G-Dur. Es folgen noch eine, durch einen kurz zuvor stattfindenden Themeneinsatz
im Bass abgeschwichte clausula principalis in T. 33¢ und eine weitere clausula principalis in T. 35¢. Bis
zu der letztgenannten Kadenz gibt es praktisch kaum feste Stationen in der Ausweichungsentwicklung des
Satzes, die sich {iber ldngere Abschnitte hinziehen.

Interessant fiir unseren Zusammenhang ist vor allem die recht frith auftretende, irreguldre
Ausweichung der T. 16-18, die mit einer clausula peregrina abgeschlossen wird. Sie stellt einen VerstoB3
gegen die Ausweichungsordnung dar und erfiillt deshalb die Bedingung (8).

Nach der anhaltenden Kadenz in T. 23¢ erscheint in T. 24d ein in freier Nachahmung eingefiihrtes
zweites Thema (Einsatzfolge: A-S-T), das den Satzverlauf fiir einige Zeit dominiert. Zwar bildet diese
»Ausschweiffung® nicht nur eine voriibergehende Episode, wie Scheibe es verlangte, sondern sie dauert
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bis zum Ende des Chores. Doch dafiir wird das neue Thema mit dem alten ,,connectiert”, wie die weiteren
Einsétze des ersten Themas ab T. 25 zeigen.

Anhand der Zusammenstellung der ersten vier Formen des zweiten Themas ldsst sich die (vage)
intervallische und rhythmische Ahnlichkeit der Gestalten des zweiten Themas feststellen, sodass seine
Durcharbeitung im zweiten Teil des Chores tatséchlich eher als Ausschweifung, denn als thematisch
gefestigter Abschnitt aufzufassen ist:

Ex. 70: Thematische Digression im zweiten Teil des Tubachores Wiire dieser nicht ein Ubeltiiter

Sopraneinsatz, T.25a
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Durch diesen Befund konnte man die Bedingung (7) des obigen Kriterienkatalogs erfiillt sehen. Damit
wiirde der Satz insgesamt die Merkmale (2.3), (5), (7), (8) und vielleicht (4) aufweisen. Stimmt man
dieser Beschreibung zu, dann wére der Turbachor im Sinne der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts ohne
weiteres als fuga irregularis zu klassifizieren.

Zusitzlich sei noch auf die folgenden Umstinde hingewiesen: Fiir das Vorliegen einer Fuge im
Gegensatz zu einer freien Imitation spricht zum einen die Fiihrung des Themas durch alle Stimmen in der
Exposition (vergleiche oben das Kriterium (3)), zum anderen das iiberwiegende Ausflichen formlicher
Kadenzen und die ordentliche repercussio des Satzes.

Die Ergebnisse unserer Untersuchung des Turbachores Were dieser nicht ein Ubeltdter gelten mit nur
geringfiigigen Verdnderungen auch fiir den Turbachor Nr. 16 Wir diirfen niemand téten. Wie Breig
(1985) gezeigt hat, basiert der Letztere strukturell zu weiten Teilen auf dem musikalischen Material des
Ersteren. Wir wollen deshalb die Bedingungen die dieser Turbachor erfiillt nur in aller Kiirze
zusammenfassen. Vor dem eigentlichen Einsatz des Themas in T. 43b setzten bereits der Sopran, Alt und
Bass ein (Bedingung (2.3)). Das Thema ist zu seinem Ende hin ebenso wenig scharf begrenzt, wie im
ersten Turbachor Nr. 16° (Bedingung (4)). Die Themenbeantwortung in der Exposition ist irregulir, weil
sie im Oktavintervall erfolgt (Bedingung (5)). Zudem ist in diesem Satz die repercussio irreguldr: die
beiden Themenformen verteilen sich auf die Paare Bass-Tenor und Sopran-Alt (Bedingung (3)). Der in a-
Moll stehende Satz zeigt einen dhnlichen Ausweichungsverlauf wie der Turbachor Nr. 16°. Das schlieBt
insbesondere eine verhéltnisméBig friih auftretende peregrine Ausweichung in den T. 47-50 ein
(Bedingung (8)). Im Unterschied zum Turbachor Nr. 15" gibt es in diesem Turbachor allerdings keine im
Satzverlauf auftretende thematische Digression. Allerdings ist das auch gar nicht erforderlich, da ohnehin
die starken Bedingungen (2.3), (3) und (8) erfiillt sind. Wir kénnen demnach davon ausgehen, dass der
Turbachor 16° mit groBer Wahrscheinlichkeit ebenfalls eine fuga irregularis ist.

Bei dem nichsten Satz, der als Kandidat fiir eine fuga irregularis infrage kommt, handelt es sich
wiederum um einen Satz der Johannes-Passion, und zwar den Turbachor Nr. 21¢ Kreuzige, Kreuzige.
Gleich zu Beginn ist der sinnfilligste Unterschied gegeniiber einer fuga regularis der gleichzeitige Einsatz
mehrerer Stimmen, wie in den beiden zuvor besprochenen Turbachéren. Im vorliegenden Fall beginnt der
Satz, abgesehen von den Instrumentalstimmen, mit dem Sopran, Tenor und Bass. Damit ist die Bedingung
(2.3) erfullt.

Die Beantwortung des Fugenthemas erfolgt ausschlieBlich in einem dissonanten Intervall, was der
Bedingung (5) entspricht. Es handelt sich dabei entweder um die grofle oder kleine Septime und um die
groBBe beziehungsweise kleine Sekunde. Im Abstand von nur einem Viertel sind die Einsatzpaare so
organisiert, dass die Dissonanzen deutlich horbar sind. Eine weitere interessante Beobachtung, die zwar
keine unmittelbaren Hinweise auf das Vorliegen einer fuga irregularis gibt, betrifft die ungew6hnliche Art
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der imitatio: Abgesehen von einer einzigen Ausnahme, dem Einsatzpaar in T. 30b-31a, bilden die
Folgestimmen aller anderen Einsatzpaare imitationes in contrario tempore.

Vergleicht man Initial- und Folgestimme, dann ist zu bemerken, dass ihre (intervallische) Gestalt nicht
einheitlich ist. Die Unterschiede beziehen sich dieses Mal allerdings nicht erst auf das Ende, sondern
bereits auf den Anfang des Themas. Betrachten wir dazu das anschlieBende Notenbeispiel, das den ersten
Themeneinsatz der Fuge zeigt.

Ex. 71: Sopran- und Altstimme am Beginn des Turbachores Kreuzige, kreuzige

BWV 245, Nr. 21d: T. 29 ff.
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Das Thema kann in rhythmischer Hinsicht in zwei Teile untergliedert werden (vergleiche Breig 1985):
Einen in Halben und Vierteln laufenden Themenbeginn (A) und das aus Achteln und Sechszehnteln
bestehende Themenende (B). Der Vergleich zeigt nun, dass die Themengestalt des Alts zu Beginn
gegeniiber der des Soprans eine charakteristische Anderung aufweist: den Quartsprung (g'-c?). In dieser
Anderung konnte man unter Umstinden eine solche Vernachlidssigung der genauen Intervallverhiltnisse
sehen, von der die Bedingung (4) unseres Kriterienkatalogs handelt und deren Erfiillung im vorliegenden
Fall tiberzeugender scheint als bei den anderen beiden Turbachéren. Im Rahmen einer reguldren Fuge
wire diese Anderung sehr unwahrscheinlich, besonders am Anfang eines Themas.

Wir wollen noch einen Moment bei der Frage nach der unterschiedlichen Gestalt des Themas
innerhalb der Fuge verweilen und uns der stimmflihrungstechnischen Raffinesse zuwenden, mit der Bach
den Text vertont. Sie erkldrt, warum die Einsdtze so kurz hintereinander erfolgen, dass heift immer als
Themenpaare, und warum die Themengestalt nicht einheitlich ist. Dazu ist es notwendig, sich den Begriff
der emphasis im Sinne Matthesons (1739, 174 f.) erneut ins Gedéchtnis zu rufen, demzufolge der
musikalische Nachdruck auf die entscheidenden Textglieder gelegt werden sollte, um dadurch den Affekt
hervorzuheben. Bach verwendet zu diesem Zweck in kurzer Folge nicht weniger als drei Dissonanzen auf
dem Wort , kreuzige®“. Und eben dies konnte der Grund dafiir sein, warum das Thema immer alla stretta
einsetzt.

Wie man dem Notenbeispiel entnehmen kann, bilden die Einsatzténe des dux und comes anfangs eine
grofe Septime (as'-g?), die in der Oberstimme abwirts in die Sexte (as'-f?) gefiihrt wird. Durch die
Uberbindung der Oberstimme und die stufenweise Abwirtsbewegung der Unterstimme entsteht auf der
ndchsten betonten Zahlzeit eine kleine Septime (g'-1°), die sich mit einem Sprung in der Unterstimme in
die Terz (c’-es®) auflost. Auf der darauf folgenden Ziahizeit wird der Sopran iiber der liegenden
Unterstimme nochmals in eine grofe Sekunde (c’-d*) gefiihrt und schlieBlich in die Quinte (b'-f%)
aufgelost, deren Beginn bereits mit dem (B)-Abschnitt zusammenfillt. (Die Stimmfithrung und
Dissonanzbehandlung im gewohnlichen mehrstimmigen Satz des 18. Jahrhunderts ist tibrigens nicht mit
derjenigen des strengen Satzes zu verwechseln, etwa dem Fuxschen Kontrapunkt und dessen Regeln.
Genauere Informationen zur Stimmfithrungstechnik im ,,normalen* mehrstimmigen Satz findet man zum
Beispiel bei Mattheson (1739, 249-331)).

Bei einem vertauschten Einsatz der beiden Themenformen ergibt sich ein dhnlicher Befund:

Ex. 72: Evolutio der Themenformen des Turbachores Kreuzige, kreuzige

BWV 245, Nr. 21d: T. 32 ff.
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Die kleine Sekunde (c*-des®) wird zu Beginn in der Unterstimme in die kleine Terz (b'-des?) aufgeldst.
Durch die Fithrung der Oberstimme bildet sich auf der néchsten betonten Zihlzeit erneut eine grofse
Sekunde (b'-c?), die anschlieBend von der Oberstimme sprungweise in die Konsonanz einer grofien Sexte
(as'-f%) gefiihrt wird. Auf der dritten Zahlzeit dieses Taktes erscheint durch Abwirtsbewegung der
Unterstimme eine kleine Septime (g'-f%), die sich iiber die Quarte (b'-es?) in die Terz (c*-es*) auf der ersten
Zidhlzeit des folgenden Taktes auflost.

Der auf diese Weise, dass heit durch die paarige Themenkombination und ihrer damit verbundenen
drei Dissonanzen erzeugte Nachdruck ,,zeiget gleichsam mit Fingern auf die Gemiiths=Neigung, und
beleuchtet den Sinn oder Verstand des Vortrages“, wie man mit Mattheson (1739, 175) sagen konnte.

Nach diesem stimmfiihrungstechnischen Exkurs wollen wir zur Frage zuriickkehren, ob der Turbachor
noch weitere Bedingungen fiir eine fuga irregularis erfiillt? Das ist tatsédchlich der Fall. Dazu betrachten
wir erneut den zweiteiligen Aufbau des Themas. Der (B)-Abschnitt des Themas wird mehrfach als
contrapunctus gegen den Themenanfang (A) gesetzt. Wiirde es sich bei diesem Satz nicht aller
Wahrscheinlichkeit nach um ein fuga irregularis handeln, dann miisste man sogar ernsthaft die Frage
diskutieren, ob hier nicht eine Doppelfuge vorliegt (allerdings nicht nach dem strengen Scheibe-
Kriterium).

Interessanterweise ist das Motiv des (B)-Abschnitts nicht erst am Ende des Themas zu finden, sondern
er tritt schon friher in leicht variierter Gestalt auf (Tenor, Bass). Dabei wird es gleich beim ersten
Themeneinsatz im Sopran dem (A)-Abschnitt direkt im Tenor und Bass entgegengesetzt.

Ex. 73: Variante des (B)-Abschnitts als Kontrapunkt des Themenkopfes (A) am Beginn des
Turbachores Kreuzige, kreuzige

BWYV 245, Nr. 21d: T. 29
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Da der Rhythmus des (B)-Abschnitts den gesamten Instrumentalsatz dominiert, haben wir damit
vielleicht einen Hinweis darauf erhalten, dass eventuell sogar die Bedingung (6) erfiillt ist.

Weiter konnen wir feststellen, dass die repercussio des Satzes irreguldr ist, denn die Einsédtze (vom
Sopran zum Bass) auf den Tonen g°, as', d' und es, zeigen keine Zuordnung zu den Stimmpaaren Tenor-
Sopran und Bass-Alt. Die Fuge kommt somit der Bedingung (3) nach.

Die Beurteilung des Ausweichungsverlaufs dieses Satzes ist nicht ganz einfach. Es besteht namlich in
der Sekunddrliteratur keine Einvernehmlichkeit dariiber, in welcher Tonart der Turbachor iiberhaupt steht.
Wihrend Diirr (1988a) und Geck (1991) davon ausgehen, dass der Satz in g-Moll steht, nimmt Breig
(1985) an, dass der Satz von ¢-Moll nach g-Moll moduliert. Um die Ausweichungen zu bestimmen,
miissen wir uns zundchst einen Uberblick iiber den Tonartenverlauf des Satzes verschaffen. Die
nachfolgende Tabelle gibt taktweise die Tonart des Turbachores an. [hre Bestimmung erfolgte nach dem
in Kapitel III, § 5 geschilderten Kellner-Algorithmus, wobei in einigen Fillen Akzidentienwechsel auf
schlechten Zdhlzeiten vernachlissigt wurden.
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Tabelle 24: Ausweichungsverlauf des Turbachores Kreuzige, kreuzige

Takt Tonart g-Moll c-Moll
29 Es-Dur VI I
30 c-Moll I\Y |
31 B-Dur 111 VII
32 Es-Dur, As-Dur VI, (peregrin) 11, VI
33 Es-Dur VI I
34 Es-Dur VI I
35 B-Dur 111 VII
36 B-Dur 111 VII
37 B-Dur 111 VII
38 F-Dur VIl (peregrin)
39 C-Dur (peregrin) (peregrin)
40 C-Dur (peregrin) (peregrin)
41 C-Dur, (peregrin) (peregrin)
42 B-Dur 111 VII
43 Es-Dur, ¢-Moll VI, IV 11, 1
44 g-Moll 1 \%
45 g-Moll | \%
46 g-Moll | V=1
47 g-Moll 1 [
48 g-Moll | [
49 g-Moll | [
50 g-Moll I I
51  g-Moll, d-Moll, g-Moll IV, LV, I
52 g-Moll 1 [

Die beiden rechten Spalten geben an, wie die Ausweichungen bezogen auf g-Moll und c-Moll zu
interpretieren sind. Zunichst entsprechen die VI. und III. Stufe in beiden Tonarten einem reguldren
Ausweichungsverlauf. Die Ausweichung zur IV. Stufe in g-Moll stellt jedoch einen VerstoB gegen die
ordentliche Rangordnung dar. Auflerdem wird kurz darauf in T. 32 kurzfristig die peregrine Tonart As-
Dur beriihrt.

In c-Moll findet sich in T. 31 die Tonart der VII. Stufe. Sie gehort nach Ansicht der meisten
Theoretiker des 18. Jahrhunderts zu den clausulae impropriae, aber wir hatten gesehen, dass einige diese
Tonart auch zu den ordentlichen Ausweichungen zdhlen. Wenn wir den Ausweichungsverlauf
wohlwollend interpretieren und davon ausgehen, dass Bach bei der Niederschrift dieses Satzes ebenfalls
die Tonart der VII. Stufe als eine ordentliche Ausweichung betrachtete, dann wire an dem
Tonartenverlauf bis T. 37 nichts auszusetzen.

Da wir die Ausweichungsordnung des 18. Jahrhunderts nicht zu eng auslegen wollten, soll hier nicht
auf der auffilligen Tatsache herumgeritten werden, dass in beiden Spalten die ordentliche Tonart der V.
Stufe in den ersten zehn Takten fehlt.

Am interessantesten sind nun jedoch die T. 38-41. Es ist egal auf welche Haupttonart diese Takte
bezogen werden, in beiden Féllen handelt es sich um eine Ausweichung, die auflerhalb der regulédren
Tonart vorgenommen wird. Die Tonart C-Dur ist weder g-Moll noch c-Moll eigen. Méglicherweise nahm
sich Bach hier die von Scheibe (1745, 453) beschriebene ,,vollige Freyheit, so zu verfahren, wie es dem
Zusammenhange der Sitze am bequemsten ist”, um die stimmfiihrungstechnischen Raffinessen
durchzufiihren, iiber die wir oben gesprochen hatten. Die auBlerordentliche Ausweichung entspricht genau
der Bedingung (8) fiir eine fuga irregularis.

Fassen wir das Ergebnis zusammen: Der Turbachor Nr. 21¢ erfiillt die drei starken Bedingungen (2.3),
(3) und (8). Allein das wiirde schon ausreichen, diesen Satz als Kandidaten fur eine fuga irregularis
anzusehen. Dazu kommen jedoch noch die mittelstarke Bedingung (5) und, mit einem gewissen
interpretatorischen Spielraum, die schwachen Bedingungen (4) und (6). Der Satz ist bisher der
profilierteste Anwérter auf das Prédikat ,,fuga irregularis®.

Als Néchstes wollen wir uns mit dem Imitationsabschnitt ,.sondern der Geist selbst™ beschéftigen, der
aus der Motette Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf (BWV 226) stammt. Neumann (1938) hatte auch
diesen Satz aus seinen Betrachtungen ausgeschlossen, wegen der ungeregelten Themeneinsétze.
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Wie alle bisher betrachteten Kandidaten flir eine fuga irregularis beginnt auch dieser Satz
beziehungsweise Imitationsabschnitt mehrstimmig. Der erste Chor setzt gleichzeitig mit allen Stimmen
ein, wihrend das Thema selbst jedoch nur im Sopran zu finden ist. Das entspricht der Bedingung (2.3).

Alle Stimmen fiihren im Verlauf von 19 Takten mindestens einmal das Thema. Eine genaue
Untersuchung der Exposition zeigt jedoch, dass die repercussio irreguldr ist.

Tabelle 25: Themeneinsdtze im Mittelteil der Motette Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf

Takt 124 126 128 130 132 134 136 138 140

Chor 1
S £ g’

bl CZ

Weder innerhalb der beiden Chore noch zwischen den beiden Choren ergeben sich die Themenpaare
Tenor-Sopran und Bass-Alt, die fiir eine ordentliche repercussio erforderlich wéren. Damit ist die
Bedingung (3) erfiillt.

Wihrend die ersten vier Themeneinsdtze als imitatio in hypodiapente konzipiert sind, weisen die
folgenden Themenbeantwortungen irreguldre Beantwortungsintervalle auf. In T. 134 wird das Thema
mittels einer imitatio in hexachordo superiori und in T. 138 durch eine imitatio in hyperdiapason
nachgeahmt. Diese Tatsache entspricht der Bedingung (5) unseres Kriterienkatalogs.

Vergleicht man die Themenform der ersten fiinf Einsétze, dann erweisen sich nur der erste und zweite
Takt als identisch. Nach diesen beiden Takten nehmen die Themenformen jeweils eine sehr individuelle
Gestalt an.

Ex. 74: Themeneinsiitze iiber ,,sondern der Geist selbst“ in der Motette BWYV 226
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Verglichen mit den bisherigen Beispielen, ist in dieser Motette die Uneinheitlichkeit des Themas
beziehungsweise die Abweichung durch die Imitation bislang am deutlichsten zu erkennen. Wir zégern
also nicht, in diesem Umstand die Bedingung (4) bestétigt zu sehen.

Da Abweichungen vom Thema oder die zwischenzeitliche Einfithrung neuer Themen in dem Abschnitt
nicht vorkommen, kdnnen wir uns sofort dem Ausweichungsverlauf der Motette zuwenden. In der Tabelle
26 ist der Tonartenverlauf des gesamten ersten Teils der Motette nach dem Kellner-Algorithmus
verzeichnet.
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Tabelle 26: Uberblick iiber den Tonartenverlauf der ersten beiden Abschnitte der Motette Der
Geist hilft unsrer Schwachheit auf

Takt Tonart Stufe Text
1-2 B 1 Der Geist hilft unser Schwachheit auf
3-7 Es v
__________ 8 B L
8-10 B 1 Der Geist hilft unser Schwachheit auf
11-15 Es v
_________ 6 B L
17-20 F A\ Der Geist hilft unser Schwachheit auf
21-23 B |
_________ 24 F N
25-28 F A\ Der Geist hilft unser Schwachheit auf
29-31 B |
_________ 2 F N
33-39 B 1 Der Geist hilft unser Schwachheit auf
_________ 4 F N
41-43 F v denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sichs gebiihret
44-47 g VI
48-49 c 11
50-51 B I
52-54 Es v
55-58 c 11
59-63 g VI
63-65 d 11
65-67 F A%
67-72 B I
73-75 Es v
_________ 76 B L
77-79 Es v Der Geist hilft unser Schwachheit auf
80-83 As VIl
_____ 8492 Es IV
93-94 g VI denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sichs gebiihret
95-96 c 11
97-99 F A%
99-101 B |
102-103 F \%
104-106 B I
107-110 g VI
110-112 B A%
113-117 g VI
118-124 d 111
124 c 11 sondern der Geist selbst vertritt uns aufs beste mit
unaussprechlichem Seufzen
125 B |
126-127 f (peregrin)
127 Es 1A%
128-130 c 11
130 g VI
131 F A"
132 c 11
133 B |
134-135 g VI
136-140 c 11
140 b (peregrin)
141 f (peregrin)
142 fc (peregrin), 11
143 ¢, F 1Y

144 B, f 1, (peregrin)
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Takt Tonart Stufe Text

145 F \'%

146-156 B I Der aber die Herzen erforschet, der weil, was des Geistes Sinn
sei

157 c 11

158 g Vi
159-161 F \Y%

162 B |

163 Es v
164-167 B |

168 Es v
169-171 B |

172 C 11

173 B |

174 F \Y%

175 B I

176178 g VI

179 B | denn er vertritt die Heiligen, nach dem es Gott gefillet.
180-181 F \Y%
182-183 B |
184-189 g A\

190 c 11
191-193 F \Y%

194 B |
195-199 Es v

200 B |
201-202 Es v

203 B |
204-206 F \Y%

206 Es v
207-208 B v

209 f (peregrin)
210-212 c 11
213-215 B I
216-217 Es v

218 B I
219-220 c 11
220-221 F \Y%
222-224 B I

225 F \Y
226-227 B I
228-230 F \Y
230-231 B I

232 Es v
233-234 g VI

235 F \'%

236 c 1I

237 g VI
238-239 B |
239-240  Es v
241-244 B 1

Die beiden &duBleren Abschnitte dieses Motettenteils zeigen im GroBlen und Ganzen einen
Ausweichungsverlauf, der sich im Rahmen der Rangordnung bewegt. Vielleicht abgesehen vom relativ
frithen Auftreten der IV. Stufe in T. 3-7 und 11-15. Fiir diese Besonderheit gibt es aber eine mogliche
Erkldrung, wenn man einige der Hypothesen und Quellenbefunde beriicksichtigt, die wir bereits im III.

Kapitel erwéhnt hatten.

Uns sollen im Moment jedoch nur die T. 124-145 interessieren, die dem Abschnitt ,.sondern der Geist
selbst™ entsprechen. Gemessen an dem ersten und letzten Abschnitt dieses Motettenteils sticht zunéchst
die starke Tonartenfluktuation ins Auge. Der Imitationsabschnitt beriihrt gleich zu Beginn die
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auBerordentliche Tonart der II. Stufe. Es findet sich zwar in T. 126 eine Kadenz auf der I. Stufe, allerdings
nur als abgeschwichte clausula cantizans. Ihr gegeniiber besitzt aber schon die im darauf folgenden Takt
vorgenommene peregrine Kadenz hierarchisch gesehen ein gréBBeres Gewicht. In der folgenden Tabelle
sind die wichtigsten Kadenzen fiir jeden einzelnen Takt des in Rede stehenden Abschnitts angegeben.

Tabelle 27: Tonartenverlauf des Motettenabschnitts ,,sondern der Geist selbst*

Takt Tonart Stufe Kadenz
124 d,c 11, 11

125 ¢.B IL1 ((cl. cant.))
126 B, f 1, (peregrin) (cl. cant.)
127 f, Es (peregrin), IV (cl. bass.)
128 Es, c v, 11 cl. ficta
129 c Il

130 c,g I, VI ((cl. bass.))
131 g F VI,V ((cl. cant.))
132 F,c V, 11 cl. bass.
133 B I

134 g VI (cl. bass.)
135 g VI

136 g c VI, 1I cl. ficta
137 c I

138 c 11 (cl. bass.)
139 c I

140 ¢, b II, (peregrin) ((cl. cant.))
141 f (peregrin)

142 f,c (peregrin), 11 ((cl. cant.))
143 ¢, F 1,V

144 F,B,f V,I, (peregrin) cl. ficta
145 F \Y% cl. bass.

Erlduterung. Die fettgedruckten Buchstaben in der
Tonartenspalte geben diejenige Tonart an, auf die sich die
Kadenz bezieht. Das relative satztechnische Gewicht der
Kadenzen soll durch die Klammersetzung angedeutet
werden: Je mehr Klammern, umso schwicher ist die
Kadenz. Die Beurteilung erfolgte anhand der
zusammentreffenden Klauseln.

Ohne weiter ins Detail zu gehen, ldsst sich feststellen, dass der gesamte Abschnitt durch clausulae
imperfectae und peregrinae dominiert wird.

Ob damit die Bedingung (8) erfuillt ist, hingt davon ab, ob man den Ausweichungsverlauf des
Abschnitts relativ zu dem vorangegangenen Abschnitt oder aber absolut betrachtet. Relativ zu den T. 1-
124 ist der Ausweichungsverlauf nicht ungewohnlich, da zuvor alle relevanten Tonarten bereits
durchlaufen wurden. Absolut betrachtet wére der Ausweichungsverlauf jedoch héchst ungewshnlich und
stellt eine erhebliche Verletzung der Rangordnung dar. Da es sich hierbei um einen Zweifelsfall handelt,
werden wir die schwiéchere Interpretationsvariante wihlen und davon ausgehen, dass der
Ausweichungsverlauf relativ zum ersten Abschnitt als der Rangordnung gemaB angesehen werden kann.

Wir erhalten somit die Kriterien (2.3), (3), (4) und (5), die fiir sich genommen hinreichen, um den
Motettenabschnitt als Kandidaten fiir eine fuga irregularis auszuzeichnen.

Angesichts des gesamten Verlaufs des ersten Satzes der Motette und unter der Voraussetzung, dass die
T. 124-145 eine fuga irregularis darstellen, konnte man auf die ldee kommen, dass Bach absichtlich
zunehmend restriktivere satztechnische Verfahren zur formalen Gestaltung des Werkes verwendet hat.
Wihrend der erste Abschnitt ,,nur als freie Imitation konzipiert ist, folgt darauf eine satztechnisch
»strengere® fuga irregularis und schlieBlich eine ,,ordentliche” fuga regularis als (D5)-Doppelfuge. Mit ein
wenig Fantasie fiele es sogar nicht schwer, den scheinbar satztechnisch hierarchischen Satzaufbau zum
Text in Beziehung zu setzen. Gegen solch eine Annahme sprechen allerdings zwei Umstinde: Erstens gibt
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es keinen Indikator daftir, dass zwischen den verschiedenen Klassen der Imitation (freie Imitation, fuga
regularis, fuga irregularis) eine satztechnische Hierarchie besteht. Deshalb sollte man bei wertenden
Vergleichsfeststellungen zwischen diesen verschiedenen Satztypen sehr grofle Vorsicht und
Zuriickhaltung walten lassen.

Zweitens hat Daniel Melamed (1995, 65 ff.) im Anschluss an Martin Geck (1975) die Hypothese
bekriftigt, dass Bach mindestens bei der Abfassung des ersten Abschnitts der Motette mit grofBer
Wahrscheinlichkeit auf ein Modell zuriickgegriffen hat. Nach dem Befund des Autographs zeigt der
Mittelteil der Motette ,,sondern der Geist selbst...” Konzeptschrift, wihrend die beiden dueren Abschnitte
in Reinschrift stehen. Damit ist es nicht sehr wahrscheinlich, dass Bach die Motette tatsdchlich in einem
Arbeitsgang neu konzipiert und geschrieben hat.

Natiirlich kdime noch die Méglichkeit in Betracht, dass die Eckteile der Motette zwar Parodien sind,
dass Bach diese Teile jedoch nach eben ihrer satztechnischen Restriktivitit ausgewéhlt hat und dann im
letzten Arbeitsgang eine satztechnisch ,vermittelnde” fuga irregularis einschob. Selbst wenn diese
Annahme wahr wire, miisste man aber immer noch zeigen, dass zwischen den jeweiligen Satztechniken
eine Hierarchie besteht, die Vergleichsfestellungen gestattet.

Bei dem nun zu betrachtenden Beispiel handelt es sich um den ersten Imitationsabschnitt ,,die nicht
nach dem Fleische wandeln aus der Motette Jesu, meine Freude (BWV 227). Das erste Merkmal, das fiir
eine fuga irregularis spricht, dufert sich in dem mehrstimmigen Beginn. Dies entspricht der Bedingung
(2.3).

Wie aus der Tabelle 28 ersichtlich ist, zeigt die erste Durcharbeitung keine ordentliche repercussio.
Wihrend man noch die paarige Themenzuordnung durch den Tenor und den Sopran 1 als erfuillt ansehen
konnte, ist die Themenzuordnung von Bass und Alt in jedem Fall irreguldr. Damit ist die Bedingung (3)
erfullt.

Tabelle 28: Themeneinsitze der T. 36 ff. in der Motette Jesu, meine Freude

Takt 36ff. 38ff 40ff. 43ff. 45ff 48 ff
hl

e1
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Wenden wir uns nun der Themengestalt der einzelnen Imitationseinsédtze zu. Nur der zweite Takt des
Themas stimmt bei allen Einsétzen iiberein. Die anderen Thementeile weisen untereinander mehr oder
weniger groflie Abweichungen auf. Mit der bisherigen Zuriickhaltung beziiglich dieses Kriteriums wollen
wir also auch im vorliegenden Fall davon ausgehen, dass die Bedingung (4) vielleicht erfiillt ist.

Ex. 75: Vergleich der ersten fiinf Themeneinsiitze (T. 36 ff.) iiber ,,die nicht nach dem Fleische
wandeln® in der Motette BWYV 227
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Da der Ausweichungsverlauf keine hinreichenden Besonderheiten aufweist, erhalten wir mit Sicherheit
die Bedingungen (2.3), (3) und mit Vorbehalt die Bedingung (5). Auch ohne Beriicksichtigung von (4)
liegen mit den anderen beiden erflillten Bedingungen zwei starke Merkmale vor, die den
Imitationsabschnitt als Kandidat fiir eine fuga irregularis auszeichnen.

Unser néchstes Beispiel ist der Einleitungschor der Kantate Ich hatte viel Bekiimmernis (BWV 21).
Neumann (1938, 10) fasst den Satz als ,,reine Kanonform* auf, dessen Thema sechsmal als Sekundkanon
und viermal als Quintkanon durchgefithrt wird. Tatséchlich stehen die Themen der ersten beiden
Einsatzpaare abgesehen vom ersten Ton des Themas im Intervall der Sekunde zueinander.

Ex. 76: Die ersten vier Themeinsitze im Einleitungschor der Kantate Ich hatte viel Bekiimmernis

(BWV 21,1)
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Als Sekundkanon lassen sich die Einsatzpaare Sopran-Tenor und Alt-Bass nur interpretieren, wenn
man den ersten Ton ignoriert, der in beiden Paaren zur gleichen Tonhhenklasse gehort. Da wir aber im
VIII. Kapitel sahen, dass die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts unter einem Kanon aller
Wahrscheinlichkeit nach etwas anderes verstand, kommt diese Interpretation fiir uns ohnehin nicht
infrage. Allenfalls kdnnte man eine imitatio canonica in Betracht ziehen. Beziiglich des ersten Intervalls
wire sie aber weder intervall- noch stufengenau und eben aus diesem Grund kann es sich auch nicht um
eine imitatio canonica handeln.

Eine sehr viel einfachere Losung besteht meines Erachtens darin, einfach anzunehmen, dass die
Nachahmung des Themas gleich zu Beginn eine teilweise unbestimmte Ahnlichkeit zeigt, wie es der
Bedingung (4) von Scheibe entspricht.

Im Ubrigen ist es gleichgiiltig, ob man vom ersten Ton oder von den darauf folgenden T&nen des
Themas ausgeht: In beiden Féllen ist das Intervall der Themenbeantwortung ein Merkmal fiir eine fuga
irregularis im Sinne der Bedingung (5). Denn entweder erfolgt die Beantwortung als imitatio secunda
superiori oder, wenn der erste Ton mitgezéhlt wird, als imitatio in hypodiapason.

Geht man vom ersten Thementon aus, so besitzt die erste Durcharbeitung des Satzes eine ordentliche
repercussio. Sowohl die Themen des Tenors und Soprans, als auch die Themen des Alt und Bass beginnen
mit dem gleichen Ton. Dieser Befund, also eine ordentliche repercussio, spricht dafiir, dass es bei dem
Satz um eine Fuge handelt. Vernachldssigt man hingegen den ersten Thementon und betrachtet erst alle
nachfolgenden Tone der jeweiligen Themeneinsétze, so kime man zu einem anderen Resultat. In diesem
Fall wiére die repercussio des Satzes unordentlich. Demnach miisste man auch die Méglichkeit eines freien
Imitationssatzes in Betracht ziehen. Meiner Ansicht nach gibt es keinen plausiblen Grund, den ersten Ton
des Themas zu ignorieren. Deshalb gehe ich im Folgenden davon aus, dass die erste Durchfithrung des
Themas eine ordentliche repercussio aufweist.

Betrachten wir nun den Ausweichungsverlauf, wie er in der Tabelle 29 dargestellt ist.

Tabelle 29: Ausweichungsverlauf des Einleitungschores der Kantate Ich hatte viel Bekiimmernis

Takt Tonart Stufe Kadenz Takt Tonart Stufe Kadenz
1 20 Es 11 cl. ficta
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2 c I 21 g v cl. ficta
3 c I cl. ficta 22  Es,c 11, 1
4 c | 23 c I cl. ficta
5 g \Y% 24 Es I cl. ficta
6 g A" cl. ficta 25 As VI
7 B,F VI, (peregrin) 26 As VI cl. ficta
8 g A" 27 c I cl. ficta
9 g8B V, VII cl. ficta 28 As VI
10 Es I cl. ficta 29 f v cl. ficta
11 g \Y% cl. ficta 30 As VI cl. ficta
12 B VII cl. ficta 31 f v cl. ficta
13 F (peregrin) 32 As VI cl. ficta
14 g v 33 c I cl. ficta
15 gB V, VII cl. ficta 34 c I
16 B VII cl. ficta 35 c I cl. ficta
17 B,Es VI, 111 36 c |
18 Es I cl. ficta 37 g v cl. in Mi
19 Es 111

Wihrend in den ersten sechs Takten entsprechend der Rangordnung die clausula principalis und die V.
Stufe als clausula propria durchlaufen werden, zeigen die folgenden T. 7-17 dass die
Ausweichungsordnung nicht mehr langer eingehalten wird. Erkennbar ist das insbesondere an dem
héaufigen Auftreten der Tonart der VI1I. Stufe. Doch miissen wir bei dieser Interpretation Vorsicht walten
lassen, denn einige Theoretiker wie Heinichen, Stélzel und Ziegler rechneten die Tonart der VII. Stufe ja
zu den clausulae proriae. Somit bleibt als weiterer Hinweis lediglich das kurzfristige Beriihren der Tonart
F-Dur in T. 7 und 13. Sie ist relativ zur Haupttonart c-Moll peregrin. Unter dem Vorbehalt, dass Bach die
VII. Stufe nicht zu den clausulae propriae rechnete, konnte man davon ausgehen, dass der
Ausweichungsverlauf des Satzes irreguldr und folglich die Bedingung (8) erfiillt ist. Wir haben jedoch
keinen Indikator dafiir, dass Bach tatsdchlich die VII. Stufe zu den clausulae impropriae rechnete. Diese
Annahme wiirde auf reiner Spekulation beruhen. Aus diesem Grund werde ich davon ausgehen, dass der
Ausweichungsverlauf im vorliegenden Fall nicht regelwidrig ist.

SchlieBlich ist die Kadenzdisposition noch ein weiteres Indiz fiir das Vorliegen einer Fuge. Wie wir
oben gesehen haben, sind clausulae fictae das Mittel der Wahl bei der Gestaltung einer Fuge. Tatséchlich
weist der gesamte Abschnitt bis T. 36 nicht eine einzige reguldre Kadenz auf, sondern alle Kadenzen
werden ausgeflohen. Diese Beobachtung spricht wiederum fiir eine Fuge und gegen eine freie Imitation.

Wir erhalten somit das folgende Ergebnis: Der Satz entspricht den Bedingungen (4) und (5), nebst der
eben erwdhnten Tatsache, dass regulidre Kadenzen in dem Einleitungschor selten sind. Am Ende des
letzten Paragrafen hatte ich festgesetzt, dass mindestens eine der Bedinungen (2.2), (2.3), (3) oder (8)
erflllt sein muss, damit wir (einigermaBen) zweifelsfrei bestimmen koénnen, wann eine fuga irregularis
vorliegt. Diese Festsetzung wurde aus dem Grund getroffen, um interpretatorische Willkiir nach
Moglichkeit zu vermeiden oder wenigstens einzuschranken. Letztlich ist eine solche Festsetzung aber
selber willkiirlich. Das bedeutet bezogen auf den Einleitungschor der Kantate BWV 21, dass zwar das
Vorliegen einer fuga irregularis keinesfalls ausgeschlossen, ihre Begriindung jedoch wesentlich schwicher
als bei den zuvor besprochenen Werken ist.

Die Kantate Schauet doch und sehet, ob irgendein Schmerz sei (BWV 46) schrieb Bach in seinem
ersten Leipziger Antrittsjahr fiir den zehnten Sonntag nach Trinitatis am 1. August 1723. Wahrend sich
der zweite Teil des Einleitungschores ohne weiteres als Fuge zu erkennen gibt, ist eine genauere
Bestimmung des ersten Teils schwieriger. Neumann (1938) rechnet den ersten Teil mit zu den
kanonischen Formen, die sich durch ,,gut abgesetzte Quintkanonpaare* auszeichnen. Demgegeniiber wéhlt
Diirr (1985, 535) eine umsichtigere Formulierung und spricht einfach von einem ,,.freipolyphonen Satz*.

Bei ndherer Untersuchung zeigt die erste Durcharbeitung des Themas ab T. 17 ff. eine irregulire
repercussio.
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Tabelle 30: Themeneinsdtze im Eingangschor der Kantate Schauet doch und sehet, ob irgendein
Schmerz sei

Takt | T.17ff  T.I8ff  T.23ff  T.24ff

2
[~

a]

dl

W= »

Nur die Bass- und die Altstimme besitzen eine iibereinstimmende Themenform, die Tenor- und
Sopranstimme jedoch nicht. Zweifellos ist mit diesem Befund die Bedingung (3) erfiillt.

Betrachten wir nun den Ausweichungsverlauf des Kantatensatzes niher. Der erste Imitationsabschnitt
reicht insgesamt bis T. 67 und weist fiinf regulidre Kadenzen auf.

Tabelle 31: Ausweichungsverlauf des Eingangschors der Kantate Schauet doch und sehet

Takt Tonart Stufe Kadenz Takt Tonart Stufe Kadenz
1 d ] 35 d |
2 d I 36 d I
3 d | 37 d I cl. bass. perf.
4 d,g LIV 38 B VI
5 a \% 39 d |
6 a v 40 g v
7 a \Y% 41 a \Y%
8 a \'% 42 a \"
9 a \Y% cl. bass. perf. 43 a \%
10 g v 44 a A%
11 g I\Y 45 a \% cl. ficta
12 d I 46 B VI
13 d 1 47 B VI
14 B V1 48 a A%
15 d ] 49 a \Y
16 d I 50 a A%
17 d I cl. bass. perf. 51 C VI
18 d I 52 F I
19 d I 53 a \Y
20 B V1 54 d I
21 g I\Y 55 e (peregrin)
22 a A" 56 e (peregrin)
23 d I 57 e (peregrin)
24 d | 58 e (peregrin)
25 B VI 59 e (peregrin)  cl. bass. perf.
26 B V1 60 d I
27 d ] 61 d |
28 e (peregrin) 62 a v
29 a \Y% 63 a \Y%
30 a v 64 F m
31 d I 65 a \Y
32 Es (peregrin) 66 a v
33 Es (peregrin) 67 a \% cl. bass. perf.
34 d I

Zunichst werden die Tonarten der V. und der 1. Stufe durch die Kadenzen in T. 9 und T. 17 bestétigt.
Unmittelbar daran schliet die erste Durcharbeitung des Themas an. Sie reicht bis T. 30. Neben der
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Haupttonart findet sich in diesem Imitationsabschnitt vor allem die Tonart der VI. Stufe. Die uneigentliche
Tonart der I'V. Stufe und die peregrine Tonart der II. Stufe werden hingegen nur kurz beriihrt. Die Kadenz
am Ende der ersten Durcharbeitung auf der V. Stufe wird in mehreren Stimmen ausgeflohen. Stattdessen
setzt sofort der ndchste Nachahmungsabschnitt ein (S-A-T-B), der anfangs wie eine stufengenaue imitatio
canonica in hypodiapente erscheint. Die zuletzt eintretende Bassstimme ab T. 33 ff. ahmt die Tenorstimme
nun allerdings nicht mehr stufengenau nach. Die Abweichung ist wahrscheinlich durch den Wiedereintritt
der Haupttonart d-Moll begriindet, denn die beiden vorausgegangenen Einsédtze stehen in der peregrinen
Tonart Es-Dur und deuten bereits auf einen ungewohnlichen Ausweichungsverlauf hin.

Nachdem dieser Imitationsabschnitt mit einer clausula principalis in T. 37 abgeschlossen wurde,
bringen die folgenden Takte bis zum Eintritt des ndchsten Imitationsabschnitts in T. 44 keine neuen
Tonartenstationen im Ausweichungsverlauf mit sich. Alle vorkommenden Tonarten waren bereits zu
einem fritheren Zeitpunkt vertreten. Auch der erneute Imitationsabschnitt, diesmal aufsteigend als imitatio
in hyperdiatessaron konzipiert, exponiert keine neue Tonart. Die Tonarten der VII. und III. Stufe werden
in den T. 51-52 lediglich kurz beriihrt und spielen innerhalb des Ausweichungsverlaufs allenfalls eine
marginale Rolle.

Die T. 55-59 zeigen nun aber eine ganz unerwartete Entwicklung. Sie weichen nicht nur in die
peregrine Tonart der II. Stufe aus, sondern bestétigen diese Ausweichung auch noch mit einer clausula
bassizans perfecta. Beriicksichtigt man den fliichtigen Charakter der Tonarten der VII. und III. Stufe
relativ zu dem starken Gewicht, das der peregrinen Tonart e-Moll verliehen wird, so geht Bach in diesem
Punkt deutlich iiber die Empfehlung Scheibes hinaus, keine Kadenz aufierhalb der Tonart vorzunehmen.
Aufgrund dieser Beobachtungen kénnen wir also davon ausgehen, dass der erste Teil des Eingangschores
die Bedingung (8) erfiillt.

Da keine weiteren Bedingungen des Kriterienkatalogs erfiillt sind, erhalten wir insgesamt zur
Bestimmung der kontrapunktischen Satztechnik dieses Kantatensatzes die Merkmale (3) und (8). Beide
Bedingungen hatten wir oben als ,,starke* Merkmale charakterisiert, von denen mindestens eines vorliegen
sollte. Selbst wenn man meine Begriindung fiir (8) als zu diirftig ansieht, ist (3) in jedem Fall erfiillt.
Somit kann auch dieser erste Teil des Kantatensatzes als Kandidat fir das Pradikat ,,fuga irregulairs“
angesehen werden.

8 8 Fuga irregularis und freie Imitation

Wir wollen im vorliegenden Paragrafen der Frage nachgehen, wie zwischen einer fuga irregularis und
einer freien Imitation unterschieden werden kann. In der Regel diirfte es nicht weiter schwierig sein, beide
Satztechniken auseinanderzuhalten. Besonders zwei Merkmale gestatten oftmals eine Unterscheidung.
Zum einen fehlt in vielen Féllen eine ordentliche repercussio am Anfang des Werkes. Und falls sie doch
vorhanden sein sollte, so ist zum anderen die Hiufigkeit reguldrer, das heillt nicht ausgeflohener
Kadenzen in der freien Imitatio meist deutlich hoher als innerhalb einer Fuge. Dieser letzte Fall lag zum
Beispiel im ersten Satz der Kantate Es wartet alles auf dich (BWV 187, 1) vor. Dort kommt es nach der
Einleitungssinfonia in T. 28 zu einer ordentlichen repercussio in allen vier beteiligten Singstimmen. Diese
wird jedoch nur 6 Takte spéter mit einer clausula tenorizans perfecta fiir die Dauer fast eines ganzen
Taktes (in allen Singstimmen) beendet. Sowohl fiir eine fuga regularis als auch fiir eine fuga irregularis
wire eine mit einer Generalpause in den Singstimmen stark betonte Kadenz untypisch. In den weitaus
meisten Fillen zieht Bach es vor, die Kadenzen am Ende der ersten Durcharbeitung des Themas
abzuschwiéchen, und zwar mit den in Kapitel II, § 5 beschriebenen Techniken des fuggire la cadenza.

Es gibt jedoch auch Fille, bei denen die Unterscheidung im Einzelfall nicht ohne weiteres méglich ist.
In § 4 des IX. Kapitels hatten wir den ersten Satz des Concertos fir zwei Violinen (BWV 1043) als
Beispiel fiir die freie Imitation besprochen: Dieses Beispiel und seine oben gegebene Interpretation soll
hier nun noch einmal problematisiert und infrage gestellt werden auf der Grundlage unserer bisher
gewonnenen Erkenntnisse.

Einem Vorschlag von Carl Dahlhaus (1955) zufolge, kénnte man diesen Satz gemeinsam mit einigen
anderen zu einer Klasse von , konzertanten Fugen™ im Werk J. S. Bachs zusammenfassen. Vor allem zwei
Kriterien miissen konzertante Fugen nach dem Vorschlag von Dahlhaus erfiillen: (i) sollen sie die
»Durchfiihrung eines Themas als Dux und Comes in realstimmigem Tonsatz* zeigen und (ii) sollen sie
»einen wirklichen oder imagindren Solo-Tutti-Wechsel als formbestimmendes Merkmal“ aufweisen
(1956, 45 f.). Das Kriterium (ii) soll uns hier nicht weiter interessieren. Wir wollen uns stattdessen nur auf
(i) beschrianken und priifen, ob der erste Satz des Bachschen Concertos eine ordentliche Fugenexposition
besitzt.

Dahlhaus (1955, 51) stellt zu Beginn seiner Kurzbeschreibung fest: ,,Das Anfangsritornell [des
Concertos| ist eine Fugenexposition mit fiinf Themeneinsdtzen in der T, D, T, S und T*. Bei der
Harmonik der ersten Durcharbeitung springt sofort die Tonart der 1V. Stufe ins Auge, die nach der
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Ausweichungsordnung des 18. Jahrhunderts in einer reguldren Fuge an dieser Stelle nichts zu suchen
hitte. Weiterhin ist die Schlussbildung des Themas fiir eine Fuge ungewdhnlich: das Thema schlief3t nicht
nur mit einer tenorisierenden Endigungsklausel, sondern fast alle Themeneinsédtze werden mit ordentlichen
Kadenzen abgeschlossen, ohne dass diese Kadenzen nennenswert abgeschwécht werden:

Tabelle 32: Kadenzen in der ersten Durcharbeitung des Concertos fiir zwei Violinen (BWYV 1043)

Takt Kadenz
4¢ clausula bassizans perfecta
8c clausula bassizans perfecta
13¢ clausula tenorizans perfecta
2lc¢ clausula bassizans perfecta

Ausgehend von der Hypothese, dass es sich bei diesem Imitationsabschnitt um die erste
Durcharbeitung einer Fuge handelt, sind die Kadenzen auffallend hédufig und ihr Gewicht ist
ungewohnlich stark. Insbesondere ist der doppelte, unabgeschwéchte Einsatz der beiden clausulae
bassizantes perfectae gleich zu Beginn der ersten beiden Themeneinsédtze eine sehr ungewodhnliche
MaBnahme. Die clausula impropria auf der IV. Stufe, die eigentlich in T. 17¢ zu erwarten gewesen wiére,
wird {ibrigens ausgeflohen, da sie der uneigentlichen Tonart zu diesem Zeitpunkt vermutlich
unverhiltnisméBig viel Nachdruck verliehen hitte.

Betrachten wir nun die Ordnung, in der die ersten vier Themeneinsétze erfolgen. Die Feststellung der
Stimmlage ist leider nicht ganz so einfach wie bisher, da es sich bei den Einsétzen des Concertos nicht um
Singstimmen handelt. Mattheson (1739, 206) betont, ,,da} die Grintzen bey Instrumenten nicht so enge
sind, als bey Sdngern®, deshalb miissen wir zuerst einmal wissen, durch welchen Stimmumfang Sopran-,
Alt-, Tenor- und Basseinsétze bestimmt sind. Einen Anhaltspunkt zu einer Beurteilung der Stimmlage von
Instrumentaleinsétzen gibt Mattheson (1735, 81) in der Kleinen General=Bafi=Schule. Fiir die folgenden
Betrachtungen des Concertos wollen wir seine Angaben akzeptieren:

Diskant: c!-c?
Alt: g-¢?
Tenor: c-g'
Bass: C-c!

Die fiinf Themeneinsédtze im Verlauf der ersten Durcharbeitung des Themas bewegen sich in den
folgenden Stimmumféingen:

Tabelle 33: Stimmumfinge in der ersten Durcharbeitung des Concertos (BWYV 1043)

Takt Instrument(e) Umfang
1 1T, Violino concertino Il und Violino 11 cis'-d

5 ff. Violino concertino I und Violino 1 gis'-a*
10 ff. Violoncello ¢ Continuo cis-d'

14 ff, Violino concertino Il und Violino 11 fis'-g?
18 fT. Violino concertino I und Violino 1 cis’-d’

Fiir den ersten Themeneinsatz kommen rein theoretisch zwei Moglichkeiten infrage: es konnte sich um
eine Sopranlage handeln oder um eine etwas nach oben erweiterte Altlage. Wir wollen annehmen, dass der
erste Einsatz in der Altlage geschieht, da Bach in Regel mit der Ambituserweiterung in
Instrumentalstimmen nicht zimperlich war. Als nachpriifbares Beispiel sei auf die Kunst der Fuge
hingewiesen, in der der Ambitus der Altstimme nach oben bis zum a® reicht. Fiir den zweiten Einsatz
kommt vom Umfang her gesehen nur der Diskant infrage. Also wollen wir davon ausgehen, dass der dux
durch den comes in der Sopranlage beantwortet wird.

Der dritte Themeneinsatz bietet wiederum zwei verschiedene Interpretationsmoglichkeiten. Wir
konnten einerseits von der Tenorlage ausgehen oder den Einsatz andererseits als etwas nach oben
erweiterten Basseinsatz auffassen. Orientieren wir uns wiederum an der Kunst der Fuge, dann sind
Stimmerweiterungen im Bass bis zum d' nicht ungewohnlich, wenn allerdings auch nicht so héufig wie im
Fall der Altstimme. Wiirde man den Einsatz als dux in der Tenorlage interpretieren, so kénnte man bereits
an dieser Stelle die Untersuchung abbrechen, mit dem Hinweis, dass Tenor und Sopran nicht dieselbe
Themenform haben und deshalb auch keine ordentliche repercussio vorliegt. Doch so einfach wollen wir
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es uns nicht machen. In diesem Zweifelsfall ziehen wir eine wohlwollende Interpretation zugunsten der
Hypothese von Dahlhaus vor, und gehen von einem Themeneinsatz in leicht erweiterter Basslage aus.
Bass und Alt entsprechen damit der Forderung nach einer paarigen Themenzuordnung.

Den Regeln einer ordentlichen repercussio zufolge wére nun ein comes-Einsatz in Tenorlage zu
erwarten. Doch diese Erwartung wird nicht erflillt. Der neuerliche Einsatz des Themas in T. 14 ff. erfolgt
entweder in Sopranlage oder in erweiterter Altlage, je nach Sichtweise.

Der letzte Einsatz bringt das Thema auch nicht in der Tenor- sondern nochmals in der Sopranlage in
Form des dux. Fassen wir das Ergebnis unserer Betrachtung der ersten Durcharbeitung zusammen, so
miissen wir feststellen, dass deren repercussio als irreguldr anzusehen ist, wegen des fehlenden comes-
Einsatzes im Tenor (und natiirlich unter der Voraussetzung, dass unsere Interpretation der Stimmlagen
richtig ist).

Beriicksichtigt man bei dem Satz noch, dass mehrere Stimmen gleichzeitig einsetzen, dann sind nach
der Tabelle 23 die Bedingungen (2.3), (3) und (8) erfullt. AuBerdem kdme noch (7) hinzu, da mit dem
Spiel der Soloviolinen ab T. 21 vom urspriinglichen Thema abgewichen wird. Aus diesen Beobachtungen
folgt: Wenn hier eine Fuge vorliegt, dann hochstens eine fuga irregularis, auf keinen Fall aber handelt es
sich bei den ersten 21 Takten um eine regulire Fugenexposition.

Es gibt nun allerdings einige Indizien, die auch gegen eine fuga irregularis und daher zugunsten
unserer urspriinglichen Interpretation sprechen. Zum einen wiren die Kadenzabschliisse in diesem
Zusammenhang zu nennen. Nicht nur die Kadenzabschliisse innerhalb der ersten Durcharbeitung sind fiir
eine Fuge sehr ungewdhnlich, sondern ebenso spricht das spitere, hdufige Vorkommen von Kadenzen
gegen das Vorliegen einer fuga irregularis. Denn die Zuriickhaltung hinsichtlich von Kadenzen betrifft ja
die fuga irregularis genauso wie die fuga regularis.

Zum anderen ist die Bedingung (3) nur teilweise erfiillt. Es liegt nicht nur keine regulére repercussio
vor, sondern das Thema erscheint im Verlauf des Werkes auch nicht in allen Stimmen beziehungsweise
Stimmlagen, wie es bei einer fuga der Fall sein miifite. Dem kénnte man allerdings entgegenhalten, dass ja
an einigen Stellen des Werkes der Themenkopf in den Ripienstimmen, zu denen die Bratschen schlieBlich
auch gehoren, vorgetragen wird. Allerdings bilden sie keine Nachahmungen, sondern sie stellen lediglich
»clausulae repetitio im Sinne Walthers (1732, 529) dar.

Berticksichtigt man die Kadenzhdufigkeit, die starke Dominanz des B-Themas tiber weite Strecken, die
man kaum noch als bloB gelegentliche thematische Digression bezeichnen kann, und nicht zuletzt die
Tatsache, dass Scheibe das Concerto ausdriicklich als einen Anwendungsfall der freien Imitation nennt,
dann spricht einiges dafiir, dass es sich bei diesem Satz eben doch nicht um eine Fuge, weder regularis
noch irregularis, handelt.

Interessanterweise  zeigen andere, von Dahlhaus vorgeschlagene ,Konzertfugen® auch
UnregelmiBigkeiten wihrend der ersten Durcharbeitung des Themas. Auf einige Beispiele sei hier noch
kurz hingewiesen. Der dritte Satz des Konzerts fiir Violine in a-Moll (BWYV 1041, 3) weist eine irregulire
repercussio auf: die dux-Einsdtze liegen im Bass und Sopran und entsprechen somit nicht der paarigen
Themendisposition.

Beim letzten Satz des 2. Brandenburgischen Konzerts finden die Einsdtze des comes jeweils in der
gleichen Lage statt, sodass man von einer paarigen Themendisposition nicht sprechen kann. Ob dies aber
allein schon Konsequenzen fiir die Beurteilung des Satzes als Fuge hat und wenn ja welche, lasse ich an
dieser Stelle dahingestellt. Hingewiesen sei auch noch auf eine Besonderheit im 3. Satz des 4.
Brandenburgischen Konzerts: Der Satz besitzt zwar eine ordentliche repercussio, dafiir setzt das Thema
aber gleichzeitig mit anderen Stimmen ein.

Zum Abschluss wollen wir noch einige allgemeine Hinweise geben, die im Zweifelsfall die
Entscheidung erleichtern helfen, ob eine fuga irregularis oder freie Imitation vorliegt. Dazu betrachte man
die folgenden Fragen:

(1)  Gibtes ein Thema, das im Verlauf des Satzes eine musikalisch dominierende Rolle
spielt?

(2)  Wird das Thema zu Beginn des Satzes nach Art einer Fuge durch alle relevanten
Stimmen gefiihrt?

(3)  Ist mit Sicherheit auszuschlieBen, dass es sich beim ersten Imitationsabschnitt um
eine imitatio canonica handelt?

(4)  Enthélt der Satz nur selten reguldre Kadenzen und werden die meisten Kadenzen
abgeschwicht oder ausgeflohen?

(5)  Weist die Ausweichungsdisposition des Satzes einen irreguldren Verlauf auf?
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Konnen mehrere dieser Fragen bei der Untersuchung einer kontrapunktischen Komposition mit Ja
beantwortet werden, dann ist das als starkes Indiz fiir eine fuga irregularis zu werten. Anderenfalls sollte
man eher die Moglichkeit einer freien Imitation in Betracht ziehen.
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Ein Paradigma im Sinne Thomas Kuhns (1976) bezieht sich immer auf eine wissenschaftliche
Gemeinschaft (scientific community). Um der Frage nachzugehen, ob es im 18. Jahrhundert ein
Paradigma der kontrapunktischen Satztechnik gegeben hat, ist es vorab nétig, den Ausdruck
,wissenschaftliche Gemeinschaft® zu erkldren. Nach Kuhns (1988, 391) Ansicht besteht eine
wissenschaftliche Gemeinschaft ,,aus den Vertretern eines wissenschaftlichen Spezialgebiets. Es
verbinden sie Gemeinsamkeiten ihrer Ausbildung und ihrer ersten, noch abhéngigen Titigkeit; sie sehen
sich, und werden gesehen, als diejenigen, die fir die Verfolgung eines Systems gemeinsamer Ziele
verantwortlich sind, darunter die Ausbildung ihrer Nachfolger. Solche Gemeinschaften sind
gekennzeichnet durch verhéltnisméBig starke Kommunikation innerhalb der Gruppe und verhéltnismaBig
einmiitige Urteile in Fachfragen. Die Mitglieder einer gegebenen Gemeinschaft haben in auffdlligem
MaBe die gleiche Literatur gelesen und die gleichen Lehren aus ihr gezogen. Da sich die anderen
Gemeinschaften mit anderen Gegenstdnden beschéftigen, ist die fachliche Kommunikation {iber
Gruppengrenzen hinweg schwierig, fithrt oft z7u Milverstindnissen und kann, wenn sie fortgefithrt wird,
wesentliche Meinungsverschiedenheiten herauspriparieren®,

Obwohl Kuhn bei dieser Charakterisierung in erster Linie naturwissenschaftliche Gemeinschaften im
Auge hat, gibt es doch einige uniibersehbare Parallelen zur musikwissenschaftlichen Gemeinschaft in der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Ob sich die maBgeblichen Musiktheoretiker jener Zeit tatséchlich fiir
ein System gemeinsamer Ziele einsetzten mag zweifelhaft sein, sicher ist jedoch, dass es
Gemeinsamkeiten in der Ausbildung gab. Da sich die Kommunikation zwischen den Mitgliedern auch in
den ,,durch Zitierungen hergestellten Verkniipfungen* (Kuhn 1988, 392) niederschlagen kann, ist es nicht
unbedingt erforderlich, personliche oder private Kontakte nachweisen zu miissen. Die Einhelligkeit in
wichtigen Sachfragen und die Ubereinstimmung hinsichtlich der in den Schriften angegebenen
Referenzen, gestattet es, unter Vorbehalt, im Hinblick auf Heinichen, Scheibe, Mattheson, Stélzel, C. G.
Ziegler etc. von einer ,,musikwissenschaftlichen Gemeinschaft“ zu sprechen.

Ohne an dieser Stelle auf die Problematik des (sicherlich vagen) Paradigmenbegriffs einzugehen, sollte
durch die vorangegangenen Kapitel doch klar geworden sein, dass es in der Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts so etwas wie ein ,,Paradigma der kontrapunktischen Satztechniken* gegeben hat. Die
Musiktheoretiker dieser Zeit benutzten zwar keine ,,symbolischen Verallgemeinerungen® (Kuhn 1988,
392), wie sie flir naturwissenschaftliche Gemeinschaften kennzeichnend sind, aber sie verfiigten iiber ein
relativ einheitliches Begriffssystem zur Beschreibung, Klassifikation und Erklérung satztechnischer
Phinomene. Daneben kann man in den Quellentexten durchaus einschligige Modelle und Musterbeispiele
ausmachen, die Kuhn im Falle naturwissenschaftlicher Gemeinschaften neben den symbolischen
Verallgemeinerungen als besonders charakteristisch fiir ein Paradigma ansieht.

Uberschaut man die Entwicklung der Musiktheorie ab 1700 bis in die zweite Hilfte des 18.
Jahrhunderts, dann fillt das stark zunehmende Interesse der Musiktheoretiker an kontrapunktischen
Satztechniken ins Auge. Fiithren wir uns einige Daten vor Augen:

» Andreas Werckmeister hilt um die Jahrhundertwende kontrapunktische Satztechniken
fiir so bedeutsam, dass er seiner Schrift Harmonologia musica (1702) eine 47 Seiten
umfassende ,.Zugabe oder Anhang vom gedoppelten Contrapunct und fugis ligatis“
hinzufiigt.

» Johann Gottfried Walther verfasst einige Jahre spiter seine Praecepta der musicalischen
Composition (1708). Im Gegensatz zu Werckmeister unterscheidet Walther nicht nur
genau zwischen Fugen, Kanons und doppelten Kontrapunkten, sondern er gibt auch
noch exakte Regeln und Hinweise zur Abfassung solcher Kompositionen an.

» Im Kapitel iiber die ,,Von der Composition unterschiedenen Arten und Sorten“ des
Neu=Erdffneten Orchestre (1713) behandelt Johann Mattheson (erstmals im
deutschsprachigen Raum) die Problematik der Doppelfugeneinteilung. Seine
Ausfiihrungen zu Fugen, Kanons und Kontrapunkten sind im Vergleich mit seinen
Erlduterungen zum theatralischen Stil und Kammerstil im gleichen Buch bei weitem die
ausfiihrlichsten und erhalten dadurch in der Schrift ein auffallend groBes Gewicht.
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» Verlisst man sich auf den Titel von Scheibes Compendium (1730), dann soll es in seiner
Abhandlung lediglich um die Vermittlung der ,,notigsten Compositions-Regeln* gehen.
Im zweiten Teil dieser Schrift wird die Differenzierung, die man im Ansatz bei Walther
feststellen kann, noch weitergetrieben. Neben drei Abschnitten tiber die fuga, den Kanon
und die doppelten Kontrapunkte findet sich auch ein Kapitel, das eine sehr detaillierte
Diskussion der freien Imitation enthélt. In der Erstausgabe von Benary (1960) umfassen
diese Kapitel tiber kontrapunktische Satztechniken nach Seiten gerechnet etwa ein
Viertel der gesamten Schrift.

» Mattheson veréffentlicht 1737 den Kern melodischer Wifienschafft, dessen letztes
Kapitel nur von der Fugenkomposition handelt und bis zu diesem Zeitpunkt wiederum
die ausfiihrlichste und kompetenteste Darstellung dieses Themas im deutschsprachigen
Raum ist.

» Im Jahre 1739 fiihlt sich Scheibe von ,,guten Freunden* dazu veranlasst ,,eine gewisse
Materie aus den Anfangsgriinden der musicalischen Setzkunst” in seiner Wochenschrift
Der Critische Musicus zu verdffentlichen: In drei aufeinander folgenden Ausgaben vom
4., 11. und 18. August, die zusammen 38 Seiten umfassen, beschiftigt er sich
ausschlieBlich mit satztechnischen Problemen der Fuge.

» Ebenfalls im Jahre 1739 erscheint Matthesons Capellmeister. Rund ein Drittel des
gesamten Werkes behandelt Fragen und Probleme der kontrapunktischen Satztechnik:
Allein 91 Seiten davon setzten sich nur mit Fugen, Doppelfugen, Kanons und doppelten
Kontrapunkten auseinander.

» Stolzels unverdffentlichtes Manuskript Anleitung zur musikalischen Setzkunst umfasst
176 Seiten. Fast genau die Hilfte beinhaltet die Unterweisung in kontrapunktischer
Satztechnik, das heiflt die Kunst des einfachen und doppelten Kontrapunkts, der Fuge
und des Kanons.

» 1753 und 1754 erscheint Marpurgs zweibindige Abhandlung von der Fuge, die den
Stoff mit einer bis dahin noch nicht dagewesenen Genauigkeit und Vollstdndigkeit
erortert.

Nicht aufgenommen wurde in die Auflistung Fux’s Gradus ad Parnassum (1725), sowie dessen
Ubersetzung ins Deutsche durch Mizler im Jahre 1742, da sich dieses Lehrbuch mit einer sehr speziellen
Form der Satztechnik, dem sogenannten ,,stile antico®, beschiftigt.

Nicht nur quantitativ, sondern auch der Qualitdt nach wird den kontrapunktischen Satztechniken in der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts eine geradezu iiberwiltigend wachsende Aufmerksamkeit zuteil.
Zusitzliches Gewicht bekommt diese Feststellung zudem dadurch, dass es sich bei diesen Theoretikern
nicht um irgendwelche unbekannten Autoren handelt. Werckmeister, Walther, Scheibe, Mattheson, Stolzel
und Marpurg gehorten mit Sicherheit zu den fithrenden Kopfen ihrer Zeit, die den musikalischen Diskurs
malgeblich bestimmten.

Zu priifen wére nun, wie vertréglich dieser Befund mit anderen Daten der bisherigen Bachforschung
ist. Denn das Interesse der Theoretiker an kontrapunktischen Satztechniken korrespondiert auffallend mit
der kompositorischen Entwicklung Bachs, der sich bekanntlich in seinem letzten Lebensjahrzent
verhdltnismaBig intensiv mit kontrapunktischen Satztechniken beschéftigt hat. Es sei nur an die Kunst der
Fuge, die Goldberg-Variationen, das Musikalische Opfer oder die Canonischen Verdnderungen iiber
Vom Himmel hoch da komm ich her erinnert.

Insbesondere sollte vor diesem Hintergrund das Konzept einer ,,Stilwende*“ oder ,,Epochenschwelle®
noch einmal genauestens {iberdacht und nach Moglichkeit (endlich) prézisiert werden. Wir wissen
spatestens durch die kompositorischen und musiktheoretischen Phanomene der sogenannten ,,Vorklassik™,
dass sich irgendwann in der ersten Hailfte des 18. Jahrhunderts ein neues satztechnisches Paradigma
abzeichnet. Es liegt ebenfalls auf der Hand, dass sich dieser Paradigmenwechsel bezichungsweise die
»Stilwende* nicht schlagartig vollzog. Dringend klidrungsbediirftig wiren die Fragen, (i) in welchen
Institutionen des 18. Jahrhunderts sich die ,,Stilwende* vollzog, (ii) in welchem Umfang dies dort geschah
und (iii) wodurch sie bestimmt war. (Nur am Rande sei darauf hingewiesen, dass die Beurteilung des
Generalbasses in seiner Spitzeit gegen Ende des 18. Jahrhunderts ganz &dhnliche Probleme aufwirft
(vergleiche Botticher & Christensen 1995, 1205)).

Angesichts des oben erwidhnten wachsenden Interesses an der Theorie kontrapunktischer
Satztechniken stellt sich desgleichen die Frage, ob es in jener Zeit bereits so etwas wie eine ,,musikalische
Offentlichkeit“ gab, die sich unabhiingig von der wissenschaftlichen Gemeinschaft der Theoretiker
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entwickelte? Mit einer Kldrung dieser Fragen wiirde man vielleicht einer Antwort auf die Frage nach ,,der
Stellung Bachs innerhalb der geistigen Strémungen seiner Zeit™ (Dtirr 1988b, 186) ndherkommen.
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Themendisposition in Fugen von Bach

Die Tabellen zeigen die Themendisposition in vier- und mehrstimmigen Fugen J. S. Bachs. Die Symbole
»3¢, LAY, T und ,,B“ stehen fuir die Stimmlagen Sopran, Alt, Tenor und Bass. Die Spalten dux und
comes geben an, welchen Stimmpaaren die jeweilige Themenform zugeordnet ist. Geringfiigige
Themenvarianten wurden bei den Tabelleneintrdgen vernachléssigt. Fehlt ein Eintrag in der Spalte Takt,
dann bezieht sich die Angabe auf die erste Durcharbeitung des Satzes.

Eine Klammerung der Stimmlagenbezeichnung, zum Beispiel ,,(B)-A*, weist auf einen abweichenden
ersten Einsatzton in der entsprechenden Stimme hin. Gibt es keine Ubereinstimmung zwischen den
einzelnen Themen, so wird das durch den Eintrag ,.(irr.)* fir ,,irregulédr” kenntlich gemacht. Alle Fugen
mit unregelméBigen Themendispositionen sind durch einen Stern (*) in der zweiten Spalte von links
eigens kenntlich gemacht.

In den vierstimmigen Fugen bezichen sich die Stimmbezeichnungen ,.Sopran®, , Alt, ,Tenor* und
»Bass®“, soweit sie nicht durch die Partitur vorgegeben sind, auf ihre relative Position zueinander. Bei den
funfstimmigen Fugen ist das nicht moglich. In diesen Fillen wurde zur Teilung einer Stimme auf
Matthesons (1735, 81) Angaben zum Stimmumfang zuriickgegriffen (vergleiche auch S. 164 im
vorliegenden Buch). Dabei gibt es oft mehrere Moglichkeiten, die fur die vorliegenden Tabellen
willkiirlich entschieden wurden.

1. Vokalwerke

BWYV Takt dux comes BWYV Takt dux comes
Kantaten Kantaten
16,3 9 ff. T-S B-A 104, 1 * (irr.) B-A
53 ff. (B)-A T-S 105, 1 47 ff. T-S B-A
17,1 T-S B-A 100, 2a T-S B-A
19,1 B-A T-S 108, 4 (B)-A T-S
21,6 T-S B-A 119,7 B-A T-S
21,11 B-A T-S 131, 3 B-A T-S
31,2 B-A-S1 | T-S2 136, 1 T-S B-A
39,1 106 ff. T-S B-A 147, 1 T-S B-A
40,1 T-S B-A 148, 1 51t T-S B-A
45,1 B-A T-S 150, 6 T-S B-A
46,1 |* B-A (irr.) 171,1 T-S B-A
47,1 45 ff. T-S B-A 172, 1 B-A T-S
50 B-A T-S 176, 1 B-A T-S
64,1 T-S B-A 179, 1 B-A T-S
65, 1 19 ff. (B)-A T-S 182,2 T-S B-A
68,5 B-(A) T-S 182, 8 T-S B-A
71,3 T-S B-A 186, 1 B-A T-S
71,7 40 ff. T-S B-A 187, 1 B-A T-S
75,1 T-S B-A 190, 1 87 ft. B-A T-S
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BWYV Takt dux comes BWYVY Takt dux comes

76, 1 67 ff. T-S B-A 195, 1 52 ff. (T)-S B-A

102, 1 45 ff. B-A T-S 196, 2 T-S B-A
70 ff. B-A T-S 197, 1 B-A T-S

103, 1 T-S B-A 208, 11 T-S1 B-S2

BWV | | dux comes BWV | | dux | comes
Johannes-Passion h-Moll-Messe

16° B-A T-S 232, 1 * B- T-S1 A-S2

16 * B-T S-A 232,3 B-A T-S

21° T-S B-A 232,7 B-A T-S

21¢ * (irr.) (irr.) Credo T-S1 B-A-S2

21° B-A T-S Patrem B-A T-S

23° B-A T-S Confiteor B-A-S1 T-S2

23¢ * (irr.) (irr.) Magnificat

27° B-A T-S 243,11 B-A T-S1-S2
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2. Instrumentalwerke

BWYV dux comes BWYV dux comes
Wohltemperiertes Klavier 1 und 11 Orgelwerke
846, 2 B-A T-S 531,2 T-S B-A
849, 2 * B-TI1-S T2-A 532,2 T-S B-A
850, 2 B-A T-S 533,2 T-S (B2)-B1-A
857,2 * B-T-S A 534,2 B-A-S1 T-S2
859,2 * B-T-S A 535,2 T-S B-A
861,2 B-A T-S 536,2 T-S B-(A)
862,2 T-S B-A 537,2 B-A T-S
863,2 T-S B-A 538,2 T-A B-S
865,2 B-A T-S 539,2 B-A-S1 T-S2
868, 2 T-S B-A 540, 2 T-S B-A
869, 2 B-A T-S 541,2 B-A T-(S)
874,2 T-S B-A 542,2 T-S B-A
876, 2 B-A T-S 543,2 T-S B-A
877,2 B-A T-S 544,2 B-A T-S
878,2 B-A T-S 545,72 B-A T-S
885,2 T-S B-A 546, 2 B2-A BI-T-S
886, 2 * T-A B-S 547,2 B-A T-S
891,2 B-A T-S 548,2 T-S B-A
892,2 B-A T-S 549, 2 B-A-S1 T-S2
Kunst der Fuge (Zghlung nach EA) 330,2 -5 (B)-A
Cp. 1 B-A T-S 552,2 B-A-S1 T-S2
Cp.2 B-A T-S 562,2 B-A2 T-S-Al
Cp.3 T-S B-A 563,2 T-S B-A
Cp. 4 T-S B-A 564, 3 T-S B-A
Cp.9 B-A T-S 566, 2 T-S B-A
Cp. 10 * (irr.) (irr.) 574 B-A T-S
Cp. 11 B-A T-S 575 T-S B-A
Cp. 12 B-A T-S 578 T-S B-A
588 B-A T-S
Fugaa3 B-A T-S
Soggetti
BWY dux comes

Einzelne Fugen fiir Tasteninstrumente
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904, 2 T-S B-A
946 B-A-S1 T-S2
947 T-S B-A
949 T-S B-A
955 B-A T-S
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Themendisposition in Fugen von Héndel und Mattheson

Johann Mattheson

Georg Friedrich Héndel

Die wohlklingende Fingersprache

Cembalo-Fugen

Nr. dux comes Nr. dux comes
Fuga 1 T-S B-A Fugaing B-A T-S
Fuga 2 B-A T-S Fuga in G T-S B-A
Fuga 3 T-S B-A Fugainh B-A T-S
Fuga 4 T-S B-A Fugaina T-S B-A
Fuga 5 B-A T-S Fugainc B-A T-S
Fuga 6 * | A-S B-T Fugain F B-A T-S
Fughetta in c B-A T-S 8 Suiten (1720)
Fuga?7 T-S B-A Nr. 1L, 4 B-A T-S
Fuga 8 * |B-S T-A Nr. I, 2 T-S B-A
Fuga 9 B-A T-S Nr. 1V, 1 * T-A B-S
Fuga 10 B-A T-S Nr. VIIL, 2 T-S B-A
Fuga 11 T-S B-A

Fuga 12 T-S B-A
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Edition aus unveroffentlichten Quellentexten

1. Gottfried Heinrich Stdlzel: Anleitung zur musikalischen Setzkunst

1. Hinweise zur Datierung der Quelle

Da Stolzels Handschrift nicht datiert ist, liegen keine exakten Erkenntnisse dariiber vor, wann die
Abhandlung entstanden ist. Um den Entstehungszeitraum einzugrenzen muss man deshalb teilweise auf
die im Text enthaltenen Informationen zuriickgreifen. Insbesondere die Erwéhnung von Johann Joseph
Fux” Gradus ad Parnassum (Wien 1725) macht es unwahrscheinlich, dass der Traktat vor 1725
entstanden ist. Als Terminus ante quem non kommt demnach das Jahr 1725 oder 1726 infrage.

Fiir die Bestimmung des Terminus post quem non ist es wichtig, zunéchst zur Kenntnis zu nehmen,
dass St6lzels Manuskript abgeschlossen ist. Darauf deutet der durchgehende Text und der Vermerk
»Ende“ auf der letzten Seite hin. Rein theoretisch kommen fiir den Terminus post quem non zwei
Moglichkeiten in Betracht.

Erstens. Stolzel trat 1739 der Mizlerschen Societdt der musikalischen Wissenschaften mit seiner
Abhandlung vom Recitativ bei. Da die Abfassung dieser Abhandlung einige Zeit in Anspruch genommen
haben diirfte, liegt der Terminus post quem non vielleicht vor 1739. Fiir diese Annahme spricht vielleicht
die Tatsache, dass Stolzel seit 1720 als Hofkapellmeister in Gotha angestellt war und dem Vernehmen
nach zahlreiche Schiiler ausgebildet haben soll (Hartwig et al. 1965, 1381). Das Manuskript kdnnte also in
erster Linie Unterrichtszwecken gedient haben.

Zweitens. Wenn man die eben gegebene Begriindung als zu spekulativ ablehnt, dann kommt als
Terminus post quem non das Jahr 1747 infrage. Mizler weist in seinem Nekrolog darauf hin, dass Stdlzel
zwei Jahre vor seinem Tode 1749 | bestindig krinklich und im Haupte schwach® (zitiert nach Hartwig et
al. 1965, 1381) gewesen sei. Wihrend dieser beiden Jahre war Stdlzel wohl kaum noch in der Lage, an
dem Manuskript zu arbeiten.

Gegen die erste Begriindung spricht die Moglichkeit, dass Stolzel seine Arbeit an dem Manuskript
durchaus fiir die Abfassung der Abhandlung vom Recitativ unterbrochen haben kénnte und erst nach 1739
fortgesetzt hat. AuBerdem setzt diese Begriindung voraus, dass der Terminus ante quem non vor 1739
gelegen hat. Das muss aber nicht der Fall gewesen sein, St6lzel kann seine Arbeit an dem Traktat auch
erst nach der Abgabe der Rezitativschrift begonnen haben. Um sicherzugehen, ist meines Erachtens die
plausibelste Wahl fiir den Terminus post quem non das Jahr 1747.

2. Hinweise zur Ubertragung der Quelle

Der Ubertragung lag eine Mikrofilmkopie des handschriftlichen Manuskripts zugrunde. Grundsitzlich
wurden alle Angaben unverdndert aus Stdlzels Handschrift tibernommen. Dies gilt insbesondere flir den
Zeilenfall der Quelle. In den Notenbeipielen wurde die Behalsung jedoch modernen Gepflogenheiten
angepasst. Erhohende Beistriche von Ziffern und Erniedrigungszeichen in der Generalbassbezifferung
werden grundsétzlich durch Akzidentienzeichen (,,#“ und ,b*) rechts von der betroffenen Ziffer
wiedergegeben. Alle anderen Zusétze sind durch eckige Klammern (,,[...]*) kenntlich gemacht.

Beginn der Ubertragung

Die erste Ausflucht der Cadenz ge= [S.] 161
schiehet wohl, wenn man anstatt der Tertia ma=
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§.V.

§.VIL

joris die minorem nimmt, wie man denn solcher
Gestalt auch durch alle 24 Modos hindurch
passiren kann.
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2. Christian Gottlieb Ziegler: Anleitung zur musikalischen Composition

1. Hinweise zur Datierung der Quelle

Terminus ante quem non: 1739

Begriindung. Das in der New York Public Library liegende Manuskript ist allem Anschein nach eine
handschriftliche Kopie durch einen gewissen E. Glintersberg, dem das Zieglersche Original vermutlich als
Vorlage zur Abschrift gedient hat (vergleiche Stauffer 1988). Das Titelblatt trdgt den Vermerk
»Quedlinburg 1739“. Nach dem Titelblatt folgt eine zwolfseitige Dispositio Generales, die mit dem
Hinweis ,,Quedl: 27 Febr 1739 und dem Namen und Titel des Verfassers, ,,Christian Gottlieb Ziegler/
organ: zu S: Bend: und zu/ S: Blasi.*, abgeschlossen wird. Da die Dispositio Generales eine Inhaltsangabe
des gesamten Traktats enthilt, konnte man annehmen, dass die Angabe am Ende der Dispositio das Datum
der Beendigung der Arbeit an dem Manuskript angibt. Mit anderen Worten scheint es prima facie so, als
seien die einzelnen Kapitel der Zieglerschen Schrift bereits vor 1739 entstanden. Eine Gegeniiberstellung
der Inhaltsangabe der Dispositio Generales mit dem tatsdchlichen Inhalt des Traktats zeigt jedoch, dass
beide nicht iibereinstimmen.

Dispositio Generales Tatséichliche Kapitelfolge
Pars I: de Melodia Pars I: de Melodia
Cap. L; Von den Intervallis

Cap. L; Die general Grund Sétze und Cap. 1I; Von denen allgemeinen Principiis

Regeln der Melodie Melodicis oder von der Melodie

tiberhaupt
Cap. 1I; de Artificio Variandi Cap. LI de Artificio Variandi oder Von der
WiBenschaft zu Variieren

Cap. lII; de Clausulis cognatas oder Von || Cap. IV: der Clausulis cognatis oder Von der

der Verwandtschaft der Thone Verwandtschaft der Thone

Cap. V: de Scala, oder von der Music=Leiter

Cap. IV: de Clausulis finales oder Schluf3 || Cap. VI: de Clausulis finalis oder Von denen

cadencen Schluf Clauseln oder Cadencen
Cap. V: de formulis Connectendi

(Ausweichung)
Cap. VI de Rythmica
Cap. VII: de Rythmopoeia Cap. VII: de Rythmopoeia
Cap. VIII: de Diastolica Cap. VIII:  de Diastolica
Cap. IX; Von den Gemiithsbewegungen

der Melodie

Pars II: de Harmonia Pars II: de Harmonia

Cap. I: de Intervallis fehlt
Cap. II: Von den Consonantien fehlt
Cap. III: Von den Dissonantien fehlt

Aus dieser Gegeniiberstellung wird ersichtlich, dass die Dispositio Generales offenbar ein geplanter
AufriBl der Abhandlung war, der bei der Ausfithrung aber nicht mehr eingehalten wurde. Ziegler (5v)
nennt im Anschluf an die geplanten Kapitel den Aufril selber ,die géntzliche Einrichtung des
vorhabenden Compositions=Unterricht* (die unterstrichene Hervorhebung ist nicht original). Daraus folgt,
dass das Datum des 27. Februar 1739 am Ende der Dispositio auf keinen Fall den Abschluss sondern mit
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groBer Wahrscheinlichkeit erst den Beginn der Arbeit an dem Manuskript bezeichnet. Als Terminus ante
quem non ergibt sich demnach das Jahr 1739.

Terminus post quem non

Obwohl verschiedentlich Hinweise auf andere Autoren und Komponisten in der Abschrift zu finden
sind, ist es schwierig den Terminus post quem non zu bestimmen. Das spéteste Datum, das von Ziegler
angegeben wird, ist der Hinweis auf seine eigenen ,,sonsten gesetzten Sachen ins besondre auf meine
Violin Solo, und zwar vor allen andren auf mein letzteres opus von 1740 (S. 162) am Ende des dritten
Kapitels. Wenn man voraussetzt, dass die Arbeit an solch einer Abhandlung in der Regel nicht Jahrzehnte
in Anspruch nimmt und demnach nicht Zieglers Todesjahr 1772 als Terminus post quem non in Frage
kommt, dann darf man den Abschluss bezichungsweise den Abbruch an der Arbeit vielleicht zu Anfang
oder in der Mitte der 40er Jahre vermuten. Die Erwdhnung von J. S. Bach, Hasse, Hindel und Telemann
in dem Traktat lisst im Ubrigen keinen Schluss darauf hin zu, dass diese Komponisten zur Abfassung des
Manuskripts schon verstorben waren. Die Wahl des Terminus post quem non kénnte jedoch beim
gegenwirtigen Kenntnisstand nur willkiirlich erfolgen.

Aufgrund dieser Ergebnisse beziiglich der Datierung der Quelle kann es tibrigens nicht mehr als sicher
gelten, dass Giintersbergs Abschrift des Zieglerschen Manuskripts wirklich unvollstédndig ist, wie Stauffer
(1988, 186) angenommen hat. Abgesehen von 7 Seiten fehlt zwar nahezu der gesamte zweite Teil, aber
die Voraussetzung, dass es iiberhaupt jemals einen vollstdndigen zweiten Teil gegeben hat, stiitzt sich auf
die Angaben in der Dispositio. Da diese Angaben jedoch zu Beginn von Zieglers Arbeit an dem
Manuskript gemacht wurden, ist es durchaus denkbar, dass das Manuskript bei der Abschrift durch
Guntersberg noch gar nicht fertig gestellt war. Unter Umstinden wurde es von Ziegler sogar nie
abgeschlossen.

2. Hinweise zur Ubertragung der Quelle

Die vorliegende Ubertragung einzelner Kapitel aus C. G. Zieglers Anleitung zur musikalischen
Composition stellt eine korrigierte Wiedergabe in moderner Typographie dar. Mit der Transkription
wurde weder diplomatische Treue angestrebt noch eine kritische Ausgabe des Textes beabsichtigt. Da es
sich bei der Abschrift in der New York Public Library aller bisherigen Kenntnis nach um ein Unikat
handelt, ist die Ubertragung in erster Linie als ein Service fiir den Leser gedacht. Sie soll ihm eine
durchgéngig gut lesbare Fassung des Zieglerschen Traktates bieten, um so die von mir angegebenen
Textverweise im Kontext {iberpriifen zu kénnen.

Der Ubertragung lag eine fotomechanische Kopie von Zieglers Traktat zugrunde. Bis auf einige
zweifelhafte Stellen folgt die Transkription ausschlieBlich dieser Vorlage. Nach Abschluss der
Ubertragung wurden die zweifelhaften Passagen freundlicherweise durch Herrn Michael J. Spudic (New
York) anhand des Originals iberpriift und korrigiert.

Der Text der Abschrift wurde nach Moglichkeit in unverdnderter Form iibernommen. Das gilt
insbesondere fiir den Zeilenfall und die Position der Notenbeispiele. Alle Ausnahmen von dieser Regel
werden im Folgenden angegeben.

Das Notenbeispiel auf Seite 140 steht in der Handschrift im Querformat. Es musste aus technischen
Griinden in der Ubertragung in zwei hintereinander gestellte Abschnitte unterteilt werden.

Typographie.
Waagerechte Beistriche tiber Tonbuchstaben wurden durch hochgestellte Ziffern auf der rechten Seite des
Tonbuchstabens ersetzt.
Die Generalbassbezifferung wurde ebenfalls nicht original {ibernommen: Erhthende Beistriche von
Ziffern und Erniedrigungszeichen werden grundsétzlich durch Akzidentienzeichen (,,#* und ,,b*) rechts
von der betroffenen Ziffer wiedergegeben.
In einigen Fallen mussten die von Ziegler verwendeten Symbole zur Nummerierung der Notenbeispiele
durch fortlaufende Buchstaben des griechischen Alphabets ersetzt werden.

Format.
Auf eine Unterscheidung zwischen deutscher und lateinischer Schreibweise mittels moderner
Formatierungsméglichkeiten wurde verzichtet.
Gelegentlich hat der Schreiber der Quelle einzelne Passagen durch eine vergréBerte Schreibweise
hervorgehoben. Diese Passagen werden in der Ubertragung durch eine Fett-Formatierung wiedergegeben.

Grof3- und Kleinschreibung.
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Eine generelle Unterscheidung zwischen grof3- und kleingeschriebenen Buchstaben ist in Handschriften
des 18. Jahrhunderts in der Regel auflerordentlich schwierig. Das ist auch im vorliegenden Fall nicht
anders. Angesichts graphologischer Nuancen in der Schreibweise Giintersbergs konnte ich mich nicht
entschliefen, die GroB- und Kleinschreibung zu vereinheitlichen. Die Wiedergabe in der Ubertragung
beruht deshalb im Wesentlichen auf kontextuellen Uberlegungen und intuitiven Entscheidungen von mir.

Ergdnzungen.
Die oft unvollstindige Schreibweise der Nummerierung in den Notenbeispielen (fehlende
Klammerzeichen oder Punktzeichen) wurde stillschweigend angeglichen. In einigen wenigen Fillen sind
vorhandene, unvollstindige Nummerierungen stillschweigend ergénzt worden.

Tilgungen.
Die teilweise redundante Akzidentiensetzung wurde der heutigen Notation angepasst. Mehrfache
Wiederholungen ein und desselben Notenschliissels innerhalb einer Notenzeile wurden ebenfalls
fortgelassen.
Vom Schreiber der Quelle getilgte Passagen wurden nicht in die Ubertragung iibernommen.

Zusdtze.
Alle Zusétze werden durch eckige Klammern kenntlich gemacht. Diese Zusétze beziehen sich zum einen
auf vermutlich falsch geschriebene Worte oder die unbemerkt gebliecbene Wiederholung eines Wortes.
Zum anderen wurden der besseren Lesbarkeit halber bei besonders kritischen Passagen
Interpunktionszeichen hinzugefiigt.
Daneben kommen noch die folgenden Zusétze vor:

das Zeichen ,,[7]“ steht stellvertretend fiir einen unleserlichen Buchstaben.

das Zeichen ,,[?...7]* steht stellvertretend flir eine unleserliche Buchstabenfolge bezichungsweise ein
unleserliches Wort.

Alle Abkiirzungsstriche iiber Konsonanten wurden in der Ubertragung aufgeldst.
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3. Verzeichnis der originalen Lesarten in den Notenbeispielen

_ Bei dem Riickgriff auf vorausgegangene Notenbeispiele hat sich der Schreiber der Handschrift des
Ofteren vertan. Die fehlerhaften Stellen wurden von mir in der Ubertragung stillschweigend korrigiert.
Die nachstehende Liste zeigt die originale Lesart in der Quelle.
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Beginn der Ubertragung

Cap: 11L

de
Artificio Variandi
oder
Von der Wiflenschafft zu variieren.

§. 1.

Dal artificium variandi ist der aller
weitlduffigste Theil in der Music. Es ist aber
daf artificium variandi nichts anders, alf3

eine Willenschafft, vermdge welcher, man alle und

Jede harmonische Sitze dergestalt variiren kann,
daB eine gute Melodie daraus erwéchset. Es die=
net daher dieses Artificium darzu, der Inven=

tion mercklich zu helffen, die Einf#lle (Inventiones)
zu bereichern, die Themata und erwehlten passagen

zu extendiren, und zu erweitern, Mann

kann also mit guten Grunde sagen, daf3

dieses die rechte Quelle sey, woraus alle
Componisten ihre Sachen und Sétze herholen,

Es ist aber auch diese Quelle so unerschop[f]lich,
daB es beynahe unmdglich, wenn man alles,

wal} davon zu sagen ist, und sich dabey gedencken

l4Bet, anfithren wolte. Ein richtiger vierstimmiger
Accord kann viele Tausendmahl, Ja auff gewif3e
weise, unzdhlige mahl variiret werden

wie solches bald soll, so viel mogl: gezeiget
werden. Daraus erhellet nun, daf3 auch das &rm=
ste Ingenium hierdurch kénne dahin gebracht
werden, daf3 es denselben an Einfillen nicht feh=
Ien kann. Ob aber sothane Einfille, in ihrer

Arth allzeit in gehorige, und ungezwungene
Melodie ausfallen mochte, solches ist eine andre
Frage, denn es muf} nach hero eine Natiirliche
Geschickligkeit, eine fleiBige praxis, und be=
déchtl: Imitirung, andrer Componisten, darzu
kommen, um es in den Standt zu setzen, alles

in gehorige Ordnunge zu bringen, und alles
nach denen {ibrigen Compositiones regeln, ins=
besondre aber nach den jetzigen Geschmack
und Methode ein zu richten.

§.2.

Unsre Vorfahren haben die Melodie iiberhaupt
wenig, die noch Altern aber solche, und folgl:
auch diese dahin gehorige materie gar nicht ge=
trieben, die Componisten solcher alten Zeiten
haben nur harmonie und harmonische Kiinste
excoliret, daher ist gekommen, daf3 dieselben
auch nicht sonderl: weit gekommen, und alle

[S.] 68
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ihre Arbeit tiberein gerathen ist, aller ihre
Schreib=Arth war beynahe einander &hnlich, zu
unsern Zeiten hingegen, da man die Melodie
(wie billig) zum Hauptwerk der Componisten
machet, hat ein jeder Componist seinen eige=
nen Stylum, der gute Geschmack, und die
Methode werden timmer schéner und gallanter
wenn man ferner erweget, wie jetzo die Music
als eine besondre philosophische WiBlenschafft

welcher verschiedene andre Willenschafften be=
dient und behiilffl: sind, tractiret wird, so

hat man sich nicht befremden zulaflen, wenn

man dieselbe tégl: wachsen sichet. Wo hat

man in voriger Zeit die regeln der

Music demonstriret, oder philosophice erwiesen
wie anjetzo geschichet, wie hat man die Musicali=
schen Wahrheiten in einer solchen forma artis

und in einer Reihe an einanderhéngender

SchliiBe gesehen, als jetzo. Wer hiitte sonsten die Theo=
retischen Grund Sétze, und Sachen so deutl: und griindl:
vorgetragen, als jetzo unter andern Matheson

und Mizler gethan. Mann hat nur praxin ge=
trieben, und ein bisgen Gegeigetes, gespieltes,
gesungenes, gepfiffnes pp. gelehret, man sich
aber um die wahre und solide Theorie nicht

recht viel bekiimmert, noch sich sonderl: bemiihet,
solche in eine gehorige und gelehrte Ordnunge

zu bringen. Bey allen diesen mochte man sich
doch einigermafien wundern, daf3 unter solchen
Theoretischen Wachsthum noch keiner auff die
materie de Variatione gerathen. Ich bin also (je=
doch ohne Ruhm) der erste, der einen Anfang
machet, diese sogar considerable materie

in einige Ordnung und Zusammenhang

zu bringen. Ich zweiffle nicht, dal mit der

Zeit Verschiedenes hierinne wird verbeBert

und hin und wieder etwas darzu erfunden

werden kénnen, inde3en wiinsche ich, dafl andre
groflere Theoretici mdgen nebst mir noch andre
Wahrheiten und unbeckannte Sachen hierinnen er=
finden helffen.

§. 3.

Alle Inventiones alle Themata, und {iber=
haupt alle Melodien, sie mégen seyn was

fiir welche es wollen, kénnen nach diesen prin=
cipiis variationes beurtheilet werden,

alle melodien konnen hier nach fast unzah=
lige mahl verdndert, versetzet, verbeBert,
Bunter und Krauser oder auch die schon
Bunten und Krausen, langsamer und eben=
trichtiger gemacht werden, wie ich den zur
probe am ende dieses Capituls eine kurtze
Melodie von wenigen Tacten nehmen, und
dabey zeigen werden, da3 man solche Melodie
vielmahls verdndern konne, also dal3 alle=

zeit eine gantz andere Melodie daraus wird
ohnerachtet der Bass der zur ersten

[S.] 70
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zum Grunde genommenen Melodie
gemacht ist, zu allen andern Melodien
welche durch die Variation heraus kom=
men sind, klingen und behalten

werden kann.

§. 4

Wenn wir nun die Sache selbst vorneh=
men, so ist zu erst zu mercken, daB alles
variiren auff zweyerley Arth geschiehet, ein=
mahl wen man aus wenig Noten oder

aus einen vollstimmigen Griffe viele Noten
machet; und zum andern, wenn man

aus vielen Noten wenige machet, die erste

Arth, nehmlich aus einen vollstimmigen Griff, oder

aus wenig Noten, viele zu machen, ist unser Haupt

werck vor jetzo, und erfordert die mehreste Wilenschafft,
dahingegen die andre Arth nachhero desto weniger

Kiinste erfordert, wenn man die erste Arth véllig

begriffen hat, wird sich auch darnach mit Worthen

zeigen lafen.

§.5

Ferner ist zu mercken, dall wir zweyerley Ar=
then von Variationen haben, welche wir reine
und unreine Variationes nennen wollen. Rei=

ne Variationes nennen wir diejenigen Variationes,

in welchen keine andre Note oder Ton sich h6éren
l14Bet, alf} nur solche, welche zu denselben vollen
Griffen, welche man variiret gehéren Z.E.: Wann

K

man diesen griff variiren wollen,

so konte solches etwan in ein oder zweyen
reinen Variationen geschehen:

15—

man siehet hier in diesen vier Variationen
daB sich keine andre Note oder Ton héren
14Bet, al3 nur allein solche, welche in den
gleich dartiber gesetzten drey stimmigen
Satze sub. No. (X) sind angegeben worden,
der Satz hat nehml: diese drey Tone in
sich, e. g. ¢. da nun in denen Variatio=
nibus kein anderer Ton als die drey
angegebenen sich horen laBen, so

nennen wir dieses Reine Variationen

§. 6.

Unreine Variationis wollen wir hingegen

| | |
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diejenigen benennen, in welchen eine oder die

andre Note sich horen 148et, welche zu den Griff

welchen man variiret, eigendl: nicht gehoret, son=

dern als eine neben Note nur mit anschléiget,

Z: E: wenn wir nochmahls vorigen Griff

in solche unreinen Variationes bringen wolten,

konte es etwan so geschehen,

4)

w1 7 I I

hier findet man in der ersten Variation

daB sich das nahe liegende f. welches mit
einen [] bezeichnet ist, mit horen ldBet, da
doch solches f. zum vollen Griff nicht mit
gehoret. In der zweyten Variation l4st sich

das nahe liegende h mit horen, obs gleich eben=

fals in vollen Griffe nicht befindl: In der

dritten l&st sich das nahe liegende a mit horen

welches doch in vollen Griff nicht steckt. In
der vierten hort man das nahe liegende d
mit, welches ebenfals zum vollen Griff nicht
gehort.

Anmerckung. 1.

Aus diesen angefiihrten unreinen
Variationibq sichet man, dafl wenn
man einen, oder den andern

neben Ton bey einer Unreinen
Variation mit horen la3en will,
solcher neben Ton doch allezeit nach
oder gleich neben denen essentiellen
Tonen liegen miilen, anderer

Gestalt wiirde man gantz unge=
schickte Variationes bekommen.

Es gehoret daher zu solchen Variationibus
ein gutes Gehor.

Anmerckung 2.

Es mochte aus der Benennung diefer
Variationum, da wir sie Unrein nen=
nen[,] scheinen, als ob solche nicht so gut
und schon seyn mochten, als die Reinen,
sothanen Zweiffel zu begegnen, muf3

ich sagen, dal3 die unreinen Variationes
nicht allein eben so gut und schon

sind, als die Reinen, sondern solche
Klingen offtermahls noch viel arti=

ger, indem sie etwas fremdes, und
offtermahls was gallantes an sich

haben. Wobey wir aber die Reinen

[S.] 74
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Variationes gleichwohl gar nicht
verachten, indem wir solche eben

so wenig entbehren konnen, als

die Unreinen, und wer lauter

Unreine Variationes in seiner Melodie
anbringen wiirde, der wiirde eckel=
hafft setzen, eben so wohl als derjenige,
welcher lauter Reine Variationes brauch=
te, Eine Kluge und Gescheute Abwech=
selung aber, wird hierinnen die beste
Zier Arth abgeben.

Anmerckung 3.

Die in den Unreinen Variationen ge=
brauchten Neben=Noten konte man auch
die durchgehenden Noten nennen, weil sie

gleichsam durchgehen, und nicht anschlagend
oder accentuiret sind. Oder man konnte sie
auch die dissonirende Note nennen, weil sie
gegen den vollen Griff disharmoniren.

Anmerckung 4.

Mann kan auch solche Unreinen Variationes
machen, worinnen zwey neben Noten, oder
zwey durchgehende Tone vorkommen, Z: E:

wenn man diesen Griff

also variirete, hier fin=

den wir zwey mit einen 0 bezeichnete
durchgehenden neben Noten. oder wenn

man diesen Griff also variirete

wo wir abermahls zwey neben Noten
héren, oder wenn wir durch den Griff
pag. 72. §.5. sub. N: (X) nach dieser
Arth mit zwey durchgehenden Noten
variireten, so wiirde es also kommen,

5] |

abermahls zwey durchgehende Neben Noten
welche wir mit den [0 bezeichnet haben,
dergleichen Variationes kan man nun

sehr viele machen, es ist nur aber ein
Kluges Judicium, und ein gutes Gehor
dabey nothig, das sie nicht abgeschmackt
herraus kommen, wie dann die Letztern
zwey Arthen schon eine behutsamere

hier finden wir

[S.]75
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Anwendung, als die erstern zwey
nothig haben.

§. 7.

Es laBet sich zwar nicht gewil3 determiniren
welche Note in solchen unreinen Variationen
durchgehend, und welche anschlagend sind, und
seyn konnen, so[n]dern solches muf3 man der
discretion und den guten Gehor eines jeden
tiberlaen, doch ist hauptséchl: davon zu
mercken, daf} die erste Note einer solchen
Variation consonirend seyn miife, daf ist,

es muf die erste Note allezeit eine von

den zum vollen Griff gehdrigen Noten seyn,

Z: E: wenn ich diesen Griff ﬁ variirte, so kén=

te solcher etwan so geschehen, hier fin=

det man, daB} die erste Note d. consoniret,

den es ist die quinte des vollen Griffes, die
zweyte Note. c. gehet durch, oder dissoniret,
den sie gehoret nicht zum vollen Griff, die
dritte Note h. consoniret wiederum, den, es ist
die tertie des vollen Griffes, und die vierte No=
te. a. gehet abermahls durch.

5.8

Hieraus wollen wir nun diesen Lehrsatz oder
Regel zeigen dal nehml: dieses die besten un=
reinen Variationes seyn, und werden, wo

ummer [immer ?] eine Note consoniret, und die an=
dre durchgehend ist, und also ferner mit

einander abwechseln, daher bemiihe man

sich, solche unreinen Variationes zu machen,

und an zu bringen, da die erste Note consoni=
ret, die zweyte durchgehet, die dritte wiederum
consoniret, und, die vierte durchgehet wie sol=
ches aus den néchsten Exempel hier oben klar ist.

Anmerckung 1.

hiervon werden ausgenommen die so ge=
nanten Notae Cambiatae. Notae Cambiatae
heiflen verwechselte Noten und mit diesem
Nahmen benennet man diejenigen [nven=
tiones, passagen, oder Variationes, da die Noten
gleichsam verwechselt sind, also dal3 an statt
da sonst eigendl: die erste und dritte Note
einer Variation consoniret[,] so consoniren
hingegen in Notis Cambiatis die zweyte

und vierte, da dann die erste und dritte
durchgehen, welches also just das Contrarium
dagegen ist, was wir in den 7 und 8 §.§.
alleweile von durchgehenden Noten gezeu=
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get haben, wann wir also das §. 7. gezeigete
Exempel in Notas Cambiatas bringen wolten
so wiirde solches etwa so geschehen kénnen,
wo bey wir die cambirten Noten mit einem
U bezeichnen wollen. Z: E:

19— - E@i
Y+t e — J\

hier ist nun erstl: zu mercken, ich habe

eine Vor=Note mit den Auff=tact setzen
miiBlen, aus der Uhrsache, weil man mit

der durchgehenden Notae Cambiata. c. nicht
fugl: anfangen kann, alsdan folgen

die cambirte Noten in ihren Zusammenhang
damit man in dieser Materie ein rechtes

Licht bekomme, so will ich eine gantze Arie
exempli loco hersetzen, worinnen viele Notae
Cambiatae vorkommen, die Arie ist aus H:

Telemans Music Meister lect: 2. genommen, [S.]178
die cambirten Noten sind mit einen 0
die durchgehenden aber, mit einen 0 bezeichnet,
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Anmerckung 2.

Noch einer Arth ist alhier Erwehnung zu
thun, nehml: gleich wie die Cambirten

Noten also beschaffen sind, daB die zweyte
und vierte consoniren, die erste und

dritte hingegen durchgehen, also hat man

auch solche umgekehrte Arth von punctirten
Noten, da die erste und dritte Note verkiir

zet, die zweyte und vierte hingegen punctirt

werden, Z: E:
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[S.] 79
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§.9

Nachdem wir nun praemittiret, was nothig war

Zu praemittiren, so schreiten wir zur Sache selber,
und nehmen erstl: die Reinen Variationes

vor, denn diese sind gewiler maBen der Grund
von denen Unreinen, und wer die Reinen
Variationes wohl begriffen und eingesehen,
dabey so dann ein gutes Gehor und Kluges
Judicium anwendet, der wird die Unreinen
umdesto eher u. leichter einsehen, und begreiffen kon=
nen, Wir miilen aber um Ordnung

willen die eine so weitlauffige materie er=

fodert, gewiBe Griinde fest setzen, nach wel=
chen wir die Varationes verfertigen, und
einrichten kénnen. Diese Griinde oder

principia variandi sind folgende Achte,

Das Variiren geschichet nehml:

1.) per trans locationem Notarum
oder durch Versetzung der Noten oder
Tone auf andre Stellen.

2.) Durch Verianderung der Tact=Arth

3.) Durch Verinderung der Geltung der
Noten, wen man aus 8teln 16tel,

oder aus 16teln 8tel oder 4.tel und s. f.
machet.

4.) Wenn man eine oder die andre zum [S.] 80
vollen Griff gehorige Note zwey mahl
anschlagt

5.) Wenn man eine oder die andre zum
vollen Griff gehorige Note drey oder
mehrmahl anschlégt,

6.)Wenn man die Noten punctiret,

7.) Wenn man eine, oder die andre
zum vollen Griffe gehorige Note im
Octav hoher, oder tieffer duplirt,

8.) Wenn man Triolen macht,
Triolen aber sind solche Noten, da
drey den Tact nach so viele gelten
als sonst zweye, und welche mit
der Zahl 3 beziefert werden, wie
solches schon bekand. Z: E:
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BT iES

L3 L3d

§. 10.

Wir wollen nun diese acht principia Variandi
besonders vornehmen, und die da durch herraus
zubringende Variationes zeigen, wir wer=

den den Ordinairen Accord zu C.h alzeit durchs
gantze Capitul hindurch zum Grunde der
variationum legen, Wobey zu erinnern ist, daB,
wie man diesen Accord variiren kann, eben
also kan man alle andre volle Griffe, sie mégen
consonirende oder dissonirende seyn, variiren.

§. 11 [S.] 81

Das Variiren geschiehet also nach den ersten

VON uns angenommenen principio, per

trans locationum, oder durch Versitzung

der Noten auff andre Stellen. Um nun

hierinne orndl: [ordentlich ?] zu verfahren, wollen wir
erstl: diejenigen Variationes vornehmen,

welche drey Noten auff Stellen haben, es

folgen also

1) Variationes des Accords zu
C. lq mit drey Noten auff

drey stellen,

@)
A N AN YA
B e
"N AR
e et~
o
§.12

Wenn man nun nach den zweyten prin=

cipio die Tact=Arth dndert, so kommen

diese Variationes alle wieder herraus. Z: E:
Wir wolten eben diese 10 variationes in

3/8 tact bringen, so wiirden solche also fallen,
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(x.)
1) m ||2)'m ||3) ﬂ ||4)" T T IIS)Q—J_H
S | —— i | |
[}9)

18]

Wer Lust und Zeit hat, der kann die obigen
10 Variationes sub. sig: (z) noch verschiedene

mahl vornehmen, und solche nach den ersten
principio auff verschiedene andre stellen

oder in gantz andre Ordnung rangiren, und
translociren, so werden iimmer Neue, und

mehrere Variationes heraus kommen,

Wir wollen um mehrerer Deutlichkeit

willen auch hiervon noch eine probe machen, Z: E:

[(<)]

(=)
=
Ljy
~
-~

Nunmehro konte man diese 10 Variationes
abermahls in verschiedene andre Tact=Arthen
hersetzen, so wie wir hier alleweile die probe
gemacht, wer da will versuchen solches, es wird
nicht ohne Nutzen seyn, und auff solche Arth
kan man mit allen Variationibus verfahren,

und dieselbigen meisten theils in alle andre
Tact=Arthen iibertragen, vor dis mahl mag dis
wenige genug gehandelt seyn, von solchen
Variationes welche drey Noten auff drey
stellen haben. Nun wollen wir auch zum
andern die Variationes vornehmen, welche vier
Noten auff drey stellen haben; Ein jeder kan
hier nicht voraus sehen, daB} in dieser Arth, da
wir schon eine Note mehr kriegen, als in

den vorher gefunden, auch ungleich mehre=

re Variationes heraus zu bringen sind. Z: E;
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§.13 [S.]83

(m) Variationes des Accords zu
C. Iq mit vier Noten auff drey

Stellen,
y P 2 e o 2 0 T 9 PR o [
B e e e f
iiS 11 10 11 11 11 1]

|
RE" = i == i
13) 14) 15) 1e)¢ﬁﬁ 17FT 18ﬁ
gt == ]
15

Weil wir nunmehr vier Noten auff drey Stel=

len angenommen haben, so folget hieraus

von sich selbst, daB} wir einen von den dreyen
zum Accord gehorigen Tonen miilen zwey=

mahl horen laBBen, daher wird man in den

ersten sechs Variationibus die quintam

des Accords zu c. nehml: das g: in jeder Varia=
tion zwey mahl antreffen. In den andern

sechs Variationibus lit: b.) findet man

die Tertiam e. in jeder Variation zwey=

mabhl und in den dritten sechs Variatio=

nibus lit: ¢.) findet man die Octavam c.

in jeder Variation zweymahl, wir haben also

nur achtzehn Variationes zum Exempeln an=
genommen; es wird aber ein jeder selbst gar leicht
einsehen, das wir ohne Miihe noch vielmehr Vari=
ationes hatten machen kénnen, wan wir die

Tone noch mehrmahl hatten unter einander
versetzen wollen, wir wollen aber diese 18

Zahl vors erste belieben, denn alle mogliche

Variationes anzufiihren wiirde uns entsetzl. viel [S.] 84
Zeit und Raum kosten.

§. 14

Da wir Nun in diesen néichst vorhergehenden

13 §. gezeiget haben, was vor Variationes nach den
ersten von unf §. 9 angenommenen principio,
durch Versetzungen der Noten herraus kommen
sind, und herraus kommen kénnen, so wollen

nun die iibrigen daselbst gegebenen principia

auch durch gehen, und die Variationes die da=
durch konnen herraus gebracht werden, anzeigen.
Es heillet das zweyte principium §. 9. also durch
Verinderung der Tact=Arth. Wir wollen also die

§. 13. angenommenen 18 Variationes wiederum neh=
men, und dieselbigen in eine andre Tact=Arth
tragen. Die Tact=Arth soll dieses mahl 3/8 seyn,
solche kommen demnach also herraus.
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Variationes in 3/8 Tact.

1) =T z)ﬁ“ 3) =] ﬁs)-—J
F8 == — = }
19
D FT1 9T 9F e T 2T

S EEsE= !
Jr— = === i
19

13)ﬁ | 14) B9 15) 17)=
ii}ﬁ - 11 11 1]

Es sichet hier so gleich eine Jeder, dal wir die
18 Variationes. welche wir §. 13. lit; (im) ange=
nommen, Note vor Note behalten, und die selbi=
ge nur nach maBgebung des 3/8 Tacts eingerich=
tet haben. Auch hierinnen weiBet sich in diesen
kurtzen Exempel der tiberschwenkl; Reichthum

der Inventionen.

§. 15.

In diesen Variationibus sind die ersten
zwey Noten kurtz gesetzet, setzet man nun

die Mittelsten zwey Noten kurtz, so kommen

eben diese 18 Variationes folgender mafien

herraus:

(n)  Variationes in 3/8 Tact. Wo bey die

mittelsten zwey Noten kurtz.

eculin-ali=

5) "'-'-j_

%§ * 1 L Caa !
0 [ 0 TR o [T o F ] )
e e e
19
13) 14) 15) 17)
I|5 - 1T - 11 11 11
§. 16.

Wenn man auch die letzten zwey Noten kurtz
setzet, so kommen eben diese 18 Variationes

also herraus:

[S.] 85
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(0.) Variationes in 3/8 Tact[.] Wo bey die
letzten zwey Noten kurtz.

y T2 TRy TR TRy T[T
3 AR A LA LA s B LA B A
BE e § i
19
7 [1 1 9 9) 10) 11)(\’% 12)
';:::J\\‘E:: JH‘ 'F!:::J LA =
I e S i
19)
13) | 14) = 15 r? 16) 17) -ﬁ 18 z
o i | | | = i
19)

Niemand wird mir es verdencken, daf3 ich hier
also dreyerley Arthen von Variationen in

3/8 Tact angeflihret habe, welche doch in der That
keinen andern Unterschied, als dieses haben,

daB} die erste Arth der Variationen §. 14. die

ersten zwey Noten kurtz, die andre Arth des [S.] 86
§. 15 die Mittelsten zwey Noten kurtz, und die
dritte Arth §. 16. die letzten zwey Noten kurtz
hat. Was aber diese so scheinende Kleinigkeit

vor iiberaus grofle Wiirckunge habe, solches kan
ich nicht beBer, als durch ein gantz kleines Exem=
pel illustriren; Ich will nehml: hier zur probe

drey gantz kurtze Melodigen von 4 Tacten her[=]
setzen, in welchen eben der Unterschied wel=
cher in eben den drey Arthen der Variationen
gesteckt hat, stecken soll, nehml: in den ersten
Melodigen sollen die Mittelsten zwey Noten
kurtz, und in den dritten Melodigen sollen

die letztern zwey Noten kurtz seyn,

Das erste Melodigen wire dem nach etwa so.

= =S5

5 = -

Das andre Melodigen wire etwa so.

Welcher gar sehr merckliche Unterschied hierin=
nen stecke, kan man gar leicht sehen, noch

viel befer héren; Mann probiere es, und behorche
diese drey Arthen, so wird man mir Recht geben
miilen, daB diese drey Kleinne Melodigen in
Betracht der Figuren, in Betracht der Rythmorum
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in Betracht des Gewichts oder der Cadance ein [S.]187
groBen gar merckl: Unterschied haben. Hier

aus ist also klar, das die von mir angefiihrten

dreyerl: Arthen von Variationen nicht als iiber=

fliBige Kleinigkeit, sondern Warhafttig als

reala der Melodie anzusehen sind und um

des willen nicht {ibergangen werden kénnen.

Nun wieder zu unseren Vorhaben.

§.17.

Das dritte von mir §. 9. angenommene princip:
variandi war, durch Veridnderung der Geltung
der Noten, das ist, wann man aus 16 Theilen,
8tel. oder aus 8tel 16theil, oder aus 8teln 4tel
oder aus 4teln 8tel und so ferne macht.

Wann wir nun nach diesen principio

die §.13 lit: m angebrachten 18 Variationes
vornehmen, und also die Geltung der

Noten dndern, so kommen dieselbigen Var[i=]
ationes also herraus.

(o) Variationes mit verdnderter Geltung
der Noten

Y 2 ! k||3)§ ! ud — |!|F)M Iil?)ﬁ_'_H'ﬂ
A, 9, 9A 1

13) D) . 15) 16) 17) 18

Anmerckung |

Hierbey ist dieses zu erinnern, das ich vor
gut befunden, diese 18 Variationes so ein=
zurichten, daB jede derselben einen halben
Tact aus macht, da die obigen §. 13
angegebenen, und nur mit

verdnderter Geltung der Noten angebrachten [S.]88
Variationes nur ein Virtel des Tacts aus machen

Ich habe solches um mehrerer Deutl: Willen

und damit es befer ins Auge fallen mdge

gethan, sonst wire es ein leichtes gewesen, solche

Variat: so einzurichten, daB} jeder nur 1/4 des

Tacts, gleich wie jene betragen hatte, da die

denn etwa also notiret werden kdnnen

n (T ] 2T T

i fEsi=— es siehet aber ein jeder gar
1 11

r ]
A W

i
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leicht, daf3 die sub. lit. (0) beliebte Arth leichter
filt. In der That liegt auch hieran nicht viel,

al[s] wir solche so, oder nach der vorigen Arth no=
tiren.

Anmerckung 2.

Diese Arth der Variationen sub. lit: (o) konnte
man nun noch verschiedene mahl der
Geltunge der Noten nach veréndern,

daraus den alle mahl andre Inventiones an=
dre Rhythmi, und dergleichen entstehen

Z: E: Wenn man die Variationes sub: I: (o)
sémtl: so setzet.

p.) Variationes mit fernerer
Verdnderunge der Valoris Notaru.

= K ! 'HI ||2)|)'| 1 ||3)|1 1 ﬁn‘l)'h ! ﬁll
WH—J—J—!-!—J—H—H—H—J—!-!—H—J—H—@&;—
15

oder wenn man diese Variationes auff
die dritte Arth folgender maf3en
setzete.

(q.) Variationes mit nochmahliger Ver=
andrunge der Valoris.

1) M 2

I
F—
1o

o

Ja man kan solche auff die vierte Arth
folgender Gestalt setzen.

(¥.) Variationes nochmahls gedndert per Val: No[:]

n, F 2, N9 ) e] =

3]

In diesen viererl: Arthen der Variationes

ist die lange Nothe, oder ein Virthel alzeit so
gewesen, kehrt mans nun um, und nimmt
das Virthel hinten oder zuletzt, so kommen
eben so viel Variationes wieder herraus.

Z:E:
(aa) fernere Variationes und zwar
die Variat: sub. lit. (q) nach der alle
weile angezeigten Methode um=
gekehrt.
1) 1 1 & ! IIZ) 'r i II3) | | | 'l II4)' | | ! 1T
Ft—r— T et

=

[S.] 89
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bb.) diese Variat: folgender maB3en umge=
kehrt[,] da nehmlich: die ersten 2 Noten 16thl: sind.

4 e e
= y ——— o ete:
[}9)

cc.) Erstlich die Variat: hieroben sub. lit: §) auch

umgekehrt, und zwar, dal das obere ¢ unten

genommen wird.

I i — N e — DN o — I e — I
e e e e e e et
[}9) o ~ ~

dd.) Endlich diese Variat: nochmahls forne die 16thel

D =~ = . 3= 4)5— |
ilﬁ i 1T d 1T d 1T é 1T

Allein damit wir nicht gar zu weitlaufftig

seyn, wollen wir dieses einen jeden zum

continuiren tiberlaBen, in der Hoffnung

daB wer das vorher gefundene wohl verstanden,

und die Methode wie wir hiermit verfahren einge=

sehen haben wird, der wird gar leicht diese Arthen

der Variationum Vollens suppliren, und den rest [S.]190

dazu setzen konnen, damit aber ein Jeder sehe,

daB dieses ratione der Invention abermahls keine
kleinigkeiten seyn, so behorche einer die drey klei=
nen Melodichen, welche nach der Arth der Variationum
sub lit: (p.) et (¥.) gemacht sind, so wird der
Unterschied ins Auge und Ohr fallen,

(0o) Erstes Melodichen nach Arth der
Variationum sub. lit: p.)

) 7 ' —

:

r_'ll
“'_'ll
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§.18

Das vierte Principium Variandi ist: Wenn
man eine zum vollen Griff gehorige

Note zweymahl anschlagt oder horen laf3et,
und zwar zweymahl unmittelbahr

nach einander. Nach diesen Principio
wiirden nun folgende 18 Variationes
herraus kommen.

(.r.) Variationes, in welchen eine Note zwey= [S.]91
mahl unmittelbar nacheinander ange=
schlagen worden.

Anmerckung

Die erste Classe dieser Variationum ldBet
die quintam modi nehml: das g. zweymabhl
horen, und zwar in den ersten zwey Vari=
ationibus ist die quinta forne, in den an=
dern zwey Variationibus ist die quinta in
der Mitte, in den letzen zweyen ist die
quinta hinten.

Die andre Classe ldB3et auff eben solche Arth
in solcher Ordnung die tertiam modi zwey
mahl horen,

Die dritte Classe eben also die Octavam
modi zweymahl.

§.19

Wenn wir nun diese 18 Variationes in eine andre
Tact=Arth bringen, so kommen solche ebener malien
also herraus, es mag um der Deutlichkeit willen aber=
mabhls der 3/8 seyn,
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(x) Variationes sub lit: (r.) in 3/8 versetzet,

D T 1 28T ] 9eT) 9~ 9 o FT T

I 1 1
o 4
—
11

Class: 1gry §— | ——— o it ¢
4]
7 ) o BT 0= T] i~ 2T T
Class: g e e e e ]
]
13) ™ 14) 15) 16)Tr 17) 18)@
Class: Sqpo———— i ==== == i
4]

Anmerckung. [S.]192

Nun kénnte man diese 18 Variationes wiederum
nehmen, und dieselben so setzen, dal} die Mit=
telsten zwey Noten kurtz, oder sechszehntheil werden,

(.n.) Variationes sub lit: (.r.) worinne die
mittelsten zwey Noten kurtz.

D [ 2] 3) 19 rﬁj 5) 6) ’ﬁ—

1T | r 4 1 r 4 & 1
i ! o !
1T |

| 1N

o

| 188

el
| 168
| 168
| 108

= 2]
o

ferner konte man diese 18 Variationes
nochmabhls nehmen, und die letzten zwey
Noten in jeder Variation kurtz setzen. Z: E:

m.)  Variationes sub lit: (.r.) die
letzten zwey Noten kurtz.

1) ﬁ 2T

11 1

L1l _g &

™ N |
1T
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Allein beliebter kiirtze wegen, und weil wir auch

schon oben §.§. 14. 15. et 16. die Methode gezeiget

haben; wie hiermit zu verfahren sey, wollen wir

es dieses mahl verspahren [ersparen ?], und einen studiren=
den Melothethae die Arbeit selbst {iberlaf3en.

§.20

Das fiinffte principium Variandi ist, wenn
man eine, oder die andre zum vollen Griff
gehorige Note dreymahl anschlégt,
wenn wir hier die Variationes in schlechten,
oder 4/4 Tact machen wollen, so miilen wir
abermahls wie bey §.17. gezeiget worden, die
Variationes so einrichten, daBl jeder derselben
einen halben Tact ausmachet; auff solche Arth
ist es also gantz leicht, diese Arth der
Variationum etwa also zusetzen.

f:p. h:
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1) 2)
M‘:ﬂﬁﬁﬁﬁt [S.]193
) =

doch es gehet auch gar wohl an, diese Variationes
so zu machen, dal} Jede derselben ein
Virthel des Tacts betrégt. Z: E:

T .

o

Wir wollen aber zur Veridnderung einmahl
diese Variationes in 3/8 Tact anbringen.
Es kommen dennoch sothane Variationes et=

wa folgender maB3en,

(g.) Variationes in welchen die
quinta modi dreymahl ge=

horet wird.
1 ?" 2 3 4

3) o H) J H)JiJJH)J' il
Fo8 — it ————e——t— i
[}

» T oFF ) | v )0 9 FFFT]
e e T2
14

10) =H=—J ) =) 1) 13)

e e e e e s
1)
(o)  Not: alhier sind die ersten 4 Noten
kurtz, machet man die letzten 4 Noten
kurtz, so kommen folgende Variationes
herraus,
19 [T 9 FFT ] 19 TP
s L ey
[}8)

18)J~H§= 19 zor'ﬁ 21) 22)
J— e, e
[}8)

23) [T 29) 25) 26)

e eseemsee e e e

[}8)

§.21. [S.]94

In diesen 26 Variationibus haben wir nun

die quintam modi in jeder dreymahl horen

laBen; wenn wir nun vors andre die Octavam

modi nehml: das c. dreymahl anschlagen; so kom=
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men folgende Variationes herraus.

(-h.)  Variationes in welchen die Octavam
Modi dreymahl gehoret wird.

(a) Not: hier sind abermahls die ersten 4 Noten
kurtz, wenn wir nun wiederum die
letzten 4 Noten verkiirtzen; so kommen fol=
gende Variationes herraus.

14) 15) 16) 17) 18) Eﬂ

J 1 11 1 11
L e & 11 & 11 11 e Il > 11
[® ] 11 11 11 11 1}

I

|

1 ILAY e 11 = 10 e I
11 11 1

1y

§.22

LaBet man endlich die Tertiam modi
nehml: das e. in jeder Variation drey=
mabhl horen, so kommen folgende Varia=
tiones herraus:

(i) Variationes in welchen die Tertia [S.]195
modi dreymahl vorkémt.

9 l) 'l ||2) | j ||3)' | | | | ||4) | r A 1]
:ﬁgg i — | | i

5) r 4 1 1 I ||6) 1 1 1 & ||7) ﬁ ||8) r 4 ||9) 1 1 1 & 1]
Jo——e i e o i
19

10) ﬁﬁﬁj 11) T=~ 12) 13)
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(.3.) Not: Wenn man aber die letzten vier Noten
zu 16 theilen, und die ersten dagegen zum
8 theil macht, so kommen folgende,

T o s

[y

14)

| 108

)
10

19)

N
(=}
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| 1N

L1

L 18

| YAN
| 1N
| 1N
| 1N

=5

il

| 1
| YAR

24)

Ju

| YAR

)
10

Anmerckung [1]

Wer ein wenig nachdenkt, der wird leicht ein=
sehen, dall wir hier noch viel mehr Variationes
von dieser Arth hétten machen, und bey brin=
gen konnen, allein wollen es hieran genug
seyn laen, um nicht alzu weitlduffig zu

seyn. Genug das wir die Methode, wie nach je=
den angenommenen Principio Variandi zu=
verfahren sey, deutlich zeigen, und mit sat=
samen exempeln erldutern. Es ist auch eben
nicht néthig alle Variationes die moglich

sind her zu setzen, die vornehmste

Absicht ist hierbey nur diese, daf ein Jeder

eine vollkommene Einsicht bekomme, und mithin [S.] 96
verstehe, unter welches principium diese oder

Jene Variation, welche ihn etwan selbst beyfilt,

oder sonst zu Gesichte komt[,] gehore.

Anmerckung 2.

Nun solten wir auch nach maB3gebung des fiinfften
principio Variandi. §.9. solche Variationes

bey bringen, in welchen eine zum vollen Griff
gehorige Note oder Clavis vielmahl angeschlagen
wird. Wer aber nur die Arth, der alleweile

sub lit: (i) angezeigten Variationum[,] da wir
einen Clavium dreymahl angeschlagen haben,
wohl eingesehen haben wird, der wird nunmehr
diese Arth umso viel leichter, und ohne grof3e
schwiirigkeit machen konnen. Wer jedoch eine
probe davon zu sehen verlanget; den wollen

wir etliche solche Variationes hersetzen, nach
welchen ein jeder mehrere machen kann.
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d.) Variationes in welchen eine Note
viermahl angeschlagen worden.

4)

|

L1

el
[
9
9

| 1AR

red

D H=H===2>Fﬁ=ﬁs>ﬁ

| 18
| 1AR
| 18
| 1N

4]

Diese Variationes sind umso viel leichter
zu erfinden, und zu machen, weil man

hierbey schon mehrere Noten dar zu gebrauchet,

als zu allen vorhergehenden. Jemehr man

aber Noten hat, je leichter, und jemehrmahl lafien

sich solche versetzen

das sechste Principuim Variandi ist. wen man
puncta bey die Noten setzet. Unsere Absicht ist
hiernicht Neue und mehrere Variationes, als wir

bis hero bey gebracht, durch dieses principium her=

raus zu bringen, sondern es wird genug seyn,
wenn wir nun alle vorhergehende Variationes
hier vor uns nehmen, und solche mit puncten
angehorigen Arthen versetzen, das die puncte

eine considerable Verdnderung in einer Melodie

und tiberhaupt bey der Invention ausmachen;
wird wohl Niemand ldugnen. Eine Melodie
welche aus vielen punctirten Noten bestehet,
hat allezeit was frisches, Munteres, Lebhafftes,
zum offtern also etwas reiBendes an sich.
Dahero wird mir Niemand verdenken,

daf3 ich als ein besonderes principium
Variandi angegeben, wenn man puncte

bey den Noten anbringet, Es ist nicht

als was tiberfliiBiges, oder zu wenigsten

als was leichtes anzusehen. sondern die
punctirten Inventiones[,] Variationes oder
Melodien, machen ein Wesentl: Theil der
Verdnderung in der Music aus. Ich beruff
mich des fals auff einen Jeden selbst ei=
genen Erfahrunge. Man probire es[,] man
setze sich eine kurtze Melodie ohne punctirte

Noten, und hernach punctire man eben

diese Melodie, und behorche dieselbe, ich
weill gewil man wird bey der einen Arth

eine gantz andre Wiirkunge, alf3 bey der
andern vermerken, eine Melodie ohne

puncte ist schleichend, flieBend pp[.] hinge=
gen punctirte Melodien, sind scharff,

Iebhaftt, und, (wenn sonst alle andre Umstdn=
de richtig sind,) mehrentlichs prachtig.

§.24

Nun solten wir alle bisher angefiihrten
Variationes durchgehen, und mit puncten
versehen, weil solches aber in blof3en
schreiben was sehr leichtes, so wollen
wir nur von jeder Arth der Variationen

[S.]197

[S.] 98
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die ersten zwey Variationes hierher setzen,
und puncte dabey anbringen, wer

Lust, und Zeit hat, wird nicht unrecht
thun, wen er die tibrigen allesamt
hinzusetztet.

Die erste Arth der Variat: §. ii [11 ?] sub. lit: (z) wird

demnach mit puncten also ausfallen,

z[)]

1) 2 S
AR al

=
5

Die zweyte Arth §.12. sub. lit: (x) wird also

punctiret, wie schon daselbst etliche punctirte stehen:

X)
Ja— ) m ||2)'- I
JyE—=* —f—* g iPp—
19

Die dritte Arth sub lit; (k) wird also ausfallen.

(k)

==L,

19

Diese Variationes haben wir zwar in denen
angefiihrten, und anjetzo wiederholten Varia=
tionis punctatis, schon daselbst angemeldeten
Arthen mehrentheil bey gebracht, wir haben
solche aber dem ohngeachtet, hier um der Ord=
nung willen nochmahls wieder mit nehmen
miifen, dahingegen die nun folgenden

daselbst allesamt ohne puncta stehen, und
dahero die Verdnderung nunmehr desto
merklich seyn wird.

§. 25.

Ehe wir die nun folgende Variationes vor=
nehmen, und die puncta dabey setzen, mul3
mit wenigen erinnert werden, dall man
jede Variation gemeiniglich zweymahl punc=
tiren kan, nehml; wann wir in jeder
Variation nur eine Note punctiren, und
zum andern, wenn wir in Jeder Variation
Zwey puncta anbringen.

Im ersten Fall, wenn wir nur eine Note
punctiren, stehen die Variationes §.13

sub. lit; (m) also

[S.]99
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(m)

1) ﬁﬂg 2)??

Ip
b

=
)

Im andern Fall, wenn wir zwey Noten punc=
tiren, so fallen diese Variationes also.

m)

1)%2)??

1 1
& &

&
«

=

Die folgende Arth der Variationen §.14 sub.
lit; (i) kan abernahls auff zweyerley Arth
punctiret werden.

Mit einem punct also.

y BT ] 2 T‘

b
b

gl

Mit zweyen puncten also.

i)

1) 2)

Eir)

R

L

e
[P

§. 26.

Die folgende Arth der Variationen
§.15 sub. lit: (n) kan wieder zwey=
mahl punctiret werden.

Mit einem punct erstl. also

)
e ey
=

Mit einem punct zum andern
also.

[S.] 100
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n)

1) 3

2) ~ )

b
P

gl

§.27.

Die folgende Arth der Variationum §.16
sub. lit: 0) kan dreymahl punctiret werden,
erstl: also.

0)

e
5 — —=

Zum andern also.

(0)

-

19

Zum dritten also

0)

y [FI Z)fﬁa

GOlJ
| 1
N

[ 18
N

L1

| 1AR

=3

§. 28.

Die folgende Arth der Variationum §.17.
sub lit: (0) kann nur einmahl punctiret
werden, nehml. also,

(0)

Die folgende Arth der Variationum §. cit:
sub lit; p.) kan auch nur einmahl punct: werden,
also,

[S.] 101
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()
1) 2)
e
19 T

Die folgende Arth der Variationum §. cit:
sub lit: (q.) kan zweymahl punctiret werden,
erstl: also,

Q

T

13)

Zum andern also. [S.] 102

(@

19 |

Die Variationes sub lit: ¥) konnen also
mit puncten versetzet werden.

®

19

Und auf eben diese Arth werden die Variatio=
nes sub. lit: (aa) (bb). (cc.) (dd:[)] punctiret.

§. 29.

Die Variationes §.18 sub lit: (r) konnen
wiederum zweymahl punctiret werden,
erstlich mit einem punct, und zum andern
mit zweyen.

Zum ersten mit einem punct also.

)

1) 2)

e
TN
L

L

] 1
BGE SO

TS
He

AJ
A

Zum andern mit zweyen puncten also.
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®)

1) 2)

N

TS
Hy

»

=
)
e
e

Anmerckung

Weil in dieser Arth variationen eine

Note zweymahl hinter einander anschlégt,
so scheinen sich die puncta darzu recht
wohl zu schicken.

§.30

Die folgenden Variationes §.19 sub. lit (x) kén=

nen mit einen und auch mit zweyen puncten
gebrauchet werden.
Erstl: also mit einen punct.

x)

ety
Hy
_.“‘

I2

A

k)

He
A

)

19

Zum andern, mit zweyen puncten.

(x)
1) 2) .
iiS O ii" 11 1 I’ .- 11 -

Die folgende Arth der Variationum sub. lit: (n)
leidet nur einen punct, also.

()
1) 2 ﬁ
—3 "
Fah i
15 ER !

Die Variationes aber sub lit: (m) konnen
mit einen, und mit zweyen puncten ge=
setzet werden,;

Erstl; mit einen punct also

(m)

1) 2)

|

0]
He
»
He
»
TN

I
o

TN

[S.] 103
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Zum andern mit zwey puncten

(m)

1) 2)

—
F2s
o

I

1 Y

I | PO
1 | I

BE=

TN

1_1. °

§.31.

Wir kommen nun zu denen Variatio=
nibus, welche wir nach Mafigebunge

des fiinfften principio Variandi her=

raus gebracht, und §.20 gezeiget haben,
man wird nun bis her gemerket haben,
daB es freylich ein leichtes sey, die puncta
bey den Noten anzubringen und zwar

bald nur einen, bald aber auch zwey, dahero
wollen wir in denen folgenden Arthen

die Variationes so viel punctiren, als jede
Variation leidet, ein jeder kan nachher

nach seinen belieben, einen oder den an=
dern punct weg laBen, und folglich einen oder
zwey, oder wohl drey puncta gebrauchen, jetzo
verschligt unB dieser kleine Umstand

nichts, aber in zusammenhéngender Me=
lodie, und in der Invention tiberhaupt

ist es ein anders,

Die Variationes nun §.20 sub lit g.) k6n=

nen diese puncte leiden,

1) 2)

[>) 11

3 - ——
o 1 e |
[}9)

= | e

Bey denen folgenden Variationibus sub
sig: (o) konnen die puncta so angebracht
werden,

(@)

O
J
BA )

]
T®

5]

12
18]

§.32

Die Variationes §.21 sub. lit: (.h.) kann
man also punctiren,

[S.] 104



228 Anhang B

1) 2)

ﬁ

&
oo

Die folgende Variationes sub. sig (3) also [S.] 105
®
1) 2)
B i) e e e
[}4)
§.33.

Die Variationes §.22 sub lit: (i) stehen
mit puncten also,

)

1) 2)

>
P o
B N
%—J

Die Variationes sub sig: (y) also

k)

E%Hﬂ
0!

i )

i )

W)

1) 2)

\IH

P P
> > 2 o | A >
o g—® —® o

MESERNQFE=

Endlich folgen noch die Variationes sub.
lit: (d.) und scheinet, als ob sich hier die
puncta sehr wohl schickten. sie wiirden

=5

also stehen,
d.)
D 2T
e
= - i' 1 11 e - =1
Anmerckung

Dieses ist die gewohnliche Arth und Weise
die Noten zu punctiren, Man hat aber auch
eine andre Arth, da man nehml: die

erste Note verkurtzet, und den punct al[s]dan
hinter die zweyte Note setzet, auff folgende
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Arth,
J— i' IF ici>der mit 16thel ;.i'
W i i
iber dieses hat man noch eine Arth passagen [S.] 106

welche, nebst voriger Arth tiberaus starck mode
ist, und einen besondern fremden effect hat,
solche nun ist folgende,

gy
o' o # " 1

schleiffend %

> |
{2 PN 1

springend %:ﬂ:g::ﬂ

Nun konte man nach dieser zweyten Arth

zu punctiren, alle von §.24 bis hie[r]her an=
gefiihrten Variationes wiederum vornehmen,
und nach dieser Arth punctiren, in bloen
schreiben wire solches abermahl was leichtes,
allein was die Wiirkunge selbst betrifft, da

ist freylich ein groBer Unterschied, wer Lust
und Zeit hat, kan alle in diesen Capite[l]
gezeigte Variationes durch gehen, und

nach dieser neuen Arth punctiren. Damit

aber doch ein Jeder den grof3en Unterschied
mercken konnen, so will ich [eine] Zeile Melodie
hersetzen, und auff beyde Arthen punctiren.
erste Arth zum punctiren;

TS

. . #r
19 = 1 % é
Zweyte Arth.
3 S for - : :
B C—o e fp E. =5 P
e
- SN S Sind

Mann probire diese beyden Arthen gegen [S.]107

einander, man wird so gleich befinden, da3

die zweyte Arth, vielmehr scharffes, und reilendes
folglich vielmehr Lebhafftigkeit habe, als die erste,

hierraus siehet man nun, dafl man aller dinge
bey Verfertigung der Melodien auff diese
zweyerley Arth zu punctiren, zu regardiren
und dieselben, so offt es Zeit, Arth, und Um=
stinde erfodern, anzu bringen habe.
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§. 34.

Wir schreiten nunmehr zum Siebenden
principio Variandi, welches darinnen bestehet,
N ter C] ine O ,g]"] &
oder tieffer setzet, oder anschligt. Hier von
will ich um der Deutlichkeit willen

so gleich ein Exempel geben, wir haben

in den 13% §. sub. lit: (m) die erste Vari=

X
r A |
ation also gesetzet % nun kon=

nen wir nach diesen 7ten principio das
mit einen [ bezeichnete ¢ herrunter

ins ¢' setzen, auff diese Weise, 1&2
X

so bekommen die Variationes eine gantz an=
dre Gestalt, und folglich eine gantz andre
Melodie. Nach dem ich also hier anzeiget, wie
dieses siebende Principium zu verstehen,

und anzuwenden und die Variationes

zu setzen seyn, so wollen wir nunmehr

die Variationes von §13 bis ans Ende des
22ten §. durchgehen, und in Noten vorstellen,
Wir nehmen also zum ersten die Variatio=
nes §.13 sub lit: m) vor, und setze das
darinnen befindliche ¢? ins ¢'. folglich

stehen die Variationes also.

Die §.13 angefiihrten Variationes also ver=
andert, daB das obere c? unten in ¢!
zu stehen kémt,

(ab

7 F% I?)ﬂ g)ﬁ 10)% ) “12) n
J5— o | > o | . 1l ™ A | O N ™V | Y ™ i

) = ) e 19 e W

Nunmehr trégt man diese sub lit: (ql.)

hier gezeigte Variationes in eine andre
Tact=Arth. Weil wir nun eben schon die
Methode, wie solches geschehen kan, gesehen
haben; so wollen wir kiirtze halber, nur

die ersten zwey Variationen von jeder Arth
her setzen, und einen Jeden zum Excercitio

[S.] 108
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tiberlaBen, die tibrigen dar zu zusetzen,

und den berner [ferner ?] Raum aus zufiillen,
weil in 3/8 Tact die Variationes leicht ins Ge=
sicht fallen, mags aber mahl diese Tact=

Arth werden,

Die Variationes sub lit: (q. 1:) in 3/8

versetzet,
)
D =T 2 = 3)Hﬁ‘4)ﬁ”5h— | 6 =T
iisu 11 11 11 ’ 11 11 11}
7) 8) 9 ] 10— 1DE—— 1R
et e e e
[}9) -
13) = 14) 15) 16— 17) E,—‘ 19—
g e I | e e | e |
19

Not: Alhier sind die ersten zwey Noten
kurtz, machet man die mittelsten

zwey Noten Kurtz, oder zu Sechzehntheilen,
so stehen diese 18 Var: also,

®
O e — o O e — o B O e B et O M o — o O M e —
iisu 11 11 11 11 11 11}
D e 9 ] 9 ] O W
B e e e e e e e e e s
]
13) 14) g 15) p—— 16) prmpy 17)’ﬁ—| 18)~F
iiS 11 11 11 1T d ’ 11 ’ ’ 11}

Not. machet man endl: die letzen
zwey Noten Kurtz, so stehen diese 18 Varf[:]
also,

[S.] 109
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@

B 2N _3)§§4)’fﬁ5)| = 9 | =
iis L® ] 11 11 ’ 11 1T 11 1]

7) = 8) - 9) ] 10)’—— 11)"—H lZ)ﬁ—n
TEsEsssesssesssseessies e aEt
9]

13) =] 14) - 15) - 16) = 17)/? 18)~~EZH
iis d 11 ’ 11 d 11 d 1T d ’ 11 d 11}

§. 36. [S.]110

Verandern wir nach den dritten Princi=
pio Variandi die Geltunge der Noten
wie wir solches schon §.17 gezeiget, so
fallen die 18 Variationes sub lit (ql)
also aus.

Fernere Verdnderungen der Vari=
ationes sub lit. (ql.).

Verindern wir ferner diese 18
Variationes nach Anweifung der
zweyten Anmerckung, des schon
erwehnten 17 §. so fallen die
Variationes also.

Die Variationes sub lit: (ql)
nach ferner veridndert;
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Wann wir endlich die loco citato an= [S.]111
gefiihrte dritte Arth darzu nehmen, so
stehet die Variationes also.

®
D M= 2 A 9 Y M5 w3 0 =
B R T
18]

DAL ALY, A0 D N D)
15 ‘ - — —
13) } 14) ,\a 15) i 16). = 17) —= 18)

e e e e

Ja die vierte Arth daselbst sub li[t:]
y.) féllet nach diesen principio also:

K

V., =12 5] 39 B9 =19 = 9 23
e e e e e e
14

7) E— 8) = 9) . ﬁ" 10), — 11) N 12) =
iiS d 1T d 1T d 1T d 1T d 11 ’ 1]
13) ﬁﬁ 14) &s.‘_"w)_a~| 16) pume—— 17) ﬁ—‘ 18) ——
e e e e e e e st
[}

Ferne die Variationes daselbst
sub: lit: (aa) fallen nach dieser
jetzigen principio also.

M\

Vs 2r|m 9 rm A 9 I e —
e e e e e e e
14
—7)@_'—"8)—?4 | ||9),_; ! ||10)N | ||11) —1 T ||12)§H -
iili)’ = d = 1T d = = = d = 1T = d = 11 = d 1T d = 1]
13) = 14) per=] 15) pr—pmm 16)'5 17)_; | 18)~H
1 e | e e e e e e e e
1o

§.37. [S.]112

Die Variationes §.18. welche vermittelst des vierten
Principii Variandi sind herraus gebracht worden, folgen
nun in der Ordnung. Wenn wir nun die daselbst befindl:
Variationes, nach unsern siebenden Principio Variandi
also setzen, das daf} obere ¢ unten zu stehen kommt, so
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fallen diese Variationes also aus:

(dg.) Variationes sub lit r: §.18 also versetzet,
daB das obere ¢? ins untre ¢' komt.

1) % II2) N II3) ﬁ II4)ﬁ II5) ﬁ IIG)% |

ol
=== ©
h|
| 18
| 18

| 18

Rl

Anmerckung,

Weil in diesen Variationibus allemahl eine
Note zweymahl gleich nach ein ander anschligt,
so entstehet eine andre Arth von Varationen
wenn man eine von beyden gleich nach ein=
ander anschlagenden Noten oben, und die
andre Unten setzet. Z: E: die erste derer

Variationen lit: r.) §.18. stehet also: = 103

1y

Wenn man eines von den beyden gg: oben,
und das andre unten setzet, so wird

]
daraus folgende Varation. e 7 Es
wiirden also die §.18. lit: r. gemeldeten Variati=
ones folgendermaBen aus fallen;
(.dr.) Variationes
1) & 2). 3) & 4) e 5) e 6) '3
% === % -
7) 8) 9) 10) 11) 12) o
e ir2 —— e e e e e e e e e e e =
L SSEERSSERR ST BES
13)ﬁ§ 14j=§§ 15 55 16) amiEl
e === =
1o

Anmerckung, 2.

Wer diese Variationes ein wenig mit attention
betrachtet, der wird bald einsehen, dafl man

[S]113
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sie noch mehr mahl versetzen konne, Ich wil
zur probe nur die erste Variation vornehmen
und zeigen, wie sie kdnne noch mehr ver=

setzet werden, die erste Variation stund also,

o

ot - .
m Nun versetze man nur das e' ins

e? auff diese Arth (:ft:) o)
19

so hat man

He

gleich eine andre Arth Variationen, und diese
continuire man, und versetze alle 18 Va[=]
riationen, ferner um noch eine probe

der Verdnderung zu geben, so kehre man

die beyden Tone :gg: um, und setze nun

das g' alle mahl erst, und dann das g” welches
bey den vorigen Variationibus lit: (dr.) alle=
zeit erst stund, es werden dann diese Va=
riationes also gerathen,

(g: r:) Variationes

1) e 2) o 3) r 4) r 5) e 6) r]

TS

5 )
5]

~
3

®©
&

11) 12)

T®
3
h

T®
k)
3

T®
3

T®

\
k.
\
ki
\

19 0 )t ) e O e I
10 L ;

Nun halte man diese Variationes mit den

vorigen lit; (dr;) zusammen; und besehe den
Unterschied.

Aus allen diesen nun sichet man gantz deut[=]

lich, daB3 noch sehr viele Arthen der Variationen

zu erfinden, und herraus zu bringen sind.

Es ist auch und bleibet wahr (man bemercke es wohl)

| 18

| 108
| 108
| 108
| 108
| 1AR

daB die von uns angenommenen acht [S.]114
principia Variandi beynahe Uner=
schopfl: sind.

§. 38.

Wenn wir nun die in §. 37 angefithrte Va=
riationes in eine andre Tact=Arth versetzen
so bekommen wir folgende Variationes.
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(er) Variationes sub lit: (dq.)

in 3/8 Tact versetzet.

=T ..‘”Iﬁ’\.’ .

= 4

|

1

I
= o1

I
o

I
v

) Q
12O
o

12)

“18) E=N|—n

11)

— 10)

- - P | - |

= 17) R~

i | ™ .

I
&

=

9)

g = =

15)

T = 4

7

10

14)

T o 4

28]

Anmerckung;

In diesen 18 Variationibus sind die ersten

zwey Noten kurtz, nun mehr kann
mann die mittelsten zwey Noten kurtz

setzen, auff folgende Arth

(.ye) Variationes lit; (;er:) worin

die mittelsten zwey Noten

kurtz gesetzet

b B 1 |

Dl i — ) .

| I | ™ |

= 4 4

1

=

15)

= 4 4

TS k)
k] i)
©
=== Y
e =
e
1Y
~ITT® 3
o H—+—
e Ty
T i)
— k)
<
==== b
L) b
[T i)
— k)
™
= —— — I|‘
(<] -
T
L) )
L
T © ==
Hy |
e Y
e k)
A B
aced
e IR

o

14)

13)

10

[S]115

Eben diese Variationes so gesetzet. daB} die zwey

letzten Noten kurtz werden:

Variationes lit: (er) worinne

(xe)

die letzen zwey Noten kurtz,

1 T MY
T Y My
T Ty
s 3 —I 3
Y T
0 SUTH 2T
4- I
f T
1T e e
o = -
SS22 b~ =
I b n - - =
I e e
|
<
TS m | Al ====
I e e
M T
py T
™
SSes T [T
A o | Elu |
3 1T T
Sl \
- & H+—H M._ H+—H
i) e T®
il v
= —I Ny [T
P < ()
m_wm CREY ay

18]

Die Variationes lit (dr.) wenn man sie in 3/8
Tact versetzet kommen also herraus:
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(xf)  Variationes lit: (dr.) in 3/8 versetzet

und zwar die ersten zwey

Noten kurtz:

q -ﬁ o *
| ¥
i .ri
© e ~ @l =
| 18 Al ==== A= =22
UM
(Y (18 N
[ 353 =
jany N~
L 1 H === Al===2
L 18
g m e | \
<yl LY
= = 3 HH
L 10
\ Y
[y N
1l

2)e

) Q

15

9)

8)

7

1 I[aY

WSy
—

= 14)F‘!~ 15)

13)J="

D

18]

Nun kann man eben diese 18 Varitationes
so setzen, da} die mittelsten 2 Noten

kurtz werden,

[ YN
y
L 1
© Ha
L 1R
‘ —/
{1\
QWHHHH
L 1
.r%
NIl
< U

‘FIH}
\
4\
™ B
L 1
.l
y
& ===
L 1
.FIN
|
=
acee
R

12)

L

J_ 18)

L 1
) —
— == _”.
TS
L 1
—~
o —~
— ©
T Aal====
L 18
.r% I
N
mJI T \Elld/
TS
k)
1 1
© g
| 18

7

o ~LA

g—— 1
&

m=

13)r

10
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ferner kann man noch diese 18 Va
riationes so setzen, dal} die letzten

zwey Noten kurtz werden.

(xb) Variationes

5)

F o Il o

-~ [ = E

Ny N =

L 18
|
© H
L 1
L 18
9y
~
N
L 1
L 18
|
—~
-
g

o

L

1 1
< L 18 —
— = m
m
= R 5
T
[ 1
~
o —~
— ©
T Aall====
M ﬁ-d
_F#
& L o
1 ial====
HEA )
TS
[ 1
© g

7

d'll

10

Anmerckung 2.

Wir nehmen ferner die in vorigen .§ ange



238 Anhang B

zeigte Variationes lit: (gr:) und versetzen solche

also, daB das darinne vorkommende €' ins e* gesetzet,
werden, wie wir schon sub lit: (fr.) gelehret

haben, so werden wir folgende Variationes
bekommen:

(eff)  Variationes sub lit: (gr:) worinne
das ¢' ins e* gesetzet worden:

1) & 2)e 3, £ 4) @ 5) o '3 6) L, £
iibi)l (o] | | 11 | = 1T | 1 | 1T % 1T = | 1]
7) 8) 9) 10) 11) 12)
e e 1
ilﬁ L T 1T T 1T IF 1 11 T 1]

TS
| 1

Nun solten wir diese 18 Variationes auch in eine
andre Tact Arth versetzen, weil wir solches nun

bis her vielmahl gethan, und also gezeiget, wie es ge=
schehen miifie, so ist es gantz leicht, ein jeder kans
zur probe einmahl selbst versuchen[,] man kann
abermahls um der Deutlichkeit willen den 3/8 tact
nehmen, und erst die erste 2 Noten kurtz, dan die
Mittelsten und endl: die letzten 2 Noten kurtz setzen, fiat.
Die ferner weiter Versetzung, und Veridnderung der
in den 37 und 38 §. gezeigten Variation will kiirtze
halber iibergehen,

§.39. [S]117

Wir schreiten nun zu denen Variationibq

welche wir §. 20 gezeiget, und nach den fiinfften
principio Variandi herraus gebracht haben. Wenn
wir nun diese daselbst lit: (g) gezeigten Variationes
nach unsere vorhabenden principio durchge=

hen, und den Ton welcher sich in jeder Va=

riation dreymahl héren ld6et, um eine

octave hoher oder Tieffer versetzen, so be=
kommen die Variationes eine gantz andere

Gestalt, und Figur, folgl: eine andre Melodie.

Wir nehmen also erstl: die Variationes vor, in
welchen sich die quinta Modi nehml: der Ton

g: dreymahl horen 1dBet, und versetzen solche
dergestalt, daB das g' einmahl oben ins g* und zwey
mahl unten zu stehen kommt.

(ir:)  Variationes in welchen die quinta
modi dreymahl gehoret wird, und zwar
einmahl in g* und zweymahl in g' g'.
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=

)
T
L)
Tines
L)
E

L)
e
L)

)
;
:
/[

He

T
Hi )
N

TT®

T

T
q
q

=
i )

Nun conferire man diese Variationes mit

denen §. 20 lit (g). so wird man sehen, wie
solche daraus entstanden, und wie sie

von einander unterschieden sind[.] Hierbey

will ich ein vor allemahl recommandiret haben,
daBl man fleiig die Variationes mit denen
conferire, aus welchen sie entstanden, und
herraus gebracht sind. Es bringet gro3e Einsicht.

Anmerckung [S.]118

In diesen 13 Variationibq haben wir alle=
mahl das erste vorkommende g' ins g* gesetzet,
nun kénnte man vors andre auch eben diese
Variationes, so versetzen, daf3 das zweyte vor=
kommde g' ins g? gesetzet wiirde. Z: E:

(hr.)

1) £ 2) £
=

[«] 1

T
9
q

|
1 _o
Py | I Y |
1 1 | 1 = 1

1 =] ==

Ja man konte ferner das dritte vorkommende
g' ins g setzen[.] Z:E:

(kr)
1) e 2) e
= Ic3) QE — H P I' ii
Ilf)l (o] 1 | 1 |l | etC

Allein es wiirde uns viel Zeit und Raum kosten,
Es wird aber dennoch einer nicht tibel thun wen
Er sich diese Variationes allesamt excercitii gra=
tia in Noten setzet. Die Methode wie es zu
machen, und auch zu singen, habe ich nun ge=
zeiget, nun ist es leicht,

In denen lit: (ir) angefiihrten Variationibq

sind nun die ersten 4 Noten kurtz gewesen,
machet man nun aber die letzten 4 Noten

kurtz, so gerathen die Variationes also:
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(or)  Variationes lit: (ir) Worin=
en die vier letzten kurtz

5 e

=
L)
e
L)
e
L)
E
L)

i
;t
:
;

He
He

He

»
5

6) o e 8) e 9e
f p——— 1 S 1 — f
% I‘ i S | B s | ———
10)e 11) Pl 12) o 13) o
1T 1T 211 @ 1T
o o 11 10 Y o | 1 5 o 11 ry
) | N Y | | -y T e | N | 1 F I o 1 T
| V=4 T T [ | I | i | T 1 T T | i | |
19 % [ N

Auff eben diese Arth kann man mit denen [S.]119
kurtz vorher angezeigten Variationibus lit (hr)

und (kr) verfahren, und solche so setzen, daf}

die letzten 4 Noten kurtz werden; wer Zeit hat

versuche es selbst.

§.40.

In diesen Variationibus welche wir nun hier

in 39 § angezeiget, war die quinta modi nehml:
der Ton g allezeit dreymahl[,] 14Bet man nun
die Octavam modi nehml: das ¢ dreymahl hé=
ren, so kommen nachfolgende Variationes her=

raus.
(Ir.)  Variationes in welchen die Octavam
modi dreymahl und zwar einmahl
unten in ¢! und 2 mahl oben in ¢?
vorkommt.
e, o)
F8—= e e ——
[} -
o FFF) y 9 0 FFFT
iis ™ o 1 11 Y = 1 11 P 1 =10 1]
10) W | P | B

19 %

Nun conferire man wiederum diese Variatio=
nes mit denen §. 21 lit: (h.) angefiihrten, da=
mit man den Unterschied sehe,
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Anmerckung.

In diesen Variationibus haben wir alle mahl das

erste ¢ das vorkomt unten genommen. Nun kdnte man
auch eben diese Variationibus so setzen, daf} das
zweyte in Jeder Variation vorkommende c unten
kéme, so wiirden die Variationes so kommen.

(mr) Variationes

= IEN 1o A [T ) 953 .
Jo8 } ! } = } !
[}4)
6) 7 | 8) J 9 ﬁ-— 10)J=ﬁ=_
T2 I I I R j
[}8)
N satlipasnltonnl
& 2] ! } i
[}8)
Endlich kdnte man das Dritte in Jeder Vari= [S.]120

ation vorkommende ¢ unten settzen, so kommen
folgende Variationes herraus:

(nr) Variationes

/
]
i
!
!

9
L1
o
| 1

f

8] -
1 B sof TR 290
iiS 11 11 11

Wolte man noch mehr Verdnderungen in diesen
dreyerl. Arthen der Variationen machen, so
konte man nun zwey ¢ ¢ unten und

Eines nur oben setzen Z: E:

)

TN

o allein dieses will

ich einen Jeden selbst iiberlaien.

(qr) Nota. In denen hier lit: (Ir:) (mr) p (nr)
angeflihrten Variationibq waren allemahl
die ersten 4 Noten kurtz, nun kehre mans
um, und setze die letzen 4 Noten kurtz, so
kommen die Variationes so herraus
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Variationes lit: (Ir) so versetzt,

¥r)

daf3 die letzen 4 Noten kurtz werden,

102 W(S)
Ve
o

10)

9)

etc.

18]

11)

15

[S.] 121

(wr) Variationes lit (mr) so gesetzet,

dal} die letzen vier Noten kurtz,

N —
Ty
TS e
ol N
\Aﬁ ——— N KA
! % i —— )
3
Hy \
© ———— N &
N © === =
ﬁnd T
N N
Hy H
\ B
N e N <
N ~ === Al ==
TS
| N
i\
N N
= —)
ePeD & pa
fe||ae

18]

(rwr) Variationes lit. (nr) so gesetzet, daf3

die vier letzten Noten kurtz sind.

T

o

0) §§

1
I
b 1 |

9)

é'll

Top
B | N 54 50

>

1

10

11)

10

§. 41.

Wenn wir nun die Variationes nehmen, in welchen
sich die Tertia modi, nehml: das e. dreymahl ho

ren ldBet, (wie wir solches schon § 22 gezeiget) und
dieselbe so versetzen, daf} diese tertia modi ein:

mabhl oben und zweymahl unten zustehen
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komt, so kommen dadurch folgende Variationes
herraus:

(ir)  Variationes in welchen Tertia modi
3 mahl nehml: einmahl oben in €’ und zwey=
mahl unten in €' vorkommit.

iis (0] = bt | | I = I 11 1]
6) j 7) J 719 J Tﬁ 9/ 10}F=ﬁ
5 = ! CH| i <
iii_«)’ 11 1T 1T 11 1}
11) 129)[7) | 13 ﬁ§ﬁ
iiﬁ 1T 11 11
Nun halte man diese 13 Variationes mit denen [S.]122

§. 22 lit: (i) beygebrachten gegen einander,
so wird man den Unterschied sehen.

Anmerckung 1:

In diesen 13 Variationibus haben wir allezeit

das erste vorkommende e oben genommen, wenn
wir nun das zweyte vorkommende e oben neh=
men, so kommen folgende Variationes:

(or) Variat.
eraiElarallE 7119 119 %‘
E R ! ! ! ! e
19
6) j 7) 8) j 9) j 10) j
T | I I I j
[}8)

Man conferire diese Variat: mit denen lit: (ir)

11) 12) 13)

I y 4
o

Qo)
o

2]
19

oder man kan endlich das dritte vorkom=
mende e oben setzen, so kommen folgende
Variat: herraus,
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(pr) Variationes

N %
gy =222
)
—
e
A
< -
1T — fol
[ o o =
) Ses =
— [32]
0 —
A
i)
i) )
\74““““ b —~1 1%
— N
N~ = bl ==
N
jary — 1
ciee © 3
m_wD =}

o

ationibus, wie auch bey (or) und (pr) sind
die ersten 4 Noten kurtz, Nun wollen wir

nen lit (ir) damit man den Unterschied
auch die letzten viere kurtz setzen.

sehe.
Not: In diesen lit: (ir) angefiihrten Vari

Mann conferire nun auch diese mit de

[S.] 123

(az) Variationes lit (ir) so gesetzet, daf3
die vier letzten Noten kurtz sind,

o [TTTS

|
1
o—o—

Z)N 3
[ 4

18]

o— 11

P

13)

12)

6)

1o

18]

ferner

Variationes lit: (or) daf die letzten 4
Noten kurtz sind,

(bz)

[T

10)

T o0
PP~

8)

p—

12)

18]

6)

o

10
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ferner
(cz) Variationes lit: (pr) so gesetzet, daf} die
letzten 4 Noten kurtz sind,
1y [ F: 2)%3) J4)rﬂ= 5) J
I8 el — 1 j
[}3)

6>ﬂ‘ﬁﬁ7>”ﬁjs>

11) F

3

g

T[]
—

| 18
I
b

3

g

Anmerckung 2.

Hat man solche Variationes in welchen eine

Note vier oder mehr mahl anschligt[,] wie wir
dergleichen §. 22 Anmerck: 2 lit (d) gezeiget, so ist
Es umso viel leichter, das vorhabende Siebende
principium variandi dabey zu appliciren

Z:E:

[ein Notenbeispiel fehlt an dieser Stelle]

Die Variationes an angefiithrten Orth, wéren [S.]124
nach den siebenden principio variandi, wenn

man nehml: eine oder die andre vorkommen=

de Note um eine Octav héher oder Tieffer

setzet, auff folgende Arth,

(ddr) Variationes § 22 lit: (d) in welchen
eine Note viermahl anschlégt, und zwar
zweymahl oben in g und zweymahl un=
tenin g'

1) r'3 '3

N
~

y (T T 9 e £5 6)

y 4 r
o

T
T
T

)

T
T

> >
.4 oA

mE=== === = [0

Nun halte man diese Variationes und diejenigen
aus welchen diese entstanden nehml: §. 22,
lit: d.) gegen einander, und besehe den Unterschied.

I

e
e
k)
A )
b

™

Nacherinnerung zum siebenden

principio variandi

Ich habe dieses siebende principium so kurtz als
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mogl: durchgegangen, Jedoch aber keine Haupt Sache
unberiihret gelaBBen, Es wire freylich nach

diesen siebenden principio noch sehr viel Va=

riationes herraus zu bringen; allein endl:

wiirde die Gedult vergehen. Ich will nur ein

Exempel geben, dal3 allen nach diesen siebenden

principio herraus gebrachte Variationes noch fer=

ner weit kdnnen verdndert und derselben

noch mehr gemacht werden. Z: E: §. 40 in denen Variatio.
lit. (Ir) haben wir nun ein ¢ unten, und zwey oben angeschlagen,
kehret mans um, und schliige zwey ¢ unten und nur

eines oben an, so kdmen abermahls andre Variationes her=
raus. Hier sind ein paar proben.

y TR~ 2 S

| 1

y 1
& &

11
FPP—  Nun conferire man diese

O
| 108

(=5

Variationes mit denen §. 40 lit: (Ir) angefiihrten so wird
man den Abfall sehen. Und auf diese Arth kénte man

alle §. §. 39, 40. et 41 und die vorhergehenden Variat: [S.] 125
durch gehen, und umkehren. Wer sich recht
fest setzen will, der tue es.

§. 42

Wir schreiten nun zum achten principio Varian=
di[,] das achte principium Variandi ist. Wenn man

(Was die Triolen seyn, ist bekant, und wir haben
oben § 9 solches gelehret) dieses principium
Variandi ist wiederum sehr weit lauffig,

und es wiirde ungemein viel Raum dazu gehéren,
wenn wir alle von §. 11 bis §. 41 beygebrachte Va=
riationes nach sothanen principio durchgehen
wolten. Daher wollen wir nur erst die Metho=

de zeigen, wie damit zu verfahren sey, und dann
aus denen bereits angefiithrten Variationibus

etl: Exempel bey bringen,

§.43

Wenn wir nun Z: E: die §. 13 lit: (im) angefiihrten
Variationes nehmen, so kénnen solche fol=
gender mafen in Triolen verwandelt

werden.
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(.mz) Variationes §. 13 lit (m)
in Triolen gesetzet,

1) L2 9 == b9 L 5 6) ﬁf \
: ——
19 == 33 3
ﬂﬁ.&%.%lkw%.mmhma+m
iiﬁ l/j T 11 Ly d\l 11 |_3_| 11 I/J = 11 |_3_| 11 l/d - 11}
13) [y 4) H§ 15) | 16) ﬂj}, 17) L 19 E
SRS PR P TR )
iiﬁ L 3 | | \', =353 1T —= J 11 |_3_| 11 L 3\‘ 1}
Wolte man diese 18 Variationes in 3/8 Tact
versetzen, so gerathen solche folgender
mallen,
(nz) Die Variationes (mz) in 3/8 Tact [S.] 126

und ebenfals mit Triolen.

”ﬂ!”ﬁ 2 == ﬂﬁ N I
:Fﬁ"‘_ud_H_‘_‘_"_H_‘_.'_‘_H_d_.'_‘_H_‘_.'_‘_H_‘_
|/J

rei
19 =3 =3 34
7 ﬁ 8) 9) | 10)4 11) =y J 12)
1 i 11 1 1 i 11 J 1 11 1 1 i 11 1 1 1 11 1 1 i 1)
| 1 11 I 4 1 1 ™| 1 o 1 1 1 | = 1 1 1 o 1 1|
e e e e e
Il:_) -3 3 37 -3 L 317 -3
13) 14) 15) 16) 17) 18)
1 P B 1 - 1 et | 1 et 1 > - 1 - 1|
Il:) O ;\‘ | I d\" 11 — T - 11 ‘/d ) 11 I_'_l 11 1 3 1]
3 ~J

Nun kan man diese beyden Arthen um=
kehren, und forne erstl: die lange Note setzen,
und die Triolen. Z. E:

(oz) die Variationes (mz) so umgekehrt, da3
die forderste Note lang, und die letzten
drey zu Triolen gemacht worden.
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ferner
(qz) die Variationes (nz) so umgekehret,
daB die voderste Note lang, und die
letzten drey zu Triolen gemacht
worden.
D) 1) i T & 1 IIZ) ! J 1 IIS) ! | Ij II4)J I==I II5) ! ¥ 1 II6) ! & 1 17
%U = 1 3 1T k\j\" 11 T/.j)“ i—.j—; 11 l/.j 211 1 5\‘ 1]
D, N9l =9, Y, w7 5
D 3 — 3 33 —3J =3 sqﬂ
13)J ﬁﬂ 14) ﬁﬂ 15)J §= 16) E 17) ﬁ 1) | mﬂ
:IlFS‘ l'/o/l 11 1/5 T 11 I 3\‘ 1T e | M—e gu— | | l/j T 11 |_3_, 1]

§. 44.

Wolte man die Variationes, welche §. 18 lit .r) an=
gefiihret worden, in Triolen bringen[,] wiirden
solche so gerathen.

(pz) Variationes §. 18 lit (r)
in Triolen gesetzet:

1)”ﬁ=”2) Fﬁ..S)k.’ﬁ..“).hﬁﬁ..S)kﬁ..@ ﬁ
:Fr“—‘—.‘—...l/vs... ==S==s===2 et

red 1
Il‘v) S |4 O ~J — 3

L N ﬁ T 9 N ﬂ “9) 1 ulO) ﬂ “11)

Nun kan man diese Variationes mit denen

woraus sie entstanden, §. 18 lit r) angefiihrte
conferiren, damit [man] den Unterschied ein sehe,
Not: diese Variationes kann man nun mit

leichter Miihe in eine andre Tact Arth ver=
setzen, weil wirs schon vielmahl gezeiget, so
mag es ein Jeder einmahl selbst versuchen.

§. 45.

Damit man nun dieses 8" principium recht
verstehe, Einsehen, und appliciren lerne,
wollen wir noch ein Exempel davon geben; die
§. 20 lit; g) angefithrte Variationes wiirden
sich recht gut zu Triolen schicken][.] Es wiir=

[S.] 127
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den aber dieselbe mit Triolen also klingen.

(qz) Variationes §. 20 lit. (g) in

Triolen gebracht,
VPR — 21 ﬁ3>H§|—|4>Fﬁ|—|5>H§A
Ilf)l [ ] 1 3 | | - n 11 '\ J:‘ 11 l'/'j 11 \‘ Il

il
1
1A
/
]
W
]|
ﬂj

IlD l"/d T T 5\', 11 ‘/’.2 = 11 | I | I S—e g 1l
1) — 1 ?ﬁ —] 5SS ~
Il:) T—3 11 l/ = 11 11
Mann kann nun so wohl die hier lit (pz) als [S.] 128

die lit: (qz) beygebrachte Variationes so versetzen,
daB die graden Noten vorn, und die Triolen hin=
ten, oder zuletzt zustehen kommen, Z: E:

(zp) Variat; lit: (p.z)

1) Fﬁ 2R 3 == ) 2y 9 ﬁ \ He)ﬁ “

L 51 11 1 I 11 - 11 2 11 o) 11 L. 1) 1
5 7 == = = ===
7 gﬁ ) i 9)% 10)E 11) 12)
1 1 1T 11 10 1 1 IK 10 1 IE
15— ] I ¥ ER ST 7

(zq.) die Variationes lit: (qz) umgekehrt
stehet also.

Y T ﬁ ||2) h ﬁ 3)P ﬁ ||4) ﬂ 1 h | —T 7
-m\—‘o’—‘—‘—J-J—H—‘—J—J—‘—H—J—J-‘-‘—H—.l—‘—l—‘-‘—H—‘—J—J-J—H
|iu (o] :_;_, ] B | . . —
6)ﬂ J 1T 7 !_! T—1 ||8) !_! T—1 ||9) !_! F ||1O) !_! T—1
iig 1 —— l‘/:/ ——+ ;\T ———T = —— T/‘J/ il

| 17ed - 1 1 1T - I 3 1T I b 1]
18] N - I—

Wer nun Zeit und Belieben hat, kan auff gleiche
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Weise die Variat: die wir §. §. 34. 35 sub sig.

(®) (¢) Q) item §. 36 (n) (6) und

die tibrigen Variationes, die wir bis ans Ende

des 41 §phi beygebracht haben, durch gehen, und in
Triolen setzen, es wird seinen guten Nutzen

haben.

§. 46.

Ich beschlieBe nunmehr diese weitlduffige
materie von den Reinen Variationibg. Wer
nur diejenigen Variationibus die ich wiirckl:
alhier in Noten vorgestellet, und unter
gehorige Benennung und Titul gebracht
noch zu zehlen beliebet, der wird finden,

daf} ich mehr, als ein Tausend Variationes

iiber den einen Accord zu C. bey gebracht habe,

und wer die 45 §phos dieses Capituls mit Einsicht
durchgegangen, der wird gestehen miiflen, da

kaum der zehende Theil derjenigen Variationum
hergesetzet worden, welche nach jeden ange=
nommenen principio Variandi hatten kon=

nen herraus gebracht werden, kurtz welche

mogl: sind. Ob ich nun gleich nicht alle Variatio=
nes, welche doch nach unsern principio Variandi
hitten konnen herraus gebracht werden hier

in Noten zu setzen Raum gehabt habe, so habe ich
doch von allen Arthen die Methode gezeiget, wie

sie miiBen gemacht werden. Ich habe nur das
nothigste, und niitzlichste davon beygebracht, ohne
Noth aber die Sachen nicht hiuffen wollen. Aus die=
ser Ursache habe ich nur immer 13 oder 18 Variationes
von Jeder Sorte zum Muster gegeben, da man

doch gar leichte bey jeder Sorte, wohl dreymahl drey=
zehn, oder achtmahl achtzehn Variationes machen
konte. Ich habe so gar die principia Variandi

nicht gehéuffet, sondern nur die wichtigsten
angenommen, sonst hétte ich noch ein und anders
principium Variandi beybringen kdnnen. Z: E[:]

da die puncte bey denen Noten unf ein gutes prin=
cipium abgeben, so wiirden auff gleiche Weise
kurtze pausen bey denen Noten ein gutes prin=
cipium formiret haben. Es konte also das

Neunte principium variandi also heiB3en.

kurtze pausen bey denen Noten. Ich sage durch

kurtze pausen, den lange pausen von 1/4 [,] 1/2 oder 1/1
Tact dndern die Melodie nicht, sondern suspendiren

dieselbe nur. Kurtze pausen aber als ¥ oder ¥ oder  haben

einige Wiirckung, daher sind die Variationes die man
durch dieses principium herraus bringet schon be=
trachtl: damit man doch sehe, daB die pausen nicht ohne
effect bey den Variationibus sind, wil [ich] nur eine schon
zieml: bekante Arth zum Exempel hersetzen.

[S.] 129

[S.]130
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(az) Variationes mit pausen.

/| 0 T F 5 T T

.

L1
L1

h!
L1

h!

y £} &Yy 4 P K] & & o & &y & &y
:IE) A W &7 &7 &7 &7 &7 & & &
D Vi Vi Vi Vi Vi i /i 1
1 oder
:ﬁ P o :ﬁ P »
- 1 1 1 F 1 1 1 r A
] O ) 1 1 1 1 1 1 1
7z 1 I 1 I

Dergleichen Variationes kan man gar viel machen,
und ist dieses vornehml: dabey in Acht zu nehmen,
1) die pausen miilen kurtz seyn, 2) die pausen
miilen forne, oder wenigstens in der Mitte der
Variation angebracht werden, den am Ende thut die
pause keine Wiirckung; Gleich wie nun hierraus
erhellet, dal noch mehr principia Variandi vor=
handen sind, also kan man auch nicht ldugnen,

daB3 die von Unf3 angenommenen, und durchgegangenen
acht principia Variandi noch lange nicht er=
sgthfeLchhj.usgcﬁJhLej:Mtdgn sondern ich

habe meinen Lesern auch etwas zu nachar=

beiten, und fernerer meditation iiberlallen

wollen, zum Beweil3 dessen; will ich nur das zwey=

te principium variandi erwehnen, ich habe in gan=

tzen Capitul die Variationes nur eintzig und allein

in 3/8 Tact gebracht, was meinen Sie, meine Herre
wenn ich nach diesen zweyten principio Variandi

die Variationes in alle iibrige gebrduchliche Tact Arthen
hatte versetzen, oder nach denen andern Tact=

Arthen einrichten wollen, wie viel Tausend Variat:

wiirden seyn mehr herraus gekommen. Allein
wie viel Zeit und Raum wiirde es auch noch gekostet
haben.

Zweyte Abtheilung dieses Capituls

§. 47.

Wir schreiten nunmehr zu denen sogenannten

Unreinen Variationibg. Ehe und bi3her einer nun

die Unreinen Variat: vornimmt, muf3 Er erst den

6, 7 und 8 § dieses Capit: wieder holen, und durchlesen,
daselbst findet man die Unreinen Variationes deutl[:]
beschrieben und mit Exempl: erlgutert damit nun
solches nicht nochmahls hersetzen diirffe, so beziehe
mich kiirtze wegen darauff,

§. 48

Die Unreinen Variationes kommen blof3 und allein
auff eines jeden Geschicklichkeit, guten Geschmack
und ein sghaLffsmmgcsﬁehQr an, Es wird

also sehr schwer, ja fast unmogl: werden, solches
auff so deutliche Arth zu beschreiben, al3 wir

die Reinen Variationes beschrieben. Ich habe die=
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se Unreinen Variat: aller angewanten

Miihe ohngeachtet, noch nicht in forma artis
bringen, und der Sache die gehdrige Einrichtung
geben konnen. Nichts desto weniger will ich
davon so viel bey bringen, als wohl noch Niemand
vor mir gesagt, viel weniger geschrieben.

§.49

Alle oder wenigstens die meisten Variationes
Unreinen haben Thren Grund in den Reinen

Variatq:. Dieses ist das Haupt principium der Unrei=
nen Variat: und wir wollen nach maBBgebung die=
ses principii, so deutlich es sich wird thun lalen

die Variationes durchgehen. Nun kémt es drauf

an, daB3 man die neben Noten (wie wir solche § 6
deutl: gezeiget) geschickt, und mit guten Judicia

anzu bringen, und zu setzen wei3. Hiervon la3en

sich noch zur Zeit keine gemefBene Regeln geben;
sondern die Melodischen Einfille eines Jeden, miilen
dabey das beste thun und die Beurtheilung derselben
komt auff ein scharffsinniges Gehor an.

§.50

Die Unreinen Variationes haben ihren Grund in
den Reinen, daf3 ist die Unreinen Variat: entstehen
aus den Reinen, dieses wollen wir nun in etl: Exempl:
zeigen. Z: E: §. IL. lit: z) haben wir die erste, und zwey=

) 2 RN
te Variation so gesetzet, - ] ver=

re4 1T ]
4]

wandelt man diese nun in Unreine Variat: so=
wiirden sie etwa also stehen.

(za)

Not: Ich habe die Neben Noten hier mit einen [
bezeichnet, damit man solche so gleich erkennen
konne, In denen folgenden Variationibus wer=
de um der Deutlichkeit willen die Neben

Noten auch mit einen [J marquiret.

Die §. 12 lit: (K) angefiihrte erste und zweyte
Variation, laBBen sich in folgende Unreine
Variationes verwandeln.

(zb.)

B

i

19 A A
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§.51

Die §. 34 lit: ql.) angefiihrte Variationes lalen
sich folgender malen in unreine verwandeln

(z0)
) T

o 7 | Jec]

19 A A

Und hierraus wird nun wie ich hoffe einen Jeden
deutl: seyn, wie man aus denen reinen Variatq:
Unreine herraus bringen, und erfinden koénne.

§.52

Da sich diese materie sehr schwer in gemefBene
regeln bringen l4Bet, wil ich so viele Exempla solcher
Variationum bey bringen, als der bisherige Ge=
brauch etwa bekant gemachet. Bey denen Reinen
Variationibus ist der ordinaire Accord zum C
variirt worden, eben dieser Accord soll nun auch
wieder bey diesen Variationibg. zum Grunde ge=
legt, und variiret werden. Wir wollen nun zum
ersten solche Variationes vornehmen, und zeigen,
in welchen nur Eine Neben Note vorkomt. Die
erste Arth solcher Variationum mag diese seyn.

(zd.)

R —— 5) 6)
odet :’ —— odtet £ 7. T oder i — — |
7) 8) 9)

Wenn man diese 9 Variationes betrachtet, so wird
man befinden, daf} ich bey N: 1. 2 und 3 die bey der
octave naheliegende Neben Note nehml: das h:
beriihret, Bey N: 4. 5 und 6 habe ich die bey der
Tertie naheliegende Neben Note nehml: das d:
beriihret, Bey N: 7. 8 und 9 habe ich die bey der
quinte naheliegende Neben Note nehml: das f
beriihret. Und zwar hat vorjetzo die Neben Note
allemahl unter der Haupt Note gelegen. Kehrt

mans um, und setzet die Neben Note iiber

die Haupt Note, so kommen folgende 9 Variat: herraus.
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I T == =

Anmerckung 1 [S.]134

Die erste Arth dieser Variationum lit: (zd) wenn
nehml: die Neben Note unter der Haupt Note
genommen wird, scheinet flieBender: Die andre
Arth lit: (ze) wen die Neben Note tiber der Haupt
Note genommen wird, scheinet fremder zu seyn.

Anmerckung 2.
Wenn man eine oder die andre dieser Variationum
gebrauchet, und NB in der Melodie damit continuiret,

so wird die Melodie dadurch sehr artig, und bekomt
gleichsam dadurch eine gute Symmetrie, ich will ein
Exempel davon geben, und darzu die lit: (zd) ange=
brachte erste Variation nehmen. Das Exempel einer
continuirten Fortsetzunge mag dieses seyn.

3
L.

i
T+

>y Z
|t 1
1 1
1 1

| FFF
N

TN

f
-
TN
HH
-
TN

Aus diesen Exempel hort man, wie die continua=
tion dieser Variation die Melodie recht gut machet,
man versuche es nun mit denen iibrigen Variationibus
auf gleiche Arth.

§.53

Die zweyte Arth der Unreinen Variationum
mag diese seyn.

(zb)

Wenn man diese Variationes in der Melodie
continuiret, wird die Melodie gut. Z. E.
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e oetoetlertlrtlis orrorrlorrlferficlrrloe?
re) | 11 I 11 11  — | 11 11 L L L 1 T ! — T etc:
r~O I - : 3
e e — = 2 — : —*
1 l ' -

NB. Wenn man hier die lit: (zf.) angefiihrte zweyte, dritte
und 4 Variation continuiren will, ist eine gewille
Vorsicht nothig, sonst wiirde man leicht verbothene
Ginge, dal} ist, octaven oder quinten machen, es wiirde
daher falsch seyn, wenn man so setzte.

N

TN
TNEL
i3
LS
TN

@
N
—TTe

1T
TN

Die Uhrsache das dieses viteus ist diese, weil die mit eine
0 bezeichnete Noten mit denen Bass Noten in offenbahre

octaven fortschreiten, welches nicht erlaubet, dndert
man aber nur den Bass ein wenig, so wird der Gang
gut, und schon. Z. E. folgender Maf3en.

tearteecfrerfle Jre ofeerPerefre
| 1 | |
e, J =, £ . T2 2 f
! i il i 1

Mit gleicher Vorsicht verfahre man mit denen tibri=

gen Variationibus.

Not: Auch wird die Melodie gut, wenn man eine Variat[:]
etliche mahl wiederholet. Z: E[:] die zweyte Variation

lit (zd) etliche mahl wiederholet, gibt folgende

gute passage ab.

sanlssslasslssaMsnpisnsisnsisnsMpaplrsp
o T e S z z z
B e e G e s s

Weil die Materie angenehm, so gebe noch ein Exempel [einer]
guten Wiederholung. Z: E[:] die dritte Variatio,

lit : (zd) etliche mahl wiederholet gibt folgende

gute passage ab.
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N
1T
—

TN
TN
1%
TT®
—
—

Auf solche Arth konnte man mit denen andern Variati[=]
onibus verfahren.

8. 54.
Die dritte Arth unreiner Variationen konnte
diese seyn:
7g:

[}9] - A X X

Diese Arth kann abermahls wohl continuiret

werden, Z: E:

15 i

pp.

e —* e
Mann konte auch diese variationes umkehren folgender
malBen ﬁ und so wiirde alsdan eben diesel=
bige also konnen continuiret werden:

H— = ° ‘ op.

o j j ~ ~ z s

-t —e z F F 2 2 i i

| |
§.55.

Ferner? wenn man etliche dieser bisher gezeigten
variationum zusammen setzet, so kommen gar feine pas=
sagen herraus. Und dieses konte man die vierte

Arth der unreinen variationum nennen. Ich will

hier von gleich ein Exempel geben: Z: E: Wenn wir die
§. 52 angefiihrten ersten zwey variationes zusam=

men setzen, so entstehen daraus diese passagen:
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1) e 2) (v) 3) (2
—— e _Fefl > i > E E E i
Diese schone Arth gibt eine gute Invention ab, wenn
man sie in der Melodie continuiret: Z: E:
%m—hd T e ——
P S Sapaesg Sua s m
y T T T T T T T ! ! ! ! i’ i’ i’ i’ 7 'I H
oder wenn man die zweyte Arth sub sing. (v) nimmt [S.]137
so giebt die continuation folgende passage in der Melodie
{2 & T T T T T T | T T T T ﬁ:ﬁzﬁﬁ::‘:
I 11— A i~ B A E e B~ o s B
1o e Tt T YT vV T
. Y Y | . Y Y | |
r~U T 1 1 1 e —— T 1 1 1 7 r r T 1
A S —" —"_A———— e e e ———— r—
Eben so kan man es auch mit der sub sing: z angezeigten
zusammen gesetzten passagen machen.
§. 56.
Weiter? Setzet man etliche von der ersten lit (zd) und
von der zweyten lit: (zf) befindl: Arth zusammen, so
kommen abermahls schone passagen herraus. Z[:] E: die
erste Variation lit: (z.d), und ebenfals die erste variat:
zf.) zusammen gesetzt giebt folgende gute passage
X X
Schienn hier das wiederholte ¢' ¢' nicht flieBend genug, so neh=
me man vor das zweyte ¢ die quintam modi g, so filt
die passage folgendermalien: F@
und nunmehr giebt sich die continuation dieser pas=
sage gantz natiirlich von sich selbst, folgendermaf3en:
e e e o o o e e e o e e o e e i e e e
15 =
== == |,
Fo——F—F——F 1 e i
> [ F F ¢ F F FF

Auf gleiche Arth kan man die Variat: aus der zweyten §. 53
und dritten Arth §. 54 zusammen setzen. Z: E: die Erste
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Variat: §. 53 und die erst[e] §. 54 zusammengesetzt, giebt folgende

passage % . Nunmehr giebt sich die continu=

ation dieser passage gantz von sich selbst an. Man ver=
suche es nun mit den allen tibrigen von unf3 an=
gefiihrten variat: auf gleiche Arth, der daher zu hoffen=
de Nutzen wird grof3 seyn.

Gehen wir noch weiter, so ist zumercken, dal3 auch [S.] 138
gar artige passagen herraus kommen, wenn man reine
und unreine variationes zusammen setzet. Mann
muB aber so wohl bey der Zusammensetzung, als ins
besondre bey der Continuation sein Gehor und Methode
wohl zu rathe nehmen, damit der Zusammensetzung der
passage auch seine gehorige Richtigkeit bekomme.
Wir wollen eine probe geben. Z. E[:] die Arth der in
§. 17 lit (p.) angefiihrten reinen, und § 52 lit (zd)
angefiihrten unreinen Variationum giebt folgende

2 2

e psge e LI

Die Continuation dieser passage ist nun sehr leichte,
und wird gewiB eine artige Melodie geben. Man
versuche es.

§. 59.

Aus allen diesen siehet ein jeder wie groB der Reich=

thum der Melodie sey, und wie ungemein viel passagen

sich auf diese hier gezeigte Arth und Weise erfinden laBBen.

Ich sage nochmals, Man siehet hier aus dall der Melodische
Reichthum, der aus diesen artificio variandi enstehet {iber=

aus wichtig sey, und einen angehenden Componisten viel
Nutzen [und] Vortheil schaffet. Nur mull man iiberall das Gehor
und die Methode],] tiberhaupt den guten Geschmack (.le bon
gout et le bon air) zu Hiilffe nehmen.

§. 60.

Nunmehro wollen wir auch etwas weniges von den Gebrauch
und der Anwendunge dieses artificio variandi sagen. Wer ein
wenig Einsicht hat, wird also bald gestehen miiien, daB alle
angeflihrte, und alle annoch {ibrige zuriickgelaene Varia=
tiones zur Materie von der Melodie gehoren, und das man folgl:
auch alle Melodien hier nach griindl: beurtheilen, ordentlich
Einrichten, Erweitern oder Verldngern und mehr und mehr

verbeBern konne. Was nun die Anwendunge selbst anbetrifft

so ist der Hauptsatz hiervon dieser: So viel Variationes man hat, so
viel Inventiones kan man da von zu Melodien nehmen.

Diesen Lehr=Satz will ich etwas erkldrhen. Eine Jede Variat: [S.] 139
hat, wenn ich sie duferliche betrachte, ihre eigene Figur

und Gestalt. Eben dieses nun, nehml: die Figur, gibt mir

schon guten AnlaBl zu einer Melodie. Z: E[:] die Arth der Va=
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ati . 17. sub sing: (o) hat folgende Figur F—pf+—H1
riationum § sub sing: (o) hat folgende Figur {5 C D
hier von konte man so gleich guten AnlaB zu einer
Melodie nehmen, und in solche Melodie sehr offt und viel

diese Figur anbringen, es wiirde also sothane Melodie etwa

so gerathen:

Aus diesen kurtzen Exempeln siehet man, daf ich die obige

Figur in ersten und zweyten Tact, ferner in der letzten Helffte

des dritten, und in 4ten Tact ferner in 8ten und 9ten Tact,
angebracht, und hieraus wird man bald begreiffen, und einsehen, was
meine Meinunge sey, und das es wahr sey, daB jede Arth

der Variationum guten AnlaB und Gelegenheit zu einer

Melodie gebe.

§.61.

Weiter ist zu mercken: Alle Melodien kénen nach diesen
Artificio variandi veriindert, und offtermahls verbeflert
werden. Hiervon will ich ein allgemeines Exempel geben, und
darzu eine gantz schlechte Melodie nehmen, und zeigen, wie sol=
che Melodien durch die Variationes immer befler kdnnen ge=
macht werden. Die oberste Zeile ist die erste, und zum

Grunde gelegte schlechte, und zieml: ebentridchtige Melodie,
die zweyte, dritte und folgende drunte stehende Zeilen,

sind die nach denen, in diesen Capitul bey gebrachten
principiis variandi herraus gebrachte Melodische Variati=
ones, der gantz unten drunter stechende Bass aber, schicket
sich und klinget zu alle driiberstehenden Melodien].]

Das Exempel ist dieses:



260 Anhang B
[S.] 140
A l - s == - - —
%"_‘4 = f = EE SRS S =St
erste Veran
- . ~Fl =l o Y R | S N e T
B e e e = =aa= s =S == =——r=—=— = R

Be

D 5 z El—g::ﬂ:mﬂ N5 B £ —&

RSN == S v Pr e L
711 = . S i ] s j

i 5 g i PR i 3] ] i
3 6

Algemeiner Bass. 6 2 6
5 — pfre.re } ! fr ' - —

Pt f e = T — f f f —
—— === . ———* i ==

: —— "k"i r.': T et e ¥ i ,g = ; =
E:':':':':':"""'i'iiiii:___:'.' S==SS=22S === — ==
Hierraus kan nun ein jeder sehen, daf das artificium vari= [S.] 141

andi bey Verfertigung einer Melodie von gréfiten Nutzen
sey. Die erste hier zum Grunde gelegte ebentréchtige
Melodie ist gegen die drunter stehenden vor halb schlecht
zu halten. Die zweyte hat schon was beeres; die dritte
wieder was anders und neues. Die vierte hat lauter
Triolen. Die fiinffte bestehet aus lauter geschwinden
Noten; die sechste hat lauter punctirte Noten; und die
siebende hat zwar auch puncta, allein die puncte

sind nach Anleitunge der §. 8. Anmerkung 2 die=

ses Capitels hinter die zweyte Note gesetzet. Kurtz! nach
denen harmonischen Griinden differiren alle diese Me=
lodien wenig oder gar nicht, weil ein und eben der=

selbe Bass zu allen klinget und pafet. Allein nach

nach [!] denen Melodischen principiis, und ins besondre nach
denen Regeln der Artificii variandi sind diese Melo=
dien wircklich von einander unterschieden:
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Schluf=Erinnerung?

Ich hétte noch sehr viele Verdnderungen unter diese

Melodie setzen kdnnen, war solches auch anféngl: willens,
(wie ich denn derselben ohne Miihe wohl noch hundert machen
konte, welche alle von der obersten Melodie differiren solten)
allein ich finde solches vors erste nicht néthig, indem

aus diesen wenigen ein jeder schon die Wahrheit, und
moglichkig [Moglichkeit ?] meines Satzes einsehen kan, vors andre
habe ich auch vor gut befunden, meinen nachdenkenden
Lesern etwas zum nacharbeiten zu iiberlaen, und

nicht alles vor zuarbeiten und vorzumachen, damit

ein jeder gute Gelegenheit habe, sich hierin auch zu

tiben, und sich des groflen Nutzens der daraus zu

hoffen ist, theilhafftig zu machen.

Hiermit beschlief3e ich dieses Capitul, und wiinsche, daf ein jeder
sich solches wird recht bekant machen, und sich eine vollkommene
Einsicht davon acquiriren mége, der Nutzen wird grof3 seyn,

solte einer oder der andre mit der Zeit etwas erfinden, wel=

ches noch kénne darzu gethan werden, der sey so gut, und
liberschreibe mir solches, ich nehme es mit danck an, denn

es stehet wohl zu glauben, daf3 eine so groe wichtige, und
weitldufftige Materie, noch manchen Zusatz leiden konne.

Cap: IV.

de
Clausulis cognatis
oder
Von der Verwandschafft der Thone

§. 1.

Wenn man nun wiirckl; hand anlegen, und Melodien
verfertigen und das was wir in vorhergehenden Capiteln
gelehret, ad praxin bringen will, so muf3 man vor allen
Dingen wiflen, wie die Tone unter= und mit ein=

ander verwant sind, und in welche Tone man ausweichen
und seine Inventiones anbringen kdnne. Es wiirde
abgeschmackt herraus kommen, wenn man Z. E. aus

den G. was setzen oder spielen wolte, und man konte
mit seinen Themata oder Invention sich nicht wei=

ter finden, und solche in keinen andere Tone

anbringen, und horen [héren 7] laBen, al} immer in G.
daher folget, dal man wilen miie, was ein jeder

Ton arnoch vor verwante Tone habe, in welche mann
ausweichen, und seine vorhabende Invention anbringen
kénne. Nun ist es zwar freylich wohl andem, und

Natiirl: daf einer der etwas spielen kann, so von
ohngefl4]hr schon weis, da, wenn Er Z: E: aus den G. spielet

er auch ins D. aus weichen konnen, die Bewegung der
Melodie wird einen auch schon von selbst ohn vermerckt
dahin fiihren, allein ob ein jeder Methodice wille, wie

nahe das D. dem G: und was der Modus G: mehr vor
verwante Tone habe, solches ist allhier eben die Frage. Und

[S.] 142
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sothane Verwandschaftt aller Tone wollen wir in die=
sen Capitul zeigen.

§. 2.

Ein Mensch ist den andern immer niher verwand, als einen
andern. Mein Bruder ist mir schon niher, all3 meines Brudern
Sohn pp. Eben also ists auch mit denen Tonen beschaffen.
Wir wollen nun die Sache selbst vornehmen, vors erste

ist zu wilen, daf3 ein jeder Ton oder Modus, aus welchen
man etwas setzet, oder spielen will, Clausula principalis
genennet werde. Clausula principalis wirds um des willen
genennet, weil ich darinnen anfangen, und schlieen

muf, und weil es der Haupt Modus meines vorhaben=

den Stiicks ist, nach welchen sich die Neben= oder verwan=
te Modi richten miilen; und weil man sich die ldngste

und mehreste Zeit darinnen authilt, und Moduliret,

und weil man, wenn man auch schon in einen neben=
modum oder Ton aus gewichen, dennoch immer in den
Haupt Modum oder Ton wieder zuriick kehret, und darin=
nen die mehresten Inventiones héren ldfiet. Z[:] E: wenn man
aus den C was setzen will, so ist C also meine Clausula
principalis, worinnen ich anfangen, und schlieBen muf3,

und worinnen ich mein Thema oder Invention am Anfange,
in der Mitte, und beym Ende anbringen, und héren lale. Solche
Clausula principalis nun hat ihre verwante Tone oder Clausulas
cognatas, in welche man aus weichen kann.

§. 3.

Bekant ist es, da man in Ansehung der Tertien zweyerl: modus

habe, nehml. die duren modos, und die mollen modos. Die duren modi
nennet man auch modos majores, und die mollen modos mi=

nores. Weil nun die gantze Scala eines modi von der Verédnderung

der Tertie dependiret, folgl: die Scalae der duren modorum gantz [S.] 144
anders beschaffen sind, al3 die Scalae der mollen Modorum, so

folget auch von sich selbst, da3 die duren modi eine andre ver=

wandschafft der Tone haben, als die mollen modi. Z. E: die Scala von C dur

istc. d. e. f. g. a. h. C moll aber ist. c. d. dis. f. g. as. b. hier

siehet ein Jeder, daf die Tertia, Sexta, und Septima modi

von einander differiren, wiith [wie ?] solche auch unterstrichen.

Eben diese difference nun, macht auch den Unterschied, in

denen Ausweichungen.

Anmerckung

Hierbey ist kiirtzlich zu erinnern, da3 wir hier die Worte:
Tonus, modus, und Clausula vor Synonyma oder vor solche
Worte nehmen, welche einerl: bedeuten. Dieses ist um

des willen néthig zu sagen, weil man insonderheit unter
den Worten Tonus nicht einen Einfachen bloflen Ton, son=
dern vielmehr eines Tones gantzen modum, ambitum,

der den Umkreil3 der gantzen octavae defelben Tones ver=
stehet.
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§. 4.

Nun wieder zur Sache. Wir nehmen erstl: die duren modus

vor. Es ist schon gesagt, daf3 ein Jeder Ton woraus man was setzen
will, Clausula, oder Tonus, oder Modus principalis ge=

nennet werde. Sothane principalis nun hat sowohl

ihre Ordentliche, als auch AuBlerordentl: Ausweichungen der
Clausulas cognatas.

Die erste Ordentliche Ausweichunge geschiehet in quintam modi,
oder in die von der principali abgerechnete quinte, und diese

erste Ausweichung wird clausula cognata primaria genent,

z: E: wenn wir aus den C. setzen, so geschiehet die erste Ausweichung
ins G. und also ist g: clausula cognata primaria. Von C. gleich

wie nun principalis dur war, so ist auch allezeit die primaria dur.

§. 5.

Die zweyte Ordentliche Ausweichung geschiehet in Sextam
modi, oder in die von der principali abgezihlte Sexte, und
diese zweyte Ausweichung wird Clausula cognata Secundaria
genennet. Z. E. wenn wir aus den C. setzen, so geschiehet diese
Ausweichung ins A moll.

§. 6.

Die dritte Ordentliche Ausweichung geschiehet in Tertiam modi,
oder in die von der Clausula principali abgerechnete Tertie,

und diese dritte Ausweichung [heil3t] Clausula cognatum tertiarum
Z: E[:] wenn man aus den C. setzet, so geschiehet diese dritte
Ausweichung ins E moll.

Und dieses wiéren die drey Ordentl: Ausweichungen, Nun

wollen wir auch die AuBerordentl: betrachten.

§. 7.

Die erste AuBerordentliche Ausweichung geschiehet in quarta
modi, und wird clausula peregrina prima genennt. Z. E. wenn
wir aus den C setzen, so geschiehet diese erste auflerordentl:
Ausweichung ins F dur.

Anmerckung

Zwar der jetzige neuere gout und Gebrauch scheinet hie=
rinnen einige Anderung gemacht zu haben, indem

die Neuesten Componisten fast offterer in clausulam
peregrinam primam, als in die clausulam cognatam
tertiariam aus zu weichen pflegen, es hat solches auch
seinen guten Grund, wie wir weiter unten

zeigen wollen.

§. 8.

Die zweyte Aullerordentliche Ausweichung geschiehet in secun=
dam modi, und wird clausula peregrina secunda genen=

net. Z. E. wenn mann aus den C setzet, so geschiehet die=

se zweyte Auflerordentliche Ausweichung ins D. moll.

dieses ist die entfernteste Ausweichung, weil mann

allezeit so lange man darinnen moduliret, den

Haupt Ton, woraus man eigentlich setzet, in ein

[S.] 145
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semitonium verwandelt und verdndern muf3, alf3

Z: E[:] wenn C dur Haupt Ton oder die principalis ist,
und man weichet ins D aus, so muf} man das C ins

cis verwandeln.

Anmerckung. 1. [S.] 146

Alles das, was wir bisher gesaget, und gezeiget, findet man
einer mafBen noch wohl in guten Biichern Z: E. in

Mathesons Schriften, bey Heinichen, und Dav: Kelnern hat
auch zieml: davon geschrieben. Allein was wir nun sagen,

und erweisen werden, wird man in bisher edirten Schriften
umsonst suchen. Wir haben §. 4 gesagt: daB die Quinta mo=

di die erste und néchste Ausweichung, oder clausula cognata
primaria sey. Nun fragt sichs: Was der Grund oder die

raison sey, daf} eben die Quinta modi die erste und aller=
néchste Ausweichung sey, und warum etwan quinta

modi der principali ndher sey als die Sexta oder Ter=

tia modi. Hierauff dienet zur Antwort: der Grund

von den Naher Recht (da3 ich so rede) oder warum eine
Ausweichung immer ndher ist als die andre, ist dieser:

Je weniger die Scala des Haupt Modi durch zufillige
Semitonia verindert werden mufl; und je natiirl:

die zufilligen Semitonia der Haupt Scalae sind, je

niher sind diejenigen Clausulae cognatae der Clau=

sulae principalis verwant, welche solche Semitonia

néthig haben, und um darin zu moduliren er=

fodert werden. Dieses will ich durch ein Exempel deutlich
machen, wenn ich aus den C setze, so bestehet meine Scala aus
diese sieben Tonen. c. d. e. f. g. a. h. Die zufilligen Semito=
nia aber sind fis. gis. dis. b. cis. Unter denen sieben Tonen der
Haupt Scalae ist aber immer einer considerabler als der andre.
Der vornehmste ist der Haupt Ton. ¢. den Er ist das Fundament des
harmonischen Griffes, woraus man jetzo setzet. ferner folget
der Ton. g. den Er ist die quinta zum Haupt Ton, ferner folget die
tertia modi das e. den es gehoret auch zum Accord von c. endlich
folget die 6ta modi das a denn es ist auch eine Consonanz gegen
c. Hiernéchst ist das Semitonium antecedens nehml: das h.

ohne welches ich nicht ins C einschlieBen, noch daraus spielen kann, [S.] 147
den sobald ich das h ins b verwandeln wolte, konte ich schon nicht
mehr in c. sondern in f. spielen. Die noch iibrige Tone, f. und D:
gehoren zur Ergéntzung der Scalae. Wenn ich nun aus den C setze,
und ins G aus weichen will, so muf} ich ia [ja ?] mein f in ein zufilliges
Semitonium nehml: ins fis verwandeln, sonst kénte ich ja nicht ins
g. einschlieBen. Weil ich nun keinen considerablen Haupt

Ton aus der Scala verdndern muf, so ist hierraus klar, da} G zu

C. die erste und nédchste Ausweichunge sey. Hergegen wenn ich aus
den c. setze, und will ins A. al3 secundariam ausweichen, so muf3
ich schon einen wesentlichen Ton der Scalae neml: die quintam
modi. g. ins gis verwandeln und das g so lange vermeiden, als ich in
a modulire, und hierraus ist klar, dal diese Ausweichung in secun=
dariam nicht so nahe alf die vorige clausula primaria: ferner

wenn ich ins E als tertiarium aus weichen will, so muf} ich gar

zwey Tone meiner Scalae neml: das f: ins fis und das D; ins dis
verwandeln, und hierraus ist sogleich klar, daf3 diese clau=

sula Tertiaria noch um einen grad entfernter sey, als die
vorhergehenden beyden. Und dieses ist die deduction der Ordentl:
Ausweichungen. Nun auch die Auerordentl;

Wenn ich aus den C ins F alf} Clausulam peregrinam pri=
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mam ausweichen will, so muf} ich mein Semitonium an=
tecedens, nehml: mein h ins b verwandeln, weil nun das Semito=
nium antecedens eines von denen wesentlichen Anzeichen
eines modi, und also in gantzen modo von grofer Krafft ist, so
siehet hierraus ein jeder, daf} diese Ausweichung zwar Auer=
ordentl: aber dennoch noch niher ist al3 die folgende. Denn
will ich endl: ins D alf3 clausulam peregrinam secundariam
ausweichen, so muB ich gar meinen Tonum principa=

lem nehml: das C. ins Cis verwandeln, auch solange ich in

D. modulire das ¢ vermeide und hierraus siehet ein jeder,

daB diese clausula peregrina secunda die aller entle=

genste Ausweichung sey. Dieses ist nun in einen Exempel

die deduction aller duren modorum. Denn was hier in
einen Exempel an den modo C dur gewiesen, eben dalel=

be gielt von allen andern elff duren modus.

Anmerckung 2.

Wir haben oben §. 7. der Anmerckung gesagt, daf3 die
Neuesten Componisten fast mehr und lieber in Clausu=
lam peregrinam, als in Clausulam cognatam tertiam aus
zuweichen pflegen. Wir haben auch eben daselbst gesagt,
dafB es seinen Grund habe, und solches wollen wir mit we=
nigen zeigen. Wenn einer in clausulam cognatum tertiari=
am ausweichen will, so muf3 man zwey Tone von der Scala
verdndern[,] Z: E: wenn wir aus den C setzen, und wollen
ins E aus weichen, miilen wir erstl: d ins dis und dann
fins fis verwandeln; hingegen wenn wir in clausulam
peregrinam primam ausweichen, diirffen wir nur einen
Ton von der Scala dndern[,] Z: E: wenn wir aus dem C ins
F aus weichen, diirffen wir nur das Semitonium
antecedens, nehml: das h ins b verwandeln, und dieses
scheinet der Grund zu seyn, warum die meisten
Componisten lieber in peregrinam primam als

in cognatam tertiariam aus zuweichen pflegen.

Anmerckung 3.

Weil wir hier, und vorher auch schon etl: mahl das Semito=
nium antecendens erwihnt, so wollen wir uns auch

kiirtzl: erkldhren, was wir da durch verstehen. Wir

nennen oben Semitonium antecendens allezeit denje=

nigen Ton oder Clavem, der vor einen jeden Ton woraus

wir setzen oder spielen unmittelbar vorher gehet, und
wodurch der Eintritt in den Haupt Ton geschiehet. Z: E:

wenn wir aus den G: setzen, so gehet vor dem G: un=
mittelbar fis vorher, und durchs fis geschiehet auch der
Eintritt ins g: daher heist nun das fis Semitonium

antecedens wenn wir aus den g: setzen. Oder wenn wir

aus den B: setzen oder spielen, so gehet vor den B das A vor=
her, durchs a. geschiehet auch die cadance oder der Eintritt ins

B, folgl: ist A das Semitonium antecedens wenn man

aus den B setzet oder spielet. Zu A ist gis. Zu H ist as, zu C.

ist h, zu D ist cis, zu E ist dis[,] zu F ist e. Zu g. ist fis[,] zu cis ist
c. oder vielmehr #h. Zu Dis ist D. Zu Fis ist f oder bef3er #e.

Zu gis ist g. Zu B ist a das Semitonium antecedens.

[S.] 148
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Anmerckung 4.

Es fragt sich nun, warum ist die clausula cognata
primaria allezeit dur? Warum ist die clausula cogna=

ta secundaria allezeit moll? Warum ist Clausula co=
gnata tertiaria allezeit moll? item Warum ist Clausula
peregrina prima allezeit dur? Warum Clausula

peregrina secunda aber allezeit moll? Antwort!

die raison ist diese: Weil die Scala oder der Ambitus
der duren modorum es so es so [!] erfodern, und

mit sich bringen. Z: E: die Scala von C dur ist: c. d: e. f:
g. a. h. gehen wir nun in clausulam cognatam pri=
mariam, ins G so steckt tertia major zum g: nehml;

das h in der Scala: folgl. ist cognata primaria alle=

zeit dur. gehen wir in secundariam, ins A: so steckt

tertia minor nehml; das C in der Scala, folglich ist cognata
secundaria allezeit moll: Gehen wir in die Clausulam
cognatam tertiariam ins E, so stecket tertie minor

zum e nehml: das g in der Scala, folgl: ist cognata tertiaria
allezeit moll. Weichen wir in die Clausulas peregrinas
aus, so weiset sich gar leicht aus der Beschaffenheit,

der Scalae, ob sie moll, oder Dur sind. Z: E: wenn wir aus
den C. spielen, und in clausulam peregrinam primam
nehml: ins f ausweichen, so steckt tertia major zu
fnehml: das a in der Scala von C folgl. ist clau=

sula peregrina prima allezeit dur.

Nun wollen wir eine Tabelle aller Zwolf

duren modorum ihrer Ausweichungen beyfligen.
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Tabelle der Ausweichungen aller [S.] 150
Duren Tone oder modorum.
Ordentliche Ausweichungen Aullerordentliche
Ausweichungen
Quinta Sextamodi | Tertia Quarta modi Secunda
modi modi modi
Clausula prin= || Clausula || Clausula Clausula | Clausula Clausula
cipalis vel cognata cognata cognata peregrina peregrina
finalis primaria [ secundaria | tertiaria prima secundaria
1.
ch Gh Ab, Eb, Fh Db,
2. Cis. Gis. B. F. Fis. Dis.
3. |D. A. H. Fis. g. E.
4. | Dis. B. C. G. Gis. F.
5 E. H. Cis. Gis. A. Fis.
6. | F. C. D. A B. G.
7. Fis. Cis. Dis. B. H. Gis.
8. |G D. E. H. C. A.
9. Gis Dis, F. C. Cis. B.
10. | A. E. Fis. Cis. D. H.
11. |B F. G. D. Dis. C.
12. |H Fis. Gis. Dis. E. Cis.
§.9.
Nunmehro wollen wir die mollen modos auch vor=
nehmen, und dererselben Verwandschafft und
Ausweichungen betrachten. Weil die mollen modi
eine gantz andre Scalam haben, als die duren modi;
so folget, das auch derselben Verwandschafft an=
ders beschaffen seyn miifle, als der duren modorum
ihre: vors erste bleibet dieses fest, der Ton woraus
ich was setzen will, heiBet clausula principalis
eben wie bey denen duren modis. Eine Jede Clau=
sula principalis hat auch ebenermafien drey
Clausulas cognatas (oder drey Ordentliche Ausweichungen) [S.] 151

und zwey Clausulas peregrinas, (oder zwey aullerordent=
liche Ausweichungen[)].

§. 10.

Die erste ordentl: Ausweichung geschiehet in quintam modi
und wird Clausula cognata primaria genennet.

Z: E: wenn wir aus den A. moll setzen, so geschiehet die
erste Ausweichung ins E. moll. Die Ursache warum man
nicht ins E dur, sondern ins E moll ausweichet, ist:

weil die Scala von A moll eigentl: und an sich selbst
kein gis sondern g bey sich fiihret, ob man gleich so
lange man in principali moduliret das gis und nicht

g brauchen muB, so bald man aber in eine Clau=

sulam cognatam ausweichet, so bald verldBet man

das gis und nimt das g. davor. Die Scala vom A moll

ist diese: a .h. .c. d. e. f. g. a. Die mollen modi haben
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in Betrachtung des Semitonii antecedentis eine gar
eigene Beschaffenheit, wie man sogleich aus dieser
Scala sehen kann. In dieser Scala von A moll

liegt kein gis. so lange man aber in A moduliret,
muf3 man doch gis, und kein g brauchen, wenn man
aber in einen verwanten Ton aus weichet, ver=
laBet man das gis, als das Semitonium antecedens
wieder, und brauchet das wesentl: in der Scala lie=
gende g. Und so wie es hier in diesen modo

von A moll ist, eben so ist [es] in allen mollen modi.
Von dieser Sache werden wir weiter unten
ausflihrl: und deutlich zu handeln Gelegenheit
haben.

§. 11.

Die zweyte Ordentliche Ausweichung geschichet
in Tertiam modi, und wird Clausula cognata
secundaria genent; diese Clausula secundaria

ist allezeit dur. Z. E. wenn wir aus den A moll setzen,
so geschiehet diese zweyte Ausweichung ins C dur. Die
Ursache warum man ins C dur ausweichet ist,

weil in der Scala von a moll, das e als Tertia ma=

ior zum C lieget.

§. 12.

Die dritte Ordentliche Ausweichung geschiehet
in Septimam modi, und wird Clausula co=
gnata tertiaria genennet, sie ist allemahl dur.

Z. E. wenn wir aus den A moll setzen, so
geschiehet diese dritt[e] Ausweichunge ins

G. dur. Die Ursache warum man ins g, dur
ausweichet ist, weil in der Scala von A moll,
das h als tertia major zum G, lieget.

§. 13.

Nun folgen die AuBlerordentlichen Aus=
weichungen. Die erste AuBlerordentliche ge=
schiehet in Quartam modi, und wird Clausula
peregrina prima genennet, und ist allemahl
moll: Z. E. wenn wir aus den A moll setzen,

so geschiehet diese AuBerordentl: Ausweichung
ins D. moll; die Ursache warum es D moll ist,
ist weil in der Scala von A moll, das f als Tertia
minor von D lieget.

§. 14.

Die zweyte AuBerordentl: Ausweichung geschichet
in Sextam modi, und [wird] Clausula peregrina
secunda genennet, sie ist allezeit dur. Z. E.

wenn wir aus den A moll setzen, so geschiehet
diese zweyte Auferordentl: Ausweichung
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ins F dur. Die Ursache warum es F dur ist, ist
weil in der Scala von A moll das a als Tertia
major zum f. lieget.

Anmerckung

Artig ist es, daB3 dure Ton nur annoch in zwey

dure verwante Tone, hingegen drey molle

Tone hat, in welche man ausweichen kan. Und

ein jeder molle Ton hat nur zwey molle verwante
Tone, und dargegen drey dure ver=

wante Tone hat. Setzet man aber aus einen

mollen Ton, so hat man nur zwey molle ver=

wante Tone, und hingegen drey dure verwan=

te Tone in welche man ausweichen kann. Hier wei=
set sich gewif eine gantz sonderbahre weise Einrich=
tunge, welche die Natur in diese Stiicke geord=

. . Cmodi

net. Mann hat observiret, daf3 die mollen DT die
glone

sogenannte Lebens Geister gleichsam zusammen
ziehen, und enge einschliefen, die duren hin=
gegen erweitern die Lebens Geister, und machen
denselben gleichsam Raum und Platz zur ver=
gnligten Bewegung. Hort man nun Z: E[:] aus einen
moll Tone was spielen, so werden die Lebens Geister
gleichsam zusammen geprefiet, und gelassen gemacht
geschiehet sodann die Ausweichung in einen duren Ton
so extendiren sich die Lebens Geister, und werden in
die vergniigtesten Bewegung gesetzet, welches dan gewil3
ohne Anmuth und affect nicht abgehen kann. Ebner
malflen ist also, wenn man aus einen duren modo [?77]
hoéret, sowerden unsre Lebens Geister extendiret, und
in die angenehmste Bewegung gesetzet, geschiehet aber
hierauff eine Ausweichung in einen verwanten mollen

Ton, so wird sothane angenchme Bewegung moderi=

ret, die Lebens Geister werden wieder zur gelaBenheit ge=
reitzet, und dieses ist gewil3 der aller grosten Auff=
mercksamkeit wiirdig. Auch hiervon weiset sich

die der Music so eigene Verinderung, wovon wir in
vorigen Capituln offt mahls geredet.

Wir wollen die sdmtl: Ausweichungen oder Clausu=

las cognatas aller mollen modorum in folgende Tabelle
vorstellen.

[die Tabelle fehlt in der Handschrift]

Nachdem wir nun diese materie de Clausulis cognatis
Theoretice betrachtet haben, so wird die practische An=
wendung um so viel leichter seyn. Wenn ich mir

nun vorgenommen aus einen gewiflen Ton zu

setzen, so wiirde es abgeschmackt seyn, wenn ich mein
vorhabendes Thema oder Invention immer weg in einen
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und eben denselben Ton wolte horen laflen, ich sage
es wiirde abgeschmackt herraus kommen, und wenn
ich auch die schonste Invention von der Welt hétte.
Z. E: wenn ich aus den C.h. setzen wolte, und hitte
noch so schone Invention, so wiirde es doch den Gehor
bald verdriiB3lich werden, wenn ich immer in

eines weg in C bliebe, und mich nicht weiter
finden, und in einige verwante Tone ausweichen
koénnte, es wiirde hier mit Recht heiflen: ridetur

qui chorda oberrat eadem. Vielmehr erfo=

dert die der Music so eigene Verdnderung, daf3

man seine Invention auch in andern verwante

Tone tibertrage, und darinnen mutatis

mutandis anbringen und héren lafle. Nun

fragt sichs hier, bey welcher Ordnunge

man in Anbringung der verwanten

Tone zu folgen habe? und ob man eben

so genau an die in denen beygefligten

Tabellen gezeigte Folge gebunden sey, also

daf} man erst in primariam, dann in secun=

dariam, ferner in tertiariam, und endlich in

die peregrinas ausweichen mii3e? Hierauff

dienet nun zur Antwort, daB es in eines je=

den Belieben stehe, bald in diese, bald in jene
Clausulam cognatam auszuweichen, so wie es

der gute Zusammenhang, und die natiirl: Einrichtung
der Melodie mit sich bringt. Jedoch wollen wir einige
unmaflgebliche regeln hiervon geben. Wenn man ein
Natiirl: Verfahren will, so ist freylich am besten, wenn

man zu erst in die quintam modi, als Clausulam 1'* Regel.

cognatam primariam ausweiche, und sein Thema
oder Invention darinne héren laen. Darauf kan
man in die tibrigen Clausulas cognatas gehen.

Die zweyte und wichtigste regel hierauff ist diese: 2 Regel.

Dalf} man fein offt in Clausulam Principalem zu=

riick kehre, man mag in verwanten

Ton gewesen seyn, in welchen mann will, denn

durch das offte zuriickgehen in principalem be=

hilt man so wohl bey sich selbst, al3 bey den

Zuhorern die erste impression von den Haupt modo.

Im tibrigen will ich hier ein gewifles Schema

anfiithren, nach welchen man ohngefehr eine Me=

lodie kénnte einrichten. (.®.) bedeute principalem,

(i) primariam, (2.) Secundariam, (3.) Tertiariam (ii) pere=
grinam primam (iii) peregrinam Secundam der —

aber bedeutet die modulation in einer Jeden Clausul.

Die Ordnung wire als etwa diese.
©-i-0-2-0-i-3-i-©@-ii—-iii—-2.®———
Wollen wir dieses Schema in ein Exempel haben, so mag
Z. E: C dur principalis, und die Ordnung also.
C.-G-C-A-C-G-E-G-C-F-D-A-C.-

Hier wird man finden, dal wir 5 mahl principalem,

3 mahl primariam[,] 2 mahl Secundariam[,] 1 mahl Tertiariam,
und 1 mahl beyde peregrinas gebrauchet. Zum Beschluf3
will ich eine kurtze Melodie nehmen, und solche nach

der hier angezeigten Ordnunge einrichten, so wird ein
jeder meine Meinunge desto leichter faBen. Die Melodie mag diese seyn:

[S.] 156
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Haupt=Melodie in principali

Tertiaria
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Hier ist diese aus 8 Tacten bestehende Melodie in alle

Clausulas cognatas zum Muster gesetzet, wolte man

nun daraus eine Melodie machen, so mufl man

den Zusammenhang suchen, man muf} sich bemii=

hen die Clausulas cognatas fein mit einander zu

connectieren, und zwar also, dafl das Gehor so zu

sagen unvermerckt in den modum gefiihret

werde, in welchen man die Melodie wieder

anbringen will. Z. E nachden man die ersten 8 Tacte

in principali abgespielet, mus man suchen mit gu=

ter Arth in primariam, ins g ein zutreten, und als dann

bringet man darinnen seine Melodie wieder an. Da=

rauff gehet man entweder in einen andern verwan=

ten Ton, oder man gehet wieder zurtick in principalem, und

alles dieses mufl ungezwungen, und fein natiirl: geschehen.

Ich will nun mehr zur probe diese melodie in connexion brin=
gen, und durch alle Clausulas cognatas durchfiihren, und zwar
nach Anleitung des kurtz vorher gegebenen Schematis: Die Haupt
Melodie werde ich Schwartz, was aber in der Connexion und Erwei=
trung willen eingeschoben worden, roth unter zeichnen.

[die Handschrift enthélt keine Eintrdge mit roter Tinte]
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Anmerckung!

Bey dieser Melodie ist noch etwas zu erinnern. 1) Wie

man darin etwas gezwungenes finden, wann man
es durch spielet; solches komt vornehmlich daher,

weil ich in alle verwanten Tone habe gehen wollen

und damit es doch nicht alzu lange werden mége

habe [ich] dann und wann die Connexion oder den

guten Zusammenhang ziemlich kurtz suchen miif3[en,]
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und dieses ist die Haupt Uhrsache des Gezwun=

genen. ich sage es hiermit selbst voraus, damit

man mir nicht so viel thun, und glauben

moge, alle meine Melodien geriethen so, denn ich w[erde]
bald zeigen, daf3 ich etwas anders und freyer schrei=

ben, und die Melodie einrichten kénne. Hieraus

aber flieBet der Lehrsatz: DaB es eben nicht néthig
in alle Clausulas cognatas zu gehen, sondern man
wehlet sich nur einige davon; und zwar so, wie

es der gute, Natlirliche Zusammenhang, und eine un=
gezwungene, freye Einrichtung der Melodie mit sich
bringt; Es miiste den seyn, dass man ein rechtes sehr
langes Stiick setzen, oder spielen wollte. Es flieet
auch ferner hieraus der Lehrsatz: Das es eben so

wenig néthig, allezeit sey die gantze Invention
: bi Ende in ein oder d |
i , sondern man
kan hier und da abbrechen, und nur ein oder
den andern Tact davon horen la3en, und weiter
gehen. An gegenwirtigen Exempel hat man
nur die Sache von welcher im Capitul ge=
handelt worden, deutlich zeigen wollen, wie

und nach welcher Arth man zu verfahren habe; sonst aber
kan man freylich etwas ungezwungener verfahren,

und diese, wie auch alle andre Inventiones in eine

etwas freyere connexion bringen, ich hitte solches

auch alhier exempli loco wohl selbst gethan, iedoch

ich habe erstlich den Raum ersparen, und ins

besondere einen Jeden fleifigen componisten

Gelegenheit laBen wollen, seine Kréffte nunmeh=

ro selbst zu priiffen, und Hand anzulegen, da=

mit indeflen meine Leser einige proben haben,

auch ein jeder sehen moge, daf} ich sonst eben so
gezwungenes nicht schreibe, so will Sie hiermit

auf meine sonsten gesetzten Sachen ins besondre

auf meine Violin Solo, und zwar vor allen

andern auf mein letzteres opus von 1740 ver=

weisen, als worin ich hauptsichlich auf einwohl
aneinanderhidngende Melodie meine Absicht ge=

richtet habe. Zum Beschluf} dieses Capituls will ich

eine kleine Erinnerunge geben, dal wenn man

die volckommensten Muster wohl aus gearbeiteter Me=
lodien haben will, vor allen andern die so genannten

Solo an meisten zu recommandiren sind, den weil in

einen Solo nicht sowohl die Harmonie als vielmehr die Melo=
die herschet, so siehet ein rechter Componist bey deren
Verfertigung vornehml: darauff, eine volckommene
Melodie in selbigen anzubringen, ja ich kan selbst

nicht laugnen, daf3 mir in meinen gantzen

Leben die Solo den grosten Nutzen geschafft, und ich
durch ohnablidBiges durchspielen, und ab perlustriren
vieler Solo keinen geringen Vortheil in Melodius
empfunden habe, vorandern sind hierbey die Teleman=
schen Solo, besonders deflen beyde opera der sogenannten
Sonates Methodiches, ingleichen die Solo von Mr; Quantz
wie auch die von Mr: [?]es mit besondern Nutzen zu gebrauchen.
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Cap. 6

De
Clausulis finalis
oder
Von denen Schlufs Clausuln oder
Cadencen.

§. 1.

In diesen Capitel werden wir zeigen, auf

was fiir Arth, und wie vielerley Weise

man in einen Ton einschlieBen, oder die Caden=
ce formiren, miiBe. Mann wird hierbey

dencken; das sind ja sehr bekante Sachen, das
weis ja wohl der geringste Musicus, wie Er

in einen Ton einschlieBen soll. Es ist wahr, die
Sache ist wohl denen kleinsten Musicis so so

la 1a bekant, wir zweifflen aber, ob auch schon

die MittelmaBigen Ja wohl verschiedenen GréBern

Musici diese so bekante Sache mit solcher Einsicht
werden betrachten, und verstehen, als wir

gesonnen sind Sie hier abzuhandeln. Es ist ein
groBler Unterschied practice so was machen

und Theoretice von allen zureichenden Grund
anzugeben. Mann wird ferner einwenden:

Die SchluB} Clausuln gehoren ja ans Ende eines
Stiicks und par consequence miiste auch am Ende
des Tractats davon erstlich gehandelt werden.
Hierauff antworte ich wieder: Die Schluff Clau=
suln kénnen nicht allein am Ende eines Stiickes,
sondern auch in Anfange, und in der Mitte und
allerwegen vor. Denn Z. E. so bald ich nur den An=
fang meines Stiickes gemacht habe, ist es recht wohl
gethan, wenn ich so gleich eine Schluf3 cadence anféinge,
und meinen Haupt Ton oder meine Clausulam prin=
cipalem, woraus ich das Stiick setzen will, den Zuhorer
gleichsam recht deutlich inprimire; und ihn dadurch
eine recht starcken Eindruck von den Haupt Ton
mache; ferner, so bald ich in eine Clausulam
cognatam ausweiche, ist nichts néthigers, als

das ich so gleich durch eine Schlufl Clausul den
Ton worin ich ausweichen will gleichsam na=
turalisire. Z. E. ich wolte aus den g. dur setzen, was
wiirde natiirl: und schoéner seyn, als gleich

in einen der erstern Tacte ein Schluf=Cadence

in den Haupt modum anzubringen, den hier=

durch bekdmt der Zuhérer eine uniiberwindl:
impression von der Clausula principali oder

den Haupt Ton; weiche ich als den ins D,

als Clausulam cognatam primariam aus, was ist
nothiger als dieses D durch eine Schluf3 Clausul

sogleich zu naturalisiren, und den Zuhérer glei[ch=]
sam zu praepariren, dal Er nun einige Tacte

oder Zeilen aus den ersten verwanten Ton héren

werde. Ginge ich dan weiter in andre verwante

modos, so wiirde vor allen Dingen néthig seyn, dieselbe
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so gleich durch eine Schluf3 Clausul Natiirl: zumachen und
so zu reden, dem Zuhorer dadurch zu verstehen zu geben
dafl man nun in andern clausulis cognatis etwas mo[=]
duliren wolle; und kurtz! wenn ich den endl: nach langen
oder kurtzen herrumschweiffen zurtick in clausulam
principalem oder in einen Haupt Ton oder modum
kehre, wie konte ich schoner, nachdriicklicher, und
deutlicher verfahren, alll wenn ich also bald eine

Schluf} Clausul in clausulam principalem anbréchte.

Aus dieser kurtzen deduction erhellet klar, daf3

die Schluf} Clausuln hinten, forn, in der Mitte, am

Ende, und am Anfange sind, und hierraus ist

ferner deren Nothwendigkeit, und genaue

Kéntni3 offenbahr und klar.

§. 2.

Wenn wir nun die Sache selbst vornehmen, und
ordentlich verfahren wollen, so miilen wir eine
Abtheilung machen. nehmlich eine jede Schluf3 Clausul
muf} auf zwey Seyten betrachtet werden, 1) erst

in Ansehung des Basses oder der Grund Stimme 2)

in Ansehunge der Ober=Stimmen. Diese Eintheilung
ist zur genauen Einfalt néthig, wie sich in der
folgenden Ausfiithrung bald zeigen wird.

§.3.

Betrachtet man nun eine Schlufl Clausul abseiten
des Basses oder der Grund Stimme so ist dieses zu
wifien. Alle Schlufl Clausuln geschehen

in Bass oder in der Grund Stimme per Quin|=]

tam modi Z: E: Wenn man ins C. cadenciren will, so
geschiehet der SchluB durchs G. al die quinte von C. oder
ich will ins D cadenciren, so geschiehet die cadence durchs
A. alB3 die quinte von D. und so f.

§. 4.

Betrachtet man eine SchluB3 Clausul auf Seiten

der Oberstimme, so ist zu willen: Alle Schluff Clau=
suln geschehen in der Oberstimme, per Semitonium
antecedens, oder: durch den, vor denjenigen Ton wo=
rin man schliefen unmittelbahr vorhergehenden
halben Ton. Z: E. man will ins G schlieBen, so liegt
vor den g das fis, und durch dieses fis geschiehet

der Schluf} in der Oberstimme. Oder man will

ins D schlieen, so liegt vor den D. das cis, und

durch dieses Semitonium antecedens, durch cis nehml:
geschiehet der Schluf in der Oberstimme. oder

um noch ein Exempel zu geben, ich will ins B.
schlieBen, so ist A das Semitonium antecedens

zum B. und durch dieses A geschiehet die Cadence

ins B.
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Besond «une das Semitoni
antecedens betreffend.

Ich finde die Materie von den Semitonio Antece=
dente vor so betrichtl: und curieus, dal ich mit
den grosten Vergniigen, die hier aufstoBende
Gelegenheit ergreiffe, etwas davon zu sagen;

der Terminus Semitonium antecedens, ist von mir
noch zur Zeit eintzig und allein angenommen,
und erfunden, den man wird in keinen

Autor was davon finden. Ich habe befunden,

daf} durch diese Sache sich sehr viel materien

in der Music erleichtern laf3en, und das

sich viele vortreffliche regeln dadurch er=
klghren und deutlich machen laBen. Ich

nenne aber Semitonium antecedens

allemahl denjenigen Ton oder Clavem, welcher,

telbal jen T ol ]
spielen will, vorher gehet. Es ist also das Semitonium
Antecedens wenn ich aus den C. spiele h. Wenn

ich aus den B spiele A. mein Semitonium ante=
cedens, u. s. f. damit dieses deutlich werde, will ich
alle Semitonia antecedentia durchs gantze Clavier
hier in folgende Tabelle setzen.

zu C ist h.
D. - cis
Dis - d.
E. - dis
F ist E.
G - Fis
Gis - g das Semitonium antecedens
A - gis
B. - A.
H. - as.
Cis ist  hes, oder c. (?)
Fis ist  esoderf ®

Ich habe hier also vor néthig angesehen, das Se=
mitonium Antecedens zu allen Tonen anzu=
zeigen, damit aller MiBverstand gehoben wer=
de, weil mir nicht unbekant, daf einige Un=
wilenden die fiinff Tone cis, dis, fis, gis, b.

nur Semitonia obgleich quam mate, zu nen=

nen pflegen, denn wann ich Z: E. aus den

Cis spiele, so ist cis kein Semitonium, sondern
mein Haupt Ton, und hes oder c. ist mein Semi=
tonium, wenn ich aber aus den D. spiele, so ist cis
mein Semitonium. Die Einsicht und Kéntnif3
dieser Sache, ist iiber alle maB3en vortheilhafft.

(?) ich nenne hier das Semit: antec: zu cis lieber hes als c.

weil ein # vor h stehet, also ﬁ

@ ich nenne hier das Semit; antec: zu fis lieber und beBer
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es, als f, weil ein # vor ¢ stehet, also ﬁ

Das Semitonium antecedens giebt in sehr vielen Sachen [S.] 186
den Grund oder die raison ab, warum sie so, und nicht

anders ist; Das Semitonium antecedens machet sehr
viele schwere Sachen und regeln leicht, und begreif=
lich; das Semitonium antecedens, setzet uns in
standt, viele algemeine Regeln, wieder welche kei=
ne exceptiones zumachen sind, abzufafien. Daher
werden wir nun in der gantzen Folge dieses tractats
allezeit darauff reflectiren, und die materien die davon
dependiren, dadurch erleichtern kdnnen. Nunmehro
koénnen wir auch, von verschiedenen Sachen, welche
in vorhergehenden Capiteln vorkommen, den

Grund anzeigen, welches wir daselbst, und

damahls musten aus gesetzet seyn lalen. Wir

haben Z: E. Cap. 5. §. 18. sehr weitldufftig gezeiget,
daB die mollen Scalae in aufsteigen, ihre nattirl:
Septimam modi minorem, in majorem verwandeln,
wir haben solches auch mit exempeln erkldhret,

wir haben aber den Grund, und die raison

solcher Verdnderunge nicht kénnen an=

zeigen, weil die materie de Semitonio anteceden=

te noch nicht erkldret war. Nunmehro aber

konnen wir solches thun. Der Grund daf3

die mollen Scalae per Septimam majorem modi
aufsteigen, ist dieser:

7) Mann kann niemabhls in einen
Haupt Ton eintreten, man muf} erst das

Semitonium antecedens, als das eintzige Kenn=
zeichen des Tones horen laBien.

Wann man nun so aufsteigen wolte, @

so trdte man ja durchs g. ins a, welches nicht angehet,
sondern der hier gebrauchte Haupt Ton, in welchen
die octav durch aufsteigen; hat zu seinen Kennzeichen,
und Semitonio antecedente das gis, und daher

mubB ich auch durchs gis ins a treten, auf

diese Arth . Und hierraus ist die Uhr= [S.] 187

sache, und der Grund klar, und deutlich, warum
in denen mollen modis die Septima major modis in
aufsteigen gebrauchet, und gehoret werden muB.
Es fragt sich aber hierbey noch, warum den aber
die Sexta major modi in aufsteigen genommen
werden muf3? Die Uhrsache ist diese: Wenn

ich so aufsteigen wolte, a. h. ¢'. d'. ¢'. f'. gis'. a'.
so wiirde die fortschreitunge aus den f. ins gis
welche mit einen _ bemerckt habe, ein un=
geschicktes Intervallum hervorbringen, daher
nothiget, so zu reden, die Septima major modi
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auch die Sextam, daf3 sie sich in majorem verwan=
dele, und das ungeschickte intervallum vermeide.
Die Sexte major modi ist also nur relative, die
Septima major modi aber proprie néthig. Ich habe
ferner Cap. 5. §. 20. N. 5. gesagt. Die zweyte
Chorda naturalis, oder die Septima modi konne
niemahls einen ordinarium Accord, sondern

miiBe allezeit eine 6 oder g tiber sich haben,

daselbst habe ich den Grund hiervon nicht
konnen angeben, nun aber soll es geschehen,
Der Grund steckt in dieser Regel.

) Das Semitonium antecedens leidet niemahls
einen ordinairen Accord iiber sich, sondern

es mul} allemahl eine 6 oder g haben.

Hierraus nun ist deutlich und klar, warum
die Septima modi keinen Accord, sondern

eine 6 oder g iiber sich hat, denn Septima

modi ist allemahl das Semitonium antecedens.
Z. E. ich spiele aus den D. Dur, so ist cis
mein Semitonium antecedens, oder meine
Septima modi, nun ist ja wohl den geringsten

Anfdnger in Gen. Bass aus den Gehor so viel [S.] 188
bekant, daf} dieses cis kein ord: Accord, son=

dern eine 6 oder g leidet.

Ferner! ich habe in eben angezogegenen

Cap: 5. §. 21. gezeiget, daBl die Haupt Tone
einer Scalae konten durch ein # erhdhet wer=
den, und das solche durch ein # erhéhete Tone

nothwendig eine 6 oder g . liber sich haben

miisten. Daselbst habe ich die Sache zwar, die
raison aber nicht sagen konnen; nunmehr
aber, da wir willen, was Semitonium ante=
cedens ist, kann man die raison auch geben.
Der Grund ist dieser:

Y) Ein jedes Semitionium antecedens
welches in seinen dariiber liegenden
Haupt=Ton eintritt, leidet keinen an=

dern Griff als eine 6. oder g iiber sich.

6 6 6 6 # 6 6 6

j° 4o
Z O @ T 1

@' o © i ©

Hier siehet und horet ein jeder, dal die Noten
bey (a) (b) (c.) (d). (¢) durchaus keinen
Accord, sondern eine 6 {iber sich haben wollen,
Warum? Es ist eine Jede derselben anzusehen,
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alB3 das Semitonium antecedens zur néchst folgen=

den Haupt Note. Denn bey a) ist cis das Semitonium
antecedens zum driiberliegenden Ton D. Bey b.) ist fis

das Semit: antec: zum folgenden g. Bey c) ist das [h] Semit:
antec: zum folgenden c. Bey d.) ist dis das Semit:

antec: zum folgenden e. Bey e) ist gis das Semit:

antec: zum drauffolgenden a.

Weiter habe ich in angezeigten 21 §. in den Exempel
sub signo (®) gesagt, der iiber der Note B. angebrachte
Accord habe etwas gezwungenes, ich habe dabey versprochen
die Uhrsache des gezwungenen, weiter unten zu=
geben. Dieses soll nun jetzo geschehen, die Sache

ist diese:

Das Exempel daselbst ist aus den C. dur, wenn ich aus den
C. setze, ist h mein Semitonium antecedens: Weil sich
nun das in der Scala von C liegende Semit: antece:

h. hat miiflen durch ein vorgesetztes b. ins B Er=
niedrigen laBen, so steckt schon hier in Bass

was gezwungenes. Denn der Natiirl: Gang

incliniret allemahl zum h und nicht zum b, wenn

man aus den C setztet. Was nun wieder die Na=

tur einer Sache ist, das ist gezwungen. Das war eins.
Zweytens so ist doch in der That dieses B im Exem=
pel nicht anders anzusehen, alB3 die erniedrigte
Septima minor modi, wir wilen aber, daf} die

Septima modi nichts anders ist als das Semitonium
antecedens, nur daf} dieses Semiton: antecedens

hier erniedrigt worden; da nun nach den Grund

Satz sub. lit: (y) ein jedes Semitonium antece=

nicht einen ord: Accord, sondern eine 6 iiber sich
leidet, gleichwohl aber der ord: Accord um des durch
ein vorgesetztes b willen genommen worden, so sie=
het man daraus die Uhrsache des gezwungenen

klar und deutl:

Ferner habe ich in 22 §. daselbst sub. No. 2 gezeiget,
das die Chorda Dominans allezeit Tertiam majorem
habe miife, Ingleichen habe ich No. 6 gesagt, die
Secunda modi, habe allezeit 6tam majorem tiber

sich. Hier will ich nun davon die raison anzeigen, und
solche ist diese.

(0) Das Semitonium antecedens will sich iiber=
all, wo nur Gelegenheit darzu vorfilt, horen
laflen.

Ich habe schon gesaget, dafl das Semitonium antecedens
das wahre, und eigentliche Kennzeichen eines modi sey,
und daf} sich an nichts beer erkennen lafle, aus welchen
Ton ich spiele, als an den Semit: antec: wenn ich nun
aus den A. moll Z. E. setzte, so ist gis mein Semitonium
Antecedens, und daher will sich das gis so gleich héren
laBBen, so bald ich im Bass den Ton E ergreiffe, ob
gleich in der Scala von A moll kein gis vor=

gezeichnet. Und eben deswegen, weils forn in Syste=
mate nicht vorgezeichnet stehet, muf3 das gis allemahl
durch ein besonderes # iiber den E angezeiget,

[S.] 189
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Z:E:

Eben dieses gis nun ist das Kennzeichen, das ich aus
den A spiele, denn an der Scala an sich selbst,

kann ich so genau nicht erkennen, obs A.

oder C. ist, weil die Scala von A. moll, und C. dur
einerl; Vorzeichnung hat.

Daf aber Secunda modi auch eine Sextam majorem
iiber sich hat, ist eben aus den Grunde, weil, diese
Sexta major eben das Semit: antec: wird, Z: E;

o, 6 [N

E\: I N1 | | I I

——

Denn wenn ich hier nicht tiber den h Sextam majorem,
sondern die minorem nehmen wolte, wiirde ich gleich
in den modum von C. dur gerathen, da es aber A. moll
seyn soll, so muBl das Kennzeichen von A moll sich

so gleich, und so bald als sich die Gelegenheit

darzu dusert, sich horen laen. Nunmehro siehet

man den Grund warum die quintam modi alle=

mahl tertiam majorem, und die Secunda modi alle

zeit 6tam majorem {iiber sich hat. Aus diesen

was ich hier von dem Semit: antec: beygebracht, sichet
nun ein jeder, was fiir groBe Krafft das Semitonium
anteced. in der gantzen Music habe, und wie grof3

die Wichtigkeit dieser materie sey. Und es ist
allerdinges zu verwundern, daf kein eintziger

Autor auf dieses materie gerathen, und etwas da=

von gesagt hat. Mann siehe die hier beyge=

brachten Griinde in denen Biichern, ich bin Blir=

ge man findet nichts davon. Nun wieder

in die Gleise zu den Schluf3 Clausuln.

. 5.

Wir haben §. 3 et 4 gezeiget, daB die Schiu3 Clausuln in
der Ober=Stimme per Semitonium antecedens, in

Bass aber per quintam modi geschehen. Hierbey ist

nun {iberhaupt zu mercken, dal die Schluf3 Clau=

suln in denen duren, und mollen modis iiberein

sind, und daf der Unterschied des modi gar nichts
dabey thue. Z: E: ich mag ins c. dur, oder ins ¢ moll
schlieBen, so geschiehet der Schluf3 im Bass per quin=
tam modi durchs g. und in der Ober=Stimme

per Semiton: ante: durchs h.

§. 6.

Ferner ist zu mercken, man theilet die Schluf3=
Clausuln ein in Bassirende, Tenorisirende, Altisi=
rende, und Discantisirende. Ingleichen theilet
man die SchluB=Clausuln ein, in Clausulas
finales perfectas, und in Claus: final: inperfectas,
die Tenorisirende, Altisirende, und Discantirende
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werden sehr offt mit einander verwechselt, es liegt
auch hieran nicht viel, es fragt sich nur, wie und
wodurch ich dieselbe kennen lernen, und wie

ich wiBen kan, welches Clausulae finales perfectae,
und welches inperfectae sind, und wie ich die
Tenorisirende Altisirende, und Dicantisirende

von denen Bassirenden zu unterscheiden habe?
Antwort! Wer die materie von den Semitonio

Antecedente wohl inne hat, den kann man die
Sache bald deutlich machen, wer aber davon nichts
weis, dem wirds doch etwas dunckel bleiben.

Wir wollen die Sache méglicher mafien deut=

lich vortragen.

Wenn das Semitonium antecedens in einer
Ober Stimme steckt, Z: E: in Discant, oder in
Alt, oder in Tenor, so benennet man die
Schluf8 Clausul von der Jenigen Stimme, in
welcher das Semit: antec: steckt: Z: E:

-

MUY

N
Und

Diese Schlufl Clausul ins c. ist Discantisirend, warum?
weil das Semitonium antecedens nehml: das h in
den Discant lieget. Hingegen,

[}
= a— -l\ i
77— Z—]

Diese Schlufl Clausul nenne ich Altisirend, warum?
weil das Semit: antec: in Alt steckt. Ferner.

Diese Schlufl Clausul nenne ich Tenorisirend, weil
das Semit: antec: in der Tenor Stimme steckt.

Anmerckung 1.

Was ich jetzo von denen dreyen SchluB3 Clausuln gesagt, ist
meine Meinung, und micht [mich ?] deucht es hat Grund,
denn der Satz, dal man die Schluf3 Clausuln von der
Stimme benenne, in welcher das Semit: antec: steckt,
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ist der Natur, und der Sache Gemifl. Andere Auto=
res aber differiren von mir darin, was die Alti=
sirenden, und Tenorisirenden Schluf3 Clausuln
betrifft, wegen der Discantisirenden sind wir

einig Z: E. D: Kelner als welcher folgendes Schema
pag. 23 in Treul: Unterricht von G: B: gesetzet.

|
O b
v

N _—  —— - (e}
1.) Discantisirende [yres —1—1—F &
127 1 1 ! L4 1 1 !
9]
2 W—— < o S e— <
2.) Altisirende  HiE—&—F—1—1 — r—&—T—T—1 —
ie) T T
[I[aY . .L .
| I7ed N | r A r A © 1.7 N | r A r A ©
3.) Tenorisirende  HfE) —F—+— — r—& +——4 —
1 1 1 1
l l
- N 1 r ] 1 ] N 1 y ] 1
4) Bassirende —L——1— o s — o3
1 é vV 1 é
4r
kN P >y (9]
e
Wenn ich also meine Melodie so schlief3e: o
l
e L ———
v4 .y A : J T
so ist das eine Discantisirende Schluf3=Clausul
l A
r———>
:H!J c T ﬁ ©
. . 11 I . .
schlieBe ich aber so: so wire das eine
l
Z - 1 I [ § ]
—g
Altisirende Clausul
L @
N 1 I 1N
X 4 1 1 I
|§§ ry | L —
schlieBe ich aber so so wire das
7~ W ———
1 O X 4 T 1 |
Z r r A I | (6]

eine Tenorisirende Schluf3 Clausul. Mich deucht aber,
dal3 gegen die Tenorisirende, und Altisirende, noch et=
was einzuwenden wire, Jedoch ich lale Jeden

seine Meinunge, und meine Leser konnen,

sich davon erwehlen, was sie vor gut befinden.

In der That liegt auch so viel nicht daran, ob man

sie so oder anders nennet, wenn man nur die

Sache selbst recht weis, und verstehet. Alle die=

se Schlul=Clausuln nun, sowohl die drey Ober=
Stimmigen, alB3 auch die Bassirende, werden
Clausulas finalis perfecte genennet, welches sind

den nun die inperfecte? Antwort.

Wenn das Semitonium antecedens im
Bass steckt, so nennet man dieselbe
Clausulas finalis inperfectas Z: E:
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Mann siehet und héret hier so gleich, daB ein Claus:
finalis inperfecta niemahls gantz am Ende des Stiickes
konne gebrauchet werden, sondern nur dann und
wann in der Mitte.

§.7.

Nachdem wir nun die Theoretische Beschaffenheit derer
SchluB Clausuln gesehen haben, so wollen wir solche
nun auch in Noten vorstellen, wir haben oben

gesagt, daB alle SchluB3 Clausuln in der Oberstimme

per Semit: antec: geschehen. Vor diesen Semitonio ante=
cedente konnen nun verschiedene Signaturen
vorhergehen, welche sich als den ins Semitonium ante=
cedens resolviren, und also die Schlufl Clausuln for=
miren, man hat also verschiedene Arthen, der

Schluf Clausuln.

1) Die erste Arth geschichet, wen man tiber der quinte
modi den ordinairen Accord anbringet. Z: E[:]

ins C. ins D. ins C moll h ins D. moll #
=¥ r 2 I Tt I |
7——> Z H—e — 1t rH—L—P——ﬁ—H
1 - 11 b | y J 1 v 1 1 - | | L 1 I 1]
T | ! ! | \r |

2.) Die zweyte Arth der Schlui=Clausuln geschiehet,
wenn man iiber die quintam modi eine 4 anbringt
und solche als den in 3tiam resolviret, diese tertie

ist al3 den eben das Semitonium antecedens. Z: E[:]

|43| ) 43 X |4h ] h
F—t— e S S
I U J ]

3) Die dritte Arth der Schluf3 Claus: geschiehet, wenn
man {iber der quinta modi 2 anbringet,
und solches als den in g resolviret, da sich den

eben in dieser 3tie das Semitonium antecedens
hoéren ldBet, Z: E.

6 5 6 5 6 5

| 2 g | m 4 3 s | 4 h | 4 #
0 r 1 & | - 1 | 1} |
ﬁ@:\(—.d—m"—.. ] TFN#F*J—.E‘—H—'—.. = J—Hi |

4) Die vierthe Arth der Schluf3 Clausuln geschiehet,
wenn man vor den Semitonio antecedente
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. ... 6 . .
iber die Quartam modi die g anbringet, und diese
Signatur als den ins Semit: antec: resolviret.

Z.E.

6 6 6 6

| 5 | , 5 ° . P o h | 5 i
I.U I I 12
4H_u_ﬂ_|_|—d_|_u_gb|_uv_|_|—d_|_u

Dieses sind die Ordinairen Schlufl Clausuln, welche
per quintam modi in Basse geschehen.

§. 8.

Man hat aber auch noch etl: andre Schluf3 Clausuln,

welche nicht per quintam modi, sondern auf an=

dre Arth in Bass geschehen, und welche [wir] extraordinaire
nennen wollen.

1) Die erste dieser extraordina; Schlufl Clausuln
geschiehet, wenn der Bass auf einen Ton stille
7

liegen bleibet, und ;1 tiber sich bekomt][.] Diese

diese [!] 7ma ist als den das Semit; antec: und wird
die gantze Signatur eine Stuffe aufwerts
in den ordinairen Accord resolviret. Z: E.

6 7 7 7 7
5 4 4 8 4 5 4
2 3 2 3 2 3 2 3
l [— l L . l [— l
=Y 1 1 1 1 1] 11 1 1 1 1 1 11 |
1 L 1 1 1 1 ]
I N |

2) Die andre Arth dieser Schluff Clausuln ist in
Bass per quartam modi, und zwar das die=
se quarta modi den ordin: accord tiber sich bekomt.

Not: Diese Arth der Schluf3 Clausuln ist aus einen

alten Griechischen modo, nehml[:] den mixolydio
entlehnet; wie man den solche in gewif3en Chorilen

Z: E[:] Gelobet seyst du Jesu Christ. Dil3 sind die Heil zehn
Geboth und dergl: brauchet. Wir kdnnen solche aber

dem ohngeachtet zuweilen brauchen, ob die

modi graeci gleich so sehr nicht mehr mode

sind.

3) ist noch eine extraord: SchluB Clausul, welche folgender
mafen beschaffen.
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Not: Diese Arth der Schluf3 Clausuln ist den modo
Phrygio eigen, ist aber bey unf in heutiger music
gar gebrduchl: und thut besondre Wirckung.

Sie wird sonderlich von denen Componisten

am Ende eines Adagio gebrauchet, und

zwar meistentheils, wenn das Adagio aus einen
moll Tone gegangen. Sie wird auch abson=
derlich gebrauchet, wenn man Text Worte

hat, welche eine Frage in sich halten, Z: E:

Der Unmuth Quélt mich!
Geliebter, Ach was soll ich thun?

Da steckt in der letzten Zeile eine Frage, die

soll und muf durch eine solche Schluff Clau=
sul exprimiret werden, damit die Melodie

auch frage, weil der Text fragt. Konte also etwan
so gesetzt werden.

-
P R O

I & I 1 (] 9]
T

I
17 1 W] L Il 1 1 Il L 174 1 Il 1
Y 174 T T T

n
o]
Und
N

i T
quélt  mich Ge| - lieb - ter ach whs  soll ich thup?

O 1+

ie Ver - nunft]

H*

# 6 6 7 6 #

|

1T
1T

Alle jetzt erzéhlte Schluf Clausuln nennet man Clausulas
finales perfectas, welches sind den nun die inperfecten?
Wir haben solches schon §. 6 gesagt, nehml:

Wenn das Semitonium antecedens in Bass steckt,
so sinds Clausulae finales inperfectae.

Ich habe in den Capitel von der Scala weitlaufftig
gezeiget, daB das Semit: antec: keinen ord: Accord

. . ; . 6
konne iiber sich so das es nur eine 6 oder 5

miifle haben, ich habe solches auch in der besondern
Anmerckunge das Semit: antec. betreffend sehr deutl.
ausgeflihret und bewiesen.

Da nun also, dem zu folge das Semit: anteced. nur,
zweyerl: Signaturen haben kann, so folget daraus,
daB auch nur zweyerley imperfecte Schlufl Clausuln
sind.

1) Die erste Arth ist demnach: Wenn das Semit: Antec:
eine 6 Uber sich hat. Z: E.

2) Die andre Arth dieser Schlufl Clausuln ist,

. . 6 .
wenn das Semit anteced: eine 5 tiber sich hat.
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Z:E.

Mann siehet, und horet hier, da3 diese Imperfecten
Schluf Clausuln gantz am Ende eines Stiickes nicht
gebrauchet werden konnen, sondern nur in der
Mitte, und um des Willen kénte man sie Clausu=
las intermedias benennen. Derer selben Gebrauch
ist am stéarksten in fugen, und bey andern Thema=
tibus. Wenn der Bass das Thema ergreiffet. und um
des willen ist es nothig, daBl man sie kenne. Wir
wollen nun alle angefiihrte Schluf3 Claus: in
folgende Tabelle zusammensetzen, und darzu

den Ton c. nehmen, Wie man nun ins C. schlieBet,
eben so schlieBet man in alle andre Tone.

Tabelle aller Schluf3 Clausuln.

7 8
6 4 3
-4)I5 I5)I2HI6)I ]
4 6
7)I7I6I76h 8, , 6 9, 2 5

2 5 —— —

©

Anmerckung.

Bey der §. 7 angefiihrten zweyten Arth der Schluf3
Clausuln da man durch 4 3 cadenciret ist eine beson=
dre neu eingefiihrte Zierlichkeit zu bemercken,

wenn man die quarte nicht so wohl in die Tertie

als vielmehr in die quinte resolviret, und auf der
quinte als den ein scharffes trillo schligt, folgen=

der mafien:

O

E:?L

4

Fe——F

w

[ ]

| YARN

Die aller meisten und gallantesten Componisten haben
diese Schluf3 Clausul sehr starck, und ich kann wohl
sagen, daB} sie recht fremd, schén, und besonders
klinget. Matheson hat dieses schon in 2'** Orchest:
pag: 193 angemercket, und nennet die Resolution

der quarte in quintam, eine eine [!] resolutionem cata=
chrestiam. M: Mizler in der Music: Bibliothec:

hat solche neue cadance auch schon angemercket.
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§. 10.

Dieses sind alle Arthen der Schluf3 Clausuln. Nun=
mehro wollen wir auch die practischen regeln, die ein
Componist dabey zu beobachten hat, geben. Dieses

ist eine der aller wichtigsten materien in der gan=

tzen Composition, und man hat Uhrsache sich desto fester
darin zu setzen, in leichter es ist dawieder

zu fehlen: wenn man keine Griindl: Einsicht hat

Ja man hat der Sache um so vielmehr nach zu

dencken, ieweniger die Autores bisher da=

von geschrieben. Ich werde daher alle mégl: Mithe an=
wenden, diese so considerable materie recht aus den
Grunde abzuhandeln. Die Haupt Regel von denen
Schluf} Clausuln ist diese.

Man muf} niemahls einen SchluB} gegen die
Mensur oder wieder die Caesur machen.

Diese regel ist von grofier Wichtigkeit, aber auch etwas
schwer zu verstehen, noch schwerer ohne Anstof3 zu pra=
cticiren. Ehe man diese Regel recht deutl: einsehen

und begreiffen kann, muf3 man nothwendig

die Lehre de quantitate intrinseca nota=

rum, oder von den innerl: Gehalt und Gewichte

der Noten vollkommen verstehen, als den kann man
auch sagen, was es heile: Gegen die Mensur,

wieder die Caesur; wieder die innerliche GroBe

der Noten; wieder das Gewichte, und dergl: mehr.

Anmerckung,

Diese Lehre des quantitate intrinsica Notarum,

ist einen Componisten so néthig, als einen Poeten
nothig ist, die quantitatem der Sylben zu wilen

Wenn ein poet die GroBe, ich will sagen die Kiirtze, und
Lange seiner Sylben nicht weis, wird er niemahls einen
richtigen Vers machen kénnen, und ohne die Willen=
schafft der innerl: Grofe der Noten, wird kein Compo=
nist was richtiges zu wege bringen. Es bleibet auch
eine ausgemachte Wahrheit, dal ein Componist ge=
wifler maB3en eben wie ein poet Scandiren

miile, zumahl wenn Er mit Text Componiret.

Es wiirde ein Componist unzihlige mahl wieder

die Caesur und wieder das Gewichte anstoflen,

wenn Er diese Materie, de quantitate intrinsica derer
Noten nicht verstiinde, und diese Fehler wiirde

man vor allen andern bey Schlul Clausuln

mercken, Ja diese Fehler sind so merckl:, daf3

auch Leuthe die keine Music verstehen, sondern

bloBe Liebhaber davon sind, solche gar leicht
mercken, ob sie gleich nicht eben sagen konnen,

was es vor Fehler sind, genug sie mercken, daB} es
nicht recht ist, und hierraus siehet man die
nothwendigkeit, und Wichtigkeit dieser materie.

Ja diese materie hat nicht allein bey denen Schlu=Clau=
suln ihren EinfluBl und Nutzen, sondern sie ist auch bey
vielen folgenden Sachen unentbehrl:
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§. 11

Die quantitatis intrinseca notarum wird am deutlich=
sten werden, wenn wir die Tact Arthen nach ihren Wesen
eintheilen in Grade und in Ungr[a]de Mensur, oder
Tact Arthen[.] Ich kénnte hier mit allen Recht voraus=
setzen, daf} ein Jeder schon willen wiirde, was man
grade, und was man Ungrade Mensur nennet, und

es zu glauben, daf} die meisten wohl so einige

dunkle idee davon haben werden; Ich zweifle

sehr billig, ob ein Jeder die Sache in solcher richti=
gen Deutlichkeit einsehen werde, als ich solches alhier
vortragen will. Wohlan! Zur Sache!

Eine jede Tact=Arth hat gewile Theile; Jeder Theil
eines Tacts hat wieder gewiie Glieder. Z: E:

der C oder jTact hat zwey Theile; nehml: den Nieder=
schlag, und dernAufschlag. Der Nieder Schlag wird
Thesis, und der Aufschlag arsis genennet. Der Nieder=
Schlag hat wieder zwey Glieder nehml: das erste, und
zweyte Virtel[.]

Der Aufschlag hat auch zwey Glieder, nehml|[:] das
dritte, und vierte Virthel.

Oder damit ich noch ein Exempel gebe,

der g Tact hat zwey Theile, nehml: den Niederschlag,
und den Aufschlag.

Der Niederschlag hat wieder drey Glieder, nehml: das erste,

zweyte, und dritte Achtel.

Der Aufschlag hat auch drey Glieder, nehml: das vierte, fiinfte

und sechste Achtel;

Nun fragt sichs, was nennet man Grade Mensur? Antwort!

Wenn der Niederschlag des Tacts so viele Glieder hat,

als der Aufschlag, so ists grade Mensur.
Hat aber der Niederschlag mehr Glieder, als der
Aufschlag, so ists ungrade Mensur.

Z: E: der 2 Tact hat in Niederschlag drey Glieder, und
in Aufschlag eben drey Glieder, darin gehoret er

zur graden Mensur. Hingegen der 2 Tact hat in

Niederschlag zwey Glieder, und in Aufschlag Ein Glied,
und ist also ungrade, darum gehoéret Er zur un=

geraden Mensur. Nun wird man verstehen, was
Tact=Arthen Grade Mensur, und Ungrade Mensur

sind. Es sind also folgende

Grade Mensur

c 2 2 6 4 6 6 12 12 24
4. 4. 8. 8. 16. 8. 16. 16.

Ungrade Mensur sind,

33 |3 (3 9|9 [9
1.(2.)14.|8.[8.]16.| 4.

Hiervon kann man Mathesons Orchestr: 1. part: 1.
pag 76 seqq: nach lesen, alwo einer Jeden Tact Arth
ihr innerliches Wesen, und movement beschrieben

[S.] 201



2. Christian Gottlieb Ziegler: Anleitung zur musikalischen Composition

291

ist.

§. 12.

Nachdem wir praemittiret, was zu praemittieren
nothig war, so wollen wir die Graden Tact Ar=

then erstl: vornehmen, und die quantitatem intrin=
seca zeigen, nach diesen wollen wir auch die ungra=
den Tact Arthen durch gehen. Der C. ist in gewiller
mafen der Grund von allen graden Tact Arthen; wer
die quantitatem dieses Tacts verstehet, wird der an=
dern graden Tact Arthen ihre quantitate desto
leichter begreiffen, die Noten des € kdnnen
entweder zwey halbe Tact=Noten, oder 4 Virthel
oder 8 Achtel oder 16 Sechzehntheil seyn, zu
verstehen, wenn einerley Noten in Tact sind,

wir wollen Jede Arth vornehmen.

1) sind in einen Tact zwey halbe Tacte.

Z: E: ﬁ so sind zwar diese

zwey halbe Tacte der Zeit Mafe nach, freylich den
andern gantz gleich, der innerl: Grof3e nach aber
gantz unterschieden; denn, der erste halbe Tact c

ist quantitate intrinseca lang, der andre halbe Tact g.
aber ist quantitate intrins: kurtz.

Nun hier aus folget diese general regel.

Die Noten welche quantitate intrinseca lang sind,
und auf den Niederschlag fallen, die haben auch
allemahl den Musicalischen Accent, und das Ge=
wichte; die aber, welche quantitate intrinseca
kurtz sind, die haben keinen Accent, und kein
Gewichte.

Nun weifl man wie die quantitatem intrinseca beschaffen,
wenn zwey halbe Tacte in Tact enthalten sind.

2) Sind in einen Tacte vier Virthel: Noten, Z. E[.]

1. 2. 3 a4

19) ——

so ist das erst[e] virthel allemahl lang, das zweyte kurtz,
das dritte lang, das vierthe kurtz, das Zeichen

einer langen Sylbe in der poesie ist —, und

das Zeichen einer kurtzen Sylbe ist 0, diese

Zeichen wollen wir auch behalten, und die quan=
tiatem intrinsecam damit andeuten].]

3) sind lauter Achtel in einen Tact, so ist die in=
nerliche GroBe eben, wie bey den Virtheln, Z: E.

[S.]202



292 Anhang B

Da ist das erste 8tel lang, das andre kurtz, das dritte lang,
das vierte kurtz, das fiinffte lang, das 6te kurtz, das 7te
lang, das 8te kurtz.

4) Sind lauter 16theil in einen Tact, so ist die in=
nerliche Gréf3e eben wie bey denen 8teln, Z: E:

Da ist das erste 16theil lang, das andre kurtz, das

dritte lang, das vierte kurtz, und so sind die zweyten
vier, dritten vier, und vierten vier 16theile auch.
Nunmehro ziechen wir aus diesen noch diese regel.

Alle lange und accentuirte Noten sind
anschlagend; alle kurtz und unaccentuirte
Noten aber sind durchgehend.

Wenigstens konnen die kurtzen als durchgehende gebrau=
chet werden. Und hiermit habe ich nun der linge nach ge=
zeiget, und Erkldret, was lange, accentuirte und was

kurtze Noten ohne accent sind, in dieser letzten

regel erklédre ich auch was anschlagende und durchgehende
Noten sind. Was man aber unter denen anschlagen=

den, und durchgehenden Noten verstehet, wird ja wohl
einen Jeden bekant seyn, In folgenden 2** Buch wird
davon exprofesso gehandelt werden. Doch damit man
einigen Vor[ge]schmack davon habe, will ich ein klein ex=
empel geben.

[S.]203

in diesen exempel sind die mit einen O marquirte
Noten anschlagend, die andern sind durchgehend.

§. 13.

Ich habe nun volckommen erkliret, wie die quantitas
intrinseca derer Noten beschaffen, wenn einerl: Noten
auf einander folgen, alB3 Z: E, wenn lauter Virthel

oder lauter 8tel und dergl: aufeinander folgen

Wenn aber nicht einerl: sondern verschiedene Arthen
Noten aufeinander folgen, wie ist dan da die quantitas
intrinseca beschaffen? Antwort, wir handeln jetzo von
C. schlechten Tact, daher wollen wir auch alle Vorfille,
welche darinnen vorkommen betrachten,

wenn demnach in € Tact ein halber, und darauf

zwey Virthel ﬁ&éﬁ aufeinander folgen

so ist der halbe Tact lang und accentuirt, die beyden
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Virthel aber sind kurtz, und ohne accent. Eben so ists

VR

wenn auf ein 4tel: 2 8 tel folgen ﬁ und eben

so ist die quantitatis wenn auf ein 8tel: 2 sechzehn=

VERY)

theil folgen, @ Diese Geltung kommt mit dem

in der poesie gebrduchl: pede, den dactylo genau iiber=
ein, den der Dactylus bestehet aus einen langen

und zwey kurtzen Sylben. — [0 0. Doch von denen pedibg;:
werden wir in folgenden Capitel es professo handeln.
Wenn aber diese Arth Noten umgekehret stehet also,

v —

@ so ist die quantite als dan so, wie wir § 12

No. 2 gezeiget, nehml. das erste Virtel g ist Lang, das zweyte
ist kurtz, und das h ist wieder lang. Eben also ist die

quantitas intrinseca hier @ und auch hier @

§. 14

Dieses sind die Vorfille in schlechten Tact. Alle an=

dre Vortille die etwa noch tibrig sind, bleiben, und
behalten die Ordentl: §. 12 angezeigte nattirl:

quantite. Mit diesen schlechten (G Tact komt gantz genau

iiberein der g Tact. Und alles was wir von
3 oder C Tact gesagt, das gilt, und kann vollkommen

auf den g Tact appliciret werden. Nun wollen

wir die andern graden Tact Arthen auch durch=
sehen. P bedeutet zwey halbe Tact. Bey dieser Tact
Arth ist tiberhaupt nur so viel zu mercken: der 2
hat nur 2 Theile und auch nur zwey Glieder eigentl:
davon zu reden, da nun jeder Theil nur ein Glied

hat, so folget von sich selbst daraus, das der Nieder=
schlag allemahl lang, der Aufschlag aber allemahl kurtz

— V)

ist ﬁ machet man aber aus denen beyden

halben Tacten Virthel, so bleibet die §. 12. No: 2 angege=
bene GroBe. Alles nun was wir von 2 gesagt,

gilt, und kan auch auf den Z vollkommen applici=

V)

ret werden alf3 %&% .

§.15

. 6 .
Nun wollen wir auch den g Tact vornehmen, dieser

g Tact hat zwey Theile, den Nieder Schlag, und den Auf=
schlag. Jeder Theil hat drey Glieder wie wir auch
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schon §. 11 gezeiget haben. Daher hat man diese Tact
Arth auf zweyerl: Weise zu betrachten, nehml:

man betrachtet Thm [Thn ?] auf Seiten seiner

Theile, und auch auf Seiten seiner Glieder,

wann man lhn auf Seiten seiner Theile be=

trachtet, so kommt Er gantz genau mit den 2 oder

‘21 Tact iiberein, aus diesen Grund wird kein
Mensch in folgender Melodie, welche sowohl in

g alg J) gesetzet ist, den geringsten Unterschied

mercken.
4 &
ro y 2 T | T — — T — i
BN ) | 1 | | P | | y 4 | | | | | T | e 1
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Denn diese Melodie beriihret blof3 und alleine die

Theile des Tacts, macht man aber eine Melodie also, daf3
auch die Glieder der Theile erscheinen, so wird ein
jeder mehr als so viel Unterschied mercken, Z. E.

Hierraus siehet ein jeder daf diese beyden Tact Arthen
zwar in Betrachtunge deren Theile, gantz gleich, und
ghnlich sind, in Betrachtung ihrer Glieder aber gar
sehr differien.

Wenn ich nun aber also den g Tact auf Seiten seiner

Glieder betrachte, da nehml: jeder Theil 3 Glieder hat,
so ist zu mercken, dal diese Tact Arth als den mit den

2 oder g Tact vollkommen tiberein kommt. Weil wir

aber die Glieder des 2 Tacts noch nicht erklihret

haben, so muf3 man bis dahin Gedult haben,
ich will unterdeBen ein Exempel geben und da=

durch zeigen, daB} der g Tact in Betrachtung seiner

Glieder volckommen mit den 2 Tact tiberein

kommt. Das Exempel mag dieses seyn,

[S.] 206
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hier wird kein Mensch den geringsten Unterschied
mercken. Denn es sind die Glieder des g Tact
volckommen dhnlich denen Gliedern des 2 Tacts
angebracht. Ich wiederhole den noch noch [!] mahls
den Satz, und sage:
Der g Tact kommt in Betrachtung seiner Theile
gantz genau mit den 2 oder ‘21 Tact iiberein,
in Betrachtung aber der Glieder eines Jeden
theils kommt der g Tact gantz genau mit dem
3 3. .
4 oder 3 iiber ein.
Wenn dennoch die Glieder des g vorkommen, so ist der=
selben quantitas intrinseca folgende: Weil alle=
mabhl drey Glieder sind, so ist das erste allemahl
lang, und die andern zwey allezeit kurtz. Z: E:
o 6 .
Alles nun was wir hier von g Tact gesagt, gilt, und kann
auch auf den 2 und 166theil. Tact appliciret werden.
Der Beweill mag dieses Exempel seyn:
e e e e e e e e e e e
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hier suche man in allen dreyen Tact=Arthen einen Unterschied,
man wird nicht den geringsten finden. Wenn dieses recht
erweget, so wird man begreiffen, daB es gar mogl: noch gantz Neue Tact=
Arthen zu erfinden, ich will zur probe nur dieses wenige anfiihren[.] Z: E. g . ? bedeutet 6 halbe

und 6 gantze.
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Man findet hierraus daf es in der That einerley ist, ob ich

meine Melodie in 166 oder g oder 2 oder g oder

6 . .
1 setzte, es kommt nur aufs innerl: mouvement an, wie

ich hier eine, und eben dieselbige melodie in fiinf=

ley Tact Arthen gesetzet; Aus diesen Grunde habe ich mich
nicht eben sonderl: gewundert, als ich vor einigen Jahren

in der von Herr Telemann herraus gegebenen Music=M[eister]
eine Gigue welche Er eine Lilliputische Gigue benen=

net, in 214 Tact gefunden, denn was ist 214 Tact an=

ders, als fé, und wer wiirde hier Unterschied an[?...7]:

o L o o o o 4

[S.]207
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Kein Mensch wird [einen] Unterschied mercken, wenn man
NB die Noten in 214 mit gleicher Geschwindigkeit wie die

in %g spielet, und eben dieses ist das sogenannte

Movement. Es ist wahr, wenn man einen ungeiibten
dergleichen Neue Tact Arthen vorlegte und darin
nun was setzte, daf3 man ihn freylich anféinglich,
damit konte ein bisgen confus machen, es komt
aber nur auf die Angewohnheit an, und wenn

mann manchen Prahler, der sich vor den andern
Bach, oder vor den andern Hendel oder Telemann
will ausgeben vexiren wolte, diirffte man nur

ein gantz leicht Stiick in ein dergleichen frem=

den Tact Arth setzen, es wiirde schon was zu lachen
geben, das es doch in der That nichts Neues noch frem=
des ist.

Sed heac obiter.

Indef3en kann man hierraus sehen, und be=

greiffen, daf3 es nichts unmogliches sey, noch ver=
schiede[ne] Neue und unbekante Tact=Arthen zu
erfinden, und mit guter Wirckung zu

gebrauchen. Nun wieder in die Gleise. Es folget

der 182 Tact.

§. 16.

Nun kommen wir zum 182 Tact, dieser Tact hat zwey

[S.] 208
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Theile, den Niederschlag, und den Aufschlag. Jeder Theil hat
zwey Glieder; Jedes Glied hat wieder drey kleine

Abtheilungen, oder articulos. wenn wir den 182 Tact in An=

sehung seiner Glieder, und Theile betrachten, so kommt
Er mit den G volkommen {iberein, den der schlechte
Tact hat 2 Theile, und jeder Theil 2 Glieder, und eben

so auch der 182 tact. Aus diesen grunde wird mann

keinen Unterschied mercken; wenn man eine
Melodie machet, und die blof3en Glieder in bey=
den Tacten gebrauchet. Z. E:

In diesen fall mercket man freyl: keinen Unterschied,
so bald man aber einige kleine Abtheilungen oder
articulos in 182 Tact machet und anbringet, so horet

man den grosten Unterschied. Wir wollen eben diese
Melodie nochmahls nehmen, und die Glieder der=
selbigen in kleine Abtheilungen bringen, so wird

der Unterschied bey der Tact Arthen gleich da seyn. Z: E:

. . ep—T]

[}9) ' T

Wenn man nun die kleinen Abtheilungen des

182 Tacts betrachtet, so ist davon eben dieses zu mercken,
was wir pag: 200 von den g tact gesagt. Es hat nehml;
jedes Glied noch drey articulos, und diese drey articuli

haben eben diese quantite wie in g Tact gezeiget

worden, nehml: das erste Achtel: ist allemahl lang,
und die andern zwey kurtz. Z: E:

Aus diesen erhellet nun, daf3 [es] in der That einerl: sey, [S.]1209
ich mag meine Melodie in 182 in 142 in %6 in 122 oder

.12 . . .
in "1 setzen, dieses wenige mag eine probe davon seyn:
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Es kommt nur drauf an, daf} alle fiinff Tact Arthen

mit gleicher Geschwindigkeit, daf ist nach einerl: mou=
vement abgespielet werden, und eben hiermit habe

ich bewiesen, daf3 diese fiinff Tact Arthen in

der That tiberein kommen, und folglich die

quantitas intrinseca in der That in der

einen Tact Arth ebenso sey

wie in der andern.

§. 17.

Wir kommen nun zu denen ungraden Tact Arthen,
gleich wie wir nun bey denen graden Tact Arthen
den C gleichsam zu Grunde geleget, und alle
ibrigen danach beurtheilet haben, also wollen

wir bey denen ungraden Tact Arthen den

2 Tact zum Grunde legen. Der 2 Tact hat zwey

Theile, den Niederschlag, und den Aufschlag. Der
Niederschlag hat zwey Glieder nehml: das Erste
und das zweyte Virthel. Der Aufschlag aber

hat nur Ein Glied, nehml: das dritte Virthel.

Es ist demnach in dieser Tact Arth allein das
Erste Virthel in Niederschlage lang, die andern
beyden, sind quant: intrins: kurtz: Z: E:

Machet man diese Glieder noch kleiner, und

also aus der 4teln Achtels, so ist die quantitas intrins:

9] v o— v
D> M—— =

folgende: Eﬂ%ﬁ

und eben so ist es, wenn man die Abtheilungen
noch kleiner, und also aus den 8teln 16theil machet,

Alles nun was wir hier von den 2 Tact gezeiget,

das gilt auch in i in g und in g Tact. Z: E:

[S.]210
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Machet man die Abtheilungen in diesen dreyen
Tact=Arthen kleiner so ist die quantit: intrins;
eben so beschaffen, wie wir bey denen kleinern

Abtheilungen des ‘31 Tact gezeiget,

Und dieses sind die Vortille, wenn in bemelten
Tact Arthen Noten von einerley Geltunge auf
einander folgen.

§. 18.

Wenn aber Noten von verschiedenen Geltungen
auf einander folgen, wie ist die quantitas in=
trinseca den da betroffen? Antwort, die haupt
regel in denen ungraden Tact Arthen bleibet
fest, nehmlich.

in denen ungraden Tact Arthen ist die erste
Note des niederschlages alleine lang, und
hat den accent und das Gewichte, der Auf=
schlag aber kurtz ohne accent, und ohne
Gewichte.

Nun mogen die Noten der Geltung nach stehen, wie sie
wollen, so kan man sie aus dieser regel allemahl be=
urtheilen, ob sie kurtz oder lang sind, Z: E: wenn die

Noten also stehen ﬁ so ist das e als der Nieder=

schlag lang, und f als der Aufschlag kurtz, stehen die

Noten also, ﬁ so ist dennoch das e. quant: intrins;

lang, weils die erste Note des Niederschlages ist; das f. aber
obs gleich noch halb zum Niederschlage gehoret, ist doch quant:

intrinseca kurtz, und hat weder Gewichte noch accent,

und ebenso ist es auch in “I’ g und in g beschaffen.

Ja wenn auch die erste Note des Niederschlages noch so klein

ist, oder durch drauf folgende pausen abgekiirzet worden,

so ist sie doch quant: intrins; lang, und hat das Gewichte

— e P

Z: E. da ist das mit einen

X
O bemerckte c. dennoch accentuiret.

und hier ist das durch pausen abgekiirtzte ¢ doch quant;
intrins; lang, und hat das Gewichte, welches die
erste Note des Niederschlages ist.

[S.]211
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§. 19
Nun folget der g Tact, diese Tact Arth mus aber=

. 6 .
mahls, wie der g auf zwey Seiten betrachtet
werden, betrachten wir Thn auf Seiten seiner

Theile, so ist Er den ‘31 Tact dhnlich, wir wollen davon

ein Exempel zur probe geben.

15 ' | — ! —

[}9) ) I | I : T T T

hier bemercket man nicht den geringsten Unterschied,
den wir haben nur die Theile, und die Glieder der
Theile in beyden Tact=Arthen beriihret. Wenn man
aber Jedes Glied noch in drey kleinere Abtheilun=
gen oder articulos zertheilet, so ist der Unterschied
mehr al3 zu mercklich, wir wollen eben diese
Melodie in kleinern Abtheilungen zergliedern

N
\

;

Indefen bleibet die quant: intrins: bey denen klei=

nern Abtheilungen, wie wir beym 182 schon ge=

zeiget[,] nehml: das erste 8tel: in einen jeden Glied
ist lang, und die andern zwey sind kurtz. Z. E.

VR vy — o g

Tact gezeiget, daf3 das Gewichte blof} auf der [ersten] Note des Nieder=

schlages falle, eben also geschiehet es auch hier im g .

Aus diesen allen erhellet, daB} es einerley ist, ich mag [S.]212

eine Melodie in g, 2, 196’ g oder 2 setzen, es blei=

bet die quantitas intrinseca in einer Tact Arth wie
in der andern. Z. E. mag dieses statt des Beweises dienen.
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Es kommt nur drauf an, daf§ diese Serley Tact Arthen
mit gleichen mouvement abgespielet werden.

Und hiermit hitten wir alle Tact Arthen, auch ver=
schiedene unbekante abgehandelt, und deren selben
quantitatem intrinseca gezeiget, nun kehren wir
wieder zu unsern Schlu3=Clausuln, und wollen
zeigen, wie dieselben in jeder Tact=Arth nach

der Caesur, nach dem innerlichen Gehalt und Ge=
wichte miilen richtig eingerichtet werden.

§. 20.

Die §. 10 schon gegebene General Regel davon war,

DaB man keine Schlufl Clausul wieder die
Caesur oder wieder das Gewichte machen
mulie.

Wir wollen diese Regel, weil sie von einen grofien
Umfange ist, deutlich zergliedern, und von allen sogleich
Exempel geben. Was accentuirte Noten, die das Gewichte
haben, wiflen wir nun. Es miilen demnach die Schluf3=
Clausuln so eingerichtet werden.

DaB der SchluB=Ton allezeit auf eine lange
Note, welche NB das Gewichte hat, falle.

in G Tact ist das Erste und das dritte Virthel Lang, und folgl: kan
man die Schluf3 Clausuln so einrichten, daf} der Schluf3=

Ton aufs erste, oder aufs dritte Virthel fillet. Soll der Schluf3=
Ton aufs erste Virthel fallen, so ist die Schlu=Clausula

, 6 4 3 — 43

e oderalso. oo - sollder

Schluff=Ton aufs dritte Virthel fallen, so ist die Schluf3=

43

Clausul also: ~ I, Hierraus erhellet, daf es

N

falsch, und wieder das Gewichte geschlof3en sey, wie

p 4 8

wenn man in @ Tact also schlieBen wolte = Fa—g—TF—F——]

1 5 1]

X

Den hier fiele der Schlufl Ton O auf eine solche Note,
welche quant: intrins: kurtz ist, und also kein Ge=
wichte hat. Es wiirde also auch falsch seyn, wenn

[S.]213
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Jemand also schliefSen wolte, )T ——1—

Denn so fiele der SchluB3 Ton [0 ebenfall3 auf
eine solche Note welche kurtz ist, und kein Ge=
wichte hat.

§.21.
Wir haben oben § 16 hinléngl: gezeiget, daf in

diesen Stiick, der 182 Tact mit den € Tact vollkommen

tiberein komme. Aus dieser Ursache miiflen die

Schluf Clausuln in 182 Tact eben so eingerichtet

werden, dafB sie auf das erste Glied des Nie=
derschlages, oder auf das erste Glied des Aufschla=
ges fallen. Auf das erste Glied des Niederschla=

, 6 4 3 .
ges fillet die Cadence also. ﬁéb?—!%!—i%—!—-—ﬁ
i -
X
Auf das erste Glied des Aufschlages aber, fillet
6
6 6543

die Cadence also: s — > if
= {]

Wer in dieser Tact=Arth anders schlief3et, der
stindiget wieder das Gewichte, und die Caden=

ce, es miifite den etwa bey einen gantz besondern
Vorfalle, eine besondere Ursache darzu Gelegenheit
geben. Ja ob auch die Noten noch so kurtz, und ge=

schwinde sind, so muf} doch die von beyden obberiihrten
Tact=Arthen gegebene regel fest bleiben, und der
Schluf3=Ton allemahl auf eine solche Note fallen, welche
quantitate intrinseca lang ist. Hier sind ein par proben

in beyderley Tact.

[S.]214
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Anmerckung. 1.

Wie nun die Cadence in denen beyden bemelten Tact=
Arthen eingerichtet werden miifien, eben so miilen

die Cadencen oder Schluf3 Clausuln auch in denen Tact=
Arthen eingerichtet werden, welche mit denselben

eine gleiche Anzahl Glieder haben. folgl: wie man in

182 Tact, schlieBen muf}, eben so mul man auch in 142 , 122,
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112 und 1623 Tact schlieBBen[,] kurtz der Schlufl Ton muf3

in allen diesen Tact=Arthen, entweder auf das

erste Glied das Niederschlages, oder auf das erste
Glied des Aufschlages fallen. Und nunmehr wird

es gantz Leichter seyn, die Schlufl Clausuln richtig
und nach den Gewichte zu machen, und einzurichten.

Anmerckung 2.

Mann mochte hierbey aber einwenden, ich hétte

in §. 17 gezeiget, daB} in C Tact, wenn lauter 8tel da=
rinnen sind, das erste, dritte, fiinffte, und siebende quan=
titate intrinseca lang wére, folgl: kénne man

ja wohl auf solche langen 8tel. den Schlu=Ton

fallen laBen: Allein, (Antwort) das gehet nicht

an, denn

Der Schluf3=Ton muf} allezeit auf eine
solche Note fallen, welche das Gewichte
hat.

Nun aber fillet das Gewichte Niemahls auf andere
Noten, als auf die erste des Niederschlages, oder auf die
erste des Aufschlages, es mag nun solche ein halber, oder ein

Virthel, oder ein 8tel seyn, deswegen mufl man wohl dis=
tinguiren, denn eine Note kann wohl quant: intrinseca
lang seyn, deswegen folget noch nicht, daB sie eben

das Gewichte haben.

Anmerckung 3.

12 .
Mann mochte ferner wegen des "g™ Tacts einwenden,

daB das Erste, 4, 7te, und 10te Achtel Lang wire,

folgl: konne man auch auf diese Achtel den

SchlufTon fallen laBen. Antwort! Aus der vorher
gehenden Anmerckung 2 wiederleget sich schon diese
Einwendung von sich selbst. Und es bleibet

die §. 20 angebene regel ein vor allemahl fest, daB3

der SchluBl Ton auf eine solche Note fallen miifle, welche

das Gewichte hat. Da nun in 182 Tact nur das 1ste, und

7te 8tel das Gewichte hat, so kann auch nur auf
diese beyden Achtel der Schluf3 Ton oder die
cadence fallen. Mann muf3 mich also recht ver=
stehen, denn ich habe nicht gesagt, dafl der Schluf3=
Ton auff alle Noten die quantitate intrinseca
lang sind, fallen kénne, sondern ich habe
vielmehr unter einen NB gesagt: auff solche
Noten die das Gewichte haben, oder accentuiret
sind, denn man mercke es wohl: nicht alle
Noten welche quant: intrins: lang sind, haben
das Gewichte oder den accent, wohl aber: alle
accentuirte Noten sind lang.

[S.]215
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§.22.

. 6 . .
Wir kommen nun zum g Tact. Die quantitatem

intrinsecam und [was] mehr davon zu sagen war, das haben

wir §. 15 gezeiget. in diesen g Tact fillet das Gewich=

te eigentl: und allein auf das erste 8tel des

Niederschlages, folglich kann eine formliche [SchluB=Clausul] auch auf
keine andre Note alf3 auf das erste 8tel das Nie=

derschlages fallen. Z: E[.]

4 3 4 3

rawa I r ] P | I N 1T | | 1 T I N I}
- o J
Doch gehet es auch an, daB der Schlufl Ton kann auf den [S.]216
Aufschlag, oder auf das Virthe Achtel fallen. Z: E;

Allein ein solcher SchluB} hat vornehml: nur in Alle=
gro und zwar in der Mitte des Stiicks statt, Am

Ende aber des gantzen Satzes muB die cadence den=
noch mit den Gewichte gemacht werden.

Anmerckung

Wie nun die Schlu=Clausuln in g Tact gemacht,
und eingerichtet werden miilen, ebenso miifen

sie auch in 2 und 166 und andern dhnlichen Tact=
Arthen gemacht werden.

§.23.
Wir haben von denen Graden Tact Arthen noch tibrig,

den 2, ‘21 und g Tact. Weil nun solche, in Ansehung des

Gewichtes iiberein kommen, so wollen wir solche

gleich zusammen nehmen. In diesen dreyen
Tact=Arthen, fillet das Gewichte blof3 und allein

auf den Niederschlag, gar nicht auf den Aufschlag: folgl:

Muf} in 2 g und ‘21 Tact der Schlufi=Ton alle=

mahl auf die erste Note des Niederschlages
fallen. Z: E:
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Wer also in diesen Tact=Arthen anders cadenciret, der
handelt wieder das Gewichte und es wird ein

Jeder der nur etwas weil} so gleich héren, daf}

ein solcher componist bey dergleichen Schliifien
Fehler begangen][,] ob er gleich nicht wiirde sagen
konnen worinnen der fehler bestehe.

§.24.
Nun kommen wir zu denen ungraden Tact=Arthen.

Wir haben §. 17 gesagt, dal3 der 2 Tact der Grund von den

ungraden Tact Arthen sey. Wir haben auch gezeiget

daB der 2 g :13 g Tact in Ansehung der innerlichen

quantite tibereintreffe. Dahero kommen [kdnnen ?] wir aus
diesen Grunde die ungraden Tact Arthen zusam=

men nehmen, und was wegen der Schlufi=

Clausuln von der einen Arth gilt, und gesaget

werden mul3, das gilt von allen andern. Die

Haupt regel ist diese:

In ungraden Tact=Arthen féllet das Gewichte
blof und allein auff die erste Note

des Niederschlages; Niemahls aber auf den
Aufschlag.

Die Ursache hiervon haben wir §. 17 gezeiget, nehml:
weil der Aufschlag allemahl quantitate intrin=
seca kurtz ist. Daraus folget also die regel.

In denen ungraden Tact=Arthen muf} der
Niederschlages fallen
Hiervon wollen wir sogleich ein Exempel geben:
, 43 . 4 3 .
4 3 . 4 3 |
3 — I | e s a— i
24— =
Exceptio

Jedoch pfleget man in gewil3en piecen, insonderheit in
solchen die getantzet werden, auf den Aufschlag einen
Schluf zu machen. Z. E. in der Sarabande. Es geschichet
aber nur in langsamen Stiicken, und NB in der Mitte
eines Stiickes am Ende aber nicht. Denn am Ende miiien
alle cadencen mit dem Gewichte eintreten.

[S.]217
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§.25

Der g erfodert noch eine besondere Abhandlung, darum wol=

len wir noch weniges davon sagen, weil nun g . 2 . und 196

in diesen Stiicken genau tiber eintreffen, so nehmen

wir sie wieder zusammen, und was von einen gilt, [S.]1218

das gilt von allen, ja es gilt eben auch von g und ?_ .

Es bleibet dennoch die in vorigen gegebene regel feste,
das der Schluf3 Ton in allen ungraden Tact Arthen
allein auf die erste Note des Niederschlages fallen

miile. Diesen zufolge mufl man in g 2 und 196

Tact mit den Gewichte also cadenciren.
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Oder wenn man die Glieder derer Tact Arthen exprim: also.
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Jedoch kann man auch NB in Allegro, und zwar NB. NB [!] in
der Mitte des Stiickes zuweilen einen Schluf3 auf

den Aufschlag des Tact machen, am Ende aber muf3

die Clausula formalis mit den Gewichte geschehen.

Wer in von g oder ?_ etwas setzet, der hat diese mensu=

ren, oder Tact=Arthen nicht anders anzusehen,

all g Tact, daher miilen die Schlufl Clausuln
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Hiermit hétten wir die SchluB=Clausuln

vollig durch gegangen, und zwar so weitldufftig

und deutlich, alB es noch von Jemanden [Niemanden ?] dociret
und geschrieben worden, zum Beschlufl und Be=

huf wollen wir noch alle SchluB=Clausuln in

allen Tact Arthen in eine Tabelle zusam=

men setzen, so hat ein Jeder sogleich alle

Arthen vor sich.



307

2. Christian Gottlieb Ziegler: Anleitung zur musikalischen Composition

[S.]219

Clausuln

Tabelle aller Schluf

P

S
Y &0
ry

ES-E
7 Q
Lo

O

O

r~Ywao

(83

e}

Ioder ~

T oder
| A | AT P ¥ P4l

=)

¥

112y

der—y

Ik

Ik

—
V= - |

T O

}
7




Anhang B

308

[S.] 220

(8]

| 1ASASASLEN § ) (8] (0]

Naodar

(8]

o6

>

oder

oder,

g o o |

oder

1
1
4

oder

oder

(8]

(8]

11211

[ 4 X

[ X0

oder

oder

(]

(8]

(8]

(]

T2l

1211

(8] (8]

(8]

=

(0]

| -

oder,

P —

ode

Ende der Ubertragung



Glossar

Absatz. Kadenzihnlicher Einschnitt (Ruhepunkt) im musikalischen Verlauf.

alla stretta. 1 imitazione stretta.

cadenza sfuggita. 1 clausula ficta.

canon. mehrstimmige Komposition, bei der alle Tone der Initialstimme nachgeahmt werden.

chordae elegantes. Bezeichnung fiir chromatisch veridnderte Tone einer Moll- oder Durtonleiter.

chordae essentiales. Bezeichnung fiir den ersten, dritten und fiinften Ton einer Dur- oder Molltonleiter.
Sie heiflen ,,wesentlich®, weil sie die Bestandteile des Dreiklangs der Haupttonart sind.

chordae naturales. Bezeichnung flir den sechsten und siebten Ton einer Dur- oder Molltonleiter.

chordea necessariae. Bezeichnung fiir den zweiten und vierten Ton einer Dur- oder Molltonleiter.

clausul (clausula). t Thema.

clausula altizans. Altklausel (Terzfall oder gleichbleibender Ton von der Penultima zur Ultima).

clausula altizans perfecta. Kadenz mit Altklausel (1 clausula altizans) in der Fundamentstimme.

clausula bassizans. Bassklausel (Quintsprung abwérts oder Quartsprung aufwérts).

clausula bassizans perfecta. Kadenz mit Bassklausel (1 clausula bassizans) in der Fundamentstimme.

clausula cantizans. Diskantklausel (Halbtonschritt aufwirts zur Ultima)

clausula cantizans perfecta. Kadenz mit Diskantklausel (1 clausula cantizans) in der Fundamentstimme.

clausula ficta. Abgeschwichte oder ausgeflohene Kadenz (fuggire la cadenza).

clausula imperfecta. Kadenz mit imperfekter Bassklausel (Quintsprung aufwérts oder Quartsprung
abwirts).

clausula ornata. Eine mit Vorhalten versehene Kadenz (zum Beispiel Quart-Sext-Vorhalt).

clausula peregrina. Eine ,,fremde” Kadenz im Rahmen einer Ausweichung. In Dur insbesondere auf der
VIL. Stufe, in Moll auf Il Stufe oder auf jeder anderen chromatisch verénderten Stufe der
Haupttonleiter beziehungsweise auf jedem nicht leitereigenen Dreiklang.

clausula primaria. Bezeichnung flir die rangméBig erste Kadenz in Rahmen einer Ausweichung. In Dur
und Moll jeweils auf der V. Stufe.

clausula pura. Kadenz ohne Vorhalte oder andere Verzierungen.

clausula secundaria. Bezeichnung fiir die rangmiBig zweite Kadenz im Rahmen einer Ausweichung. In
Dur auf der VI. Stufe und in Moll auf der III. Stufe.

clausula tenorizans perfecta. Kadenz mit Tenorklausel (1 clausula tenorizans) in der Fundamentstimme.

clausula tertiaria. Bezeichnung fiir die rangmiBig dritte Kadenz im Rahmen einer Ausweichung. In Dur
auf der 111. Stufe und in Moll auf der VI. Stufe.

clausulae affinales. Altere Bezeichnung fir Kadenzen auf der VI. und 1V. Stufe einer Tonart.

clausulae essentiales. Bezeichnung fiir Kadenzen auf den wesentlichen Stufen einer Tonleiter (1 chordae

essentiales)
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clausulae impropriae. Bezeichnung flir uneigentliche Kadenzen im Rahmen einer Ausweichung, In Dur
auf der II. oder IV. Stufe der Haupttonart, in Moll auf der IV. oder VII. Stufe der
Haupttonart.

clausulae peregrinae. Summarische Bezeichnung fiir die ,,fremden Kadenzen im Rahmen einer
Ausweichung (1 clausula peregrina).

clausulae perfectae. Bezeichnung fiir verschiedene Kadenzformen im Gegensatz zur 1 clausula
imperfecta: clausula bassizans perfecta, cl. tenorizans perfecta, cl. cantizans perfecta, cl.
altizans perfecta.

clausulae propriae. Bezeichnung fiir diejenigen rangméBig geordneten Kadenzen, die im Rahmen von
Ausweichungen noch zu den eigentlichen Ausweichungen zéhlen. In Dur V., VI. und III.
Stufe, in Moll V., 111. und VI Stufe.

comes. Bezeichnung fiir das Thema der Folgestimme am Beginn einer Fuge.

contrapunto alla diritta. Kontrapunkt, der sich auschlieBlich in Sekundschritten bewegt.

contrapunto alla zoppa. Ein hinkender Kontrapunkt, der auf dem Creticus-VersmaB beruht:

JJjoJlio

contrapunto augmentatio. Imitationsverfahren, bei dem die Folgestimme die Initialstimme in ein- oder
mehrfacher rhythmischer Vergrofierung nachahmt.

contrapunto diminuto. Imitationsverfahren, bei dem die Folgestimme die Initialstimme in ein- oder
mehrfacher rhythmischer Verkleinerung nachahmt.

contrapunto di salto. Kontrapunkt, der nur aus Intervallen zusammengesetzt ist, die grof3er als eine
Sekunde sind.

contrapunto di tirate. Kontrapunkt, der auf der gleichnamigen rhetorischen Figur aufbaut.

contrapunto d” un sol passo. Kontrapunkt, der aus der Folge eines sequenzierten Motivs besteht.

contrapunto fugato. Kontrapunkt, der nach Art einer Fuge aufgebaut ist, das heiflt ein kurzes Motiv wird
in der Form eines Beantwortungsschemas entwickelt.

contrapunto legato. Ein aus Bindungen (Ligaturen) bestehender Kontrapunkt.

contrapunto in saltarello. Hiipfender Kontrapunkt, dessen Bezeichnung sich (vermutlich) auf den
gleichnamigen italienischen Tanz bezieht, das heift eine schnelle Bewegung im Dreiertakt.

contrapunto in tempo ternario. Kontrapunkt, der sich in einer ungradzahligen Taktart gegen andere, in
einer geraden Taktart stehende Stimmen bewegt.

contrapunto ostinato. Kontrapunkt, der aus der hartnéckigen Wiederholung eines intervallischen oder
rhythmischen Motivs besteht.

contrapunto perfidia. 1 contrapunto ostinato.

contrapunto puntato. Kontrapunkt, der ausschlieBlich aus punktierten Noten besteht.

contrapunto sincopato. Kontrapunkt, der ausschlieBlich aus Synkopen zusammengesetzt ist.

contrapunctus duplex. Doppelter Kontrapunkt.

contrapunctus duplex in motu contrario. Doppelter Kontrapunkt in der umgekehrten Bewegung oder
Gegenbewegung.

contrapunctus duplex retrogradus. Doppelter Kontrapunkt in der riickgéingigen (krebsférmigen)

Bewegung.
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contrapunctus retrogradus contrario motu. Doppelter Kontrapunkt in der ungekehrten und
riickgéngigen Bewegung.

contrapunctus fractus. ,,Ungleicher” Kontrapunkt, bei dem es keine intervallischen oder rhythmischen
Einschrankungen gibt.

contrapunctus simplex. ,,Einfacher” Kontrapunkt, bei dem nur Konsonanzen zugelassen sind und die
Bewegung im Satz 1:1 erfolgt.

contrappunti con oblighi. Aus der italienischen Musiktheorie herrithrende Kontrapunktformen, die sich
duch ihre spezifische Gestalt auszeichnen (1 contrapunto alla diritta, 1 contrapunto alla
zoppa, 1 contrapunto di salto, 1 contrapunto di tirate, etc.)

Doppelfuge. Fuge mit mindestens zwei verschiedenen Themen.

(D1)-Doppelfuge. Alternierender Einsatz von 1. und 2. Thema.

(D2)-Doppelfuge. Themeneinsatzschema: 1. Thema... 2. Thema...
1. Thema...
(D3)-Doppelfuge. Themeneinsatzschema: 1. Thema...
2. Thema...
(D4)-Doppelfuge. Themeneinsatzschema: 1. Thema...
2. Thema...

(D5)-Doppelfuge. Seperate Durchfithrung beider Themen mit spéterer Kombination.

Durcharbeitung. Bezeichnung fiir ein Verfahren, bei dem mittels verschiedener Imitationstechniken im
Verlaufe eines Werkes ein 1 Thema satztechnisch verarbeitet wird.

dux. Bezeichnung fiir das 1. Thema am Beginn einer Fuge.

emphasis. Die mittels kompositorischer Mittel erzeugte Hervorhebung bestimmter Wérter in Vokalmusik.

evolutio. Bezeichnung fiir die Verkehrung oder Verwechslung der Stimmen im doppelten Kontrapunkt.

ex tempore. Spiel aus dem Stehgreif, das heifit improvisierter Vortrag.

fuga contraria. Bezeichnung flir eine Gegenfuge, das heifit dass die Themenbeantwortung in der
umgekehrten Bewegung erfolgt.

fuga impropria. 1 fuga irregularis.

fuga in conseguenza. t canon.

fuga irregularis. Fugenart, die weniger Beschrinkungen unterworfen ist als eine gewdhnliche Fuge
(1 fuga regularis).

fuga propria. 1 fuga regularis.

fuga regularis. Fugenart, die bestimmte Bedingungen hinsichtlich der Themenbildung, der
Stimmordnung und der Kadenzhaufigkeit erflillen muss.

fuga soluta. 1 fuga regularis.

Fuge, auflerordentliche. 1 fuga irregularis.

Fuge, canonische. 1 canon.

Fuge, gebundene. 1 canon.
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Fuge, ordentliche. 1 fuga regularis.

Fuge, periodische. Bezeichnung Marpurgs fiir einfache und vielfache Fugen.

Fuge, ungebundene. Fuge mit partieller Nachahmung der Initialstimme (im Gegensatz zur 1 gebundenen
Fuge)

fuggire la cadenza. 1 clausula ficta.

Hauptsatz. Thema einer Fuge oder einer freien Imitation (1 Thema).

imitatio. Im satztechnischen Sinne Bezeichnung flir die Relation zwischen einer Initial- und Folgestimme.

imitatio aequalis moto. Nachahmung einer Initialstimme in der ,,dhnlichen* Bewegung, zum Beispiel im
Gegensatz zur Gegenbewegung,

imitatio cancrizans. Teilweise Nachahmung einer Initialstimme in der riickgdngigen (krebsformigen)
Bewegung.

imitatio cancrizans motu contrario. Teilweise Nachahmung einer Initialstimme in der krebsformigen
Gegenbewegung,

imitatio canonica. Intervall- oder stufengenaue Nachahmung eines langeren Abschnitts einer
Initialstimme.

imitatio homophona. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der Prime.

imitatio inaequalis moto. Nachahmung einer Initialstimme in der umgekehrten Bewegung
(Gegenbewegung).

imitatio in contrario tempore. Nachahmung einer Initialstimme auf dem hinsichtlich der quantitas
intrinseca (das hei3t Betonung) versetzten Taktteil. Beginnt die Initialstimme beispielsweise
auf betonter Z#hlzeit, dann setzt die Folgestimme auf unbetonter Zihlzeit ein und
umgekehrt.

imitatio in heptachordo inferiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren
Septime.

imitatio in heptachordo superiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen
Septime.

imitatio in hexachordo inferiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Sexte.

imitatio in hexachordo superiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Sexte.

imitatio in hyperdiapason. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Oktave.

imitatio in hypodiapason. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Oktave.

imitatio in hyperdiapente. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Quinte.

imitatio in hypodiapente. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Quinte.

imitatio in hyperdiatessaron. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Quarte.

imitatio in hypodiatessaron. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Quarte.

imitatio in hyperditono. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Terz.

imitatio in hypoditono. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Terz.

imitatio in ordinario tempore. Nachahmung einer Initialstimme auf dem hinsichtlich der quantitas
intrinseca (das hei3t der Betonung) gleichen Taktteil.

imitatio in secunda inferiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der unteren Sekunde.

imitatio in secunda superiori. Nachahmung einer Initialstimme im Intervallabstand der oberen Sekunde.



Glossar 319

imitatio interrupta. Unterbrochene, das heiit mit eingeschobenen Pausen durchsetzte Nachahmung einer
Initialstimme.

imitatio invertibilis. Verkehrungsfihige Nachahmung, i.e. eine Nachamung, die die Eigenschaften des
doppelten Kontrapunkts aufweist.

imitatio partialis. Nachahmung, bei die Imitation durch die Folgestimme auf einen Abschnitt der
Initialstimme beschrinkt bleibt.

imitatio per augmentationem. Nachahmung einer Initialstimme mit ein- oder mehrfacher Vergro3erung
der Notenwerte.

imitatio per diminutionem. Nachahmung einer Initialstimme mit ein- oder mehrfacher Verkleinerung der
Notenwerte.

imitatio totalis. 1 imitatio canonica.

Imitation, freie. Bezeichnung flir ein musikalisches Stiick (Kantatensatz, Concertosatz etc.), in dem die
Nachahmung als satztechnisches Mittel verwendet wird.

imitazione stretta. Ein- oder mehrfache Engflihrung eines oder mehrerer Themen.

Melodie. 1t Thema.

periodus. Bezeichnung (Matthesons) fiir bestimmte textliche Einheiten, aus denen sich ein paragraphus
zusammensetzt. Als ,,paragraphus® wird der gesamte Text bezeichnet, der einer
Vokalkomposition zugrunde liegt, wihrend periodi in der Regel aus den zugehorigen Sétzen
bestehen.

quantitas intrinseca. Eine eindeutige Funktion, bei der den Zahlzeiten einer Taktart unterschiedliche
Qualitdten zugeordnet werden (Lehre von der unterschiedlichen Gewichtung der einzelnen
Teile eines Taktes).

repercussio. In der vorliegenden Arbeit wird mit diesem Ausdruck die nach Stimmpaaren organisierte
Ordnung von dux und comes in der ersten Durchfithrung einer Fuge bezeichnet (Tenor und
Sopran, Bass und Alt).

Satz. 1 Thema.

soggeto. 1 Thema.

stretto. 1 imitazione strefta.

syzigia. Allgemeine Bezeichnung fiir einen Zusammenklang.

Thema. Eine (nahezu) beliebig lange Tonfolge, die als Grundlage fiir die satztechnische t Durcharbeitung
im Rahmen einer 1 fuga regularis oder irregularis oder einer 1 freien Imitation dient.

Wiederschlag. Laut Mattheson die Wiederholung einer Tonfolge auf verschiedenen Stufen in einer

Stimme (Sequenz).
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