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Motto: ,,Esist weit mehr Positives, das heisst Lehrbaresund Ueber-
lieferbares in der Kunst, als man gewdhnlich glaubt; und der
mechanischen Vortheile, wodurch man die geistigsten Effekte (versteht
sich immer mit Geist) hervorbringen kann, sind sehr viele. Wenn man
diese kleinen Kunstgriffe weiss , ist vieles ein Spiel, was nach Wunder
wag aussieht.‘*

Goethe.

Die Herausgabe einer Uebersetzung dieses Buches in englischer, franzdsischer
und in anderen modernen Sprachen wird vorbehalten.
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Vorrede.

Ueber den Nutzen der in diesem Buche abgehandelten Discipli-
nen sind die Meinungen in neuerer Zeit getheilt. Nicht gering ist die
Zahl Derjenigen, welche das Studium der Fuge, des Kanons und des
doppelten Kontrapunktes fir tberfliissig, wohl gar fiir schidlich
halten. Es soll, so meinen sie, die freie Schopferkraft des Genie’s
hemmen, dessen Phantasie mit alten, trockenen Bildern anfiillen, an

“starre Formen binden und gewshnen! Wie dieser Wahn hal entste—

hen konnen, ist kaum zu begreifen. Dass Haydn, Mozart, Cheru-
bini, Beethoven die blihendsten, phantasiereichsten Werke geschaf-
fen, bestreitet Niemand, und dass diese Meister alle kontrapunkti-
schen Kinste jahrelang mit eisernem Fleisse studirt und geiibt haben,
sollte doch Jeder wissen, der sich einen Musiker nennt. Ohne voll-
kommene Gewandtheit in der technischen Handhabung aller musi-
kalischen Mittel ist ein wahrhaft freies &sthetisches Schaffen nicht
moglich. Dem Ungetibten kionnen einzelne hithsche Gedanken sich
in der Einbildungskraft vorstellen, aber an der kiinstlerischen Aus-
gestaltung , Fuhrung und Verkniipfung derselben wird ihn sein Un-
geschick iiberall hindern. Was kann die Phantasie und Erfindungs-
kraft mehr wecken und befruchten, als die Uebung, aus einem,
oft sehr einfachen Gedanken die allermannichfaltigsten Bildungen
zu entwickeln?

Zu dieser Kunstfertigkeit aber verhilft die Lehre von den kon-
trapunktischen Kombinationen Dem, der sie fleissig studirt und all-
seitig durchiibt, besser als jede andere. Ich habe deshalb auch
niemals glauben kénnen, dass ein verntnftiger Musiker jenen Wahn
hege ; vielmehr bin ich tiberzeugt, dass jeder Kunstjiinger die kon-
trapunktischen Kiinste alle nur gar zu gern kemnen und ausiiben



v

michte, wenn das Studium derselben nur nicht in einem so ab-
schreckenden Rufe der Miihseligkeit und Schwierigkeit stinde! Und
dies bisher freilich nicht ohne Grund; denn in keinem Theile der
Kompositionslehre ist die Theorie so weit hinter der Praxis zuriick-
geblieben, als in dem der Fuge etc. Die Theoretiker haben einander
seit Jahrhunderten bis in unsere Tage eine nicht unbetrichtliche
Zahl theils unniitzer, theils zu beschrinkter, theils geradezu falscher
Regeln nachgeschrieben. Aufgefallen ist das auch schon manchem
Theoretiker. So schreibt z. B. André in seiner Lehre vom Kanon
(Bd. II, zweite Abtheilung, S. 8): »Die mitunter so falschen Ansich~
ten, welche man iiber den doppelten Kontrapunkt ete. hatie, sowie
die desfallsigen, oft ganz mysterios abgefassten Vorschriften und
hochst mangelhaften Regeln und unbedeutenden Bei-
spiele konnten auf ein griindliches Studium dieser Setzart nur sehr
nachtheilig wirken «.

Dennoch hat auch André manche Irrthitmer seiner Vorginger
unberichtigt gelassen, die Klarheit und Bestimmtheit der Lehre
iherhaupt wenig befdrdert, ja zuweilen die Dunkelheit der fritheren
Theorie noch vermehrt. Man wird im Anhang dieses Buches u. a.
Beweise finden, dass er gewisse Fille von S. Bach nicht unter die
bestehenden Regeln hat bringen kinnen. Wie soll aber der Schiiler
da klar sehen und sicher sein, wo ein so gelehrter Theoretiker
zweifelhaft und unsicher geblieben ist?

Ich habe in vorliegendem Werke den Versuch gemacht, die
genannten Disciplinen auf eine einfachere und bestimmtere Weise
vorzutragen. Dass ich der bisher fast allgemein giiltigen Theorie
gegentiiber ziemlich kithn dabei verfahren bin, wird der Kenner bald
" gewahren. Meine Lehre von der Fuge kennt z. B. keinen » Gefdhr-
ten«, keinen » Wiederschlag« und keine »Durchfithrungen«. Dass
man auch ohne diese Begriffe alle Arten von Fugen verfertigen ler—
nen kann und dass dazu weder allzugrosse Miihe noch Zeitaufwand
erforderlich ist, wird der Schiiler erfahren ; dass aber diese Begriffe
utherhaupt ganz ttberfliissig sind, dass sie durch ihre Zweideutigkeit
und Unzuverlassigkeit, theils auch durch ihre Grundlosigkeit oft zu
geschmacklosen Bildungen verfiihren mussten, hoffe ich in dem An-
hang unter den betreffenden Rubriken dem Kenner dargethan zu
haben.

Meine Lehre ist zum grissten Theil aus den praktischen Werken
J. S. Bach’s abstrahirt und an Beispielen von ibm erldutert. Dies
wird jene Theoretiker Wunder nehmen, die den Anfinger gerade
vor dem Studium dieses Meisters warnen, weil er, wie sie sagen,

a
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sich zu viel Freiheiten erlaubt und zu viel Ausnahmen gemacht
habe! Freilich giebt es vielleicht keine einzige Fuge von ihm, die
sich in vollkommenes Einvernehmen mit den bisher gangbaren Re-
geln selzen ldsst. Aber ziemlich sonderbar scheint es mir, deshalb
die Bach’sche Praxis fiir zu frei zu erkliren! Mir dducht im Gegen-
theil, es lige nidher, die Theorie, welche solches thut, fur zu eng
zu halten! Betrachten wir z. B. seine »Kunst der Fuge«, so wim-
melt sie nach der Ansicht der alten, oft auch der heutigen Theorie
von Ausnahmen gegen die Regeln! Und das soll in dem Werke
sein, in welchem er seine ganze kombinatorische Kunst niederlegen
und diese nicht bloss technisch, sondern auch isthetisch ent—
wickeln wollte! Wie? In diesem Musterwerke hiitte er sich erlaubt,
jeden Augenblick gegen wesentliche Gesetze zu verstossen, da—
durch die Idee der Fuge zu verunstalten, die Nachfolger in die Irre
zu fithren?!

Ich meine, wir sollten bescheidener sein und annehmen, dass
ein Meister wie Bach einen Unterschied zwischen wirklichen und
vermeintlichen Ausnahmen gemacht haben milsse. Unter einer
wirklichen Ausnahme verstehe ich eine Gestaltung, die irgend
ein in dem Wesen der Kunst begriindetes, also ein wesentliches
Gesetz verletzt. Sie giebt sich durch eine abnorme Wirkung kund,
dadurch dass sie das Gefiihl oder den Verstand des Kunstgebildeten
beleidigt. Derartige Ausnahmen sind mit nichts zu entschuldigen,
auch nicht mit der » héheren Idee« des Kiinstlers. Denn mit der Idee
allein wird dem Kunstgeist nicht gedient, der verlangt auch- den
durchaus ungetriibten, verstindigen und anmuthig sinnlichen
Ausdruck derselben. Hinter der sogenannten licentia poetica steckt
entweder Ungeschick , oder Willkithr, oder Originalititssucht, oder
Homer’s Schlafmomentchen. — Die vermeintliche Ausnahme hin-
gegen ist eine Gestaltung, die weder dem Geftihl noch dem Verstand
des Kenners missfallt, keine wesentliche Regel verletzt, sondern nur
eine zu eng gefasste oder falsche Regel unbeachtet lisst.

Wenn man diesen Unterschied in’s Auge fasst, wird maninBach’s
Werken k eine Ausnahmen finden ; was man bisher fiir solche ange~
sehen, sind eben rechte Regeln selber. Dann verschwindet aber auch
die vermeintliche Gefahr , welche fiir den Anfinger in dem Studium
dieses Meisters liegen soll, und man gewinnt fir des Schitlers Phan-

-tasie den unschitzbaren Vortheil, dass man sie vor den trockenen
Beispielen der Theoretiker zu bewahren nicht nsthig habe, sondern
sie vielmehr durch die unmittelbare Heranfiihrung an die blithenden
Musterwerke der Meister alsogleich befruchten konne.
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Gleich die erste einfache Fuge in Bach’s » Kunst der Fuge « will
André gar nicht als eine eigentliche, nach seiner Ansicht regelrechte
Fuge gelten lassen, weil sie sich den hergebrachten Vorschriften zu
einer solchen nicht fiigen will. Ich wage dasselbe Tonstiick fir eine
der besten und regelrechtesten einfachen Fugen zu erkléren, und be-
ginne meine Lehre mit der Analyse derselben. Ich denke, weder des
Schiilers Begriff von der Fuge wird dadurch verwirret, nochsein Ge-
schmack dadurch verdorben werden.

Ich habe, wie der Titel sagt, dieses Buch mit besonderer Riick—
sicht auf den Selbstunterricht ausgearbeitet. Abgesehen davon, dass
gar manchem Lernbegierigen der miindliche Lehrer versagt ist,
glaube ich auch mit einigem Grund annehmen zu diirfen, dass sonst
nicht ungeiibte Komponisten, welche das Studium der hier abgehan-
delten Materien vernachlissigt oder ganz iibergangen haben, eine
leicht tbersichtliche Darstellung derselben, wie sie hier geboten
wird, mit Erfolg benutzen und so das Versdumte bald nachholen
konnten. Der »Selbstkorrigirer « auf Seite 90 ff. giebt dazu eine Me—
thode an, die sich mir selbst sehr hilfreich erwiesen hat.

Die folgende Bemerkung moge treffen, wen sie angeht: Ich spin-
tisire meine Lehrbiucher nicht a priori aus, sondern ich arbeite stets
a posteriori. Ich habe nicht erst geschrieben und dann gelehrt, son—
dern ich habe erst gelebrt und dann geschrieben. Auch bin ich in
der praktischen Komposition aufgewachsen. Was ich daher in mei-
nen Lehrbiichern anrathe, das sind keine mit dem Verstande bloss
ausgekliigelten Voraussetzungen, die sich erst nachher bewihren
oder nicht bewihren mégen, sondern das sind Erfahrungen, welche
die Probe ihrer praktischen Brauchbarkeit an meinen Schiilern he-
standen haben.

Gegen die Einbildung, dass ich den gegenwirtigen Versuch fiir
vollkommen gelungen halte, brauche ich mich bei den Unbefangenen
nicht zu verwahren. Ich sehe gar wohl die Schwichen desselben
schon jetzt, und es ist keine gemachte Bescheidenheit, dies zu geste-
heh. Aber ebensowenig will ich meine Ueberzeugung zurtickhalten,
dass hier zum ersten Male der Versuch einer wirklichen Re-
form der Fugenlehre erscheint, und dass ich diese Reform keinem
Vorginger, sondern allein meinen eigenen Meditationen und Unter—
suchungen verdanke.

Leipzig, im April 1860.

J.C. Lobe.
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Erklirung dieser Fuge.*)

§ 1. Die Bach’sche Fuge ist eine vierstimmige. — Mit

der vierstimmigen einfachen**)Fuge beginnen wir unsere Studien.

§ 2. Der Alt fingt mit einem Satze allein (einstimmig) an
Diesen zuerst in einer Stimme, gleichviel in welcher, anhebenden
Satz nennen wir Thema.

*) Ich behalte auch fiir die Erklirung der Fuge, des Canons u. s. w. die
Terminologie bei, welche ich fir die Konstruktionsweisen der musikalischen Ge-
danken und Formen in dem ersten Theile meiner Kompositionslehre angenom-
men habe.

* Einfache Fuge heisst sie, weil nur ein Thema darin verarbeitet
wird, zum Unterschied von anderen Fugenarten, die mehrere Thema’s ent-
halten.
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§ 3. Dieses Thema wird von einer zweiten Stimme (hier vom
Diskant) nachgeahmt. Wir nennen das die erste Nachahmung.

§ 4. Zu dieser Nachahmung fiithrt die Stimme, welche das
Thema allein vortrug (hier der Alt), ihren Gesang fort. Diesen fort--
geflihrten Gesang nennen wir Gegensatz oder Gegenharmo-
nie. Die Setzweise wird nun, vom Eintritt der ersten Nachahmung
an, durch Hinzutritt der Gegenharmonie z w ei slimmig.

§ 5. Vom neunten Takte an erscheint das Thema in einer drit-
ten Stimme (hier im Bass). Dies nennen wir die zweite Nach-
ahmung. Da die Alt— und Diskantstimme ihren Gesang fortfithren,
so wird die Gegenharmonie zw ei~, die Setzweise dreistimmig.

§ 6. Nachdem der Bass die Nachahmung beendigt hat, fiihrt
die letzte bis jetzt unbeschiftigt gebliebene Stimme (hier der Tenor)
das Thema vor. Diesist die dritte Nachahmung. Die Gegen-
harmonie wird drei-, die Setzweise vierstimmig. Jede der vier
Stimmen hat das Thema nun einmal gebracht.

§ 7. In den nichsten sechs Takten (vom 17. bis 22.) schweigt
das Thema. Drei Stimmen aber (hier Diskant, Tenor und Bass)
setzen ihr Spiel fort. Dieses fortgesetzte Stimmengewebe nennen
wir Zwischenspiel. '

§ 8. Mit dem 23. Takte tritt wieder eine Nachahmung des
Thema ein (hier im Alt). Dies ist die vierte Nachahmung.
Hierauf folgt wieder ein Zwischenspiel, das zweite; u. s. w.

Die Stimmordnung des Thema und seiner Nachahmungen.

§ 9. Wir sehen, dass das Thema und die drei nidchsten Nach-
ahmungen in vorstehender Fuge unmittelbar auf einander folgen. Der
Alt fingt an (Thema), darauf folgt der Diskant (erste Nachahmung),
sodann der Bass (zweite Nachahmung), hierauf der Tenor (dritte
Nachahmung). Die vierte Nachahmung erscheint im Alt, die fiinfte
im Diskant, u. s. w. Dies nennen wir die Stimmordnung des
Thema und seiner Nachahmungen.

Die Tonordnung des Thema und seiner Nachahmungen.

§ 10. Die Fuge geht aus Dmoll. Das Thema] liegt in der To-
nika, die erste Nachahmung in der Dominante, die zweite in der
Tonika, die dritte in der Dominante, die vierte in der Tonika, die
funfte in der Dominante, u.s. w.*). Dies nennen wir die Tonord-
nung des Thema und seiner Nachahmungen.

¥) In den Dur-Fugen ist die Dominante Dur, in den Moll-Fugen Moll.
Ginge die obige Fuge aus Ddur, so wiire die Nachahmung in der Dominante
Adur; da sie aus Dmoll geht; ist die Dominante 4 moll.
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§ 11. Die bisher angegebenen Merkmale der Fuge sind dem-
nach:
1) Thema;
2) Nachahmung;
3) Gegensatz oder Gegenharmonie;
4) Zwischenspiel oder Zwischensatz; wozu noch kommt :
8) der Schluss.

Disposition der Fuge.

§ 12. Die Einrichtung der Fuge nach Thema, Nachahmung,
Stimm - und Tonordnung, Zwischenspiel und Schluss, nennen wir
die Disposition der Fuge. Sie lidsst sich in einem einfachen
Schema darstellen:

Disposition der Bach’schen D moll Fuge.

Thema: Alt, Tonika;
Nachahmung I:  Diskant, Dominante;
Nachahmung II:  Bass, Tonika;
Nachahmung III: Tenor, Dominante.

Erstes Zwischenspiel.
Nachahmung IV: Alt, Tonika.

 Zweites Zwischenspiel.

Nachahmung V: Diskant, Dominante ;
Nachahmung VI: Bass, Modulation gemischt (4moll —
Dmoll — Gmoll).

Drittes Zwischenspiel.
Nachahmung VII: Tenor, Tonika.

Viertes Zwischenspiel.
Nachahmung VIII . Diskant, Tonika.

Funftes Zwischenspiel.

Nachahmung IX: Bass, Tonika.

Sechstes Zwischenspiel.
Nachahmung X: Tenor, Quarte (Gmoll).

o Schluss: Tonika.

§ 13. Uebergehen wir die Zwischenspiele und betrachten bloss
die Folge des Thema und der Nachahmungen nach den vier Stim-
men, so stellt sich folgende Stimmordnung heraus :

’
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Alt, Diskant, Bass, Tenor,
Alg, Diskant, Bass, Tenor,
0 Diskant, Bass, Tenor.

Da das Thema mit seinen Nachahmungen elfmal erscheint, so
ist die dritte Reihe unvollstindig. Hitte die Fuge eine Nachahmung
mehr, so wire an Stelle der 0 wieder der Alt aufgetreten. Alsdann
béten alle drei Stimmreihen die gleiche Ordnungsfolge.

Erliuterungen.

§ 14. In dieser Ordnungsfolge der Stimmen wird der Kenner
der friuheren Fugentheorien schon die Ehrfurcht Bach’s vor den
gangbaren Regeln vermissen |

In einer vierstimmigen Fuge sind vierundzwanzig verschie-
dene Stimmordnungen der Nachahmungen mglich, nimlich:

D. A. T. B. B. T. A. D. D. T. A. B.
A. T. B. D. T. A. D. B. T. A. B. D.
T. ‘B. D. A. A. D. B. T A. B. D. T
B. D. A. T. D. B. T. A B. D. T. A
A. B. T. D. B. A. T. D. B. A, D. T
B. T. D. A.. A. T. D. B. A. D. T. B.
T. D. A. B. T. D. B. A. D. T. B. A.
D. A. B. T. D. B. A, T. T. B. A. D.

Die bisherige Theorie verlangte, dass jede Vierreihe (in einer
vierstimmigen Fuge) eine andere Stimmordnung habe.

Dies wire sehr leicht zu machen. Denn wenn in vierundzwan-
zig Vierreihen jede eine von der andern verschiedene Stimmordnung
aufstellen kann, die keine Fuge alle benutzt, weil das ein Ungeheuer
von Linge — Thema mit funfundneunzig Nachahmungen! —
erzeugen wiirde: wie viel leichter ist dann fiir die wenigen Nachah-
mungen (unsere Bach’sche hat deren nur zehn) jedesmal eine an-
dere Stimmordnung zu bringen.

Bach giebt hier in der ersien Vierreihe eine Stimmordnung,
welche er in der zweiten vollstindig, in der dritten unvollstindig
wiederholt.

Ist dies vielleicht die rechte Regel, und die der Theoretiker eine
falsche?

Weder das Eine noch das Andere unbedingt, unter Umstinden
aber sind beide anzuwenden.

Im Allgemeinen ist eine verschiedene Stimmordnung in der
Nachahmungsweise der Mannichfaltigkeit wegen wiinschenswerth,
nattirlich nur da, wo die gleiche Ordnung bemerkt werden
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und eine unangenehme Wirkung machen kénnte. Die
Regel sei daher zu strenger Nachachtung empfohlen fiir den Anfang,
bei einer vierstimmigen Fuge also fir das Thema und seine drei
ersten Nachahmungen. Hier ist die Aufmerksamkeit des Horers noch
ungeschwicht. Die Auftritte des Thema und seiner drei néchsten
Nachahmungen konnen in ihrer Ordnung leicht verfolgt und unter—
schieden werden.

Wollte man hier z. B. die Ordnung so geben:

Bass, Alt, Bass, Alt, oder:

Bass, Alg, Alt, Bass,
so wiirde jeder Horer das Ausbleiben der Diskant- und Tenorstimme,
welche man erwartet, bemerken und unangenehm empfinden.

Im Verlaufe der Fuge wird die gleiche Ordnungsfolge meist gar
nicht bemerkt, weil man beim Anfang wohl die Verschiedenheit
der Stimmen, nicht aber ihre Folgeweise genau merkt, oder doch bei
der Aufmerksamkeit auf den Eintritt der spiteren Nachahmungen
vergisst.

Besonders ist die Verschiedenheit der Stimmfolge da nicht we~
sentlich nothwendig, wo Zwischenspiele die Nachahmungen trennen.

Das folgende Beispiel aus Bach’s »Kunst der Fuge«, Contra-
punctus II, verletzt die alte Regel der abwechselnden Stimmord-
nung noch empfindlicher.
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Wir wollen eine solche Wiederholungsweise zweier Nachahmun-
gen in derselben Stimme, wenn auch durch ein Zwischenspiel ge—
trennt, ebensowenig als die gleiche Stimmfolge in mehreren Vier—
reihen hinter einander empfehlen. Im Allgemeinen behiilt das Gesetz
der Mannichfaltigkeit der Stimmordnungen sein Recht. Eine gele-
gentliche seltene Abweichung davon hat aber Bach fur kein #sthe—
tisches Verbrechen gehalten, und der vorstehende Fall wird auch
dem Unbefangenen unserer Zeit als kein solches erscheinen.

Die Hauptbedingung fur die Ordnungsfolge der Nachahmungen
liegt in anderen Umstidnden, darin nidmlich, dass

1) der Eintritt nicht in einer unangemessenen Lage in Bezug auf
die Natur des Thema, z. B. nicht in einer unverhiltnissmissig hohen
oder tiefen Tonlage erscheine ; sodann dass

2) keine zu weit auseinander— oder namentlich in tiefer Tonre—
gion zu eng bei einanderliegende Harmonie herbeigefithrt werde; die
erstere wiirde leer, die andere dumpf erscheinen und wirken.

Beruicksichtigt man diese Punkte, dann ist getrost zu sagen:
jede Stimmordnung ist gleich gut; und hraucht man sich um die
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vielen Regeln, welche die alte Lehre auch tber diesen Punkt unno-

thigerweise ausgekliigelt hat, nicht weiter zu bekimmern.
.

Verschiedene Linge der Zwischenspiele.

§ 15. Da das Thema und seine vollstdndigen Nachahmungen
immer dieselbe relative Linge haben, so ist es, um die Einformig—
keit der Konstruktion zu vermeiden, zweckmissig, die Zwischen—
spiele in verschiedenen Lingenverhiltnissen zu bilden.

In unserer Fuge stellt sich das Verhaltniss der Zwischenspiele in
folgenden Zahlen dar:

Erstes Zwischenspiel sechs Takte.

Zweites - zwei —
Drittes —_ vier —_
Viertes — funf —
Funftes — drei —
Sechstes —_ vierzehn Takte.

Eintritte der Nachahmungen.

§ 16. In der Bach'schen Fuge tritt eine neue Nachahmung
erst ein, wenn die vorige ihren Gesang ganz vollfuhrt hat. Dies
nennen wir eine vollstdindige Nachahmung.

§ 17. Nur bei der sechsten Nachahmung findet eine Ausnahme
statt. Diese Nachahmung tritt einen Takt frither, vor Beendigung
der funften ein (Takt 32).
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Doch vollendet die vorige {funfte) Nachahmung ihren Gesang,
wie man sieht.

Solch engeres Aneinanderrticken der Nachahmungen nennt man *
Engfuhrung.

§ 18. Zuweilen wird die vorhergehende Nachahmung beim
Eintritt der folgenden nicht vollendet, sondern mit anderem Motiv—
material weiter gefuhrt. Z. B.
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Dies wollen wir eine abgebrochene Engfuhrung nennen,
aber nicht viel Werth darauf legen, denn der Reiz der Engfithrung
besteht eben darin, dass die vorige Nachahmung ibren Gesang unhe-
hindert von der hinzutretenden folgenden zu Ende fubrt, wie es
in dem aufgezeigien Beispiele von Bach geschieht.

Von den Engfuhrungen werden wir spiter oft zu handeln haben;;
sie treten in den mannichfaltigsten Weisen in der Fuge auf und bilden
einen Hauptschmuck und Reiz derselben.

Rhythmische Veriinderung der Nachahmungen.

§ 19. In allen zusammengesetzten Taktarten kann das Thema
auf dem gewesenen Hauptiheile (der einfachen Taktart) eintreten.
Z. B.

Bach
- -
£ e ———— s e e B --';Fd:’;—}_—u.s.w.
4. 1 S S 1] I i R P""PT‘TQ— iy e——————
TotHiErY U=t F
Der %/, Takt ist ein zusammengesetzter %/, Takt. — Wir werden

spater auf solche vertinderte Eintritte zurtickkommen, und dann
zeigen, dass sie in manchen Fillen zulissig, in anderen keinesweges
zu empfehlen sind.

§ 20. Eine andere Verinderung, welche nicht selten vorkommt,
besteht darin, dass man die erste Note des Thema in der Nach-
ahmung verkiirzt. Z. B.

Fux.
17} e p—
T
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Auch hiertiber spiiter das Nihere.

§ 21. Wie die Anfangsnote verktirzt, wird sie wohl auch
einmal verldngert, wovon Beispiel 1 im Bass einen Fall zeigt.

§ 22. Es kommen ferner Fille vor, wo das Thema zu Ende
ist, der Eintritt der Nachahmung jedoch noch nicht erfolgt, sondern

jenem noch einige Noten angehiingt werden. Dies wird Anhang
des Thema genannt. Z. B.
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Tonische Veriinderung der Nachahmungen.

§ 23. Gleich die erste Nachahmung in der Bach’schen Dmoll
Fuge ist nicht tonisch treu.
Th. a. b.
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Anstatt des Quintenschrittes am Anfange des Thema (a.) macht
die Nachahmung (c.) nur einen Quartenschritt; wihrend ferner die
zweite Note des Thema zur dritten (b.) einen Terzenschritt macht,
folgt in der Nachahmung an derselben Stelle (d.) nur ein Sekunden-
schritt. Von da an ist die Nachahmung treu bis zu Ende gefithrt.

Solche tonische Verinderungen der ersten und gewdshnlich auch
dritten Nachahmung (beide in der Dominante) haben die allermeisten
Fugen und in sehr mannichfaltigen Weisen, woriiber eine Menge Re—
geln und Ausnahmen dazu in den fritheren Fugenlehren zu finden
sind.

Ich schalte hier eine Uebersicht dieser Regeln ein, damit der
Schiiler beim Studium der Fugenwerke sich die tonischen Abweichun~
gen der Nachahmungen in der Dominante vorliufig erkliren kann.
Ob sie nothwendig, d. h. in dem Wesen der Sache gegriindet sind,
wird im Anhange gepruft und beantwortet werden.

Regeln
fur dieersteund dritte Nachahmung in der Dominante.

§ 24. Das Fugenthema wird modulatorisch am gebriuchlich-
sten in dreierlei Weise gebildet.

A) Es modulirt durchaus leitereigen.

B) Es weicht in der Mitte in eine oder mehrere andere Tonarten
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aus, kehrt aber in die Haupttonart zurick und schliesst
darin.

C) Es modulirt nach dem Ende hin in die Dominante und
schliesst darin.

Erste Regel.

§ 25. Die erste und Hauptregel ftir die Fille 4. und B. heisst :

Die Nachahmung auf der Dominante giebtden

Inhalt des Thema in ailen Intervallenschritten ganz
treu wieder.

Th.
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Nachahmung in der Dommante
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Hier ist jeder Intervallenschritt des Thema in der Nachahmung
auf der Dominante ganz treu wiedergegeben.

Zweite Regel.

§ 26. Hebt das Thema mit der Dominante an, so
folgt die Nachahmung auf der Dominante mit der
Tonika.

Ba ch Th. Nachahm. auf der Dominante.
b —
Y 1 i
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Der ersten Regel nach sollte diese Nachahmung nicht mit ¢, son-
dern mit d anfangen. Halten wir uns indessen fiir jetzt an die zweite
Regel, so gilt diese doch nur fir die erste Note der Nachahmung,
die folgenden sollen treu in der Dominante erscheinen. Deshalb ist
der Terzenschritt g—es am Anfange des Thema bei b. in den Sekun-
denschritt ¢ - b verwandelt worden.

Dritte Regel.

§ 27. Hebt das Thema mit einem Schritt von der
Tonika auf die Dominante an, so macht die Nachah-
mung auf der Dominante einen Schritt von der Domi-
nante auf die Tonika.
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Nachahmung auf der Dominante.
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Umgekehrt :

Hebt das Thema mit einem Schritt von der Domi-
nante aufdie Tonikaan, so machtdie Nachahmungauf
der Dominante einen Schritt von der Tonika auf die
Dominante.
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Vierte Regel.

§ 28. Wenndas Themamitder Tonikaanhebt, und
der n#ichste Intervallenschritt der siebente Ton der
Tonleiter als wirklicherAkkordton, mithin dieTerz des
Dominantdreiklangs oder Septakkordes ist, so bringt
die Nachahmung auf der Dominante statt dessen den
nichsten tiefern Ton (macht also aus dem Sekunden-
schritt des Thema einen Terzenschritt) und kehrt von
dieser Abweichung bei dem nichsten Tone wieder zu
den treuen Intervallenschritten zurick.

Th. Nachahmung auf der Dominante.
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Hier kann aber die Nole, welche der Melodie der Nachahmung
nicht zu grosse Gewalt anthut, lingere Zeit auf sich warten lassen,
wie z. B.
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wo die eingehakten Noten anstalt auf der Dominante auf der Quarte
folgen.
Lobe, K. L. 11l 2
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Finfte Regel.

§ 29. WenndasThema am Ende .cinen Halbschluss
macht: .
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so macht dieNachahmung auf der Dominante dagegen
einen Ganzschluss, also:

nicht: sondern :
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Sechste Regel.

§ 30. Wenndas ThemainderTonartder Dominante
schliesst, so wendet sichdie Nachahmung auf derDo-
minante in den Hauptton zuriick.

Bach. Th. éusweichung in die Dominante.
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Nachahmung auf der Dominante. Zuriickfithrung in die Tonika.
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Wer etwa hier schon Lust bekommen sollte, sich iiber die Bildung der
Nachahmung auf der Dominante noch #ngstlicher zu machen, als ihm bei die-
sen Regeln wahrscheinlich schon zu Muthe geworden, der schlage in den friihe-
ren Lehrbiichern der Fuge das Kapitel : »Von der Einrichtung des Gefdhrten,
Comes, Antwort« auf, und besonders den Theil davon, welcher von den
»ausnahmsweisen Gestaltungendes Gefdhrten« handelt! Die obige
einfache Angabe der bisher fiir nothig gehaltenen Regeln geniigt fiir den Schii-
ler, um sich die Abweichungen solcher Bildungen nach der alten Theorie er-
kliren zu konnen. Wir werden im Anhange sehen, wie viel davon nothig ist
oder nicht!

Priifung meiner vereinfachten Lehre an einigen anderen
einfachen Fugen.

§ 31. Mit den wenigen Kennzeichen, die ich angegeben, ist
man im Stande, den Grundriss jeder einfachen Fuge leicht zu er-
kennen. Die Zweifel und Ungewissheiten, welche die bisherigen
Theorien oft nicht bloss in dem Lernenden hervorrufen, sondern zu-
weilen selbst die Tlieoretiker in Verlegenheit setzen,
ob nimlich eine Erscheinung unter diese oder jene Rubrik zu rech-
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nen sei? — ergolzliche Proben davon spiter! — werden durch
unsere Erkldrangsweise beseitigt.

Es ist wichtig fur das ganze Fugenstudium, diesen Vortheil
iiberzeugend darzuthun. Ich lege deshalb die Disposition unserer
ersten Fuge nun auf ein Liniensystem gebracht vor Augen, und
lasse alsdann nach dieser Methode die Grundrisse einiger anderer
einfachen Fugen aus Bach’s » wohltemperirtem Klavier « mit den dazu
nothigen Erliuterungen folgen.

Disposition der Bach’schen Dmoll Fuge auf ein Liniensystem

gebracht.
Fuga 1.
Thema.
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§ 32. In #hnlicher Weise ist die folgende Disposition einer
Fuge aus S. Bach’s »wohltemperirtem Klavier « gezogen.

Fuga XVII. a & voci.

Andante.
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Erliuterungen.

§ 33. Diese vierstimmige Fuge besteht aus Thema und vier-
zehn Nachahmungen. Die Zwischenspiele sind nur durch Einhakun-
gen angedeutet, um die Disposition der Nachahmungen noch schirfer
erkennbar hinzustellen.

Disposition.

Thema: Tenor, Tonika. — Nachahmung I: Bass, Dominante.
— Erstes Zwischenspiel; zwei Takte. — Nachahmung II:
Diskant, Tonika. — Nachahmung III: Alt, Dominante. — Zwei-
tes Zwischenspiel; drei Takte. — Nachahmung IV: Tenor,
Tonika. — Drittes Zwischenspiel; zwei Takte. — Nach-
ahmung V: Alt, kleine Unterterz (F moll). — Viertes Zwi-
schenspiel; drei Takte. — Nachahmung VI: Tenor, grosse
Obersekunde (Bmoll). — Nachahmung VII: Alt, grosse Oberse—
kunde (Bmoll). — Funftes Zwischenspiel; vier Takte. —
Nachahmung VIII: Alt, gemischt: Dominante, Tonika. — Nach-
ahmung IX : Diskant, gemischt: Tonika, Oberquarte (Desdur). —
Sechstes Zwischenspiel; zwei Takte. — Nachahmung X:
Bass, Tonika. — Nachahmung XI: Tenor, gemischt: kleine Unter-
terz (Fmoll), grosse Oberterz {C moll). — Nachahmung XII: Alt, To-
nika. — Nachahmung XIII: Diskant, gemischt: Tonika, Oberquarte
(Desdur). — Siebentes Zwischenspiel; drei Takte (nicht
ganz). — Nachahmung XIV: Diskant, Tonika. — Schluss.

§ 34. Stellen wir die Nachahmungen mit Uebergehung der
Zwischenspiele in Vierreihen, so erblicken wir folgende Stimm-

ordnung:
a) Tenor, Bass, Diskant, Alt.
b) Tenor, Alt, Tenor,  Alt.
cj Alt, Diskant, Bass, Tenor.

d) Alt, Diskant, Diskant, 0.
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Der Vergleich dieser Vierreihen fiir die vierstimmige Fuge mit
der obigen Disposition giebt abermals ihre Nutzlosigkeit zu erkennen.

In vorstehender Fuge erscheint nicht einmal am Anfange eine
vollstindige Vierreihe. Schon nach der ersten Nachabmung tritt ein
Zwischenspiel ein; ebenso eins nach der dritten. Zwischen dem
zweiten und dritten, und dritten und vierten Zwischenspiel erscheint
nur eine Nachahmung, u. s. w. Die einzige vollstindige Vierreihe
sehen wir erst nach dem sechsten Zwischenspiel.

Die Nachahmung nach dem zweiten Zwischenspiel bringt der
Tenor, die nach dem dritten Zwischenspiel der Alt, u. s. w.

Die beiden Nachahmungen nach dem vierten Zwischenspiel
haben wieder Tenor und Alt.

Hieraus ergiebt sich, dass Bach hinsichtlich der Stimmord-
nung der Nachahmungen gaunz und gar nicht nach den Ordnungen
der Vierreihen fragt, sondern die Nachabhmungen nach jedem Zwi-
schenspiel in die Stimmen legt, in welchen sie sich am bequemsten
einfilbren lassen, unbektimmert, ob sie, in Vierreihen mit Ueber-
gehung der Zwischenspiele betrachtet, gleiche Stimmordnungen
haben. Dies sieht man in der Vierreihe 6., wo die Folge von Tenor
und Alt sich wiederholt, und in den Vierreihen c. und d., welche
beide Alt und Diskant in gleicher Stimmordnung erdffnen.

Die vorhandenen Fugenlehren iibergehen diese Thatsachen. Und sie allein
doch geben die wahre Aufklirung iiber die Praxis der Meister hinsichtlich der
Stimmordnung der Nachahmungen.

§ 35. Wie bei der vierstimmigen Fuge werden auch fiir zwei—
und dreistimmige Fugen die verschiedenen Stimmreihen und magli-
chen Ordnungen der Nachahmungen aufgezahlt. Fur die dreistim-
mige Fuge z. B. giebt es sechserlei verschiedene Dreireihen:

D.A.T.— A.T.D. —T.D. A, — T. A. D. — A. D. T.
— D. T. A.

In einer fuinfstimmigen Fuge sind —hundertundzwanzig
verschiedene Funfreihen moglich !

Wir wollen die Dispositionen einiger dreistimmigen Bach’schen
Fugen betrachten. Dies wird gentigen, um die Sicherheit und iiber-
all ausreichende Brauchbarkeit unserer einfachen Erklirungsweise
darzuthun.

Partie I. Fuga Il. a 3 voci.
Allegretto moderato.
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Disposition dieser Fuge.

Thema: Alt, Tonika. — Nachahmung I: Diskant, Dominante.
— Erstes Zwischenspiel; zwei Takte. — Nachahmung II :
Bass, Tonika. —ZweitesZwischenspiel; zwei Takte. — Nach-
ahmung IIT: Diskant, kleine Oberterz (Esdur). — Drittes Zwi-
schenspiel; zwei Takte. — Nachahmung IV: Alt, Dominante.
-— Viertes Zwischenspiel; drei Takte. — Nachahmung V:
Diskant, Tonika. — Fiunftes Zwischenspiel; vier und ein
halber Takt. — Nachahmung VI: Bass, Tonika. — Sechstes
Zwischenspiel; halber Takt. — Nachahmung VII: Diskant,
Tonika. — Schluss.

irlinterungen.

§ 36. a) In dieser dreistimmigen Fuge erscheint nicht eine
einzige Dreireihe. Nur Thema und erste Nachahmung sind un-
mittelbar mit einander verbunden. Alle anderen Nachahmungen
treten einzeln, durch Zwischenspiele getrennt, auf. '

b) Die Tonordnung (Modulation) dieser Nachahmungen ist, wie
man sieht, sehr einfach. Nur eine Nachahmung, die dritte, liegt
in der kleinen Oberterz, Esdur. Alle anderen wechseln zwischen
Tonika und Dominante. Doch ist die Tonika bei weilem tiberwie—
gend vertreten ; sie erscheint finfmal, die Dominante nur zwei-
mal, und diese nicht einmal ganz, sondern in beiden Nachahmun-
gen im Anfange noch mit tonischer Harmonie versehen, und erst
spiter nach der Dominante wirklich ausweichend harmonisirt.
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¢) Ich habe hier die Skizze der Zwischenspiele wieder mit hin—
geschrieben, um den Schiler vor einer moglicherweise entstehenden
Unsicherheit bei der Betrachtung der verschiedenen ZWISchensplel-
arten vorlaufig (spater wird ausfithrlicher dariiber gehandelt) zu he-
wahren.

d) Es wurde nimlich bei der Analyse der D moll Fuge das Kenn-
zeichen des Zwischenspiels dahin angegeben, dass das Thema in
demselben schweige. Dies ist nun aber keinesweges die einzige
Bildungsweise der Zwischenspiele. Diese werden in sehr vielen Fu-
gen auch oft aus dem Thema gewebt,

e) Der Schiller wird jedoch tber die Frage: ob Nachahmung
(des Thema) oder Zwischenspiel (aus dem Thema gewebt) nicht in
Zweifel gerathen, wenn er sich merkt, dass das Thema im Zwi-
schenspiel niemals ganz in seiner urspriinglichen Gestalt, sondern
nur theilweise, aus mehr oder weniger einzelnen Motiven, und dazu
tonisch verandert, gebildet wird.

So enthalten die Zwischenspiele 1, 2, 4 und 6 rhythmisch
betrachtet, zwar fast das ganze Thema, aber tonisch -~ melodisch
und modulatorisch weichen sie mehr oder weniger von der ur-
springlichen Bildung des Thema ab.

Nur die vollstindige melodisch festgehaltene Wie-
derkehrdes Thema ist eine Nachahmung desselben in
unserem Sinne.

Hiernach wird der Schuler die eigentlichen Nachahmungen des
Thema in vorstehender Fuge sowohl, wie in allen anderen von der
bloss thematischen Behandlung in den Zwischenspielen tiberall leicht

unterscheiden konnen.
Kommen ihm aber bei der Betrachtung von Fugen Erscheinun-

gen vor, die er nicht als Zwischenspiele ansehen kann, wo aber
auch das Thema vor seiner Vollendung durch den Eintritt einer neuen
Nachahmung unterbrochen wird, so sind das Engfithrungen der
Nachahmungen. Die ausfithrliche Lehre dartiber folgt weiter unten.

Fuga VII. a 3 voci.
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20. @I} e T ji_—_tzg_t_;.-r:_h_._j,_gl_—f_;:
Th. i

o h N. 4. L1 ] 1

4hh — et e T

85— —o——-R—f A —
VTN T S

.-y o B -£ -
%’t‘_)_s_,_.—ﬂ__ji:ft]:g:"éew:‘g}' < - '-'"' £ ’v‘?“ig ¥

A




. g
. 1§
|

ﬁ_iziz:j'-;ij:;'::j;v':; a"—'—--—i-_—?ﬁ:Eg:r——.{'—gjkj?—p-»—é——

P e S e s "
o - R

N. 8. 1 Schluss.

" . 4

Uy D T, i)
G e i
Vg e e e By i

Disposition.

§ 37. Thema: Diskant, Tonika. — Nachahmung I: Alt, Do~
minante. — Erstes Zwischenspiel. — Nachahmung II: Bass,
Tonika. — Zweites Zwischenspiel. — Nachahmung III : Dis-
kant, Dominante. — Drittes Zwischenspiel. — Nachahmung
IV: Alt, kleine Unterterz (Cmoll). — Viertes Zwischen-
spiel. — Nachahmung V: Bass, Cmoll, Gmoll. — Fiunftes
Zwischenspiel. — Nachahmung VI: Bass, Dominante. —-
Sechstes Zwischenspiel. — Nachahmung VII: Diskant, To-
nika. — Siebentes Zwischenspiel. — Nachahmung VIII: Alt,
Tonika, mit kleiner Ausweichung. — Schluss.

Es bleibt, nach den vorausgegangenen Erorterungen, wenig
iiber diese Fuge zu bemerken iibrig.

a) Das Thema modulirt nach der Dominante und schliesst darin
in der zweiten Halfte des zweiten Taktes. Es wire hier zu Ende.
Die Melodie wird indessen durch einen Anhang in der andern Hilfte
des Taktes in die Tonika zurtickgefiihrt.

b) Dass das Thema schon mit dem Schluss in der Dominante
fertig ist, sieht man an den meisten Nachahmungen desselben, der
vierten, funften, sechsten, siebenten und achten, welchen der
Anhang fehlt.
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¢) Wie das Thema nach der Dominante, modulirt die erste
Nachahmung zuriick nach der Tonika. Und so auch gehoren die fol-
genden Nachahmungen melodisch zum grossten Theil zweien Tonarten
an. Doch ist die Harmonisirung oft abweichend davon; die erste
Halfte der achten Nachahmung z. B. liegt den Intervallen nach in der
Dominante, ist aber mit Akkorden aus der Tonika harmonisirt.

d) Der Schiiler ziehe sich nun von recht vielen einfachen Fugen
die Dispositionen nmach der angegebenen Methode aus. Er wird se—
hen, dass er mit meinen aufgestellten Merkmalen iiberall ausreicht.
Die Erleichterung, welche diese Vereinfachung der Kennzeichen und
der Terminologie gewidhrt, wird sich bei spiteren Auseinander-
setzungen noch tberzeugender kundgeben.

Zwei Unterschiede der Fugenform gegen die modernen
Instrumentalformen.

§ 38. Die modernen Instrumentalwerke sind in Theile, Klau-
sen, in mehr oder minder bestimmt empfindbare Ruhepunkte ge~
gliedert und geschieden. Die Fuge vermeidet in der Regel solche
Abtheilungen. Sie versteckt die Halb— und Ganzschliisse, oder geht
fluchtig tiber dieselben hin; sie wandelt ruhelos in einem ununter—
brochenen Flusse fort. Der einzig wirkliche, vollstiindig zur Ruhe
filhrende Schluss tritt erst am Ende der Fuge ein.

Der zweite Unterschied liegl in der Setzweise. Die Auseinan—
dersetzung desselben macht den Inhalt des folgenden Kapitels aus.

Lweites Kapitel.

Die Polyphonie in der einfachen Fuge.

Pie melodische Selbststindigkeit der Stimmen.

§ 39. In den Fugentheorien wird dieser Punkt etwa so formu-~
lirt: JedeStimme soll melodisch gleichbedeutend durch
dieganze Fuge gefithrt werden; jede soll gleich berech-
tigt, von wesentlichem Inhalt erfullt sein.

Betrachten wir unsere Fuge von S. Bach, dem grossten Fugen—
meister, und fragen wir:

Was heisst ,,selbststiindige Melodie aller Stimmen* in dieser Fuge?

Ich nehme einen Satz daraus, Takt 40 — 43, und stelle
zunichst die Melodie jeder Stimme einzeln vor.



28

Oberstimme.
40 4 42
N,

Fayn - £ Lg ~ ~
#Cr—‘?"" B e e e ?f.i:-:i!:t'gz_‘#'—%i
b— %_._'_s;:_t_

21 3 o S L4 =

Zweite Stimme,

NN

N O ° g "8 9 TN fs__p
M r: F R ey R ) - e L H o r. H :'
22, IEpr——e— bR e i e sl

Dritte Stimme.

o Bh——T—g — i
23. & e e e e e e e e B
S—gS— <

Vierte Stimme.
2 e i B e | — 3
o _$‘__1'_V_“:E£r1 — .!‘ S ] o ¢= ¥

N——

§ 40. Diese vier Stimmen sind nicht von gleicher melodi-
scher Wichtigkeit.

Der Diskant, Alt und Bass treten zwar rhythmisch selbst-
stindig gegen einander und gegen das Thema auf, sind aber to-
nisch-melodisch unbedeutender als der Tenor. — Dieser —
die Nachahmung des Thema — ist der Monarch, die anderen Stim-
men bilden sein Gefolge. Dieses Gefolge ist auch von Stand und
Witrden, steht aber im Range niedriger als der Gebieter.

Betrachten wir einen zweilen Satz aus dieser Fuge, Takt
56 — 59.

Oberstimme.
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Nun ziehe man aber die Melodie jeder einzelnen Stimme ganz

Wer diirfte die Melodien des Diskant, Alt und Tenor fiir ehenso
aus, wie hier mit der Altstimme geschehen.
2

bedeutend als die Melodie des Basses erkldren?

3
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§ &1. Die ersten vier Takte, welche das Thema vortragen,
bilden einen Satz, der als erster Theil einer achttaktiigen Periode
den Anfang eines modernen Tonstiickes abgeben kionnte. Die niich—
sten vier Takte dagegen, 5 — 8, treten zwar als ein zweiter selbst—
standiger Satz auf, verbinden sich aber mit dem ersten zu keiner
solchen einheitlichen Melodie, wie wir sie etwa als Anfang eines
Quartetts oder einer Symphonie erwarten dirften.

§ 42. Wir wissen indessen, dass auch eine in solcher Weise
konstruirte Periode durch unmittelbare Wiederholung zu einer ein-
heitlichen Doppelperiode erhoben werden kann.

Dies geschieht aber hier nicht. Der dritte Satz, Takt 9 — 12,
tritt nicht allein wieder unbekiimmert um seine beiden Vorginger in
neuer Konstruktion, mit neuen Motiven auf, er erscheint auch melo~
disch unzulinglicher als jene.

Ebenso selbststindig, aber auch ebenso beziehungslos auf die
drei Vorgiinger und melodisch noch unbedeutender erscheint der
vierte Satz, Takt 13 — 15.

Folgt man dem ganzen Gange jeder einzelnen Stimme von die—~
sem Gesichtspunkte aus, so zeigt sich tiberall dieselbe Erscheinung.

Nur der Satz von Takt 23 — 26, die Nachahmung des Thema,
hebt sich, wie sein Modell am Anfang, wieder melodisch hervor.

§ 43. Aus dieser Betrachtung ergiebt sich, dass von gleicher
melodischer Bedeutung aller Stimmen, wovon die bisherige Theorie
spricht, in dieser einfachen Fuge wenigstens, die Rede nicht sein
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kann, dass zwischen der Melodie des Thema mit seinen Nachahmun-
gen und den dieselben umspielenden Melodien der anderen Stim-—
men ein augenfilliger Unterschied besteht, den wir aner-
kennen und ausdriicken miissen.

Wir thun dies, indem wir das Thema mit seinen Nachahmun-
gen die Hauptmelodie, Alles, was die anderen Stimmen als Ge-
genharmonie dazu bringen, Nebenmelodien nennen*).

Die rhythmische Selbststindigkeit der Stimmen.

§ 44. Dieser Begriff liesse sich in strengster Weise so fassen:
a) Keine Stimme darf mit den anderen in gleichen Noten—
geltungen zusammentreffen.
b) Keine Stimme darf mit der andern zugleich fortschreiten.

0o | ~.
¥y g i) 12
ro o 1
(G —Fr T ——
30. ( —
i - o
. S| T

An vorstehendem Abschnitt sind beide Forderungen erfullt.
Nirgends treffen gleiche Notengeltungen zusammen, und wo eine
Stimme fortschreitet, ruhen die anderen.

§ &5. Obgleich diese strengste Art von rhythmischer Verschie-
denheit herzustellen moglich wire, wenigstens hinsichtlich der
verschiedenen Notengeltungen (immer verschiedene Fortschrilte der
Stimmen wiirde man ohune den grossten Zwang und ganzliches Auf-
geben aller freien Fithrung der Melodie nicht durchfiihren konnen),
so wird sie in der Praxis nur selten, in kleinen Stellen ausgeubt,
weil die rhythmische Selbststandigkeit auch in freieren Formen sich
kundgeben kann.

Dies zeigt sich, wenn wir die oben einzeln aufgefiihrten Melodien
wieder im Zusammenklange betrachten.

*) Diese Bemerkung ist jedoch ebensowenig in unbedingtem Sinne zu neh-
men, als die alte Regel. Ja, letztere soll vorzugsweise ihre Geltung behalten,
da die polyphone Gestaltung unzweifelhaft um so vollkommener erscheint und
wirkt, als strenger, d. h. melodisch - selbststindiger je d e Stimme gebildet ist.
Nur als unerlisslich durchaus kann die Forderung der alten Lebre nicht hinge-
stellt werden, weil ibr viele Stellen auch in solchen Fugen nicht entsprechen,
die doch allgemein als dchte Fugen anerkannt sind.
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Die Buchstaben a., b., ¢. u. s. w. bezeichnen den Noteninhalt
halber Takte. .

Suchen wir zuerst das Zusammentreffen gleicher Notengeltungen
auf, so sehen wir unter

a) halbe Taktnoten im Diskant und Tenor; unter

b) halbe Taktnoten im Alt und Tenor, ebenso unter
c) dieselbe Erscheinung; unter

d) halbe Taktnoten im Tenor und Bass; unter

f) Viertel im Alt und Tenor; unter

h) Achtel in drei Stimmen, Diskant, Tenor und Bass.

Das Zusammentreffen gleicher Notengeltungen geht aber in die-
sem Bilde nirgends iiber einen halben Takt hinaus. Die andere
Hilfte des Taktes, bald die erste, bald die zweite, ist wieder
rhythmisch verschieden.

So haben Diskant und Tenor unter a. gleiche halbe Taktnoten,
aber unter b. folgen im Diskant zwei Viertel, wihrend der Tenor
wieder eine halbe Takinote enthilt. Mit dieser halben Taktnote trifft
nun auch eine gleiche im Alt zusammen, aber dafiir hat die erste
Hilfte dieser Stimme eine andere rhythmische Figur, zwei Achtel
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und ein Viertel. Alt und Tenor scheinen unter b. und c. gleiche
halbe Taktnoten zu haben, in der That aber ist das nicht der Fall,
denn die Bindung des Alt unter 4. und ¢. macht eine ganze Taktnote
daraus. Dieselbe Erscheinung, der vorhergehenden und nachfol-
genden rhythmischen Verschiedenheit, zeigt sich in diesem Bilde
unter allen Buchstaben. — Rhythmische Verschiedenheit aller vier
Stimmen zeigt sich unter den Buchstaben e. und g.

Ferner bemerken wir rhythmische Verschiedenheit zwischen
drei Stimmen unter den Buchstaben a. (Diskant, Alt, Bass), unter
b. (Diskant, Tenor — oder Alt —, Bass), unter c¢. (Diskant, Tenor
— oder Alt —, Bass), unter d. (Diskant, Alt, Tenor — oder Bass),
unter f. (Diskant, Alt — oder Tenor —, Bass).

§ 46. Hinsichilich der Fortschritte der Stimmen finden wir
viele gleiche. Von a. schreiten alle vier Stimmen zugleich zu b. fort.
Ebenso von d. zu e. Ferner unter A. drei Stimmen, Diskant, Tenor
und Bass mit dem zweiten und dritten Achtel. Zwei Stimmen
schreiten zu gleicher Zeit fort im Tenor und Bass ven b. zu c., in
denselben Stimmen von c. zu d., im Alt und Tenor von e. zu f., im
Diskant und Tenor von f. zu g¢., unter g. vom ersten zum zweiten
Viertel Diskant und Alt. :

In dhnlicher Weise stellt sich der zweite oben in den einzelnen
Stimmen gezeigte Satz vor, wenn wir ihn als Gesammtbild be-
trachten. 56
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Der Schiiler suche die Gleichheit und Verschiedenheit der Stim-
men in beiden Bezichungen zur Uebung des Blickes selbst auf.

§ 47. Was sich nun an diesen beiden Sitzen herausstellt: das
istim Allgemeinen das Wesen und Gesetz aller Fugen-
polyphonie.

Die Selbststandigkeit der polyphonen Stimmen verlangt nicht,
dass jede einzelne Melodie tiberall andere Notengeltungen als die an—
deren, noch dass jede tiberall mit den anderen verschiedene Fort~
schreitungen habe, aber je ofter beide Verschiedenheiten
in den Stimmen gegen einander wahrzunehmen sind,
und je seltener und kirzer die gleichen Notengeltun-
gen und Fortschreitungen mit einander zusammen-—
treffen, um so schiirfer wird sich die rhythmische
Selbststindigkeit aller Stimmen fuhlbar machen, um
so vollkommener wird die Polyphonie der Fuge sein.

Abweichungen.

§ 48. Es kommen freilich in den allermeisten Fugen nicht sel-
ten Fille vor, welche beide Punkte dieses Grundsatzes zu streng
und beschriinkt erscheinen lassen. In folgender Stelle z. B.,

%gﬁ"ﬁie" 5':'5*3 —

33.
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Fuga IV, Partie I (s. Bach’s »wohltemperirtes Klavier«), schrei-
ten drei Stimmen in gleichen Noten fort; sie ist, den Takt fur sich
betrachtet, mehr homophoner als polyphoner Art.

Auch hier (Fuga V, P. I) gehen im ersten Takie zwei, im zwei—
ten Takte drei Stimmen zusammen :
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entsprechen die beiden unteren Stimmen (fiir sich gehort) dem Be-
griff der Polyphonie keinesweges.
Der nachfolgende Schluss endlich (Fuga V, P. I) —
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zeigt von rhythmischer Verschiedenheit der, Stimmen gar nichts.
Andererseits enthalten auch einfache Fugen Gestaltungen, in
. welchen jede Stimme wirklich eine gleich bedeutende Melodie
vortrigt, wo also der Unterschied zwischen Haupt- und Nebenmelo-
die wegfillt.
Von der Art liefert folgende Stelle aus dem »wohitemperirten
Klavier« (Fuga I, P. II) ein Beispiel. .
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Man lasse sich jedoch durch die Bemerkung solcher Fille nicht
von der Hauptansicht abwendig machen. Es giebt keine Kunstgat—
tung, deren Wesen sich in eine so hestimmte Formel bannen liesse,
dass ihr jede Einzelheit ganz streng entsprechen miisste. So tyran-
nisch lisst sich die Kunst ihre Thaten nicht vorschreiben und be-
schrianken.

Ein allgemeines Prinzip indessen, das ihr Grundwesen aus-
sprlcht muss fir jede Kunstgestalt in dem Bewusstsein vorhanden
sein. Wire es in der Praxis noch nicht zur entsprechenden Auspri-
gung gelangt, so miisste es die Theorie suchen und feststellen.

q ¥
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Dem Kunstjiinger besonders sei fur seine Uebungen in der Poly-
phonie die obige Formel zur Nachachtung empfohlen. Das Bestre—
ben, ihr moglichst genug zu thun, wird ihn am sichersten zur Mei—
sterschaft in der Fugenarbeit fuhren.

Uebrigens bedarf es nur eines oberflichlichen Ueberblickes der
Beispiele 33 bis 36, und eines Vergleichs derselben mit Beispiel 37,
um den Vorzug des letztern vor jenen in Hinsicht auf das Wesen
und die Wirkung der Polyphonie erkennen zu machen .

Die thematische Arbeit in der_einfachen Fuge.

§ 49. Das polyphone Gewebhe aller Stimmen, sagt die Theo-
rie, wird nur aus Motiven des Thema und des ersten Gegen-
satzes gewebt. Thema und Gegensatz werden in ihre einzelnen
Motive und Motivglieder aufgelost, zergliedert, und daraus,
durch andere Zusammensetzungen, die Melodien gebildet.

Nach dieser strengen Regel ist keine einzige Fuge komponirt |

Betrachten wir zunichst das Thema der Bach’schen. Es be-
steht aus folgenden Motiven :

Th. M. 1. M. 2. M. M. 4.
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Darin sind drei verschiedene Motive enthalten, das erste,
dritte und vierte (das zweite ist tonisch verschieden, aber rhythmfsch
gleich).

Der erste Gegensalz hat folgende Motive :

Gegensatz. M. 5. M. 6. M. 7. M. 8.
| N T~
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Dieser Gegensatz zeigt nur ein neues Motiv, im sechsten Takte.
Die anderen liegen schon im Thema. Der funfte Takt ist durch
Wiederholung des zweiten Motivgliedes im dritten Motiv des Thema
gebildet. Das achte Motiv enthiilt dasselbe Motivglied auf der ersten
Hilfte des Taktes. Im siebenten Motiv erkennen wir das vierte aus
dem Thema, nur auf dem ersten Viertel verindert.

M. 4. M. 7.
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Verfolgen wir aber die einzelnen Motive Schritt vor Schritt in
der ganzen oben ausgezogenen einzelnen Stimme der Bach’schen
Fuge, so entdecken wir noch manches andere, nicht dem Thema
und nicht dem ersten Gegensatz entnommene, sondern neu gebil-
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dete Motiv. So z. B. gleich die in Takt 40 und 12 erscheinenden
Figuren der Altstimme.

M. 10. M.
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Dieselbe Wahrnehmung machen wir bei der Untersuchung jeder
andern einzelnen Stimme.

§ 50. Wir nennen nun alle Motive, die aus dem Thema und
dem ersten Gegensatze genommen sind, Hauptmotive; die da-
zwischen neu erscheinenden aber Nebenmotive.

1) Ich habe im ersten Bande meiner Kompositionslehre die mannichfaltigen
Umwandlungsformen der thematischen Arbeit angegeben. Tch wieder-
hole hier nur, dass jedes Motiv ein thematisches ist, in welchem auch
nur ein Motivglied der kleinsten Art aus dem Thema oder aus dem
ersien Gegensatz erscheint.

2) Die neuen Motive werden im Verlauf der Fuge auch ofter wiederholt und
fiir sich thematisch umgewandelt. Wir betrachten sie dennoch als
»Nebenmotive«, weil sie nicht aus Thema und erstem Gegensatz ge-
nommen sind, und weil sie in ihren entfernten thematischen Beziehun-
gen unter sich kaum mit dem Auge, viel weniger mit dem Ohre erkannt
werden konnen.

§ 51. Um tber den Gebrauch der Haupt— und Nebenmotive
eine sichere Ansicht zu gewinnen, studire der Lernende recht viele
Fugen in dieser Hinsicht besonders durch. Thut er es zunéchst mit
allen Stimmen der Dmoll Fuge, so wird er hier sehen,

a) dass in allen Stimmen das sechste und siebente Motiv des
ersten Gegensatzes in mannichfaltiger Zergliederung, theils ganz,
theils mit anderen Motivgliedern verbunden, am oftersten verwen-
det ist;

b) dass zu keiner ganzen Nachahmung, mag die Gegenhar-
monie zwei—, drei— oder vierstimmig sein, nur Nebenmotive er-
scheinen, sondern dass beinahe in jedem Takte, bald in dieser,
bald in jener Stimme, oft in mehreren zugleich, thematische Motive
auftreten, und daher im Ganzen genommen die thematische Arbeit
eine ununterbrochene, mithin viel strengere als in den modernen For—
men ist. Und diese Setzweise ist es, welche der Fuge eine so strenge
Einheit verleiht.

Fluss in der Polyphonie.

§ 52. Wir haben bei der isolirten Betrachtung der Stimmen
(Beispiel 21, 22, 23, 24 und Beispiel 25, 26, 27, 28) die geringere
melodische Bedeutung derjenigen erkannt, welche die Gegenharmo-
nie bilden. Noch weniger entsprechen dieselben dem Wesen flies-
sender Melodien. Sie erscheinen mehr oder weniger eckig, hin-
kend, gleichsam von einer willkiihrlichen Laune bald fortgestossen,
hald angehalten.
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Ganz anders dagegen wirken sie in ihrem Zusammenklange, als
Gesammtbilder in Beispiel 34 und 32. Als solche wandeln sie im
vollkommensten Flusse dahin.

Was bewirkt diese wohlthuende Umwandlung?

Man wende den Blick noch einmal auf die vier einzelnen Stim-
men (Beispiel 21, 22, 23, 24) und vergleiche alsdann damit die fol-
gende Darstellung derselben.
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Jede Zahl iiber den Noten bezeichnet den Anschlag eines Ach-
tels. Es ergiebt sich daraus, dass durch alle vier Takte eine No-
tengeltung (hier Achtel) hinfliesst, die aber an die verschiede—
nen Stimmen in grésseren und kleineren Partieen abwechselnd
vertheilt ist.

Dieselbe durchgehende Achtelbewegung an die verschiedenen
Stimmen vertheilt, erblicken wir in dem Gesammtbild Beispiel 32.

1 345
56 2345644
234308 -y 12345
ey ey e e A
(=S o e e S
&‘]Ls J N .f -
45 8 L -
e 2 3
H -+ vjl }
43. ]
’ 123 67 _
ST g @ He | |
= r——— ;
h sl » ~
678
5= i
JJA‘E_ ;:;:-

Ich habe hier die fortlaufende Achtelfigur dargestellt, wie sie
abwechselnd an die vier Stimmen vertheilt ist.
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Sie lisst sich noch einfacher auf eine Notenlinie bringen in
folgender Weise, néamlich:
Beispiel 42 auf einer Linie dargestellt.

17 'ﬂ ' s o2 " :I,Q—' 4
Y = s ko dirm s ) Oy~ 9"
:;'j:_i%éﬂf e e e e T
= -

Ebenso Beispiel 43.
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Metrum.

§ 53. Was wir in dem polyphonen Gewebe der beiden vor-
stehenden Sitze aus der Bach’schen D moll Fuge entdeckt haben,
eine, alle vier Takte hindurch festgehaltene gleich e Notengatiung,
hier Achtel, das wollen wir :

das Metrum
nennen.

Wir sagen nun, zundchst in Bezug auf die vorstehenden zwei
kleinen Tonbilder :

Der Fluss derselben wird durch das Metrum, d. h.
hier, durch den durchgingig gleichen Achtelrhyth-
mus bewirkt. :

Das Metrum in der ganzen Fuge.

§ 54. Dieselbe Wahrnehmung machen wir bei der Betrachtung
ganzer Fugen.

In jeder, deren polyphones Stimmengewebe das angenehme
Gefithl des Flusses empfinden lisst, ist als Hauptursache das Me-
trum nachzuweisen.

Doch stellt sich dasselbe in verschiedenen Modifikationen dar,
von welchen ich vorldufig die einfachsten angeben will. Ich wihle
die Beispiele dazu vorzugsweise aus Bach’s »wohltemperirtem
Klavier, weil dieses Werk am bekanntesten und zuginglichsten ist.

" Strenges Metrum.

§ 55. Einunddasselbe Metrum fliesst von Anfang
bisEndeununterbrochen durch die ganze Fuge hin.

Ein Beispiel der Art liefert die dreistimmige Cismoll Fuge, Nr. 4
1%, Takt, im zweiten Theile des wohltemperirten Klaviers.

Das Metrum des Thema wie der ganzen Fuge ist aus einem ein—
zigen Motivgliede heraus- und fortgesponnen :
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denn wie hier der Anfang ist die ganze Fuge in #hnlicher Weise
nicht allein durch die Nachahmungen, sondern auch durch die Zwi-
schenspiele bis an’s Ende gefuhrt.

Man sieht sogleich, dass das Hauptmoment desselben in dem
Rhythmus liegt. Durch alle Takte, ohne Ausnahme, liuft dieselbe
Sechzehntheilbewegung :
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Etwas mannichfaltiger ist das tonische Element behandelt. Es
kommen im Thema schon dreierlei verschieden gebogene Motivglie—
der vor, —
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die dann natiirlich in den Nachahmungen immer dieselben bleiben,
immer dieselbe melodische Gestalt behalten, in den Zwischenspie-
len aber hier und da sich freier bewegen, wie z. B. in der zweiten
Hilfte des siebenten Taktes, und in manchen spiteren Stellen noch,
die der Schtiler leicht selbst herausfinden wird.

§ 56. Als Unterbrechungen dieses Metrums kénnten auf den
ersten Anblick die Stellen unter den Buchstaben a. bis f. erscheinen,
insofern die Bindung denAnschlag des erstenSechzehntheils verhindert,
was fir das Ohr die Wirkung einer Pause hervorbringt, wie unter a.

e

z. B. 7 El. %’, und so fort bei den folgenden Bindungen. Allein

in allen diesen Fillen erfolgt der Anschlag in einer andern Stimme,
und das Ohr empfindet daher die Stelle unter a. nicht wie sie oben
in Noten steht, sondern wie hier:
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und ebenso die anderen Fille unter ¢. und f., und wird sonach der
gleiche Rhythmus chne Unterbrechung fortempfunden.

§ 57. Da ein und dasselbe Metrum, — die durchaus festge-
haltene rhythmisch gleiche Figur ndmlich, — auf die verschieden-
sten Weisen abwechselnd an die Stimmen vertheilt werden kann,
und in dieser verschiedenen Vertheilung ein Hauptmittel der Man-
nichfaltigkeit liegt, so ist dem Schiiler die Verfolgung des metrischen
Fadens durch die ganze Fuge hin dringend zu empfehlen.

Der an vorsiehendem Beispiele gewonnene Begriff des Metrums,
welcher hier in der strengsten Weise ausgeprigt ist, wird ihm nicht
allein die freieren Behandlungen desselben, auf welche wir bald treffen,
leicht erkennbar und begreiflich machen, sondern auch seinen nach-
herigen eigenen praktischen Uebungen in der Fuge gleich eine Sicher—
heit des Bildens verschaffen, die er auf keinem andern Wege so
schnell erreichen kann.

§ 58. Habe ich, der deutlicheren Erkenntniss wegen, in vor—
stehendem Beispiele wie in einigen frither aufgezeigten Fillen (Bei-
spiel 42, 43, &4, 45) den metrischen Faden nur einstimmig dargestellt,
so ist die Erscheinung seiner Theile, wie jede Fuge zeigt, keinesweges
jedesmal nur an eine Stimme gebunden. Die Theile desselben tref-
fen vielmehr sehr oft mit grisseren und kleineren Lingenverhilinis—
sen in mehreren Stimmen zusammen.

Folgende Stelle aus der Cismoll Fuge —
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bringt in der Oberstimme kleinere Theile des Metrums zu dem fort—
laufenden in der Unterstimme.

Auf dhnliche Weise erscheint die metrische Figur im folgenden
Beispiele —
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unter a. gleichzeitig in der zweiten und dritten, unter b. in der
ersten und dritten Stimme.

§ 59. Um das Gefiihl des Flusses in der Fuge zu unterhal-
ten, wiirde die Fortfiihrung des Metrums in einer Stimme, geniigen.
Das gibe aber dem Ganzen ein zu mechanisches Ansehen. Durch
Abwechslung in der Erscheinung, bald in einer Stimme allein, bald
in zweien und dreien gleichzeitig, aber doch auch wieder in ver—-
schiedenen Theilgrossen gebracht, wird nicht allein grossere Man-—
nichfaltigkeit im melodischen Stimmwesen und in der polyphonen Setz—-
weise bewirkl, sondern es ist dadurch auch der thematischen Arbeit
eine weitere und freiere Umwandlungsfihigkeit moglich gemacht.

§ 60. Wenn der Lernende das Metrum dieser Fuge in den an—
gegebenen Beziehungen bis an’s Ende durchgesehen hat, so richte
er seinen Blick wieder auf die davon abweichenden Rhythmen in
den verschiedenen Stimmen, und er wird auch hier die friiher in
Betreff der melodischen Selbststindigkeit und der thematischen
Arbeit gemachten Bemerkungen, dass die erstere niamlich nicht
tberall gleich bedeutend, die letztere nicht durchaus festgehalten
ist, dass vielmehr hier und da, ofter oder seltener blosse Neben-
und harmonische Fiillmotive mit unterlaufen, bestitigt finden.

§ 61. Ferner sieht er hier wieder ein Beispiel vom Eintritt des
Zwischenspiels schon nach der ersten Nachahmung, und sodann ein
sehr langes, von der zweiten Hilfte des sechsten Taktes bis zum
funfzehnten Takte dauerndes nach der zweiten Nachahmung.

§ 62. Endlich wird der Schitler gut thun, auch von dieser
Fuge, wie iiberhaupt von allen folgenden, die noch besprochen
werden, die Stimm- und Tonordnung schematisch nach den im
Anfang dieser Lehre gegebenen Modellen auszuziehen.

§ 63. Eine andere nach dieser ersten Formel gebildete Fuge
ist die funfzehnte im zweiten Theile des wohltemperirten Klaviers.
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Allegro vivace.
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Nach den vorangegangenen Bemerkungen wird der Schuler das
Metrum dieser Fuge leicht jeden Takt hindurch verfolgen kénnen.
Nur nach dem Schlusse hin tritt ein noch nicht zur Sprache gekom-
mener Fall zweimal ein. Unter den Klammern a. und b. nimlich
des folgenden Beispiels —

a.f i
'\27 - ) 4"—
— | 1 =
A | -
v - - ¥ -
55- S —————— e
) ﬁ"" e |
USES S
e e e
—o p— *—g 7 — o i
r—‘r“ - ~ F—F -
4Ny - — - i
e | = i —
y—t el Lot Ze, = BPENNE Snynn
L ——F—F *» + y J—} ) — ¢
L s e s 2!
v v Y v
2 |
e e, = _—  ~
i L. ) Il HE R {
| S I hadll P ®. 3 |
HE, bl ] b & |
17 ~ ® 4 I |
4 L SR S
g ¢ . ’”
.i‘tg_,_:;_—-t: == = e
‘U L e t .S
M r

wird das Metrum durch freiere und lebhaftere Figuren unterbrochen
und verdringt.

Das Metrum, sage ich, aber, wie man bei der Ausfithrung
empfinden wird, nicht der Fluss. .

Wiirde letzterer durch den Eintritt neuer Rhythmen absolut ge-
stort, so gibe es kein einziges fliessendes Tonstiick in der ganzen
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modernen Musik, da ja darin die verschiedensten Figuren oft genug
mit einander abwechseln. Auch werden wir spiter Fugen mit ver—
schiedenen rhythmischen Figuren, mit freierem Metrum kennen
lernen. Einstweilen sei hier nur bemerkt, dass der Begriff Metrum
in dem Sinne einer gleichen, entweder durchaus festgehaltenen oder
doch vorherrschenden rhythmischen Figur eine wesentliche Eigen—
schaft der Fugenpolyphonie ist und bleibt, und einen Hauptunter—
schied mit zwischen dieser und den modernen Musik formen ausmacht.
— Weiler unten mehr hieritber.

§ 64. Das dritte Beispiel eines wenn nicht durchaus, doch
nahezu durch das ganze Tonstlick festgehaltenen Metrums liefert
die ellte Fuge im zweiten Theile des wohltemperirten Klaviers.

Allegretto.
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Mit den beiden vorigen Fugen verglichen, liegt der Unterschied
des Metrums hier nur in den ersten sieben Takten. Das Modell zu
dem Metrum tritt zwar gleich mit dem Anfange des Thema auf, aber
nur als Motivglied; erst im dritten Takte bildet es sich zum fortlau-
fenden Motiv aus. Im funften Takte und in der ersten Hilfte des
sechsten erscheint mit dem Gegensatze noch eine kleine Hemmung,
durch das Ausbleiben des zweiten Sechzehntheilanschlags.
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Von da an aber liuft der Sechzehntheil - Rhythmus
poporr
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ununterbrochen durch die verschiedenen Stimmen fort bis — elf
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Takte vor dem Schluss. Hier treten, ebenso wie in der funfzehnten
Fuge, einige freiere Figuren ein.
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Dass dadurch der Fluss nicht leidet, fithlt man. Die Ursachen
liegen nahe. Die Zweiunddreissigstel unter a., b. und e. sind doch
nur Variationen des Sechzehntheil - Metrums

a. b. e.
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und werden um so mehr als solche empfunden, da diese Sechzehn-
theile so lange in gleichmissiger Bewegung vorausgegangen sind
und sich dadurch in dem Gefiibl sehr bestimmt festgesetzt haben.

Dazu kommt noch, dass die Wurzel dieses Metrums, die Mo—
tivglieder am Anfange des Thema, in der Bassstimme gleichmissig
fortiduft. Und so ist der Fluss auch in diesen Takten auf doppelte
Weise gesichert.
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Das Metrum wird aus Theilen des Thema gesponnen.

§ 65. Unter der vorangegangenen Rubrik haben wir einige
Beispiele von der strengsten Durchfilhrung eines Metrums, welche
moglich ist, zur Anschauung gebracht. Es begann mit dem Thema
gleich, weil dieses.nur eine und dieselbe rhythmische Figur enthielt.

Nun giebt es aber viele Themata, die mehrere rhythmisch
verschiedene Motive enthalten.

Aus diesen wird oft der Stoff zu dem Metrum ge-
nommen.
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§ 66. Wir wihlen als Ausgangspunkt der mehrfachen metri-
schen Behandlungsweisen, die aus Theilen des Thema entstehen kon-
neni, wieder die relativ strengste.

Ein vortreffliches Beispiel dazu liefert Contrapunctus II in
Bach’s »Kunst der Fuge«.. Wir durfen uns durch die Linge dieses
Tonstiickes nicht abhalten lassen, es in vollstindiger Gestalt vorzu~
legen, denn die Betrachtung und Erklérung desselben ist ganz vor—
ziiglich geeignet, einen sicheren Grund der Erkenntniss fur alle
freieren Erscheinungen des Metrums zu legen, von welchen wir
spéter noch Notiz zu nehmen haben.

Contrapunctus II.
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Erliuterungen.

§ 67. Das Thema zu dieser Fuge ist dasselbe wie zu Contra-
punctus I.

Es hat drei verschiedene Motive (s. §. 49).

Aus diesen ist das zweite Motivglied des vierten Taktes
zur Ausspinnung des metrischen Fadens durch das ganze Ton-
stitck ergriffen worden.

Dies wird der Schiiler leicht erkennen, wenn er die Klammern
tber allen Stimmen verfolgt, und sich die darunter erscheinenden
Figuren als in einer Stimme fortfliessend vorstellt. Vom funften
Takte an bis zum letzten kommt keiner wieder vor, wo nicht in
dieser oder jener Stimme, zuweilen in mehreren zugleich, das
zweite Motivglied des vierten Taktes in verschiedenen kleineren und
grosseren Lingenverhiltnissen wieder auftritt.

§ 68. Nach der ersten in § 54 formulirten Behandlungsweise
des Metrums ist die in vorstehender Fuge sich darstellende die
néchst strenge. Dort beginnt das Metrum gleich mit dem ersten
Takte des Thema, weil dieses nur eine und dieselbe rhythmische
Figur enthalt; hier tritt es erst mit dem zweiten Motivgliede des
vierten Taktes auf, indem die vorhergehenden Takte (der erste und
dritte) andere rhythmische Motive enthalten.

Ein Theil des Thema, der kleinste, ein Motivglied nur, giebt
den Stoff zu dem ganzen metrischen Faden her; aber dieser kleinste
Theil ist in diesem Thema der lebhafteste. Man sieht leicht ein,
welche Vortheile dadurch fiir das Tonstiick entstehen.

Es gewinnt zunéchst in seinem ganzen Gange ein lebhaftes
Wesen. Wire das Motiv des ersten, oder das des zweiten Taktes
zum Metrum gewihlt worden, so hitte die Fuge einen ganz andern,
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ziemlich trige hinschleichenden Charakter erhalten. Dadurch wire
aber zweitens dem polyphonen Gewebe auch der Vortheil der kon~
trastirenden Gegenharmonie verloren gegangen. Man em-
pfindet in Folge des hier waltenden Metrums mit Wohlbehagen das
lebhafte Weben und Treiben der Stimmen gegentiber dem gemesse-
nen Gangg der Nachahmungen des Thema.

Im Ganzen ist das Metrum auch in dieser Fuge durch allen
Wechsel in den verschiedenen Stimmen leicht zu verfolgen und zu
erkennen. Vielleicht im 70sten Takte nur sieht es sich der noch
ungeiibte Blick entschwinden. Es ist aber auch hier vollsténdig vor—
handen und nur tonisch und rbythmisch ein wenig versteckter ge-
staltet. Es liegt nidmlich hier in der Diskant— und Altstimme, und
tritt deutlich hervor, wenn man die wechselnden Anschlige beider
Stimmen in eine Figur zusammenstellt, wie hier folgt :

oder:

oL G TN P o

L]
!

YTy 7Y l'
§ 69. Eine etwas abweichende Gestalt vom Thema hat die
zwolfte Nachahmung im Tenor (Takt 69, 70, 74) erhalten. Sie
ist tonisch mehreren vorangegangenen gleich, aber rhythmisch durch
Synkopirung derselben veridndert.
Auch der Anfang der vierten Nachahmung (Takt 23) hat im
ersten Motivgliede eine Modifikation erlitten, —

a b.
St 2
62. ISt

indem die halbe Taktnote bei a. in die Figur bei b. verwandelt wor-
den ist.

§ 70. An letzterem Falle ist recht deutlich und uberzeugend
die Wichtigkeit und Wirkung des Metrums in Bezug auf den Fluss
der Polyphonie zu ersehen.

Wire dieser Takt mit der halben Taktnote wie hier —
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geschrieben worden, so hiitte eine Unterbrechung des Metrums statt—
gefunden, und das Geftuhl wiirde den plotzlichen Stillstand der lange
gewohnten punktirten Achtelbewegung als eine Stauung des Flusses
tibel empfunden haben. Um daher das Metrum in ungestiortem
Gange zu erhalten, hat Bach die obige Verwandlung bei b. vor-
genommen.

§ 71. Eine unbedingte Nothwendigkeit zur Variirung dieser
Note lag allerdings nicht vor, denn die Fortfuhrung des Metrums
hitte ja eine andere Stimme ubernehmen kionnen. Allein Bach
hatte hier noch etwas Anderes im Sinne : die Nachahmung des Alt-
motivgliedes im Tenor und Bass. Indem er jenes aus der vollen
Harmonie einstimmig hervorspringen lisst, die Tenornachahmung den
Satz dann erst zweistimmig, die Bassnachahmung ihn hierauf drei-
stimmig macht, kommt die Folge dieser kleinen Nachahmungen auf's
Deutlichste zu Gehor, was, wie man empfinden wird, eine besonders
angenehme Wirkung macht.

§ 72. Solche Erscheinungen nun (wie in Beispiel 62 b.) pflegt
die dltere Theorie als Ausnahmen zu kennzeichnen, weil sie in
den bis jetzt vorhandenen Fugen selten vorkommen und den
strengen Regeln der Biicher nicht sklavisch nachkommen. Da sie
aber den guten Geschmack nicht beleidigen, vielmehr oft eine be-
sonders gute Wirkung hervorbringen, tiberdies die Mannichfaltigkeit
der Einzelheiten vermehren helfen, so ist nicht abzusehen, warum
man ihnen einen besonderen Namen beilegen sollte, der gleichsam
eine Unlegitimitit ibhrer Erscheinung auszusprechen scheint. Doch
das nur beildufig. Wir werden tber solche Punkte bei anderen Ge-
legenheiten noch &fter und ausfuhrlicher zu verhandeln haben.

§ 73. Indem das Metrum abwechseind an die verschiedenen
Stimmen vertheilt wird, kann es nicht fehlen, dass dadurch in dem
ganzen polyphonen Gewebe eine Menge kleinerer und grosserer
Nebennachahmungen bald in gleicher, bald in entgegengesetzter
Bewegung entstehen. Vorztglich reich daran ist unser Contrapunc-
tus II. Vom neunten Takte an erscheinen sie fast in jedem Takte.
Eines besonderen Hinweises auf dieselben und ihre verschiedenen
Arten bedarf es fiir den Studirenden auf seinem jetzigen Stand-
punkte nicht mehr. Nur auf ein vorzugliches Beispiel will ich be-
sonders aufmerksam machen. Es liegt in dem dritten Zwischen-
spiel (Takt 35, 36, 37). Das X bezeichnet die wechselsweisen Ein-
tritte der kleinen Nachabhmungen im Diskant, Tenor, Alt und Bass.
Aehnliche kommen weiterhin vor, z. B. im vierten Zwischenspiel
und a. m., welche der Schiiler selbst aufsuchen mag.

§ 7&. Bei der Vergleichung der einzelnen Stimmen dieser
Fuge in Hinsicht auf die Vertheilung des Metrums wird man nun von
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Neuem bestitigt finden, was oben an der ersten Fuge schon bemerkt
worden : dass
1) der Fluss des Ganzen vor allem in dem durchgefithrten Me—
trum, d. b. bis hierher noch: in nur einer festgehaltenen
Flgur liegt; dass
2) diese festgehaltene Figur keinesweges stets nur in einer
Stimme erscheint, sondern nicht selten auch in mehreren zu-
gleich auftritt, wie z. B.

Takt 12. Takt 13.
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und so fort in sehr vielen folgenden Takten.

3) Dass die Nebenmotive aus dem Bestreben entstehen, die
Harmonie zu vervollstindigen, wobei auf melodisch be~
deutende, selbststindige Gestaltung weniger Rucksicht ge—
nommen ist, wie in vorsiehenden beiden Takten an dem
Tenor zu sehen ist. Dass endlich

4) diese Nebenmotive selten etwas zum Flusse beitragen, wovon

~ man sich leicht tiberzeugen kann, wenn man die metrische
Figur aus dem polyphonen Gewebe entweder nur theilweise
weglisst, wie in Takt 12, oder ganz, wie in Takt 43, und die

uibriggebliebenen Stimmen allein spielt, — die obigen beiden
Takte etwa so:
Takt 12. Takt 13.
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§ 75. Es mag bei dieser Gelegenheit vorliufig ein Probchen
von der Einsicht folgen, welche einer der neuesten und renommir-
testen Fugenlehrer in das Wesen der B ach’schen Fugenkunst an den
Tag gelegt hat.

André schreibt in seinem bekannten Lehrbuche :

,,Bach selbst hat nun zwar diesen Tonsatz (die erste Fuge in
seiner » Kunst der Fuge «) nur als Contrapunctus I und nicht als Fuge
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tberschrieben, allein da derselbe den Anfang seines als » Kunst der
Fuge « betitelten Werkes bildet, und da hier simmtliche vier Stim-
men als Fithrer und Gefihrte einer Quintenfuge eintreten, so unter—
liegt es wohl auch keinem Zweifel, dass Bach diesen Tonsatz als
eine Fuge betrachtet hat, soregellos derselbe auch in dieser
Beziehung ausgearbeitet erscheint. ‘¢
! In einem Werke also, in welchem unser grosser Meister sich
vorgenommen , die ganze Kunst der Fuge an praktischen Beispielen
zu lehren, soll, nach André’s Wissenschaft, gleich das erste Stick
ein total mislungenes, falsches sein. Denn das ist es, wenn es
wirklich ein regelloses ist, und wire es um so mehr, als es in
einem Lehr- und Musterwerke auftritt !

Ich werde tber diese vermeintliche »Regellosigkeit« an einem
geeigneteren Orte reden. Hier sei nur bemerkt:

Mit den Ueberschriften Contrapunctus I, Contrapunctus II
u. s. w. hat Bach sagen und zeigen wollen, dass aus einem
und demselben Thema viele ihrem Charakter nach
ganz verschiedene Fugen gebildet werdenkonnen, je
nachder Artdes Kontrapunktes, denman als Metrum
daraus zieht und durchfuhrt.

In Contrapunctus I ist das Metrum aus der gleichen Achtelbe-
wegung gewebt, welche das Motivglied des Thema bei . und das
im Gegensatze bei b.

AN . e
W ==——=I_= T e

enthilt.

Das Metrum in Contrapunctus II ist aus demselben Motivgliede
des Thema, nur in punktirte Achtel verwandelt,
P |
s 5 —‘*e o oi 1 —
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gebildet worden.

Aus diesen geringen Verinderungen sind trotz des gleichen
Thema zwei ganz verschiedene Kontrapunkte, und in Folge da-
von zwei ihrem Gharakter nach ganz verschiedene Fugen ent—
standen. Die schonsten und regelmiéssigsten nach Bach's
Willen und Ueberzeugung, — verfehlte, regellose, wenn André's
Wissen von diesem Zweige der Tonkunst ein helleres und richtigeres
als das des grossen Meisters ist| —

§ 76. In dieselbe Kategorie, wie die eben besprochene, gehort
die funfte Fuge aus dem zweiten Theile des » wohltemperirten Kla—
viers«.
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Aus den eingeklammerten Achteln des Thema ist das Metrum
gebildet, das ununterbrochen durch die ganze Fuge fliesst. Vor
allem ist es das gebundene Motivglied bei b., was fast durchgiingig in
dieser oder jener Stimme, oder in mehreren zugleich erscheint. Sehr
selten tritt das bei a. allein, ohne jenes ein, wie hier
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in der ersten Halfte des Taktes.

Die vollstandige Vorlage der vorigen Fuge (Contrapunctus II)
enthebt uns der Nothwendigkeit, von der gegenwirtigen lingere
Ausziige zu geben. Wir dirfen den Schiler getrost auf die Durch-~
sicht des ganzen Tonsatzes in dem »wohltemperirten Klavier« ver—
weisen, er wird nichts Unerklirliches in Beziehung auf das Metrum
darin finden.

Das Metrum wird aus einem Theile des Gegensatzes
gesponnen.

§ 77. Nicht immer ist das Metrum aus dem Thema genommen,
zuweilen liefert auch der Gegensatz den Stoff dazu.

Einen solchen Fall zeigt uns die sechzehnte Fuge im ersten
Theile des » wohltemperirten Klaviers «.
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Die Sechzehntheile des Gegensatzes unter der Klammer des
zweiten Taktes bilden den metrischen Hauptfaden dieser Fuge.

§ 78. Unterbrechungen der Sechzehntheilfigur kommen vor im
dritten Takte; sodann im zehnten, —
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und endlich kurz vor dem Schluss im dreiunddreissigsten Takte.
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Durch alle anderen Takte fliessen die Sechzehntheile ununter—
brochen fort. Wir wissen aus den fritheren Bemerkungen tiber
solche Fille, dass und warum sie dem Fluss im Ganzen nicht scha—
den. Nehmen doch die kleinen Abweichungen, hezuglich Aufhal-
tungen des Metrums in vorstehendem Tonstiick kaum mehr als den
Raum eines Viertels, nirgends auch nur einen ganzen Takt ein.

§ 79. Auch hier bildet das Sechzehntheil - Metrum einen wohl-
thuenden lebhafteren Kontrast zu dem langsamer dahinwandelnden
Thema.

Alle sonstigen Bemerkungen uber die Bildungsweisen des poly-
phonen Gewebes, tiber das Zusammentreffen metrischer Theile in
mehreren Stimmen, uUber die verschiedenen Liingenverhiltnisse
u. s. w, wird der Schiiler auch hier wieder bestitigt finden.

Das Metrum aus dem Zwischenspiel gesponnen.

§ 80. Auch diese Art kommt in der Fugenliteratur vor, obwohl
selten.

Ein Beispiel liefert die zweite Fuge im zweiten Theile des » wohl-
temperirten Klaviers «.

Moderato, quasi Andante.
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Die Sechzehntheilfigur des Basses im ftinften Takte liuft von
da an fast ununterbrochen, in den verschiedenen Stimmen abwech-
selnd, durch die ganze Fuge hin. Das Metrum tritt also erst im
zweiten Zwischenspiel auf.

§ 81. Was wir in Betreff der mannichfaltigen Vertheilungs—
weisen der metrischen Figur in griosseren und kleineren Theilen an
die verschiedenen Stimmen in den fritheren Fugen bemerkt haben,
zeigt sich auch an der gegenwirtigen, zuweilen in noch auffallende-
rem Grade. Vergleichen wir z. B. folgende Stelle —
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mit den obigen Takten 5, 6, 7, so [dllt uns ein grosser Unterschied
der Figuren sogleich in die Augen. Die Sechzehntheilfigur, welche
oben jedesmal einen ganzen Takt einnimmt, Takt 5 im Bass, Takt 6
im Diskant, Takt 7 im Alt, scheint in vorstehendem Bilde, wenn
man jede Stimme einzeln betrachtet, beinahe verschwunden zu sein.
Verfolgen wir aber alle Anschlige der verschiedenen Stimmen genau,
so sehen wir, dass die Sechzehntheilfigar nur in ihre kleinsten
Theile aufgelost und vertheilt worden ist, in der That aber fiir das
Obr ununterbrochen fortlduft, wie Beispiel 76 zeigt, wo das Ver-
theilte wieder in eine Stimme concentrirt erscheint.
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Man sieht an diesem Beispiele, welches mannichfaltige Figuren—
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spiel aus demselben Metrum durch die verschiedene Vertheilung
desselben entwickelt werden kann. -

§ 82. Es wurde oben (§ 69 — Beispiel 62) auf einen Fall
aufmerksam gemacht, wo die Nachahmung sich rhythmische
Veriinderungen des Thema erlaubte. Im achten Takte der vorste-
henden Fuge ist ein weiteres Beispiel der Art zu sehen; der Anfang
ist variirt:

anslaft:
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§ 83. Eine auffallendere Unterbrechung des lebhafteren Me-
trums und scheinbare Stirung des Flusses durch das Zuartickfallen in
langsameren Rhythmus tritt im 4 4ten Takte hervor.
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Der niichste Grund dieser Erscheinung ist leicht zu entdecken.
Er liegt in der unteren Stimme, welche die obere gleichzeitig in der
Vergrosserung nachahmt. Damit ist freilich die Nothwendigkeit der
Unterbrechung nicht dargethan, denn das Sechzehntheilmetrum
hitte in einer dritten Stimme fortgefithrt werden kénnen. Allein es
giebt noch einen wichtigeren Grund zu dieser Gestaltungsweise. Das
Erkennen der vergrosserten Nachahmung, wenn diese gleichzeitig mit
derinder verkleinerten Notengeltung auftritt, bleibt auch fur den ge-
tibten Hérer eine problematische Aufgabe. Der Komponist von Erfah-
rung sucht daher solche kiinstlichere Kombinationengern in der ein—
fachsten, wenn ich mich des Ausdrucks bedienen darf, nacktesten
Gestalt vorzustellen Das ist hier geschehen. Die Nauhahmung tritt
nur zweistimmig auf. Hierdurch entsteht ein doppelter Kontrast
mit dem, was lingere Zeit vorhergegangen, mit der schnelleren
Bewegung nimlich und der Dreistimmigkeit. Indem beides plolzhch
abbricht und dagegen der langsamere und diinnere zweistimmige
Satz hervorspringt, wird dem Ohr gleichsam bemerklich gemacht,
seine Aufmerksamkeit besonders anzuspannen, weil etwas Beson-
deres folgen werde. Selbst in dem Falle also, dass diese Unterbre—
chung des Metrums zugleich als eine momentane wirkliche Storung
des Flusses empfunden witrde, hitte der geringe Nachtheil einen
grosseren Vortheil erzeugt: die klare Anschauung und Fassbarkeit
der ungewthnlichen kontrapunktischen Kombination.

Endlich wird aber auch kein Horer an dieser Stelle eine wirk—

Lobe, K. L. III. 5
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liche Storung des Flusses empﬁnden Die weilere Erklirung tiber
diesen Punkt erfolgt spiter.
§ 84. Ein ahnlicher Fall und aus demselben Grunde tritt von
der zweiten Hiilfle des 23sten Taktes an und weiter ein, wie folgt.
23
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Zwei Metra in einer und derselben Fuge.

§ 85. Wenn wir bisher an dem Metrum bemerklen, dass es
vom Thema die relativ lebhafteste Figur ergriff, und dieselbe
dann ununterbrochen durch die verschiedenen Stimmen fuhrte, so
bemerkien wir doch bereits einige Fille, wo, wenn auch nur auf
einen kurzen Moment beschrinkt, eine langsamere Bewegung eintrat.

In der elften Fuge aus dem ersten Theile des » wohltemperirten
Klaviers« —
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thut sich etwas Aehnliches hervor, aber nicht bloss am Anfange, auch
nicht bloss nach dem Ende zu, sondern das Metrum ist aus zwei
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Motiven des Thema gewebt, aus dem lebhaftesten némlich unter b.,
und aus dem etwas weniger bewegten unter a., welche durch die
ganze Fuge mit einander abwechseln..

§ 86. Nach den bisher untersuchten Metren' sollte die lebhal-
teste Figur in dem obigen Thema unter b. durch alle folgenden Takte
des Tonstiickes in 1r3end einer Stimme uhunterbrochen erscheinen.
Dies ist, wie wir gesehen haben, die strengste Art eines Metrums.
Hier aber erscheint im siebenten Takte das Motiv a., und dieser Fall
wiederholt sich i Fortgang der Fuge an verschiedenen Punkten.

Allerdings wird die lebbaftere Figur dfier und linger unmitlel-
bar nach einander fortgefiihrt, und tritt die andere (unter a.) selte—
ner und oft nur einzeln zwischen jene, wie die Fortfihrung des
obigen Anfangs zeigt; —
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denn hier fliesst das Motiv 6. durch den 8., 9., 10. und 41. Takt
fort, das andere (a.) tritt erst im 12. Takt ein; und in der folgenden
Forisetzung —
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erscheint das Motiv b. sieben Takte hinter einander (Takt 43 bis 19),
ehe das unter a. wieder einmal auftritt.
Weiterhin riicken heide Motive nither an einander.

5*
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Hier wechseln a. und b. taktweise mit einander ab.

Acehnlich in ldngerem und kiirzerem Wechsel beider Motive
fliesst das Metrum durch die Fuge weiter bis zu Ende.

§ 87. Ziemlich in derselben Weise ist die siebente Fuge aus
dem ersten Theile des » wohltemperirten Klaviers« gebildet.

Das Thema —
' a. . b. b c.
T -
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enthilt zwei rhythmisch verschiedene Theile (a., b.) und fuhrt zu—
gleich noch eine Vermannichfaltigung ein durch die tonische Verin-
_derung der gleichen Rhythmen unter a., c.

Es kommt hierdurch eine grossere melodlsche Mannichfaltigkeit
in dieses Metrum, indem die tonischen Verinderungen desselben
ofter mit emander abwechseln, wie z. B. in folgender Stelle.
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Eine Unterbrechung dieses Sechzehntheilstroms durch ein
Achtel tritt zuweilen, nur kurz voriibergehend ein, wie aufl dem
siebenten Achtel des folgenden Taktes.
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§ 88. Ungefihr von der Mitte der Fuge an gewinnt das Sech-
zehntheilmetrum die volle ununterbrochene Herrschaft, bis zweil
Takte vor dem Schlusse (Takt 3%, 35); da tritt eine kurze Unter-
brechung durch theilweis blosse Achtel ein, —
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gleichsam als wire das Metrum von seinem Dauerlauf erschopfu

und wolle einmal vollen Athem schopfen. Dann aber —
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rafft es sich wieder auf, um nun, wie es scheint, mit seinen letzten
Kriften dem Ruheziel zuzueilen.

Das Metrum aus Thema und Gegensatz gebildet.

§ 89. Die vierundzwanzigste Fuge aus dem ersten Theile des
» wohltemperirten Klaviers« liefert zu dieser Art ein Beispiel.

Larghetto. Th.
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Der Achtelrhythmus des Thema giebt den Stoff zu dem einen
Metrum her, der andere Theil desselben tritt zuerst im Gegén-—
satz unter b. oder c. bervor. Beide Metren wechseln mit einander
ab; doch erscheint das erste, die Achlelbewegung, allein nur drei-
mal, in folgenden Weisen, — ,
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also nicht einmal den Raum eines ganzen Taktes fullend, wihrend
der Sechzehntheilrhythmus tiberall sonst durch die ganze lange Fuge
dominirt.
So viel einstweilen tiber das Metrum' in der einfachen Fuge.
Es migen dem Kenner manche der vorstehenden Bemerkungen etwas
subtil vorkommen. Stellen, welche als kleine Hemmungen des
Fiusses bezeichnet worden, wie u. a. in Beispiel 56, sind wohl auch
anders zu erkliren. Daoegen sieht man in Beispiel 63, dass eine
sehr kleine Unterbrechung des Metrums eine wirkliche Stauung des
Flusses bewirkt. Hier war mir vor allem daran gelegen, des Schti-
lers Blick und Gefithl fur diesen wesentlichen, aber in den bisherigen
Theorien ginzlich tibergangenen Gegenstand zu schiirfen, und darum
fasste ich den Begriff desselben zu allererst so streng wie moglich,
und wie er sich doch in mancher Fuge in der That ausgeprégt vor—
findet. Die Sache ist damit noch lange nicht erschopft. Es giebt
viele freiere Behandlungsweisen des Metrums in der Fuge. Die Er-
orterung derselben wird spiterhin nicht ausbleiben. Die bisherigen
Erklirungen sind aber mehr als hinreichend fiir die ersten Uebun-
gen, zu denen ich den Schitler nun fithren will.
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Drittes Kapitel.

Uebyungen in der einfachen Fuge.

§ 90. Unsere gegenwiirtige Aufgabe ist, ein brauchbares Thema
zu erfinden ; hierauf dasselbe mit einem, dann mit zwei, endlich
mit drei gegensitzlichen Stimmen in polyphoner, d. h. melodisch
und rhythmisch selbststindiger Weise und zugleich in metrischem
Flusse umspielen zu lernen.

Der Stoff dazu besteht theils aus thematischen, theils aus Neben—
motiven.

Wir nehmen fiir den Anfang nur einen kleinen Theil der Fuge
vor, nimlich das Thema mit seinen drei nichsten Nachahmungen,
und wihlen dazu:

das strenge Metrum,

wozu uns die Cismoll Fuge von S. Bach, S. 40, ein Beispiel liefert.

Uebung in Erfindung des Thema.

§ 94. Ich mache hier noch keine hohen Anspriiche an Origina-
litit und Ausdruckskralt des Thema. Beim Anfinger handelt es sich
begreiflich noch um keine dsthetische, sondern nur um eine
technisch gute Fugenarbeit. Wer heide Forderungen zugleich
an den Schuler stellt, muthet seinem Geiste eine Doppelthitigkeit
zu, ‘deren er noch nicht fihig ist. Zur Gewinnung der technischen
Fertigkeit in der Polyphonie kann auch ein geringeres Thema dienen.
Es ist damit nicht gesagt, dass der Lernende gar keine Riicksicht
darauof zu nehmen brauche. Die Schiiler treten ja nicht alle mit der—
selben Befdahigung und demselben Bildungsgrad an diese Lehre heran.
Nur wenn ein isthetisch bedeutungsvoller Gedanke noch nicht kom-
men will, braucht man sich mit dem Suchen und meist noch vergeb-
lichen Ringen danach nicht abzuquilen.

§ 92. Um den Schiiler auf dem jetzigen Standpunkte der Lehre
vor moglichen Konflikten mit den bisher gangbaren Regeln uber die
Bildung der ersten Nachahmung (von der alten Theorie Gefihrte,
Comes, Antwort genannt) sicher zu stellen, beobachte er vor-
ldufig folgende Vorsichismassregeln bei der Erfindung seiner
Themata.

1) Das Thema soll mit dem vollen Takte und mit der
Tonika anfangen.

2) Es soll nur leitereigen moduliren.

3) Der Schluss soll auf die Tonika oder Terz der Haupt-
tonart fallen.
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4) Es soll von der Tonika als nichsten Intervallen-
schritt vermeiden:
a) den Sprung in die Quinte aufwirts;
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b) den Schritt in die Untersekunde oder Oberseptime, als

Harmonienote ;
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als harmoniefremde — Wechsel - oder Durchgangsnoten — kinnen
sie angewandt werden ;
¢) den Schritt in die Unterquarte.
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5) Es soll den Tonumfang einer Oktave nicht ttberschreiten.
Hiernach sind folgende erste Intervallenschritte zum. Anfang
eines Thema brauchbar.

aufwirts : abwiirts :
x
1‘(’} f o 3 =+ T o e { r '1
9t » G e e el
-s- ¥ -8- -8- -o- e

Der mit x bezeichnete Schritt von der Tonika in die Unterquinte kann das
Gefiihl erwecken, als sei ¢ nicht Tonika von .C, sondern Dominante von F, und
liege demnach das Thema in der letzteren Tonart. Ein Beispiel der Art lie-
fert das Bach’sche Thema:

N

e e T
94, b €7 — o= E—
1) G: 5 1 D: 5 1
9) D: 4 4 8 1

Man wird beim erstmaligen Horen eher die Harmonisirung bei 1) als die bei 2)
zu vernehmen glauben. Der Schiiler mag daher im Anfang seiner Uebungen
auch diesen Intervallenschritt am Anfang seiner Themata vermeiden.

Verschiedene Themabildung iiber denselben Rhythmus.

§ 93. Wir nehmen fur die nichsten Uebungen im Erfinden des
Thema den gleichen Rhythmus eines Taktes nur an, z. B. von Achteln.
| geergeer |

Man sieht leicht, dass durch verschiedene Tonik, d. h. andere

Intervallenschritte, die mannichfachsten Themata gebildet werden
konnen. Z. B.
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Disposition.

§ 94. Die ersten Uebungen sollen hinsichtlich der Stimmord-
nung des Thema und der drei ersten Nachahmungen abwechselnd
nach den beiden folgenden Dispositionen eingerichtet werden.

Erste Disposition.

Thema: Alt, Tonika;
Nachabmung I: Diskant, Dominante.
Zwischenspiel.
Nachabmung II:  Bass, Tonika;
Nachahmung III: Tenor, Dominante.

Schluss:  Tonika.
Zweite Disposition.

Thema: Bass, Tonika ;
Nachahmung I:  Tenor, Dominante.

Zwischenspiel.

Nachahmung IT:  Alt, Tonika;
Nachahmung III: Diskant, Dominante.
Schluss:  Tonika.

Der erste Gegensatz.

§ 95. Dieser ist in mebr als einer Hinsicht schwer zu he-
handeln, weil der Gang und das Verhiltniss zweier Stimmen am
deutlichsten aufgefasst, und die Aufmerksaftkeit am schirfsten da—
rauf gerichtet wird.

Da wir es hier vorerst mit dem strengen Metrum zu thun haben,
das schon mit dem Thema beginnt, so nehmen wir einige Beispiele
der Art von Bach vor, um die Bedingungen eines guten ersten Ge-
gensatzes daran zu erkennen und klar zu machen.
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Erlduterungen.

Der erste Gegensatz ist zu betrachten :
In seinem Verhidltniss zum vorangehenden Thema.

§ 96. In dieser Hinsicht sollen Thema und Gegensalz, zusam-
men und fir sich betrachtet, :

eine gute Melodie bilden.

Was darunter zu verstehen, ist im ersten Bande hei den Nach-
ahmungen auseinandergesetzt worden.

In seinem Motivmaterial.

§ 97. Dieses kann bestehen .
a) theils aus Motiven oder Motivgliedern des Thema, und
theils aus neuen Figuren; oder
b) aus durchaus neuen Motiven.
Zu der ersten Art gehoren die Gegenstitze in Beispiel 96 und 97.
Den Anfang des Gegensatzes in Beispiel 96 bildet ein forigesetztes
Motivglied aus dem Thema, das Weitere ist neu. In Beispiel 97 ist
der achte, dreizehnte und vierzehnte Takt dem Thema entnommen,
die tibrigen Motive enthalten neue Figuren.
Za der zweiten Art liefern Nr. 98 und 99 Beispiele. Beide Ge-
gensiitze enthalten neues Motivmaterial.

In seinem rhythmischen Verhiltniss zur ersten
Nachahmung.

§ 98. Dies besteht in der rhythmisch —-melodischen Selbststin—
digkeit, d. h. im rhythmisch-tonischen Kontrast zur Nachahmung.

Der Sinn dieses Gesetzes ist bereits mehrfach auseinanderge-
setzt worden. Wir wissen, dass dazu nicht unausgesetzt rhythmi-
sche Verschiedenheit nothwendig ist. In Beispiel 96 ist das Anfangs-
Motivglied des Gegensatzes rhythmisch gleich mit der Nachahmung;
in Beispiel 97 treffen gleiche Rhythmen im achten, dreizehnten und
vierzehnten Takte zusammen.

Dass aber der Gegensatz auch durchaus rhythmisch verschieden
von der Nachahmung gehalten werden kann, zeigt das Beispiel 98.
Auch Beispiel 99 gehort beinahe in diese Kategorie, denn nur auf
dem zweiten Viertel des achten Taktes treffen zwei Achtel in beiden
Stimmen zusammen.

In seinem modulatorischen Verhiltniss zum Thema.

§ 99. Eine Melodie kann sich entweder in durchaus leitereige~
nen Intervallen hewegen, oder es konnen auch ausweichende darin
vorkommen. Unsere Themata sollen, wie vorn bemerkt, fur jetzt
nur nach der ersten Weise gebildet sein. Nun kann aber auch jede
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leitereigene Melodie mit verschiedenen sowohl leitereigenen als aus-
weichenden Akkorden harmonisirt werden. Wir ziehen vorerst auch
hier die einfachere leitereigene Harmonisirungsweise vor. Da nun
das Thema in der Tonleiter der Tonika, die erste Nachahmung in
der Tonleiter der Dominante litgt, so geschieht die Harmonisirung
der letztern mit Akkorden, die der Dominante angehéren. So sind
die ersten Nachahmungen in Beispiel 96 und 99 harmonisirt. — In-
dessen sehen wir an allen vier vorstehenden Beispieler, dass der
Anfang der Nachahmung, obgleich melodisch in der Dominante
liegend, harmonisch noch mit Akkorden aus der Tonika begleitet ist. -
. Dies muss sein, sagt die alte Theorie, damit die Modulation aus der
Tonika in die Dominante nicht gleich beim Eintritt der Nachahmung
zu schroff auftritt. Was es mit dieser Schroffheit der Modulation
fir eine Bewandtniss hat, wird an anderer Stelle untersucht werden.
Vor der Hand wollen wir diese modulatorische Vermittelung gelten
lassen. Wir sehen sie in den obigen Beispielen beobachtet, wo der
Anfang der Nachahmung, obgleich in der Tonart der Quinte liegend,
noch mit dem tonischen Dreiklang begleitet ist. In Beispiel 99 sind
sogar die zwei ersten Takte noch mit tonischen Harmonien be-
gleitet, und tritt der Uebergang in die Tonart der Dominante erst
im nichsten Takte auf dem zweiten Viertel des Gegensatzes mit e ein.

Inseinem Verhdltnissalszweistimmiger Satz.

§ 100. Die gute Behandlung des zweistimmigen polyphonen
Satzes unterliegt insofern mancher Schwierigkeit, als die Harmonie
nicht vollstindig sein kann, und doch niemals leer klingen soll;
harmonisch leer klingende zweistimmige Sitze bringen aber nicht
bloss Anfinger, sondern nicht selten auch recht routinirte Kompo-
nisten. Die Kunst, sie zu vermeiden, liegt in der guten Wahl der
harmonischen Intervalle, vorzuglich aber in geschickter Verwendung
harmoniefremder Tone. Die Kenntniss der gebrauchlichen Regeln des
zweistimmigen Satzes ist bei dem Schiler der Fuge vorauszusetzen ;
welch’ unithertreffliche Kunst aber S. Bach hierin besessen, soll
spiterhin dargestellt werden.

Inseinem Verhidltnisszum Eintrittder Nachahmung,.

§ 101. Dabei sind drei Fiille gebriuchlich:

a) Die Schlussnote des Thema bildet zugleich die Anfangsnote
des Gegensatzes.

b) Der Gegensalz beginnt eher, als der Eintritt der Nach-
ahmung erfolgt. Dies ist der Fall hei solchen Themen,
welche einen sogenannten Anhang haben. '

¢) Die Nachahmung tritt eher ein, als der eigentliche Gegen~
satz heginnt. Dadurch wird ein Theil des Thema zugleich
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Gegensalz.
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Hiervon liefert Bach’s Cisdur Fuge im zwei-

ten Theile des » wohltemperirten Klaviers« ein Beispiel :
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Die untere Einhakung zeigt das ganze Thema, die obere die
ganze erste Nachahmung. Diese Gestaltung gehort eigentlich unter
die Engfuhrungen des Thema, wovon spiter ein Mehreres.

Fur unsere ersten Uebungen halten wir uns vor der Hand an
die Art unter a.

Anwendung der drei Bewegungen.

. § 102. Davon ist die Gegenbewegung fiir den Gegensatz die
vortheilhafteste, weil sie den Kontrast mit der Nachahmung am schiirf-
sten mit hervorhebt. Das vorstehende Beispiel giebt gleich einen
schonen Beleg dazu. Diese Maxime ist naturlich nicht so streng ge—
meint, dass die gerade und Seitenbewegung ausgeschlossen bleiben
sollte. Es giebt wenige Gegensilze, in welchen nicht alle drei Be-
wegungen mit einander abwechselten. Aber im Allgemeinen mag
der Jiinger bei seinen Uebungen immer der Gegenbewegung den
Vorzug geben.

Uebungen im Bilden des Gegensatzes zur ersten Nachabhmung.

§ 103. Die Hauptibung besteht darin,
moglichst viele und verschiedene Gegensétze zueinem
und demselben Thema (der ersten Nachahmung) zu
machen.
Zum Versuch nehmen wir das kleine Thema a. von Beispiel 95,
und wihlen die Stimmordnung der ersten Disposition, wo der Al
das Thema, der Diskant die erste Nachahmung hat.

Versuche zu verschiedenen Gegensiitzen.

§ 104 :
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Dieser Gegensatz ist nicht unbedingt zu verwerfen. Man findet
dergleichen viele zu Nachahmungen in modernen Kompositionen:
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auch in Fugen fehlt die Art nicht giinzlich. Wir verlangen aber vom
Gegensatz rhythmischen Kontrast. Z. B.
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Die Versinderungsmittel sind mit den vorstehenden Versuchen
nicht erschopft. Es sind deren aber genug, um einen vorliufigen
Begriff davon zu geben.

Die Grundharmonie.

§ 105. Sie ist zu dem kleinen Thema (Beispiel 101) sehr ein-
fach : urspriinglich nur tonischer Dreiklang und Dominantseptakkord.
Obgleich nun die erste Nachahmung melodisch treu in die Tonleiter
der Dominante versetzt ist, so kann doch die Harmonie dazu in
analoge Treue nicht gebracht werden, weil das zweite Motivglied des
Thema dem Schluss in der Terz odel Tonika der Haupttonart zu-
strebt, die erste Note der eintretenden Nachahmung aber allerwenig-
stens noch als Quinte des tonischen-Dreiklangs, entweder mit der
Tonika desselben, wie bei a., c., d., f., g., h., oder mit der Terz,
wie bei b., e., 7., begleitet werden muss.

Der modulatorische Uebergang in die Tonart der Dominante.

§ 106. Dem Gesetz der Trigheit nach wird das Ohr in der

Regel nicht eher aus der gegenwirtigen in ecine neue Tonart ge-
stimmt, als bis ein entschiedener Akkord der letzteren, d. h. einer,
welcher der ersteren nicht mehr angehort, in der Harmoniereihe
eintritt, wie z. B. der Dreiklang oder Septakkord der fiinften Stufe
Ihernach ginge der wirkliche Uebergang in den Beispielen a., b.,
d., e, f., g, h erst auf dem letzten Viertel vor sich, bei 7. aher gm
nicht, denn dort tritt das entscheidende Kennzeichen der neuen Do-
minantharmonie, fis, gar nicht auf.  Die Harmonie in dem folgen-
den Beispiel konnte als der Tonart C durchaus angehsrend be-
trachtet werden, —
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denn diese Akkorde liegen alle in Cdur.

Allein wir wissen schon aus der Harmonielehre, dass unter ge~
wissen Umstinden auch ein leitereigener Akkord sich dem Gehor
schon als ein ausweichender darstellt, wie z. B. der Quartsext~
akkord, den wir in vielen Fillen als Umkehrung des tonischen Drei-
klangs einer neuen Tonart empfinden. Aehnlich ergeht es uns hei
dem melodischen Eintritt der Nachahmung in der Dominante. Wir
sind gewohnt, sie in der Tonart der Dominante zu héren, und neh-
men darum die Harmonie dazu auch gern so bald wie moglich als zu
dieser gehorend an. Natirlicher daher als die obige Harmonisirung
bei 1) wird uns die bei 2) diinken.

Es ist uns ja aus der Harmonielehre lingst bekannt, dass die
Akkorde oft mehrdeutig sind, dass diese Mehrdeutigkeit im zwei-
stimmigen Satze ganz besonders zunimmt, und die Harmonie dem-
nach entschiedener oder unentschiedener auftreten kann. Wir wis—
sen ferner, dass eine und dieselbe Melodie in sehr verschiedenen
Weisen zu harmonisiren ist, dass aber eben diese Umstinde dem
Komponisten grosse Vortheile hinsichtlich der Harmonisirung der
Melodien, sowie der gelenken freien Stimmfithrung verschaffen.
Keiner hat diese Fihigkeit der Harmonie gewandter und freier anzu-
wenden verstanden, als der grosse Meister Bach, wie wir spiiter
sehen werden.

6
5

In Beziehung auf Gleichheit- oder Ungleichheit der Motive des
Gegensatzes zur Nachahmung.

§ 4107. In Beispiel 101 ist der Rhythmus des Gegensatzes und
der Nachahmung derselbe. Dies soll bei unseren Uebungen vermieden
werden. Die Ungleichheit nun kann von sehr geringen Graden bis
zu dem iHussersten stattfinden, wie ein vergleichender Blick auf die
verschiedenen Gegensitze in Beispiel 102 ersehen kisst. Ohne den
Werth des Gegensatzes absolut nach der grosseren oder geringeren
" Verschiedenheit desselben hestimmen zu wollen, diirfen wir doch
aussprechen, dass dierhythmischam meistenkontrasti-
renden Gegensitze die interessanteren, wenn nicht
interessantesten sind. Es ist daher dem Jiinger zu rathen, bei
seimen Uebungen uberall nach der kontrastirendsten Bildungs-
weise zu streben, da diese Maxime ihn am schnellsten und sicher-
sten zur vollkommenen Behandlung des polyphonen Stils befihigen
wird.
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In Beziehung auf das strenge Metrum,

§ 108. Wenn das Metrum in seiner strengsten Form, wie in
unseren ersten Uebungen, gehalten werden soll, so darf der Gegen—
satz keine lebhafteren Figuren bringen, als das Thema enthilt, die
Rhythmen ‘des ersteren miissen vielmehr ruhiger, einfacher sein.
Wirde der Gegensatz aus schnelleren Noten gewebt, als das Thema
vorbringt, wie etwa in solcher Weise, —
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so miusste das Metrum aus den Sechzehntheilfiguren forigesponnen
werden, weil das Gefithl sich immer gern an die relativ lebhafteste
Figur hialt. Dann aber entspriinge der Fluss nicht mehr aus dem
Thema, sondern aus dem Gegensatz, welche Art spiiteren Uebungen
vorbehalten bleibt. Naturlich wurde durch das schnellere Metrum
dann auch die ganze Fuge einen andern Gharakter erhalten.

Schliesslich sei noch bemerkt, dass Bindungen und Vorhalte
dem Fugenstil einen besonderen Reiz verleihen und den rhythmi-
schen Kontrast am sichersten mit bewirken, weshalb der Jinger
sein Augenmerk auf Einfihrung derselben am meisten mit richten
moge. In dieser Beziehung sind die Gegensitze bei 6., c., d., [, g.,
h. und 4. in Beispiel 102 den tbrigen vorzuziehen.

Das erste Zwischenspiel.

§ 109. In unseren beiden Dispositionen folgt auf die erste
Nachahmung schon ein Zwischenspiel, Der Grund ist leicht einzu—
sehen. Die zweite Nachahmung soll wieder, wie das Thema, auf.
der Tonika eintreten. Dies kann aber nicht auf der Dominanthar—
monie geschehen. Das Zwischenspiel hat daher die Aufgabe, die
Modulation wieder nach der Tonika zurtickzufthren, damit der
tonische Eintritt der Nachahmung erfolgen kinne.

Die Nothwendigkeit des Zwischenspiels lisst sich zwar dadurch
vermeiden, dass man die Modulation am Ende der ersten Nachah~
mung gleich nach der Tonika zuriickfithrt. Dies hat Bach z. B. in
der ersten Fuge, » Gontrapunctus I, gethan, wo er im letzten Takte
(Takt 8), —

b.
I/_\ ,

5__04-1 (T o e s ““:‘__ﬁ:‘é———‘ =

105. ‘—'ﬁf e j =g A&_yzi—a—ﬂn»— —-j--—

e}
e =
o)

le.Ea

1

SENE




81

anstatt wie bei a. nach der Erwartung des Ohres und Analogie des
Thema in der Dominante fortharmonisirend, bei 6. Gmoll ergreift
und dadurch den unmittelbaren Eintritt der zweiten Nachahmung
mit der Tonika gewinnt. Allein selbst bei diesem lingeren Thema
empfindet man etwas harmonisch Gezwungenes, welches erst bei
mehrmaligem Iloren, wenn man es erwartet und sich daran gewohnt
hat, aus dem Gefiihl verliert.

Dieses Gezwungene wird aber noch auffallender bei so kurzem
Themata wie das unsrige. Man konnte es allerdings am Ende schon
nach der Tonika zuruckfihren, z. B. das Thema a. auf folgende
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allein da kime das Gefithl der Dominant-Modulation gar nicht Lervor.

Die Theorie erlaubt die Harmonisirung selbst lingerer Themata mit durch-
aus tonischen Harmonien, sowie man ihnen auch, obwohl selten, in der Praxis
begegnet. Dies ist aber eine schlechte Behandlungsweise, weil sie der ldee der
Dominant-Nachahmung widerspricht. Denn diese wird ja eben deshalb in die
Dominante versetzt, um mit der Tonika-Harmonie abzuwechseln. Indem man
nun der Melodie der Dominante die Harmonie der Tonika giebt, entsteht ein
melodisch-harmonisches Zwitterwesen, das Vernunft und Gefiihl zugleich be-
leidigt. Darum enthalte sich der Schiiler dieser harmonischen Behandlung der
ersten Nachahmung fiir immer.

Wir fuhren also nach der ersten Nachahmung ein Zwischenspiel
ein, welches nach der Tonika zurickfihrt. In unserm ersten Ver—
suche, welcher die knappste Form hat, gentigt dazu ein Takt.

Da in dieser ersten Uebung das Achtelmetrum durchaus herr—
schen soll, so muss auch das erste Zwischenspiel in der Achtelfigur
fortgefubrt werden.

Hauptbedingungen eines guten Zwischenspiels.

§ 110. Es sind vorldufig folgende :
1) Es darf den Fluss des angeschlagenen Metrums nicht storen.
2) Sein Figurenmaterial soll dem Thema oder dem ersten Ge-
gensatz entnommen, oder aus beiden gewebt sein.
-3) Es soll sich eng an das Vorhergegangene schliessen und
natiirlich zu dem Eintritt der zweiten Nachahmung hinleiten.
k) Es soll natitrlich und interessant moduliren, verschieden
von der vorhergehenden und nachfolgenden Nachahmung,
d. h. nicht dieselben Akkordfolgen jener wiederholen.
Was den ersten Punkt betrifft, so ist unsere jetzige Aufgabe
nicht schwer, weil im voraus bestimmt ist, dass das Metrum des
Lobe, K. L. 1L 6
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Zwischenspiels dem des Thema analog, also hier in Achteln fortge-
fuhrt werden soll. Es kann hiernach in dreierlei Weisen gebildet
werden , namlich:
a) indem die Achtel entweder von der ersten Nachahmung aus
fortgefuhrt werden, wie z. B.
 N.L .2 ——
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b) oder vom ersten Gegensatz aus, —

N. L i w.

¢} oder indem das Achtelmetrum abwechselnd an beide Stim-
men vertheilt wird, wie etwa:

a.” b. c.
! I ] ) N 1
—— :“_: it —— g~
109. &—— et EEE === *i:v:«_j =
-~ S’ oo
7] I gt
a.

Der zweite Punkt ist in Beispiel 107 und 108 zugleich mit aus-
gefithrt; der Figurenstoff ist dem Thema entnommen, wie die Ein-
hakungen zeigen. Nicht so erkennbar tritt die thematische Aehnlich~
keit in Beispiel 409 hervor, wovon die Vertheilung der Achtel an
beide Stimmen die Ursache ist. Doch waltet sie auch hier, wie man
unter und uber den Einhakungen sieht. Denn a. im zweiten Takte
ist rhythmisch &dhnlich dem a. im ersten Takte; rhythmisch und to-
nisch gleich sind beide Motivglieder von b.; ebenso ist c. ein abge—
kiirztes Motivglied von b. im ersten Takte. Diese letztere Behand-
lungsweise des Zwischenspiels itbe der Schiiler vorzugsweise. Sie
ist die beste, weil sie mebr als die anderen gegen das Thema kontra—
stirt und doch das Metrum und damit den Fluss erhiilt.

Zugleich mit diesen beiden Punkten ist auch der dritte erfilit.

Was endlich den vierten anlangt, so kann bei einem so kurzen
Zwischenspiel von einer besonders interessanten Modulation die
Rede nicht sein; aber nattirlich und verschieden von der vorherge~
henden und nachfolgenden ist sie, und zu einem ungezwungenen
Eintritt der zweiten Nachahmung leitet sie hin.

Dieser Punkt des Zwischenspiels, die modulatorische Fithrung
desselben nimlich, ist, besonders bei lingerer Ausdehnung, relativ
die schwerste Aufgabe fur den Anfinger. Er kann sie sich aber im
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Anfang der Uebungen dadurch erleichtern, dass er vorerst die ein—
fache Akkordfolge bestimmt und hinschreibt, von Beispiel 109 etwa so:
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oder gleich im zweistimmigen einfachen Satze; —
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die Ausftihrung nach Metrum und thematischen Maximen wird dann
keine Schwierigkeilen haben.

Hinsichtlich der Hinleitung zu dem Eintritt der zweiten Nach-
ahmung ist zu bemerken, dass der Schluss in die Tonika erst in den
Eintritt der zweiten Nachahmung fallen soll. Trite er frither noch
im Zwischenspiel ein, etwa in folgender Weise, —
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so wiirde die Vorwegnahme der Cdur Harmonie den Eintritt der

Nachahmung auf demselben Akkorde im Anfang des néchsten Taktes
harmonisch matt erscheinen lassen.
Die zweite Nachahmung.

§ 111. Sie tritt nach unserer ersten Disposition im Bass ein. Die
beiden vorigen Stimmen fuhren das Gewebe des Gegensatzes fort. Da
das Metrum im Thema liegt, brauchten Diskant und Alt keine Riick—
sicht darauf zu nehmen, und kénnten ihre Melodien aus neuen, aus
Nebenmotiven bilden. Man findet solche freieren Gegensdtze auch
in manchen Fugen. Wir wollen sie jedoch nicht annehmen, sondern,
um die woglichst thematische Einheit zu erhalten, das thematische
Element wenigstens in einer der beiden gegensitzlichen Stimmen
wieder vernehmen lassen, wie etwa in folgender Weise.
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Die dritte Nachahmung.

§ 112. Diese folgt wieder unmittelbar auf die zweite, nach
unserer Disposition in der letzten noch unbeschiftigt gebliebenen
Stimme, dem Tenor. Das modulatorische Gesetz (iir diesen Eintritt
ist dasselbe, wie ftir die erste Nachahmung. Die Harmonie gehort
im Anfang noch der Tonika von Cdur an, und ergreift dann erst
Akkorde, die der Dominant-Tonleiter angehéren.
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Schluss.

§ 113. Wie das Zwischenspiel nach der ersten Nachahmung,
fuhrt der Schluss die Modulation in die Tonika zuriick und schliesst
damit. Das Verfahren dabei ist ganz dasselbe wie beim ersten Zwi-
schenspiel. Der Unterschied liegt nur darin, dass dort der Satz
zwei—, hier vierstimmig ist. Z. B.

Schluss.
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Der erste Versuch nach dieser Uebungsweise sieht nun in Par—
titur zusammengebracht so aus:
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Der Schiiler wird gut thun, die zuerst in den gebriéuchlicheren Schliisseln
entworfenen Theile beim Zusammenbringen in die Partitur mit den vier obigen
Schliisseln zu notiren, und spiiter die Uebungen gleich in denselben zu entwerfen.
Denn obgleich der Tenor in der neueren Musik im Violinschliissel notirt wird,
so ist die dltere Musik doch meist wie hier geschrieben, und nicht darin geiibt,
wiirden ihm #ltere Kirchenwerke schwer zu lesen sein.

Derselbe Entwurf nach der zweiten Disposition in Partitur
gebracht.

§ 114. Die erste Uebungsweise bestand darin, jedes Satzchen
fir sich auszuarbeiten, natiirlich mit steter Rucksicht auf das Vor—
hergegangene und Nachfolgende, und es alsdann in die Partitur ein-
zutragen. Dasselbe Verfahren beobachte man anfinglich mit dem
Entwurf zur zweiten Disposition. Die veriinderte Stellung der Stim-
men wird picht erlauben, die Ausarbeitung nach der ersten Dispo-
sition genau in die zweite zu tbertragen, weil dadurch Umkehrun-
gen der Harmonien entstehen, die zuweilen nach anderen Gesetzen
(des doppelten Kontrapunktes ndmlich) behandelt werden miussten.
Es mussen daher zum Theil andere Gegensitze zu den Nachah-
mungen erfunden werden. Dies bedarf keiner neuen Erklirungen
durch Beispiele. Ich will daher mit der Darlegung der Bearbeitung
desselben Thema nach der zweiten Disposition zugleich eine zweite
Methode der Arbeit angeben, wenn die erste gehorig durchgetbt
worden ist.

Diese zweite Methode besteht darin, dass man Thema und
Nachahmungen gleich als Skizze in die Partitur setzt, in folgen—
der Weise:
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Der Raum fiir das Zwischenspiel und den Schluss kann leer’
bleiben, um zunichst das Hauptbild der Stimmordnung der Nach—
ahmungen vor das Auge zu hekommen.

Hierauf filllt man die anderen Stimmen nach den angedeuteten
Maximen aus, wobei das Zwischenspiel und der Schluss sich un-
schwer darbieten werden.

Eine Ausfubrung danach kénnte etwa so wie in folgendem
Beispiel gestaltet sein.
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Der Vergleich dieser Ausfithrung mit der ersten fiithrt zu folgen—
den Bemerkungen.

Im Anfang des vierten Taktes hleibt das f des Tenor liegen,
und bildet einen Vorhalt, eine Bindung. Hierdurch erhilt diese
Stimme an dieser Stelle den Anschein der villigen Unabhingigkeit
von den anderen Stimmen, namentlich von dem gleichzeitigen Ein-
tritt der Nachahmung, was eine besonders angenehme Wirkung
macht, und der polyphonen Schreibart, deren Wesen eben in der
moglichst scheinbaren Unabhingigkeit aller Stimmen von einander
besteht, besonders zu Gute kommt. Mit diesem Vortheil verbindet
sich auf ungezwungene Weise ein zweiter: der unerwartete
Eintritt der Nachahmung. Nachst der Bindung wird das Un-
erwartete des Eintritts einer Nachahmung auch durch eine Trugfort—
schreitung der Modulation bewirkt, wie z. B.
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wo das Gehor Amoll erwartet, wihrend Cdur folgt.
Werden beide Mittel gleichzeitig angewandt, so macht sich die
Sache noch interessanter, z. B.

-

\ N
G--!I: -'_ - --b
e P — l—-ﬁ: . e
M =
(V4

& -8
=i
f
Allein wie in Beispiel 117, so auch in beiden vorstehenden, ist
ein Kreuzen der Stimmen entstanden, indem der Tenor uber den
Alt steigt.
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Die Theorie erlaubt das, und die Komponisten, aus élteren Zei-
ten namentlich, haben einen sehr ausgedehnten Gebrauch daven
gemacht. Es mag Fille geben, wo die Melodie einer Stimme zum
Ueberschreiten einer hthern, oder zum Untertauchen unter eine
tiefere besonders hindringt. Im Allgemeinen ist diese Manier nicht
nachahmungswerth. Kreuzen sich die zwei unteren Stimmen, so
wird bekanntlich die Harmonie fiir’s Ohr veriindert; wo aber auch
sonst das Kreuzen vorgenommen wird, es entsteht jederzeit eine
mehr oder weniger auffallende Verwirrung der Mélodien. Bei der Ver—
bindung sehr heterogener Klangstimmen, Violine, Flote, Horn und
Cello etwa, lisst sich der Gang jeder Stimme wohl leichter verfol-
gen; bei Stimmen von ziemlich oder ganz gleichem Klange hingegen,
bei Fugen z. B. fiir das Streichquartett oder gar fir Klavier, ist das
Kreuzen schlechthin zu verwerfen, denn anders als das Auge in
solchen Fillen die Stimmen liest, hort sie das Ohr. Ich weiss wohl,
dass ich damit einen wunden Fleck in den Klavierfugen unserer
grossten Meister, Bach, Hdndel u.s. w., bertthre. Aber die
Sache bleibt ein Fehler, mag ihn begangen haben und begehen,
wer will, denn nicht fir das Auge, sondern fur das Ohr wird
Musik geschrieben. Man sieht beildufig hier, dass nicht allein die
Praxis, sondern auch die Theorie sich tiber eine allgemeine Regel
hinwegsetzt,, sich also eine geniale Freiheit, eine licentia poetica,
wie man es gern nennl, nimmt, wodurch aber keine bessere, son-
dern nur eine schlechtere Wirkung hervorgebracht wird. Dass diese
unzweckmissige Freiheit sich so lange erhalten hat, ist um so weni-
ger zu begreifen, als das Vermeiden des Kreuzens schwerlich an
irgend einem Falle als eine Unmoglichkeit wird nachgewiesen wer-
den konnen. Denn tiberall giebt es Hilfsmittel, diesem Uebelstande
auszuweichen. Wollte man aber anfithren, wie allerdings zur Ent~
schuldigung desselben geschieht, dass ein Thema, eine Nachah-—
mung, oder das Wesen eines Gegensatzes u. s. w. zuweilen schlecht—
hin dazu zwingen, wenn man den Fluss der Melodien nicht verletzen
wolle, so ist einfach zu erwidern: was kann uns denn zu einer Er—
findung zwingen, die Unziemlichkeiten, Zweckwidrigkeiten noth—
wendig nach sich zieht? Ich rathe deshalb jedem Junger, sich nie-
mals das Kreuzen zu erfauben, in Fillen, wo er es anzubringen
versucht werden mochte, nicht eher zu ruhen, bis er ein Mittel zur
Vermeidung desselben gefunden, wo es sich aber absolut nicht
machen sollte, die ganze Gestallung zu beseitigen.

Was den obigen Fall, Beispiel 117 b, betrifft, so ist die Gestalt
des Zwischenspiels im dritten Takte und die Bindung beim Eintritt
der Nachahmung verlockend genug zu der genommenen Freiheit des
Kreuzens. Aber ein nicht zu tiberwindender Zwang dazu liegt kei-
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nesweges vor. Es giebt Mittel genug, den Uebelstand zu vermeiden.
Ich will nur eine andere Gestaltung angeben. Z. B.
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Der Schluss der Gestaltung nach der zweiten Disposition ist dem
der ersten ziemlich gleich; nur der Tenor ist etwas verdndert.
Selbstverstandlich ist man zu solcher Aehnlichkeit oder Gleichheit
auch nicht gezwungen. Es giebt Mittel zu verschiedenen Schluss—
bildungen genug, durch andere Harmonisirung derselben Zeichnung,
oder durch andere tonische und rhythmische Gestaltung dieser oder
jener anderen Stimme; z. B. zur beibehaltenen Melodie des Schlusses :
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Abbrechen der Stimmen.

§ 115. Im vierten Takte des Beispiels 147b. bricht die Melodie
des Tenor ab, und tritt erst im niichsten Takte wieder ein.

Ein solcher Abbruch einer Stimme darf nicht an ungeeigneter
Stelle, z. B. nicht auf einer Dissonanz geschehen. Ist aber diese
Regel beobachtet, so gewihrt das Mittel mancherlei Vortheile.

Es kann erstens das Kreuzen zweier Stimmen verhindern, wenn
der Satz in enger Lage behandelt ist. Sodann ist der dadurch ent—
* stehende drei- oder zweistimmige Satz durchsichtiger und lisst
gleich bedeutende, selbststindige Melodien deutlicher in’s Gehor fal-
len. Vor allem aber dient es dazu, den Eintritt einer Nachahmung
hervorzuheben, wenn man die Stimme, welche dieselbe bringen
soll, vorher einige Zeit pausiren lisst. In allen solchen Fillen also
kann der Schiler sich des Abbruchs einer oder zweier Stimmen mit
Vortheil bedienen.

Unser kleines Thema macht sich itbrigens in der Stimmordnung
nach der ersten Disposition, Beispiel 146, besser, als in der nach
der zweiten, weil die Melodie dem leichteren und helleren Wesen
der oberen Stimmen mehr zusagt, als dem schwerfilligeren und
dunkleren des Basses. Auch kontrastiren die Eintritte des Basses
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und Tenor auffallender gegen die oberen Stimmen, als in der zwei-
ten Disposition. Themata von ernsterem, gewichtigerem Charakter
bingegen werden mit ihren Nachahmungen sich besser nach der
zweiten Disposition ausnebhmen. Der Schiiler moge diese Andeutun—
gen im Allgemeinen beherzigen; im konkreten Falle muss ihre Be-
nutzung immer seinem eigenen Ermessen anheimgestellt bleiben.

Der Selbstkorrigirer.

§ 116. »Und zum Selbstunterricht« — sagt der Titel meines
Buches. Ein anlockendes Versprechen fiir diejenigen, welchen die
miindliche Lehre nicht zugiinglich ist; ein verfingliches fiir den Au-
tor! Der Schitler soll seine Uebungen selbst korrigiren ; heisst das
nicht verlangen, er solle sich unmittelbar nach vollbrachter Uebung
in den Lehrer verwandeln, — mit dessen Erfahrung und Gewandt-
heit die eben noch begangenen Fehler erkennen und verbessern
konnen? Und doch muss die Sache gehen und geht. Ich habe sie
an mir selbst erproben miissen.

Ich war in allen meinen Kompositionsstudien und Versuchen
durchaus nur auf Bucher angewiesen, musste mithin meine Arbeiten
selbst zu verbessern suchen. Es kommt, wie tiberall, auch hier auf
eine gute Methode an. Diese besteht zuniichst und hauptsiichlich:
in der Theilung der Kritik, in der vollen Fixirung der Aufmerk—
samkeit auf jeden einzelnen Theil des Hingeschriebenen, obne einen
andern Punkt zugleich mit in Betrachtung zu ziehen.

Um einen begangenen Fehler erkennen zu koénnen, muss man
das volle und helle Bewusstsein jeder Regel zu dem Gegenstande,
den man eben geitbt, gegenwiirtig haben. Die Regeln nun sind in
dem Buche zu finden. Das bezligliche Kapitel dazu lege der Schiiler
neben die ausgefuhrte Uebung, lese jene wieder und priife diese
danach.

Ein Beispiel wird die Sache deutlicher machen.

Unsere erste Uebung beginnt mit dem strengen Metrum. Ob die-
selbe rhythmische Figur, in unseren Beispielen oben also Achtel, °
im Thema festgehalten worden, ist leicht zu ersehen.

Das Nichste hiernach sind die Regeln, welche in § 92 fur die
Bildung des Thema angegeben sind. Jede derselben muss fur sich
wieder gelesen und an jede dann die Frage, ob sie erfullt wor-
den, besonders gerichtet werden.

Die erste Bedingung z. B. lautet: »Das Thema soll mit dem
vollen Takte und mitder Tonika anfangénc. .

Man betrachtet nun nur den Anfang des Thema, und unter-
sucht, ob heide Bedingungen erfiillt sind.

Die zweite Regel heisst: »Es soll nur leitereigen modu-
lirenc.
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Priifung der Arbeit, ob dieses geschehen.

Ebenso wird untersucht, ob der Schluss des Thema auf die
Tonika oder Terz fillt, wie die dritte Regel verlangt.

Alsdann kommen die verschiedenen Punkte der vierten Regel,
die vor der Hand verbotenen und erlaubten ndchsten Intervallen—
schritte von der ersten, tonischen Note aus, in Betracht. Letztere
liegen in Beispiel 94a vor Augen. Ob der Schiler diese Forderun—
gen in seiner Arbeit erfiillt oder verletzt hat, kann ihm bei nur eini-
ger Aufmerksamkeit auch nicht entgehen. Fiahrt man konsequent
auf diesem Wege fort, so kann die Entdeckung der etwa began-
genen Versitsse kaum ausbleiben.

Schwieriger als das Erkennen ist das Verbessern der
Fehler, wie ja schon der bekannte Satz besagt: Tadeln ist leichter
als Bessermachen. Indessen darf man auch hier nicht verzagen. Die
erkannten Fehler sind von zweierlei Art. Entweder verstossen sie
gegen fiir jetzt als positiv geltende Regeln, wie wennetwa das Thema
mit einer andern als der tonischen Note anfinge, oder der erste In—
tervallenschritt nach dieser in die Quinte aufwirts ginge; die Ver-
besserung eines solchen Verstosses kann keiner Schwierigkeit unter—
liegen. Oder sie verletzen keine positive Regel, es ist dabei von
einem unbedingten Fehler keine Rede, sondern nur von einer mehr
oder weniger bessern Auspriigung einer guten Maxime.

Nehmen wir an, der erste Gegensatz in Beispiel 116 gentigle
uns nicht. Das zweite Achtel desselben, e, bildet zum zweiten Ach—
tel der ersten Nachahmung eine Quarte, und der niichste Schritt,
in’s dritte Achtel, fillt in den Einklang. Dies giebt eine leere Har—
monie. Nun hat der Schiler aber als Vorubung in Beispiel 102 eine
ganze Menge verschiedener erster Gegensiitze versucht. Das Nachste
ist daher, auf diese zuriickzublicken, um darunter vielleicht einen
bessern, d. h. einen mit vollerer Harmonie zu finden. Es giebt
deren mehrere darunter, z.B. der bei ¢., und mehrere andere noch.
Boten aber auch alle frither entworfenen noch keine gentigende Ver-
besserung, so sind ja noch lange nicht alle Moglichkeiten neuer Ge-
staltungen desselben erschopft, und es werden sich bei einiger Ge-
duld noch manche bessere auffinden lassen. Es tritt jedoch bei der
Feile nicht selten der Umstand ein, dass die Verbesserung des einen
Punktes die Verschlechterung eineg andern nach sich zieht, wie
wenn etwa durch eine verbesserte Harmonie eine schlechtere Rhyth—
mik des Gegensatzes entstanden wire. Hierdurch lasse man sich
im Anfang der Uebungen nicht zur Beriicksichtigung, beztiglich Ver-
dnderung zweier oder mehrerer Momente zugleich verleiten. Man
fixire sich zundchst durchaus nur auf die Verbesserung der einen
Schwiiche, unbekimmert um eine dadurch vielleicht entstehende
zweite. Die Harmonie, um bei unserm obigen Beispiele zu bleiben,
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ist voller geworden. Die behilt man, und dafiir entschieden, geht

man nun zu dem rhythmischen Moment itber, um auch diesen, falls

er verletzt sein sollte, auf eine bessere Weise herzustellen. So

konnte man den ersten Gegensatz in obigem Beispiel 116 in harmo-

nischer Hinsicht auf folgende Weise umiindern, bezuglich verbessern—
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und den Rhythmus sodann, wenn man ihn reicher wiinschte, auf
folgende Weise :
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Diese Andeutungen werden geniigen, das Selbstkorrigiren schon
beim Anfinger nicht als eine Unmaglichkeit erscheinen zu lassen.
Aber sehr mithsam und vielleicht oder wahrscheinlich auch ziemlich
langweilig mag dieses Verfahren Vielen erscheinen. Da ist nun freilich
wenig zu sagen. Wer keine Geduld und Ausdauer hat, oder sie sich
nicht aneignen will, der wird, habe er noch so viel Talent, in der Kunst
nicht weit kommen. Die grossten Meister waren zugleich die hart—
nickigsten und ausdauerndsten in ihren Studien. Die Methode aber,
welche ich vorgeschlagen, bietet noch weitere Vortheile. Unter dem
mundlichen Lehrer arbeitet der Schitler-sorgloser. Er verlisst sich
auf jenen; der wird schon sagen und verbessern, was nicht recht.
Wer fiir sich studiren muss, kann nicht auf diese Stutze hoffen. Er
muss seine ganze Kraft selbst anspannen, und dies weckt und krif-
tigt die eigene Geistesthitigkeit in der Regel mehr, als die beque~
mere Arbeit bei dem Lehrer. Dies zum Trost derjenigen, welchen
der miindliche Unterricht nicht zuginglich ist.

Dabei ist noch folgende Bemerkung wohl zu bheachten.

Der Schiiler verlange nicht gleich zu Vollkommenes von sich.
Er sei zufrieden, wenn er eine Gestaltung im Anfang leidlich, ohne
grobe Verstosse hergestellt hat. Sein kritisches Vermogen, d. h.
sein dsthetischer Geschmack kann sich nur nach und nach an vielen
wiederholten Uebungen herausbilden und verfeinern, und ebenso
wird auch die Fihigkeit, das besser Erkannte praktisch besser aus—
zuprigen, sich nur nach und nach erkriftigen. Das zu lange Grii—
beln ober einer Uebung ermattet die Lust leicht, und bringt doch
das gewiinschte Vollkommenere in der Regel nicht. Was an dem
gegenwirtigen Versuche nicht zu erreichen und zu erzwingen war,
gewiihrt vielleicht der zweile oder dritte. Nur verlassen darf man
die in Uebung habende Aufgabe im Ganzen nicht eher, als bis man
sie mit Leichtigkeit mehrfach zu losen im Stande ist.
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Dass die angedeutete Methode Uberhaupt fiir jeden Lernenden,
mit oder ohne Lehrer, die zweckmissigste ist, wird Keiner bestrei-
ten, der sie nur einige Zeit sorgsam und konsequent befolgt hat; er
wird sie dann sicher fiir immer beibehalten.

Ich habe diese ersten Uebungen der Raumersparniss wegen fiir
den Anfang nur an einem eintaktigen Thema angestellt. Der Ler-
nende soll sie nun nach und nach in #hnlicher Weise mit zwei-,
drei- und viertaktigen Themen und ausgedehnteren Zwischenspielen
versuchen, wozu ihm die oben bezeichneten vier Fugen von Bach
Beispiele liefern.

Hat er hierin die gehorige Fertigkeit und Gewandtheit erwor—
ben, so gehe er, aber nicht eher, zu dem folgenden Kapitel uiber.

Viertes Kapitel.

Weiterfithrung der Lehren und Uebungen des vorigen
Kapitels.

§ 117. Aus den Erklirungen der einfachen Fugen im ersten
Kapitel hat man ersehen konnen, dass das, was an den ersten drei
Nachahmungen wahrzunehmen, eigentlich im Verlauf der ganzen
Fuge sich immer wiederholt.

Mit Ausnahme des einstimmigen Eintritts des Thema, der nicht
wiederkehrt, sind es fortgesetzte Nachahmungen und Zwischen-
spiele, welche die Fuge nach Belieben verlingern, ihr eine kiirzere
oder lingere Ausdehnung verleihen.

Die Verinderungen bestehen nur 1) in anderer Stimmordnung
der Nachahmungen; 2) in verschiedener Harmonisirung derselben ;
3) in der Versetzung derselben nach anderen Tonarten; &) in the—
matisch verschiedenem polyphonem Gewebe der Gegensitze.

Wollten wir nun z. B. unsere kleine Fuge erweitern, so konnte
das zuniichst und am einfachsten dadurch geschehen, dass anstatt
der Schlussnote im letzten Takte des Beispiels 116 die vierte Nach—
ahmung in der Tonika wieder eintrite, etwa im Diskant, —

N. IV.
N N, T4 Jed,) |
| - —— ¢ — =
e e e i o T o o e
Y LI v o~ | -~ d I WS w
124. - e N.V N
e R e vur BE
ket e
S :
{ |




94

wobei der Trugschluss nach 4 moll dem Eintritt der vierten Nach-
ahmung, und das Abbrechen des Tenors dem EKintritt der fiinften
gute Dienste leisteten.

Sollte die vierte Nachahmung in einer andern Tonart erschei-
nen, so wird die Modulation durch ein Zwischenspiel auf die ge-
wihlte Tonart hingefuhrt; etwa nach 4 moll so:
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Gewinn durch diese Uebungsweise.

§ 148. Wenn die ganze einfache Fuge wesentlich nichts Ande-
res bringt, als veridnderte Wiederholungen dessen, was die drei
ersten Nachahmungen enthalten, und dass es so ist, hat man an
den bisher entwickelten Beispielen gesehen, so ergiebt sich daraus,
dass der Lernende mit jenen Anfingen, Beispiel 146 und 147,
eigentlich schon die ganze Fuge getibt hat, dass er folglich,
wenn er ein Thema mit seinen drei nichsten Nachahmungen nebst
einem Zwischenspiel gut auszufithren vermag, er ebenso gut die
lingste einfache Fuge aus—und fortspinnen kann. Es
ist von jeder folgenden Nachahmungsgestaltung auszusprechen :

Sie ist immer dasselbe, aber immer zugleich ein
anderes.

Dies wird sich bald hewahrheiten.

Freiere Themata.
Erfindung des Thema.

§ t19. Ich habe bei den ersten Uebungen noch keine dstheti-
schen Anspriiche an die Bildung des Thema gemacht. Nun ist es an
der Zeit, auch diese mit zu beruicksichtigen.

Bedeutung des Thema.

§ 120. Das erste Erforderniss desselben ist: moglichst be-
stimmter Ausdruck, Bedeutung.

Das sicherste Mittel dazu ist, dass sich der Komponist in eine
bestimmte Gemiithsstimmung versetzt. Noch schiirfer wird die Seelen—
stimmung sich in ihm ausbilden, wenn er Person und Situation
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dazu denkt. Zwar kann der Andere diese genaueren Bestimmungen
aus einem rein musikalischen Gedanken nicht heraushoren, aber die
erhohte, klarere innere Anschauung, welche der Schaffende dadurch
gewinnt, theilt sich dem Gefithl des Zuhdrenden sicherer mit.

Warnung.

§ 121. Eine Hauptursache vieler uninteressanter Fugenthemata
neuerer Komponisten liegt in dem Umstande, dass die besten kon-
trapunkuschen Werke einer lingst vergangenen Zeit angehiren, da-
her meist in einem antiquirten Stil geschrieben sind. Dies verleitet
Manche, den ichten Fugenstil in solchen veralteten Gedankenfor-
men zu erblicken, und zu glauben, gediegen zu schreiben, wenn
sie die altmodischen Formeln nachahmen.

Als einer der besten ilteren Fugenmeister gilt Eberlin. Fiur
seine Zeit mogen seine Gedanken Reiz gehabt haben; uns erscheinen
die meisten sehr geschmacklos. Gewdhnlich laufen seine Themata
in mechanischen Sequenzen hin. Wem kann folgendes Fugenthema
jetzt noch gefallen?
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Ich wihle mit Absicht #ltere Beispiele. Dass auch die neuere
Zeit an geschmacklosen Thematen nicht arm ist, wiire leicht zu be-
weisen. Aber exempla sunt odiosa.

Der jetzige Komponist suche das Gediegene des Fugenstils nicht
in den alterthtimlichen Formen der Gedanken, sondern in dem Aus-
druck bestimmter Seelenstimmungen, wofiir uns ein moderneres,
reichhaltigeres, originelleres und blihenderes Figurenmaterial zu
Gebote steht, als den Komponisten einer fritheren Zeit.

Das beste altere Muster ist und bleibt S. Bach. Weunn auch
einzelne seiner Fugenthemata das Geprige ihrer Zeit tragen, so
offenbart doch bei weitem die Mehrzahl derselben eine Kraft des
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Ausdrucks und eine Originalitit der Gestallung, als wiiren sie erst
heute in die Welt gesetzt worden. Wer von den besten heutigen
Komponisten getraut sich in einem Takte ein schwungvoll kriftige—
res und originelleres Thema zu erfinden, als folgendes ither hundert
Jahre alte von S. Bach?
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oder ein einfacheres und doch so tief klagendes als dieses?
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Haydn, Mozart, Beethoven haben einzelne schone Muster
aufgestellt. Zuweilen sind ihnen aber auch schwache Wesen ent—
schliipft, wahrscheinlich im Hinblick auf die Gestaltungen ilterer
Meister. Die folgenden michte ich nicht als Muster empfehlen.

Haydn, Missa Nr. 5.
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Mozart, Cdur Phantasie.
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Namentlich das zweite Motiv in dem Mozart’schen Thema ist so un—
endlich oft selbst bis in die neueste Zeit herein gebracht worden,
dass es zu einem der abgenutzlesten in der Figurenliteratur herah-
gesunken ist.

Rhythmische Mittel,

§ 122. Alle musikalischen Gedanken sind in rhythmischer Hin-
sicht auf zwei Unterschiede zurtickzufiihren; sie enthalten entweder
nur

7

a) eine rhythmische Figur, ein in derselben Notengeltung
fortgesetztes Motiv oder Motivglied; oder

b) gemischte Rhythmen, wo verschiedene Notengeltungen
mit einander abwechseln.

Mit der ersten Art haben wir uns bisher beschiftigt. Wir gehen
daher zur zweiten aber.

Andante maestoso. —_
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Vorstehendes Thema, wenn wir es als ¢, Takt nehmen, enthlt
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in drei Takten drei rhythmisch verschiedene Motive; betrachten wir
es als %, Takt, so werden sechs daraus, — ein rhythmisch sehr reich
gegliedertes Thema, welches zu dem polyphonen Gewebe der Ge-
gensitze und Zwischenspiele unerschopflichen” Stoff bietet.

Da nun dieses Letztere in vielen Fugen geschieht, so sind solche
Themata fiir diese Art von Behandlung besonders geeignet withrend
dagegen sehr einfach rhythmisirte Themata wie z. B. das in Cismoll,
Belsplel 129, wenig Stoff dazu bieten.

Man ﬁndet ﬁbrigens solche Themata, welche in jedem Takte
verschiedene Motive und Motivglieder enthalten, auch in der Fuge
sehr selten. Gewdshnlich enthalten sie Wiederholungen eines Motivs
oder Motivgliedes, wie z. B. das folgende:

Allegretto vivace.
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Hier dient das erste Motivglied des ersten Taktes der zweiten Halfte
desselben zum Modell. Das Motiv des zweiten Taktes wird im drit-
ten frei wiederholt. Im vierten Takt sind zwei dhnliche Motivglie-
der, und auch diese sind wieder dem ersten rhythmisch idhnlich,
und tonisch nur in jedem letzten Sechzehntel verschieden.

In den vorstehenden Beispielen zeigt das ganze Thema ein un-
getrenntes, in sich tibereinstimmendes Wesen, eine Einheit.

Viele Themata sind aber auch rhythmisch so beschaffen, dass
sie in zwei Theile zerfallen, eine Zweiheit darstellen.
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Hier stellen sich zwei Theile dar, die zwar in ihrem rhythmi-
schen Wesen nicht sehr verschieden sind, keinen auffallenden Kon-
trast gegen einander dussern, immerhin aber eine Abscheidung von
einander fihlen lassen. '

Stirker kontrastirt stellen sich die zwei Theile in dem folgen—
den Thema heraus:
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Solche Gestaltungen geben Gelegenheit zu den mannichfaltig-
sten und interessantesten thematischen Zergliederungen und Um-
wandlungen, welche in der Fuge besonders auch zu den Zwischen—
spielen verwendet werden.

Linge des Thema.

§ 123. Wir finden Themata von 1 Takt, 1%, Takt, 2 Takten,
24, Takten, 3 Takten, 3%, &, 4%, 5, 8%, 6, 6%, 7, 7%, 8 Takten,
und wohl noch lingere. Das folgende von S. Bach ist eins der
lingsten.
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Die Frage, welche Linge die zweckmissigste sei? kann nur
die Idee der Fuge entscheiden. Gute Meister haben tther Themata
mit sehr verschiedenen Lingenmaassen gleich vortreffliche Tonstiicke
der Art geschaffen.

Im Allgemeinen kann man sagen, dass, je langsamer das
Tempo, desto ktirzer, je schneller, desto linger das Thema gestaltet
sein kann. Doch ist auch diese Maxime nur annihernd zu nehmen.
Um Urtheil und Geschmack zu bilden, muss der Schtiler auch in
dieser Beziehung gute Muster studiren, und sich bei jedem die Idee
und den Wirkungszweck des Meisters zur Erkenntniss zu bringen
suchen.

Tonumfang des Thema.

§ 124. Auch dartber lassen sich keine bestimmlen Geselze
geben. Die Fugenthemata der besten Meister sind meistentheils von
geringem Umfang; innerhalb einer Quarte, Quinte, Sexte auf- oder
abwirts ist das Bedeutendste musikalisch ausgedriickt worden.
Manche haben auch den Umfang einer Oktave. Themata, die dari-
ber hinausgehen, sind selten. Der Grund liegt nahe. Es ist mit
solchen umfangreichen Gedanken ein ungezwungener polyphoner
Stil schwer herzustellen. Er wird leicht zu dick, zu dunkel, oder
zu spitz und dinn. Vor allem muss oft zum Durchkreuzen der Stim-
men Zuflucht genommen werden, wodurch ein Stimmenwirrwarr
entsteht, in welchem die einzelnen Melodien nicht deutlich zu ver—
folgen sind, und das Gehor leicht aus dem Gang der einen Stimme
in den der andern gerith.
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Harmonische Unterlage.

§ 125. Der Schitler weiss aus den modernen Instrumentalfor—
men, dass man ganze acht-, ja sechzehntaktige Melodien, und sehr
angenehme, tiber einen und denselben Akkord bilden kann dass
aber auch viele die reichste, bunteste Harmonisirung haben.

In der Fuge muss man jedoch bei der Harmonieunterlage zum
Thema Riicksicht auf die Form nehmen, welche die oftere Wieder—
holung (Nachahmung) des ganzen Thema und die polyphone Setz-
weise bedingt.

Ein Thema der folgenden Art z. B., welches nur auf einem Ak-
korde ruhte, —
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wiirde, wenn es auch nicht so geschmacklos wire, zuerst einstim-
mig vernommen nur als auf dem C-Dreiklange ruhend gehort wer-
den, und sehr trocken erscheinen. Beim Zutritt mehrerer Stimmen
wiren allerdings verschiedene Akkorde zu demselben Melodietone zu
bringen; eine weitere harmonische Mannichfaltigkeit auch dadurch
zu erzielen, dass man die Viertel im zweiten und dritten Takte
theils als Akkord-, theils als Durchgangsnoten betrachtete und har-
monisirte. Solche Harmonisirung wiirde indessen immer ein ge-
zwungenes Wesen verrathen.

Anfang des Thema.

§ 126. Da das Thema einstimmig aufiritt, so ist die erste
Pflicht desselben, die Tonart und das Tongeschlecht sogleich he-
stimmt anzukiindigen. Wir wissen, dass das Ohr die erste harmo-
nische Note eines Tonsatzes jederzeit fur die Tonika nimmt. Wire
nun jenes Gesetz im strengsten Sinne zu nehmen, so durfte kein
Thema anders als mit der ersten Stufe der Tonleiter, mit der Tonika
beginnen. Aber auch alsdann noch bliebe eine Unentschiedenheit
tibrig, die uber das Tongeschlecht. Die Anfangsnote C macht uns
C fuhlbar, aber ob Cdur oder Cmoll, kénnen wir noch nicht mit
Bestimmtheit wissen, das miissen erst weiter nachfolgende Tone
kundgeben.

Es ist nun aber mit dem ausgesprochenen Grundsatz therhaupt
nicht so streng gemeint. Es beginnen zwar viele Fugenthemata mit
der Tonika, viele aber auch mit der fiinften Stufe, der Dominante;
und endlich auch mit anderen Stufen der Tonleiter, wenn auch
seltener.

Fingt das Thema mit der Tonika an, so sind wir tiber das Ton-
geschlecht in Zweifel; fingt es mit der Quinte an, so halten wir

7*
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diese so lange fir die Tonika, bis die folgenden Téne uns Tonart und
Tongeschlecht unzweifelhaft darstellen.

Hieraus ergiebt sich, dass diejenigen Noten baldigst auftreten
sollen, welche Tonart und Tongeschlecht am bestimmtesten charak-
terisiren.

Nach Tonika wiire die schnellste Orientirung bewirkt, wenn
darauf die Terz folgte.

a. b.
137. b=
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Bei a. verkiindet uns das zweite Viertel Dmoll, bei b. Ddur.
Dass die Ausfillung dieses Intervalls mit kleineren, Durchgangs-
oder Wechselnoten keinen Unterschied macht, versteht sich. Wir
empfinden bei den folgenden Variirungen —
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mit derselben Bestimmtheit Tonart und Tongeschlecht, wie oben bei
den Vierteln.

Viele Themata lassen auf die tonische Note die Quinte folgen :
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Hierdurch wird allerdings die Tonart bestimmt, aber nicht das Ton-
geschlecht. Es bedarf dazu alsdann einer dritten Note, welche das
letztere anzeigt. Dazu sind am besten geeignet, wie schon bemerkt,
die Terz, oder auch die Sexte:
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Ende des Thema.

§ 127. Die Theorie verlangt, dass die Schlussform, vorallem die
vollkommene, innerhalh des Thema vermieden werde und erst in
den Eintritt der Nachahmung fallen solle. Wenn diese Regel im
strengen Sinn gemeint wiire, duirfle der Harmonieschritt {5 -

innerhalb des Thema gar nicht vorkommen, denn dieser charakte—
risirt den Ganzschluss.

In der That braucht jene Schlussfolge im Allgemeinen keines-
wegs vermieden zu werden, wohl aber das Ruhen darauf.

In folgendem Thema von S. Bach —
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erscheint im dritten Takte die Folge 5 — 1, aber das Gefuhl eines
Schlusses, eines Ruhepunktes gewiss nicht. Ausser der Eile des
Ganzen trigt dazu der Eintritt der Tonika auf der schwachen Zeit
bei, welche Form das Gefiih] des Endes, der Ruhe, nicht aufkom~
men lasst.

Das ist auch der Grund, warum die Themata am besten wir-
ken, deren eigentliche Sch]ussnoten erst in den Anfang der Nachah-
mung des Thema fallen.

Wundern muss man sich daher nicht wenig beim Anblick eines
Thema, das André in seiner Fugenlehre mehrmals als Beispiel
vorfuhrt, —
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ohne zu bemerken, dass es in Beziehung auf dessen Schluss ein
schlechteres gar nicht geben kinne. Denn hier ruht der ganze vierte
Takt trige aus und erhebt sich im nichsten auf derselben Harmo-
nie wie widerwillig von der Nachahmung fortgeschleppt.

Das folgende Thema von S. Bach —
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macht auch einen Ganzschluss am Ende, bringt dann sogar noch
einen Anhang auf dem tonischen Dreiklang; aber Niemand wird
das Gefiihl der Ruhe dabei empfinden, weil es eben fliichtig in sei-
ner Melodie hineilt.

Man sieht hieraus, dass das verpdnte Ausruhen der Fugenge-
danken weniger von der harmonischen, als vielmehr von der
melodischen Gestaltungsweise abhingt.

Zuweilen lduft das Thema ganz obne Schlussform aus, wie fol-
gendes Beispiel von S. Bach zeigt.
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Dass die Themata nicht immer mit dem vollen Takte anfangen,
haben manche der vorangegangenen Beispiele gezeigt. Der Schiuler
ist nun bei der Erfindung seiner Themata auch von dieser anfangli-
chen Beschréankung enthbunden.

Modulatorische Einrichtung des Thema.

§ 128. 1) Das Thema kann durchaus leitereigen moduliren:

1o, GOT o L A

2) Oder Vorubelgehend ausweichen, aber wieder zuriickgehend
im Haupttone schliessen :
W= ey
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Hier weicht das Thema im zweiten Takle in die Unterdominante
, geht aber wieder in die Tonika zurtick und schliesst darin.
3) Oder bleibend ausweichen, indem es (am gebriuchlichslen)
in die Tonart der Dominante tibergeht :
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Die ausweichende Modulation, zuriickgehend oder bleibend, wird relativ
zuweilen sehr mannichfaltig gebraucht, so nidmlich, dass schon im Thema
mehrere andere Tonarten beriihrt werden, wie z. B. im folgenden Thema ge-
schehen :
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Die Theorie bezeichnel sie besonders als chromatische Fugen. Ich habe
nichts dagegen, wer sie so nennen will. Nothig ist diese Bezeichnung nicht,
und auch nicht sicher. Denn man findet in manchem Thema eine chromatische
Folge, ohne die Fuge eine chromatische zu nennen. Man scheint den Begriff da-
von nur anzunehmen, wenn viele solcher Folgen in dem Thema vorkommen,
wenn das chromatische Element vorherrschend auftritt.

Fortsetzung der Uebungen.

§ 129. Der Schiiler ist nun aller der Beschriinkungen entbunden,
welche ihm fiir die ersten Uebungen auferlegt waren. Er kann seine
Themata rhythmisch verschieden konstruiren, dieselben auch tonisch
freier, d. h. in ihren Intervallenschritten nach den von S. 16 — 18
einstweilen aufgestellten sechs Regeln bilden.



103

Die ersten Prozeduren bestehen aber auch hier nooh in ver-
schiedenen Vorskizzen, welche einzeln, ohne Verbindung, ohne
Ricksicht auf die spitere Zusammensetzung zu einer ganzen Fuge
entworfen werden.

Verschtedene Harmonisirung des Thema.

§ 130. Da eine verhiltnissmissig kurze Melodie, das Thema,
den Hauptinhalt der ganzen Fuge ausmacht, so wiirde die gleiche
Harmonisirung desselben bald Monotonie erzeugen. Daher verlangt
die Theorie verschiedene Harmonisirungen des Thema.

Doch ist auch diese Regel nicht in so strengem Sinn zu nehmen,
als sie die alten Lehrbuicher einander nachgeschrieben bhaben. Um
dies klar zu machen, stelle ich alle Wiederholungen des Thema in
der Tonika aus den beiden ersten Fugen S. Bac¢h’'s mit den Harmo-
nisirungen derselben in ihrer einfachsten Gestalt, d. h. mit Hinweg-
lassung alles Ausschmuckes durch harmoniefremde Noten, zusam-
men, und lasse dann die nothigen Erlduterungen dazu folgen.

Zu dem Thema, wenn es zuerst einstimmig im Alt ertont, wird
sich der Horer kaum eine andere als die unten stehende sehr ein—
fache Akkordfolge denken.
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Folgende Harmonisirungen desselben in der Tonika erscheinen
nun in Contrapunctus I.

a) Takt 9 — 12.
1
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d) Takt 49 — 52.
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Alle Harmonisirungen des Thema in der Tonika aus Contra-

punctus II.

f) Takt 9 — 12,
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h) Takt 31 — 34.
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Erliuterungen zu vorsteghenden Beispielen,

§ 131, Zur schnelleren und leichteren Uebersicht sind hier
alle Hauptharmonien der vorstehenden Beispiele unter einander ge-
stellt.

Contrapunctlus L

Takt 1. Takt 2. Takt 3. Takt 4.
a)d: 1 —5 1—6 B— 15| 1G5 --
b) d: 1 —5 1—4 55 15| t1a:2 1 6

« 0 . 0 . .
) d:58510 5, 1—42 (55 45| 1 6 1C:5 46
dd:5515 1—6 & 2(53D:45 |d4C:5 1 6 i
e) d: 1 — 8 1—4 5 — 17| 1—C5d:1

Contrapunctus 1.
f)d:1—3 11— & 55 17|41 — & B
g) d:5a:4 |[d:1—4 5 — 45| 4—a:5 5
By d:1—5 1—1 5— 17| 1—C:7 d:7
i) d:4—5 1—6 55 67|41 — 5  —
By d:t—35 | 41— 4 55 421 — @ 5

Vergleicht man-diese Grundakkordunterlagen zu derselben Me-
lodie mit einander, so zeigt sich eine so grosse Verschiedenheit der—
selben nicht, wie sie der allen Theorie nach uberall erscheinen
misste. Der erste Takt z. B. hat bei den Buchstaben a, b, ¢, f, &,
7 und k dieselben Harmonien, 1 — 5. Der zweite Takt ist gleich
harmonisirt bei b, ¢, f, g und k. Bei weiterer Vergleichung wird
der Schiiler finden, dass die gleichen Akkordfolgen viel ofter er-
scheinen als die verschiedenen.

Dies ist auch kaum anders maoglich, besonders bei Thematen
wie das vorstehende, dessen Melodie seine ziemlich beschrinkte
harmonische Unterlage gleich so bestimmt ausgeprigt anzeigt. Denn
obwohl zu jeder Melodienote, einzeln genommen, eine grosse Menge
der verschiedensten Akkorde gesetzt werden kann, so wird die
Anwendung derselben doch gar sehr beschrinkt, wenn eine Folge
von Noten zu harmonisiren ist, weil nicht alle Akkorde unmittelbar
eine gute Verbindung mit einander zulassen.

Wenn indessen die Verschiedenheit der Grundharmonien in
den vorstehenden Notenbeispielen nicht sehr gross ist, so sind dage-
gen die Umkehrungen und Lagen derselben sehr versehieden,
und diese bieten schon ein bedeutendes Mittel zur Vermannichfalti-
gung des harmonischen Elementes.
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Immerhin, wenn man diese Sitze durchspielt, wie sie hier un—
mittelbar auf einander folgen, wird das Gefuhl modulatorischer
Monotonie nicht ganz ausbleiben. Allein in den beiden Bach’schen
Fugen ist diese Einformigkeit nicht zu empfinden, denn dort sind
noch andere modulatorische Vermannichfaltigungsmittel angewandt,
als:

1) Versetzung der Nachahmungen in andere Tonarten und Ton—
geschlechte;

?2) eingeschobene Zwischenspiele mit reicherer Modulation;

3) gewisse melodische Verinderungen der Nachahmung selbst.
Die beiden ersten Punkte bediirfen keiner besondern Erkldrung
mehr. Fille der letzteren Art sind in den Beispielen c., d. und g.
enthalten, wo die erste Note des Thema, die Tonika d, in die Se~
kunde e verwandelt ist, wodurch zunichst die Dominant-Harmonie
dazu gesetzt werden kann, und ausserdem noch manche andere
Harmonie unterzulegen wire.

Ein noch auffallenderes Phinomen der Art zeigt die Bassnach—
ahmung in Contrapunctus I von Takt 32 — 35, die weder ganz in
der Tonika, noch ganz in der Dominante liegt, sondern melo-
disch schon mehreren Tonarten angehdrt.

Hort man die Bassmelodie fur sich,

a) Adur. Gmoll.
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b) a: G:54d:5 — g:5 18 1 —d: g: g: 7

so wird das Ohr sie etwa nehmen wie bei a.; Bach hat sie noch
mannichfaltiger harmonisirt wie hei b.

So viel uber die verschiedene Harmonisirung des Thema.

Nun einige Andeutungen, wie der Jinger seine Uebungen darin
an eigenen Thematen anzustellen hat.

Nehmen wir an, er habe fo]gendes Thema dazu gewihlt.
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Das Ndchste wird die Bestimmung der einfachsten und nattir-
lichsten Harmonieunterlagen dazu sein, denn solche braucht man in
der Regel (ur die ersten Nachahmungen.
Da bieten sich zunichst etwa folgende an.
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Die Auffindung solcher natiirlichen Harmonisirungen des Thema
wird dem Schitler keine Mithe machen.
Mit seinen Uebungen soll er aber auf alle moglichen
Verschiedenheiten derHarmonisirungen ausgehen. Und
da ist ihm zu rathen,
1) zunidchst jeden Takt einzeln, ohne Ricksicht auf die Ver—
bindung mit dem anderen zu nehmen, die Hauptmelodie nach ein—
ander in alle Stimmen zu legen, und vielfach verschieden zu harmo-

nisiren, z. B.

den ersten Takt:

a.
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2) Dieselben Akkorde dann in andere Umkehlungen und Lagen
zu bringen, z. B. den Takt a. in Beispiel 154 :

156.
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3) Dieselben Versuche ferner auch drei- und zweistimmig zu

gestalten,

7. B. den Takt a. :
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Man sieht, dass auf diese Weise viele Bogen mit inmimer neuen,
immer verschiedenen Harmonisirungen derselben kleinen Melodie
vollzuschreiben sind, ohne die moglichen Verinderungen jemals
erschopfen zu konnen. Wer diese Uebungen aber einige Zeit fort—
setzt, wird bald gewahren, welche Gewandtheit er dadurch in der
manmchhltmen harmonischen Begleitung selner Fugenthemata ge-
wonnen hat.

Dass nach solchen einzelnen Vorttbungen die mannichfaltigsten
Harmonisirungen des ganzen Thema, wie sie Beispiel 150 an der
Bach'schen Melodie gezeigt worden, nicht die geringste Schwierig—
keit bieten, braucht kaum bemerkt zu werden.

Umsetzung der einfachen Harmonisirungen des Thema in die
Fugenpolyphonie.

§ 132. Das polyphone Stimmenspiel zu den Nachahmungen
des Thema ist, wie wir erkannt haben, theils aus thematischen,
theils aus Nebenmotiven und Gliedern gewebt.

Zu den thematischen Motiven gehdren nicht allein die dem
Thema, sondern auch die dem ersten Gegensatz entnommenen.

Da wir sber zu unserm Thema noch keinen Gegensatz .erfunden
haben, so halten wir uns fir jetzt nur an die Motive des Thema.

Zergliederung des Thema.
§ 133. Unser Thema hat vier verschiedene Motive.
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Da die Erkennbarkeit derselben auch in der Umkehrung sich
erhilt, so setzen wir auch diese hin.

" e P r 1

) 1 = “—J—

O e e e e e e e e e e e e e
o @

~ e -FI- = Tt [R

| M——

Es ist hierbei nicht von einer strengen Umkehrung des ganzen
Thema die Rede, sondern nur von der Umkehrung jedes Motivs fur
sich betrachtet.

Wir wissen ferner, dass zur Erkennbarkeit der Motive in ur-
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springlicher wie in umgekehrter Gestalt keinesweges dieselben In-
tervallenschritte streng beibehalten zu werden brauchen, dass die
thematische Aehnlichkeit mehr in dem beibehaltenen Rhythmus als
der tonischen Aehnlichkeit liegt. Das zweite Motiv z. B. Beispiel 158
wird mit folgenden verengerten und erweilerten Intervallenschritten

-

160 @:zjgej;j 5 OJ us W

seinen thematlschen Ursprung nicht verldugnen.

Ausser den ganzen Motiven werden auch einzelne Glieder nur
zu dem thematischen Gewebe verwendet und durch Nebenmotiv—
glieder erginzt. Die brauchbarsten unseres Thema bezeichnen die
unteren Klammern der Beispiele 158 und 159.

Hiermit haben wir reichlichen Stoff zu den mannichfaltigsten
Uebungen in der polyphonen Umwebung des Thema.

Uebung.

§ 134. Wir setzen 1) das Thema in eine beliebige Stimme,
und wiihlen 2) anfinglich eine der einfachsten Harmonisirungen da~
zu, z. B. die bei a. aus den obiger Versuchen, die der Sicherheit
wegen Uber der Melodie mit unsere, Bezeichnung angegeben werden
mag. Da es zur Fugenpolyphonie schon geniigt, wenn in einer das
Thema begleitenden Stimme thematisches Material verwendet wird,
wihrend in den anderen Nebenmotive erscheinen kénnen, so setzen
wir nun zunichst zu dem Thema, abwechselnd bald in dieser, bald
in jener Stimme, ein thematisches Motiv hinzu und erhalten dadurch
einen ersten Entwurfl etwa in folgender Weise :
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Zu dem ersten Motiv des Thema im Alt ist im Diskant daszweile
thematische Motiv (a.) in der Umkehrung gebracht; das Motiv b. ist
das vierte des Thema in urspriinglicher Gestalt; hierauf erscheint
im Tenor das zweite Motiv des Thema um einen Intervallenschritt
erweilert (c.); endlich bringt bei d. der Bass das zweite Motiv um-
gekehrt und im Intervall der Quinte.

Nach Aufstellung eines solchen Entwurfes werden nun die
tibriggebliebenen leeren Ridume der Stimmen durch Nebenmotive
ausgefullt, immer aber mit Riicksicht auf das Wesen der polyphonen
Schreibart, als in der Weise, dass das Hinzugefiigte in jeder Stimme
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mit dem schon Vorhandenen eine muglichst fliessende und selbststin-
dige Melodie bildet, wobei dann also auch das Metrum zu beriick-
sichtigen ist.

Das letztere wird in gegenwirtigem Falle in der Viertelhewe—
gung liegen, mit welcher die Achtelbewegung abwechseln kann, da
ein bestimmties Metrum sich bei den verschiedenen Rhythmen des
Thema im Anfange der Fuge noch nicht als vorherrschend in dem
Gefuhl festgesetzt haben kann.

Hiernach wire der obige Entwurf durch die anderen Stimmen
etwa in folgender Weise zu erginzen:
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Geniigt in der Ausarbeitung unserm Gefithl irgend etwas nicht,
so fragen wir nach der Ursache, und suchen den Mangel zu ver-
bessern. .

Einen solchen empfindet man vielleicht aufl dem ersten Viertel
des vierten Taktes, wo der vorgehaltene Quartsextakkord wie eine
Ausweichung nach G dur klingt. In diesem Falle wird ein Blick auf
die harmonischen Vorskizzen leicht einen geeigneteren Akkord finden

las®en, z. B. 2 aus der Harmonisirung bei c.
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Wollte uns bei dieser harmonischen Aenderung die dadurch
@berbeigefithrte rhythmische Gleichheit der ersten und dritten Stimme
etwa nicht zusagen, so wiire das leicht zu dndern, etwa:
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“Welch verschieden polyphones Gewebe aus demselben Motiv-
stoff durch Verlegung des Thema in die anderen Stimmen, andere
Anordnung der thematischen Motive, andere Mischung und Verbin-
dung derselben mit Nebenmotiven, Abwechslung des vierstimmigen
Satzes mit dem drei— und zweistimmigen u. s. w. gebildet werden
kann, dies in mannichfaltigen Uebungen zu versuchen, muss dem
Schiler uberlassen bleiben. Je mehr er davon macht, desto ge-
wandter wird er in der thematisch polyphonen Setzweise werden,
und je linger und geduldiger er dabei ausharrt, desto kiirzer wird
er inder Folge dann sich mit allen spiteren Uebungen fassen kénnen,
denn was er in dieser Beziehung hier gelernt, ist und bleibt die
Hauptsache bei allen kunftigen kontrapunktischen Kombinationen
bis zu den kiinstlichsten hinauf.

Uebungen mit dem ersten Gegensatz,

§ 135
_ N. 1
S p— | — b| — i i e
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Wie zuerst das Thema , theilen wir nun auch den Gegensatz in
seine einzelnen Motive und Motivglieder ab, welche die Klammern
in vorstehendem Beispiele angeben, wozu noch die Verwandlungen
in die Gegenbewegung kommen , die der Schiiler sich selbst vorstel—
len oder hinschreiben mag.

Alsdann sind dieselben Uebungen wie oben mit Theilen aus dem
Thema nun auch mit Theilen aus dem Gegensatz vorzunehmen.

Die Mannichfaltigkeit der Gestaltungen ist natuirlich auch hier
nicht zu erschopfen.

Ich gebe als Probe eine dieistimmige. -
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Die Oberstimme in vorstehender Bearbeitung, verglichen mit
Beispiel 165. '

§ 136. Die thematische Gestalt der ersten zwei Takte ist mehr-
deutig, denn sie kann ebensowohl aus dem Thema wie aus dem
Gegensatz entstanden sein. Leiten wir sie aus ersterem ab, so
beruht sie auf dem ersten Motivgliede des dritten Taktes, welches
dann als umgekehrt und verengert erscheint. Aehnlicher wird sie
bei dem Vergleich mit dem ersten Motivgliede des Gegensatzes,
Takt 5, und ganz gleich ist sie mit dem ersten Motivgliede des sie—
benten Taktes des Gegensatzes. Der dritte Takt derselben Stimme
enthilt das ganze Motiv des achten Taktes des Gegensatzes, dessen
erstes Motivglied umgekehrt und verengert, das zweite in urspriing-
licher Gestalt erscheint. Ersteres ist auch gleich dem ersten Motiv—
gliede des dritten Taktes im Thema. Das erste Motivglied des vierten
Taktes erinnert an das erste Motivglied des vierten Taktes des Thema,
das zweite an die zwei Viertel, welche im ersten und dritten Takte
des Thema, sowie im funften, sechsten, siehenten und achten Takte
des Gegensatzes vorkommen.

Die Unterstimme in vorstehender Bearbeitung, verglichen mit
Beispiel 165.

§ 137. Das erste Motiv ist das zweite umgekehrte aus dem
Thema. Die beiden folgenden Takte dhneln dem vierten Motiv des
Thema, noch mehr dem sechsten im Gegensatz. Die zweite Hallte
des letzten Taktes enthilt das zweite Motivglied des acliten Takies
des Gegensatzes.

Dieselben Uebungen mit fremdem Stoff.

§ 138. Tur den, welcher auf das eigene Studium angewiesen
ist, giebt es eine Uebungsweise, die nahezu den miindlichen Lehrer
und Korrigirer ersetzt. Sie besteht darin, dass man die obigen
Uebungen einige Zeit mit fremdem Stoff anstellt.

Man nimmt nidmlich das Thema und den ersten Gegensatz einer
Meisterfuge vor, zergliedert beide, legt das Muster dann bei Seite,
und macht eigene Uebungen damit.

Ich nehme Thema und Gegensatz der ersten Fuge von S. Bach
und zeige das Herausarbeiten des polyphonen Gewebes in einer
dreistimmigen Bearbeitung, die Nachahmung im Bass, die Gegen-
harmonie in zwei Stimmen daritber.

Der erste Entwurf soll folgender sein.
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Ausfiillung dieser Skizze.

§ 139. Die Anlage der beiden oberen Stimmen unter denKlam-
mern enthilt das thematische Material zu dem polyphonen Gewebe.

Die nichste Aufgabe ist, in beiden Stimmen die Melodie zu
vollenden. Dies kann auf zweierlei Weise geschehen. Halten wir
ndmlich das thematische Wesen fur hinldnglich vertreten in diesem
Satze, so fillen wir die tibriggebliebenen leeren Ridume mit neuen,
Neben — oder Ergidnzungsmotiven aus. Z. B.
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Priifung derselben.

§ 140. Diese Ausfullung ist nicht hesonders gerathen! Pritfen
wir die Takte einzeln, so kann die Gestalt unter der Einhakung a.
als befriedigend betrachtet werden. Noch besser ist die unter b.
Hier unterscheiden sich alle drei Stimmen rhythmisch von einander,
welches die vollkommenste Polyphonie in rhythmischer Hinsicht er—
giebt. Alle drei Stimmen sind auch in ihren tonisch-melodischen
Gingen bestimmt; und endlich sind alle Motive, wenn auch nicht
alle Glieder dieses vierten Taktes thematische.

Sellte in der Mittelstimme anstatt des thematischen ein Neben-
motiv stehen, so wiire dieses auf verschiedene Weisen zu bilden.
Z. B.
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Allein je mehr thematisch, desto besser ist die Polyphonie; wo
sie sich daher anbietel, wollen wir sie nicht zurtickweisen, und also
auch in diesem ersten Versuche siehen lassen.

Feile.

§ 141. Die anderen Takte sind schwicher; namentlich sieht
die zweile Hilfte des zweilen Taktes und seine Verbindung mit dem
Anfange des dritten wie blosse harmonische Zerlegung des Akkor—
des aus, und die beiden Spriinge, in der Oberstimme vom / herun~
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ter in’s @, und in der Mittelstimme vom a hinauf in’s e, machen sich
auch nicht besonders. Das Ganze ist melodisch steif.

Nach welchen Grundsitzen gehen wir an die Verbesserung sol-
cher Stellen? Die niichste Andeutung dazu giebt uns die erkannte
Schwiche. Wir haben die Stelle getadelt, erstens wegen der blossen
harmonischen Figurirung, und zweitens wegen der Spriinge in bei-
den Stimmen. Beide Schwiichen werden beseitigt durch ihr Gegen—
theil; die blosse harmonische Zerlegung durch Durchgang, Wech-
selnote, Vorhalt u. s. w., die Spriinge durch Fortschreitungen in
nihere Intervalle.

Wir sind aber gebunden durch die thematischen Motive, die
wir in die erste Skizze eingetragen haben? Keinesweges. Verwi-
schen wir das ganze oder theilweise thematische Material in diesem
Takte, so ist es ersetzt durch die vollstindige thematische Arbeit
im letzten Takte. Wire das aber auch nicht der Fall, so bliebe noch
immer genug thematische Arbeit darin tbrig.

Wir wollen also die erkannten Schwiichen nach der gewonne-
nen Einsicht zu verbessern suchen, nehmen aber, um uns die Sache
zu erleichtern, vorerst keine Riicksicht auf die vorhergehenden und
nachfolgenden Takte.

Hier wiiren einige verbesserte Lesarten.
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Man sieht, dass alle diese Aenderungen ebenfalls tlrematische
Glieder oder Motive in der einen oder andern Stimme s 1alten
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haben; dass auch unter a., b., c. und d. die in der ersten Skizze
eingetragenen Motivglieder beibehalten, nur durch Vorhalte, durch-
gehende und Wechselnoten biegsamer und melodischer gestaltet
worden sind.

Es bleibt der dritte Takt iibrig. Dieser ist fiir sich betrachtet
gut. Da wir.demnach mit den einzelnen Takten zufrieden sein kon-
nen, mussen wir nun untersuchen, ob sie im Ganzen, in ihrer Ver—
bindung ein fliessendes Bild darstellen.

Es bieten sich fiir jeden Takt aus den versuchten Aenderungen,
beziiglich Verbesserungen mehrere Lesarten zur Auswahl an. Wir
konnen daher auch mehrere Versuche mit der Zusammenstellung
derselben zum Ganzen anstellen.

Blicken wir auf die Reihe der Verhesserungen des ersten Tak-
tes, so scheint uns gleich das erste Beispiel annehmbar. Wir zeich-
nen diesen fur den ersten Versuch durch einen Bleistiftstrich oder
sonst eine Marke an.

Von diesem Takte bllcken wir auf die Aenderungen des zweiten
Taktes, um zu sehen, welche davon sich rhythmisch und melodisch
vorthellha[t an jenen anschliessen mag; wir miissen hierbei nicht
bloss die Oberstimme, sondern das \erha]tniss aller drei Stimmen in
Bezug auf den vorhergehenden Takt sowohl, als auch auf den nach—
folgenden, in’s Auge fassen.

Auch hier wire gleich das erste Beispiel zu brauchen; —
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namentlich bildet die zweite Stimme eine gute Melodie fur sich, und
die Viertel- und Achtelbewegung der Oberstimme kontrastirt die
ruhende Dreiviertelnote in der Mittelstimme in rhythmischer Bezie-
hung auf angenehme Weise. Allein der melodische Fortschritt der
Oberstimme in diesem Takte hat, gegen den vorigen Takt gehalten,
etwas Matles, welches wobl dadurch entsteht, dass die Achtelbe-
wegung hier erst auf dem zweiten Viertel eintritt; man erwartet sie
nach dem Vorgang auf der zweiten Hilfte des vorhergehenden Taktes
auf dem ersten Viertel. Diesen Wuasch des Gefiihls erfillt die zweite
Aenderung. Wir streichen daher den obigen zweiten Takt wieder,
und bringen an dessen Stelle das zweite Beispiel.
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Ausser der Verbesserung der Melodie der Oberstimme ist durch
den Vorhalt auch eine Riickung gegen die Mittelstimme und den Bass
gewonnen. Allein hier gehen beide letztere in gleicher rhythmischer
Bewegung fort. Dies ist kein Febler, denn, wie oft bemerkt, miissen
nicht alle Stimmen durchgehends rhythmisch verschiedene Schritte
machen. Wir wollen also diesen Takt vor der Hand stehen lassen, und
daran den dritten binden, mit dem wir keine Verinderung vor-
nahmen, weil wir von Haus aus mit ihm zufrieden sein zu dtirfen
glaubten. Aus demselben Grunde moge auch der vierte Takt gleich
mit verbunden werden.
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So lige uns denn vermittelst der verschiedenen Aenderungen
eine Gestaltung vor, mit der wir allenfalls zulrieden sein konnten,
und der man die Entstehung aus den rohen, unvollkommenen, ab-
gerissenen, scheinbar ganz willktihrlich hingesetzten einzelnen Glie—
dern nicht ansehen wird.

Und erst einen Versuch der Zusammensetzung haben wir ge—
macht. Noch manche Verbesserungen der einzelnen Takte in den
obigen Skizzen sind nicht dabei in Betrachtung gezogen worden. Ich
iiberlasse dem Schiiler, mit dem uibriggebliebenen Stoffe weitere Zu-
sammensetzungen zu unternehmen, deren noch gar viele moglich
sind. '

Ob zwar im Beginn dieser Uebungen die Anspriiche an den An-
fanger nicht gleich so weit zu treiben sind, dass er mit seinen Ver-
besserungen fortfahren solle, um die Gestaltung zur moglichsten
Vollkommenheit auszubilden, so will ich doch, um sein kritisches
Vermogen zu verfeinern, annehmen, dass ihm die vollzogene Ge~
staltung noch nicht gentige.

Da konnte man den Fall aller drei Stimmen aus dem Ende des
zweiten Taktes in den Anfang des dritten in grader Bewegung, fer-
ner den gleichen rhythmischen Fortschritt, —

&
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und endlich wohl auch das Herumdriicken der Oberstimme im drit—
ten Takte mit Wechselnoten um das a als Uebhelstiinde belrachten.
Hier eine Beseitigung derselben.
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Zwar ist dadurch die Treue des thematischen Motivgliedes etwas
verletzt, doch nur in einer Note, im ersten Achtel; dafiirist die Gegen—
bewegunU der beiden Oberstimmen gegen den Bass, und die durch—
gingige rhythmische Verschiedenheit aller drei Stimmen im dritten
Takte, sowie auch ein melodisch fliessenderes Wesen der Ober -
und Mittelstimue gewonnen.

Allein auch so wird dem Geiibteren die volle Befriedigung noch
nicht kommen. Zuerst ist der gleiche rhythmische Schritt aller drei
Stimmen aus dem zweiten in den dritten Takt geblieben; sodann
macht sich bei der einzelnen Priifung des tonisch — melodischen Gan-
ges der Mittelstimme im zweiten und dritten Takte das wiederkeh-
rende @ —
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Die Gestaltung hat offenbar gewonnen. Wir haben den gleichen
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rhythmischen Schritt wenigstens in der zweiten Stimme durch die
Bindung des & vermieden. Und diese Bindung hat uns auf zwei
weitere Vortheile gefithrt. Die gleiche Figur der Mittelstimme mit
dem Basse im zweiten Takte stand uns nicht recht an; wir haben
sie beseitigt, indem wir fur die zweite halbe Taktnote das lebhaf-
tere Motivglied aus dem ersten Gegensatze nahmen. Der Wunsch,
eine Bindung zu gewinnen, fiihrte uns zugleich einen harmoni-
schen Vortheil zu; das letzte Viertel im zweiten Takte némlich hat
dadurch einen andern Akkord, den Sextakkord von Bdur, er-
halten.

Nunmehr konnen wir mit diesem ganzen Gewebe doch wohl
zufrieden sein?

Der Vervollkommnung ist die Gestaltung immer noch, wenn
nicht bediirftig, doch fihig.

Die folgende erscheint mir noch hesser ausgearbeitet.
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Es sind hier noch mehr Riickungen, Bindungen und auf der
zweiten Dilfte des dritten Taktes auch eine ungewshnlichere harmo-
nische Kombination gewonnen worden. Das d im Bass ist nun nicht
mehr als Akkordnote, sondern als Durchgang behandelt. Die Har-
monie ist eigentlich :
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Ferner ist durch die Aenderung der Mittelstimme im letzten Takte
nicht allein die rhythmische Ruckung mannichfaltiger, sondern auch
die Harmonie voller geworden.
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In der fritheren Gestalt erschien letzterer so:
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also auf dem zweiten Viertel durch das verdoppelte / leer; in der
letzten Gestalt erscheint er so:
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und damit voller.

Man sieht hieraus, welche Vortheile aus den harmonischen
Mehrdeutigkeiten entspringen. Der Schlusstakt der ersten dreistim—
migen Gestaltung in der Bach’schen Fuge ist in folgender Weise
behandelt :
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welcher auf der nachstehenden Harmonie beruht.
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o ; 1 i |
e = —
1% d PSS | g — id |

1 4 1 - L -=-

184, | o

S m— o) =) )
= : : :

Hat der Schiiler mit dem aus Thema und Gegensatz des Musters
gezogenen Material, aber nach eigenen Entwurfen, polyphone Ge-
staltungen gewebt, so thue er nun dasselbe mit Skizzen aus der
Bach’schen Fuge.

Die erste dreistimmige Gestaltung in ContrapunctusI, wennBach
unsere erste Entwurfsweise angewendet hiitte, wiirde so aussehen:
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Das Weggelassene in den Stimmen ergénzt und verbindet der
Uebende nach eigenem Ermessen.

Alsdann nimmt er die hei Seite gelegte Fuge des Meisters wie—
der vor, und vergleicht dessen Ausfithrung mit der eigenen.

Mit solchen Uebungen und Vergleichen fahre man einige Zeit
fort, um den Unterschied und die beztiglich bessere Behandlung des
Meisters sich klar zu machen.

Keine Methode, welcher Art sie sein mag, fordert die Einsicht
in die Kunstmaximen des Meisters schneller und sicherer, als Uebun—
gen an demselben Gegenstande, welchen der Meister hehandelt hat.

Was nun die hisher vorgeschlagene Art der Uebungen im All-
gemeinen betrifft, so weiss ich wohl, dass sie, als auf den Zusam-
menhang mit dem Ganzen noch keine Riuicksicht nehmend, anderer—
seits als zu mechanisch rechnend, von Manchem verachtet und ver-
worfen werden, obwohl ich schon im ersten Bande meiner Kompo—-
sitionslehre die fragmentarischen Entwurfsweisen der Meister an
nachgelassenen Skizzen derselben thatsichlich nachgewiesen habe.
Allerdings ist dieses Verfahren nicht ihre unbedingte Regel gewesen,
allerdings haben sie auch ihre kontrapunktischen Kunstwerke im
Allgemeinen nicht so mechanisch ausgerechnet, sondern sie meisten—
theils gleich im Ganzen entworfen; allein dass sie das vermochten,
war eben nur eine Folge ihrer frither beharrlich getriebenen Einzel-
tibungen nach der obigen Methode. Wer sich davon iiberzeugen
will, blicke in die élteren Lehrbiicher von Fux, Marpurg, Kirn-
berger, Albrechtsberger u.s. w.; er wird sehen, welche
mithsamen, mit den engsten Beschrinkungen belasteten Aufgaben
(die funf Arten des einfachen strengen Kontrapunktes z. B.) den
Schiilern jener Zeiten aufgebiirdet. worden sind. Ausserdem ver—
weise ich auf das Motto von Goethe, welches diesem Bande beige—
geben ist, wozu ich noch bemerke, dass der gewandteste Meister
selbst bei kiinstlichen Kombinationen zuweilen zu recht mechani-
schen Hiilfsmitteln seine Zuflucht nimmt, ja manche hohere kontra-
punktische Formen ohne mithsame Vorausberechnungen gar nicht
herzustellen sind, wie sich spiter zeigen wird.

Nebennachahmungen.

§ 142. Einen besonderen Schmuck und Reiz erhilt die Fugen-
polyphonie durch kleine Nachahmungen in den Stimmen, welche
das Thema umspielen. Wir nennen sie Nebennachahmungen.

Besonders reich damit ausgestattet ist Contrapunctus II, S. 47,
Beispiel 60 ff. Auch hierin ube sich der Schiiler auf die angegebene
Weise, erst mit eigenem Material, dann nach Bach’schen ausgezo-
genen Skizzen. Von letzterer Art nur ein Beispiel.
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Diese Skizze filllt der Schitler aus, und vergleicht seine Behand-
lung dann mit der Bach’schen.

Das Zwischenspiel.

Bevor wir an die Uebungen desselben gehen, missen wir die
Lehre daruiber vervollstindigen.

Arten der Zwischenspiele.

§ 143. Hinsichtlich des Motivstoffes. — Die Zwischen~

spiele werden
1) aus Theilen des Thema, oder
2) aus Theilen des ersten Gegensatzes, oder
3) aus neuen Motiven gebildet.

Jedoch kommen diese Arten selten scharf geschieden, vielmehr
meistens gemischt vor, dergestalt dass die Melodie der einen
Stimme etwa aus Gliedern des Thema, die der andern aus Theilen
des Gegensatzes, die einer dritten aus neuen Motiven, oder und
ofter, dass dies Alles auch in einer und derselben Melodie erscheint.

Hinsichtlich der Modulation.

§ 144. Das Zwischenspiel modulirt gewéhnlich mit einem Halb-
oder Ganzschluss nach der Tonart hin, in welcher eine Nachahmung
wieder eintreten soll.

Hinsichtlich des Metrum.

§ 145. Dartiber ist unter der betreffenden Rubrik, § 80, das
Nothige gesagt worden.

Hinsichtlich der Setzweise.
§ 146. Sie kann in der vierstimmigen Fuge zwei-, drei- und
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vierstimmig, darf aber niemals bloss einstimmig sein. Am zweck-
missigsten ist es, wenn wenigstens nach dem Ende des Zwischen-
spiels hin die Stimme pausirt, in welcher eine Nachahmung eintre-
ten soll. Hingegen kann der vierstimmige Satz gut wirken, wenn
die Nachahmung mit weniger Stimmen umspielt wird. Beiden Be—
handlungsweisen liegt der Kontrast zum Grunde.

Uebungen.

Wir stellen auch digse erst an einzelnen Zwischenspielen an.
Doch muss dabei wenigstens der letzte Takt der vorhergehenden und
der erste Takt der nachfolgenden Nachahmung mit in's Auge gefasst
werden.

Es sind auch hier mehrere Entwurfsmethoden anzuwenden.

Erste Methode.

§ 147. Die grosste Schwierigkeit liegt in einer guten Modula-
tionsfiuhrung. Da némlich die Nachahmungen, besonders in nicht
allzulangen Fugen, abwechselnd meist nur in der Tonart der Tonika
und Dominante erscheinen, die Harmonie dazu der gegebenen Melo—
die Rechnung tragen muss, folglich im Ganzen grosse Verschieden—
heit ausweichender Akkorde dazu ohne Gewaltsamkeit nicht anzu-
bringen ist, so wird eine freiere und reichere ausweichende Modula~
tion der Abwechslung wegen gern den Zwischenspielen iibertragen.
Aus demselben Grunde sollen sich auch die harmonischen Folgen
in den letzteren moglichst von denen zu den Nachahmungen unter—
scheiden.

Hiernach wird auch hier die erste Prozedur des Schiilers gewiss
am zweckmissigsten zuniichst allein auf die Erfindung einer interes—
santen Harmoniefolge fiir das Zwischenspiel gerichtet. Da der An-
fang desselben sich gut mit dem Ende der vorhergehenden Nach-
ahmung, das Ende dieser sich gut mit dem Anfange der folgenden
Nachahmung verbinden muss, so setzt man den letzten Takt jener
als Ausgangspunkt und den ersten dieser als Zielpunkt der Modula-
tion hin, und fihrt nun zwischen beide eine Reihe von Harmonien
nach den obigen Maximen ein, linger oder kiirzer, je nach dem
lingeren oder kiirzeren Raume, den das Zwischenspiel einnehmen
soll.

Als ein Beispiel dazu diene das erste Zwischenspiel aus Bach’s
Contrapunctus I, S. 2, von Takt 17 — 22.

Dieses fingt mit dem D moll Dreiklang an und fiitbrt am Ende
durch den verminderten Dreiklang der siebenten Stufe zu dem Ein-
tritt der Nachahmung im Hauptton hin. Es wire hier der Modulation
wegen ein Zwischenspiel nicht nsthig gewesen i die Nachahmung im
Alt hiitte unmittelbar auf die vorhergehende (im Tenor) folgen kon-
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nen, um so mehr, als in der Gegenharmonie zu derselben der Alt
einen Takt vorher schweigi. Weil aber die drei ersten Nachahmun-
gen unmittelbar nach einander auf das Thema folgen, so schob Bach
ein lingeres Zwischenspiel ein, um den Eintritt der vierten Nach-
ahmung erwiinschter zu machen, und zugleich durch eine reichere
Modulation die einfacheren und gleichartigeren Harmonien der Nach—
ahmungen zu kontrastiren.

Ausgangs -~ und Endpunkt sind also die Tonika.

Nun sehe man die Akkordreihe dieses Zwischenspiels.
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Die zweite Prozedur wire nun, diese Harmoniereihe in ein
thematisch-polyphones Gewebe zu verwandeln, nach den verschie-
denen Behandlungsweisen, wie sie in § 143 angegeben sind.
Die einfachste Weise dazu wire, wenn wir aus dem durch Zer-
gliederung des Thema und Gegensatzes gewonnenen Motivgliedern

eins wiihlten und daraus eine fortlaufende Melodie in einer und
derselben Stimme zunichst bildeten. Z. B. so:
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Diese Melodie jedoch wiirde sich, in derselben Stimme fortge-
fuhrt, ihrer rhythmischen Gleichheit wegen nicht besonders aus~
nehmen. Wir wissen aber aus den Betrachtungen uber das Metrum,
auf wie mannichfache Weisen ein gleicher Rhythmus an die ver-
schiedenen Stimmen vertheilt werden kann. Die Klammern uber
und unter dem obigen Beispiel zeigen dreierlei verschiedene Ver—
theilungsweisen an, ndmlich nach Abschnitten, a., nach Motiven, b.
und nach Motivgliedern, ¢

Der Kiirze wegen nehmen wir gleich die letzt¢ vor, und bringen
sie in eine dreistimmige Skizze, wie folgl:

’
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Diese wird alsdann nach unserer oben gezeigten Weise ausge~
fullt, wie hier, und wie sie in dem Bach’schen Zwischenspiel zu
ersehen, nidmlich:
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Es ergiebt sich aus diesem Beispiele, dass durch die Verthei-
lung melodisch und rhythmisch gleicher Glieder an verschiedene
Stimmen jedesmal Nachahmungen entstehen missen.
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In dem Bach’schen Zwischenspiele sind es sogar kanonische
geworden. Dies wire nun hier, hitte S. Bach diese Methode in
der That befolgt, allerdings ein glticklicher Zufall gewesen. Auch
hat der getibte Meister nicht so erfunden. Allein, wenn auch durch
diese Methode solche kanonische Nachahmungen nicht entstehen,
Nachahmungen kommen jedesmal heraus, und das ist gewiss ein
Vortheil, welchen diese Entwurfsweise mit sich fiithrt.

Ein weiterer Nutzen aber liegt in der nach und nach sich un-
fehlbar herausbhildenden Fertigkeit, unvollstindige und abgerissene
gegebene Melodietheilchen melodisch-fliessend ausfiillen und zu-
gleich mit den entsprechenden Harmonien versehen zu lernen.

Und diese Fertigkeit ist es, die den Meister macht, die auch
der Meister niemals ganz enthehren kann. Denn keiner setzt eine Fuge
beim ersten Angriff, in einem Guss fertig und vollkommen hin.
Auch dem Getibtesten stossen wihrend der Arbeit Knoten auf, melo-
dische oder harmonische Schwierigkeiten, die er im Augenblick
nicht zu lisen weiss, einstweilen dariiber hinweggeht, um sie spiiter,
in gunstigerer Stunde, wieder vorzunehmen, auszubilden und damit
endlich das Ganze volistindig herzustellen. Wer frither solche isolirte
Uebungen verschmiht hat, dessen Arbeiten wird man die Mithselig—
keit der Ausrechnung, die Ungeschicklichkeit der Ausfihrung, die
Mache mehr oder weniger immer ansehen; er wird es nie zu jener
Sicherheit bringen, welche auch den schwierigsten Aufgaben, den
kuinstlichsten Kombinationen das Ansehen von leichtem, miihelosem
Hinwurf ertheilt.

Nach diesen Andeutungen wird der Lernende gut thun, alle
Zwischenspiele aus Contrapunctus I und II als Skizzen auszuziehen,
dieselben auf verschiedene Weisen auszufullen und diese Versuche
dann mit den Bach’schen Ausfihrungen zu vergleichen.

Ist diese Weise hinldnglich getibt, so kann man nun auch beij
der Bildung der Zwischenspiele nach und nach verschiedene freiere
Erfindungsmethoden versuchen.

Zweite Methode.

§ 148. Anstatt tiber die festgesetzte Harmonieunterlage erst
eine Hauptzeichnung aus den thematischen Motiven zu entwerfen,
und dieselbe dann an die verschiedenen Stimmen vertheilend ohne
Verbindung einzutragen, nimmt man die letztere Prozedur gleich
vor, d. h. man blickt auf die Zergliederungsskizze , wiihlt nach Be-
lieben bhald dieses, bald jenes Motiv oder Glied daraus, setzt es der
Harmonieunterlage gemiss in eine beliebige Stimme, und fihrt damit
fort, bis eine vollstindige Hauptzeichnung entstanden ist.

Als Erlsuterung dieser Methode diene Zwischenspiel V, Takt
53 — 55, in Contrapunctus I. Die Harmonieunterlage ist folgende:



0oy

:::_?'_..__r
FFE
Im ersten Takte der Bach’schen Bearbeitung erscheint das
wiederholte Motivglied aus dem Gegensatze, in die beiden anderen
Takte sind die beiden anderen Motive aus dem Thema in folgender
Weise an die Stimmen vertheilt.
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Die iibrigen Prozeduren, Verbindung und harmonische Ausfiil-
lung der Stimmen, werden nach der ersten Methode ausgefuhbrt.

Dritte Methode.

§ 149. Diese besteht darin, dass man aus dem vorhandenen
Motivmaterial gleich ein melodisch und harmonisch vollstindiges
Modell zusammensetzt, und es, so lange das Zwischenspiel dauern
soll, in mehr oder weniger strengen oder freien Sequenzen mit
Ritcksicht auf gute Modulation und Hinf{uhrung zu dem letzten Akkord,
an welchen sich der Eintritt der neuen Nachahmung schliessen soll,
fortfubrt.

Dieses ist die Art, wie in der Regel, keinesweges immer, der
Meister beim Schaffen zu Werke geht. Dem Schiiler ist sie nicht
gleich als erste Uebungsprozedur anzurathen, und zwar deshalb
nicht, weil sie eine Riicksichtnahme des Geistes aul mehrere, auf
alle technischen und #sthetischen Gesichtspunkte des Gebildes zu-
gleich voraussetzt, eine Operation, die der geiibte Meister wohl mit
Erfolg unternehmen kann, welche aber des noch Ungetibten Auf-
merksamkeit in viele Theile spalten, schwichen und verwirren
wiirde.

Zur Erklarung dieser Erfindungsmethode diene Zwischenspiel II,

Takt 36 — 39, aus Contrapunctus L.
Zwischenspiel ITII.

Modell. R
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Dieses ist das Modell, ein vollstindiges melodisch und harme-
nisch zugleich erfundenes Bild. Der thematische Hauptstoff besteht
wieder nur aus dem so oft behandelten Motivgliede des ersten Ge-
gensatzes. Es ist daraus die #hnliche kanonische Nachahmung wie
im ersten Zwischenspiele, nur mit anderem Beiwerke hier, als dort,
entstanden, welche Unterschiede der Junger sich selbst heraus-
suchen mag.

Ich babe hier den letzten Takt der vorhergehenden Nachahmung
hergesetzt, weil bei dieser Arbeitsmethode gleich auf die harmoni-
sche und melodische fliessende Verbindung der Stimmen Riicksicht
genommen werden muss.

So war der G moll Dreiklang als Folge des unmittelbar vorher-
gehenden Sextakkordes des verminderten Dreiklangs der siebenten
Stufe oder des unvollstindigen Dominantseptimenakkordes natiirlich.
Da die Nachahmung in Bindungen erscheint, so musste dascim Alt vor
den Eintritt gelegt werden. Eine dritte Stimme, hier der Diskant,
bot sich als harmonische Ausfullung an, und diese ward durch Fort—
fithrung des letzten Motivs tiher der Nachahmung in den schonsten
Fluss gebracht. Dieses Nebenmotiv ist auch schon frither mehrmals
zu dhnlichem Zweck, zur harmonischen Erginzung des Satzes nim—
lich, benutzt worden, und hier nur tonisch anders gefithrt, wie es
die fehlenden Akkordtone verlangten.

Nach diesem Modell sind die anderen Takte in nachstehendem
Zwischenspiel fortgefuhrt und zuletzt zu einer Harmonie geleitet
worden, auf welcher der Tenor bequem eintreten konnte.

Modell. t Sequenzen. 1"
o N —
- - :I
Y —
e
S
N |
-0 | ’ 7y | 'i_—‘
([G=—=20 e
' Q‘"ﬁ[-- N B S o = R
{ ~ N. VIl '
1
DO -——a o e o
l — SCt——F e — v,_b‘eg'!,‘_r“gi:—j oo

Vierte Methode.

§ 150. Als eine vierte Methode kionnte noch die wechselsweise
Anwendung der drei vorhergehenden betrachtet werden, zu welcher
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selbst der gelibteste Fugenmeister zuweilen, besonders in schwieri—
gen Fillen seine Zuflucht nehmen muss.

Man wird némlich an dieser Stelle einmal bloss das Hauptmo-
tiv, ein anderes Mal erst die blosse Harmonieunterlage hinsetzen,
und folglich ein Ganzes auch erst nachtriglich daraus weben
konnen.

Hiertiber sind keine Bemerkungen weiter nothig. Der jedes-
malige Fall, die besondere Schwierigkeit, welche sich in dem einen
oder andern Punkte entgegenstellt, zwingt den Komponisten von
selbst zu der Anwendung dieser verschiedenen Methoden, zu den
Auslassupgen hier oder dort. Wollte man die Arbeit bei jeder
Schwierigkeit, die im Augenblick nicht zu iberwinden ist, bei Seite
legen, oder im Gegentheil an jeder widerhaarigen Stelle so lange
zu dndern und auszubessern suchen, bis sie zur Zufriedenheit aus—
gefallen, so wiirde die Kraft zur Weiterfuhrung der Arbeit oft ge-
schwicht werden. Es ist genug, wenn man zuerst ein ohngefihres
Bild des Ganzen als Anlage vor sich hat; das wird dann nach und
nach durch Verdnderungen, bezuigliche Verbesserungen, der Vollen—
dung so nahe gefuhrt, als Kraft und Talent tiberhaupt es zulassen.

Riickblick.

§ 151, Untersuchen wir das thematische Motivmaterial, d. h.
diejenigen kleinen Glieder, welche in diesen simmtlichen Zwi-
schenspielen aus dem Thema und aus dem ersten Gegensatze ge—
nommen worden sind, so erblicken wir mehr nicht, als folgende
drei.
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Das erste gehort dem Gegensatz, die zwei anderen dem Thema an.

Verfolgen wir diese kleinen Theile durch alle Zwischenspiele,
und bringen dieses vertheilte Material zur klaren Uebersicht in eine
Stimme, so kommen folgende Hauptzeichnungen heraus.

Zwischenspiel L
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Wir sehen also, dass in den Zwischenspielen 1, 1I und Il die
Hauptzeichnung aus mehr nicht als einem und demselben Motiv—
gliede des Gegensatzes besteht; dass im Zwischenspiel IV das-
.selbe Glied.in den vier ersten Takten herrscht, und nur im funften
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Takte das zweite Motivglied aus dem zweiten Motive und das dritle
ganze Motiv, beide aus dem Thema, zugleich benutzt sind. Auch im
funften anschenQple] ist der erste Takt aus jenem Motivgliede des
Gegensalzes gebildet, im zweiten und dmten Takte sind die belden
anderen Motive des Thema henutat.

" Das letzte Zwischenspiel, das langste von allen, hat, die homo-
phone Stelle abgerechnet, welche frither erklirt worden abermals das
Motivglied des Gegensat7es zum Hauptinhalt; nur in den beiden
~ Anfangstakten ist das zweite der drei oben gezeigten verwendet.

~ Aus so dusserst beschrinktem thematischen Material sind sechs
Zwischenspiele gebildet worden, davon sich doch jedes von dem an-
dern durch eine verschiedene Gestalt unterscheidet.

Worin liegt die Mannichfaltigkeit und Verschiedenheit dieser
Bildungen bei dem wenigen dazu verwendeten thematischen Grund-
material?

Es machen sich folgende Mittel darin bemerkbar:

1) Verschiedene Linge.

9) Verschiedene Vertheilung der Motive aus der Hauptzeich-
nung an die einzelnen Stimmen.

3) Verschiedene Verwendung der Nebenmotive dazu.

4) Andere Harmonieunterlage.

B) Verschiedene Modulationsweisen.

Zusammensetzung der einzelnen Skizzen zur ganzen Fuge.

§ 152. Diese Aufgabe wird nun nicht schwer zu losen sein,
wenn man folgende Anweisung dazu genau befolgt.

Das Erste ist: Durchsicht aller tiber ein Thema gemachten
Skizzen nebst den dazu gehirigen Z\Vlschensplelen und Auswahl der
besten zum Gebrauch in der Fuge.

Darauf bestimmt man die ohngefihre Folge.der Nachahmungen
und der Zwischenspiele nach dem Gesetz der Gradation. Die interes—
santeren Gestaltungen entstehen durch reichere Modulation und aus-
gearbeiteteres polyphones Gewebe zu den Nachahmungen und Zwi-
schenspielen.

Es ist ferner Riicksicht zu nehmen auf den Kontrast der
Setzweise, auf Abwechslung ndmlich zwischen der Zwei-, Drei-
und Vierstimmigkeit. '

Man vergesse auch nicht, dass die Nachahmungen hauptsich-
lich auf zweierlei Weise emgeﬁlhrt werden, niamlich 1) erwar-
tet, wenn sie auf einem natiirlichen Schlussakkord — 2) uner-—
wartet, wenn sie-auf einem Trugschluss oder vor -einem Schluss
eintreten. ‘ ,

Es sind vornehmlich zwei Dinge, welche die Zusammensetzung
der Fuge aus einzelnen Bruchstticken scheinbar schwer machen.

9*
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Erstens: gute Anordnung der Nachahmungen in Bezug aufl
Stimmordnung und Modulation.

In welcher Stimme soll das Thema anheben? In welcher die
erste, zweite, dritte Nachahmung und so fort folgen? Wo sollen
letztere in anderen Tonarten und in welchen auftreten? Wo sollen
sie wieder in den Hauptton und seine Dominante zuriickgefithrt
werden? ,

Diese Schwierigkeit wird leicht beseitigt, wenn man die ersten
Versuche nach Musterdispositionen guter Meister anlegt.
Ich schlage dazu fir die Molltonart die auf Seite 9, fur die Durton-
art die auf Seite 21 angegebene vor.

Hierzu folgende weitere Fingerzeige.

Man folgt des Meisters Disposition nach Zabl, Stimm - und Ton-
ordnung der Nachahmungen und Zwischenspiele im Allgemeinen, ist
aber natiirlich an Lénge und Kuirze derselben nicht gebunden. Ob
das Thema der Musterdisposition vier Takte, das eigene nur zwei
enthilt, ob ein Zwischenspiel des Musters sechs, das eigene drei
oder vier Takte lang ist, darauf kommt jetzt noch nichts an.

Die zweite Schwierigkeit kinnte darin bestehen, dass alle po-
lyphonen Gestaltungen nur zu dem Thema in der Tonika gemacht
sind. Daher mussen welche davon behufs der Unterbringung in der
Fuge transponirt werden. Mit den meisten wird sich diese Um-—
setzung ohne Weiteres machen lassen. Wo aber einmal Tonart, Ton-
geschlecht, Lage der Stimmen u. s. w. sich dazu nicht giinstig er-
weisen sollten, ist ja der Schuler nicht sklavisch an seine Gestaltung
gebunden, und hat er bereits Fertigkeit genug, ein anderes Gewebe
der Stimmen uber oder unter die bezugliche Nachahmung nach dem
gegenwirtigen Bedurfniss des Satzes zu erfinden.

Sollte endlich die Verbindung der einzeln entworfenen Gedan-
ken zu einem fliessenden Ganzen Mithe machen? Gewiss nicht,
wenn man bedenkt, dass alle Sitze durch die gleiche Hauptmelodie
und das polyphone Gewebe dazu aus demselben Stoff, d. h. aus den
gleichen thematischen und Nebenmotiven gebildet sind, und dadurch
alle schon in naher Verwandtschaft mit einander stehen. Es kommt
daher, wo nothig, nur auf kleine, theils harmonische, theils melo—
dische Versinderungen des Schlusstaktes der einen Gestaltung oder
des Anfangstaktes der niichsten, auch wohl beider zugleich an,
um jedesmal eine Verbindung zweier Sitze zu vermitteln, sie in den
innigsten organischen Zusammenhang zu bringen. Man vergleiche
Beispiel 121 mit den Beispielen 124 und 125, so wird sich die
Mannichfaltigkeit und Leichtigkeit solcher verschiedener Verbin-
dungsweisen alsbald klar zeigen. Man wird den beiden letzteren
die isolirte Entwurfsweise und eine gewaltsam zusammengezwun—
gene Verbindung sicherlich nicht ansehen.
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Aber, fragt man vielleicht, entsteht denn durch solches Ge-
stalten nach der Disposition eines Andern nicht ein Plagiat? So we-~
nig, als bei irgend einer Komposition in freier moderner Form, wenn
sie mit eigenem und eigenthiimlichem Gedankenmaterial ausgearbei-
tet ist. Ouverttiren, Symphonien u. s. w. sind ja fast alle in dieselbe
Hauptform gegossen. Hunderte von Variationen #hneln sich der
dussern Form nach wie ein Ei dem andern.

Allerdings giebt es vielleicht nicht zwei Ouvertiiren etc., welche
durchgiingig die ganz gleiche Form hiiten, ebenso giebt es auch
vielleicht nicht zwei Fugen von ganz gleicher Disposition, deren For~
men sich canz und gar glichen. Kime der Fall aber auch vor, so
hiitte das gar nichts zu bedeuten, denn wir haben ja schon gesehen,
dass selbst aus einem und demselben Thema, bloss durch einen an-
dern ersten Gegensatz zwei ganz verschiedene Fugen zum Vorschein
kommen. Wie viel mehr, wenn der Schiiler die gegebene Disposi-
tion aus einem selbsterfundenen Thema und Gegensatz heraus-
spinnt.

Wenn bei den Uebungen etwas darauf ankime, die Arbeit nach
der Disposition eines Andern zu verbergen, Niemand wird es ibr
ansehen. Hunderte von Fugen fangen an mit

Thema, Tonika, Bass

Erste Nachahmung, Dominante, Tenor;
Zweite Nachahmung, Tonika, Alt;

Dritte Nachahmung, Dominante, Diskant.

Wiren darum alle Fugen mit solchen Anfingen Plagiate?

Wenn man aber auch derFuge die Nachahmung der Ba ch’schen
Disposition ansehen koénnte, was will das sagen? Sie kann und
soll ja noch nicht das Werk eines Meisters sein. Dieser macht seine
Disposition zwar auch nach der allgemeinen Grundform der Fuge,
aber in den einzelnen Momenten bildet er sie nach der Idee, die er
darin aussprechen will. Die jetzigen Arbeiten des Jingers sind
Uebungen, die zum Meisterwerden fithren sollen, dazu ist die an-
gegebene Methode die leichteste, schnellste und sicherste. Denn
indem sie ihm den Hauptweg und die einzelnen Zielpunkte auf dem-
selben hestimmt vorzeichnet, tiberhebt sie ihn der dngstlichen, un-
sichern, seine Geisteskraft theilenden Operation, nach jedem Schritte
zu bedenken, wohin er sich mit dem nichsten zu wenden habe.

Hat man aber die Uebungen nach der angegebenen Methode
einige Zeit gemacht, so wird man derselben nicht mehr bedurfen.
Der Geist ist frei und gewandt auch in dieser Beziehung geworden ;
dann mag jeder sich die Entwurfs— und Ausfuhrungsmethode aus—
denken, welche ihm das Schaffen am leichtesten und sichersten
macht. Hat doch fast jeder Meister seine eigene!
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Fiinftes Kapitel.

Eine kiinstlichere einfache Fuge.

§ 153. Jede Fuge, die nur ein Thema hat, behill den Namen
einfache Fuge. Darin konnen aber viel kunstllchereKombmatlonen
vorkommen, als wir in den bisher analysirten Beispielen bemerkt
haben. Eine der schonsten dieser Art, die jemals geschrieben wor-
den, ist: Fuga I. a 4 voci, aus dem ersten Theile von Bach's
» wohltemperirten Klavier«.

Man betrachte folgende Nachahmungsreihe aus derselben.
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Analyse. Disposition.

§ 154. Diese Fuge ist sehr kurz; sie enthiit nur 27 Takte.
Dagegen hat sie sehr viele Nachahmungen, ndmlich vierund-
zwanzig. Die Ursachen davon sind leicht zu erkennen. Erstens
ist das Thema kurz; zweilens hat die Fuge fast gar keine Zwischen-
spiele; und drittens erscheint nicht allein Nachahmung auf Nach-
ahmung, sondern diese Nachahmungen dringen sich auch oft so
nach einander oder vielmehr in einander, dass, wihrend eine kaum
ihren Gang begonnen hat, eine andere ihr schon gleichsam auf dem
Fusse nachfolgt.

Betrachten wir die Nachahmungen zuerst in Hinsicht auf ihre
Stimmordnung, so ergiebt sich folgende: Thema: Alt; erste Nach-
ahmung: Diskant; zweite Nachahmung: Tenor; dritte Nach-
ahmung: Bass; vierte Nachahmung: Diskant; finfte Nachah-
mung: Tenor; sechste Nachahmung: Alt; siebente Nachahmung :
Bass; achte Nachahmung: Alt; neunte Nachahmung: Tenor;

Zwischenspiel I, ein halber Takt;

zehnte Nachahmung: Alt; elfte Nachahmung: Tenor; zwélfte
Nachahmung: Bass; dreizehnte Nachahmung: Diskant; vier—
zehnte Nachahmung: Diskant; funfzehnte Nachabmung: Alt;
sechzehnte Nachabhmung: Tenor; siebzehnte Nachahmung: Bass;
achtzehnle Nachahmung: Tenor; neunzehnte Nachahmung: Alt;
zwanzigste Nachahmung: Bass; einundzwanzigste Nachahmung:
Diskant; zweiundzwanzigste Nachahmung: Tenor;

Zwischenspiel II, ein Takt;

dreiundzwanzigste Nachahmung: Tenor; vierundzwanzigste Nach—
ahmung: Alt;

Schluss, anderthalb Takte.

Modulatorische Folge der Nachahmungen.

§ 155. Wir nehmen die Tonart, wie sie sich in jeder Nach-
ahmung melodisch, fir sich betrachtet, darstellt.

Thema — Cdur; Nachahmung 1 — Gdur; Nachahmung 2 —
Gdur; Nachahmung 3 — Cdur; Nachahmung 4 — Cdur; Nachah-
mung § — Gdur; Nachahmung 6 — Gdur; Nachahmung 7 — Gdur;
Nachahmung 8 — D dur, mit etwas verinderter Modulation am
Schluss; Nachahmung 9 — schwankend zwischen Edur und Emoll;
Nachahmung 10 — Cdur; Nachabmung 11 — Gdur; Nachahmung
12 — G dur; Nachahmung 13 — Gdur; Nachahmung 14 — Cdur;
Nachahmung 15 — Gdur; Nachahmung 16 — schwankend zwi-
schen Adur und Amoll; Nachahmung 17 — Dmoll; Nachahmung
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18 — Adur, Amoll; Nachahmung 19 — Emoll; Nachahmung 20 —
Emoll; Nachahmung 24 — Gdur; Nachahmung 22 — Cdur, auf
anderen Stufen; Nachahmung 23 — Cdur; Nachahmung 24 —
Fdur.

Engfiihrung.

§ 156. Wenn eine Nachahmung eintritt, ehe die vorhergehende
ihre Melodie vollendet hat, so nennt man das eine Engfithrung.

Engfiihrang nach der Zahl der Stimmen.

§ 157. Die Engfihrung kann zwei-, drei-, vier—, filnfstimmig
u. s. w. sein.

Zweistimmige in der Bach’schen Fuge sieht man zwischen
Nachahmung IV — V; und XXIII — XXIV. Eine dreistimmige zeigt
sich zwischen Nachahmung VII — VHII — IX; zu einer vierstimmi-
gen gestalten sich die Nachahmungen XIV — XV — XVI — XVII.

In einer Fuge, wie die vorliegende, wo Nachahmung auf Nach-
ahmung fast ununterbrochen in einander greift, entsteht in Bezug
auf die Stimmenzahl der Engfiithrung zuweilen Mehrdeutigkeit. Die
Nachahmungen XI, XII, XIII, XIV, XV, XVI, XVII treten alle niher
oder entfernter vor dem Ablauf der vorhergehenden ein. Danach wire
diese Nachahmungsreihe eigentlich eine siebenstimmige Engfithrung.
Als eine solche wiirde man sie auch bezeichnen milssen, wenn sie
in einer siebenstimmigen Fuge erschiene. Da unsere Fuge aber nur
eine vierstimmige ist, so kann die obige Nachahmungsreihe nicht
fuglich eine siebenstimmige genannt werden. Vielleicht eine sie—
benfache? Es kommt nichts darauf an; so oder so erklirt, das
Phinomen bleibt dasselbe, und kann auch in einer nur vierstimmi-
gen Fuge ausgefuhrt werden.

Engfiihrung nach den Intervallen-Eintritten der Nachahmungen.

§ 158. Am meisten wechseln auch in den Engfiithrungen die
Nachahmungen mit Tonika und Dominante ab, was nicht bloss fiir
die Haupttonart, sondern auch fur die Nebentonarten gilt. Wir fin—
den diese Stufenfolgen in der Bach’schen Fuge in der Haupttonart
zwischen Nachahmung IV—V; X —XI; XIV—XV; in der Neben-
tonart G dur zwischen Nachahmung VII — VIII. Ausserdem kinnen
sich die Nachahmungen auch auf jeder andern Stufe folgen; Nach-
ahmung XI — XII — XIII treten simmtlich auf der funften Stufe
ein; Nachahmung XXIV folgt der Nachahmung XXl in der Oberquarte ;
Nachahmung XXII der Nachahmung XXI in der Untersexte, u. s. w.

. Dabei kommen auch, wie schon bemerkt, einzelne Nachahmun-
gen in gemischten Tonarten und Tongeschlechten vor. Nachah-
mung XVIII schwankt zwischen 4 dur und 4 moll hin und her.
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Betrachten wir die Nachahmungen XIV — XV — XVI — XVII
als eine abgeschlossene Engfuhrung fiir sich, so tritt XIV auf der
ersten, XV auf der funften, XVI auf der sechsten, und XVII auf der
zweiten Stufe ein. Oder nehmen wir sie nach den Tonarten,
so liegt X1V in Cdur; XV in Gdur; XVI, melodisch fur sich betrach—
tet, abwechselnd in Adur und Amoll; XVII in D moll.

Ich gebe mit Bedacht verschiedene Erklirungsweisen, nach
Stufen, oder nach Tonarten, weil der Studirende damit jede Er-
scheinung in den Engfuhrungen erkliren kann und in eigener Bil-
dung derselben freie Hand behilt. Mit den friher beliebten Bezie—
hungen aller Nachahmungen nur auf Fiihrer und Gefihrten gerathen
nicht bloss die Schuler, sondern mitunter auch die gelehrtesten
Lehrer in fatale Verlegenheiten. Die Offenherzigen gestehen zwar,
dass sie von jenen althergebrachten Benennungen bei mancher Er-
scheinung in den praktischen Werken im Stich gelassen werden,
helfen sich aber, um der Autoritit ihrer lieben Theorie nichts ver—
geben zu milssen, naiv genug mit der Erklirung: hier hat der Mei~
ster einen Fehler gemacht! Andere Fugenlehrer sind pfiffiger.
Sie erkliren Phinomene, die nicht zu den beschworenen Regeln
passen wollen, ohne Weiteres filr Ausnahmen, oder poetische Li-
cenzen ;. und wo sie auch damit nicht ausreichen, — da schwei-
gen sie ganz, als wenn solche Dinge in der Praxis gar nicht vor-
kdmen. Mag der Schiiler sich selbst mit den Verlegenheiten herum—
schlagen, aus denen der Lehrer keinen Ausweg hat finden kénnen !
Wir werden in der Folge auch dazu artige Belege beibringen.

Weitere und niihere Engfiihrung.

§ 159. Der Eintritt einer Nachahmuﬁg in die andere kann, je
nach der Beschaffenheit des Thema, in verschiedenen niheren oder
weiteren Entfernungen stattfinden. So folgt in vorstehender Fuge
die funfte Nachahmung der vorhergehenden vierten schon auf dem
dritten Achtel; dasselbe Verhiltniss zeigt Nachahmung VII — VIII;
X — XI; XIV—XV; XVII — XIX. Entfernter ist die Engfith-
rung zwischen der zwolften und dreizehnten, funfzehnten und
sechzehnten, sechzehnten und siebzehnten, dreiundzwanzigsten
und vierundzwanzigsten Nachahmung, wo die nachfolgende auf
dem funflen Achtel der vorhergehenden eintritt. In noch weite-
rer Entfernung folgt Nachahmung XVI der Nachahmung XIV,. erstere
nimlich der letzleren erst auf dem siebenten Achtel; von derselben
Art ist die Engfuhrung zwischen der einundzwanzigsten und zwei-
undzwanzigsten Nachahmung. Die allerentfernteste Engfithrung bil-
den Nachahmung VIII und IX; letztere tritt erst auf dem elften
Achtel ein. :
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Die bisherige Theorie verlangte, dass die entfernteren Nachahmungen
am Anfang, die engeren und engsten im Verlauf und am Ende der Fuge ein-
treten sollten. Die Maxime ist nicht schlecht, denn sie beruht auf der Stei-
gerung des Interesses, welches die engeren und engsten mehr erwecken als die
entfernteren. Absolut jedoch ist dies Gebot nicht zu nehmen. In der Bach’-
schen Fuge tritt gleich in den Takten g. und . die engste Nachahmung ein, die
entfernleren und entferntesten erscheinen spiter. Man wird darum dieser Fuge
das hochste Interesse nicht absprechen wollen.

Vollstindige und unvollstindige Engfiihrung.

§ 160. Die Engfuhrung ist vollstindig, kanonisch, wenn
eine Nachahmung der andern von der ersten bis zur letzten Note
folgt; davon zeigt die Engflithrung der vierten und funften Nachah-
mung ein Beispiel. Unvollstdndig ist die Engfuhrung, wenn
die folgende Nachahmung nicht bis zu Ende durchgefuhrt ist. Bei-
spiele dazu liefert der Vergleich der elften mit der zehnten, und der
dreizehnten mit der zwolften Nachahmung. Die vollstindige ist
natiirlich werthvoller und interessanter als die unvollstindige, weil
jene ihre Idee vollkommen, diese nur unvollkommen ausspricht.

Manche Fugenlehrer beehren auch die Gestaltung, wo das Thema
gleich beim Eintritt der folgenden Nachahmung abbricht, mit dem
Namen Engftihrung, aber mit Unrecht wie der Verglelch folgender
Siitze zeigt.

N. Gegensatz.
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Bei a. ist der Anfang des zweiten Taktes in der Oberstimme
keine Nachahmung der Melodie in der Unterstimme mehr, sondern
nur ein freier Gegensatz dazu ; folglich findet keine Engfithrung zwi-
schen beiden statt. Eine solche zeigt sich aber unter b., denn da
ahmt der Diskant die Melodie des Alt vollsténdig nach.

Ferner gestaltete die bisherige Theorie der Engfihrung die Ver—
kitrzung der ersten Nachahmungsnote, wie bei a., oder die Verlin-
gerung derselben um die Hilfte ihres Werthes, wie bei b.
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Beide Licenzen sind selbstverstindlich nicht zu verbieten, aber
empfehlen mochte ich sie auch nicht, denn sie verwischen die Aehn-
lichkeit der Nachahmung im Anfang, wo die Aenderung gerade am
unangenehmsten auffillt. Man vergleiche die folgenden treuen Ge-
stalten mit den vorstehenden.

a.
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Der Grund fiir die Erlaubniss der obigen Freiheiten lautet:
wenn die Harmonie den treuen Eintritt nicht erlaubt, kann man die
Anfangsnote in den obigen Weisen veridndern. Die Hauptfrage,
meine ich, ist, ob die Verinderung einer Gestaltung die Idee der-
selben und dadurch das Gefuhl verletzt, und ob uns irgend etwas
zwingt, eine solche Verinderung bringen zu muissen? Es wird kaum
ein Thema zu erfinden sein, welches nicht einige ganz streng ein—
tretende Engfihrungen zuliesse. Wollen sich aber dergleichen nicht
ergeben, so lasse man sie weg; sie sind ein angenehmes, aber kein
unerléssliches Ingredienz der Fuge. Soll letztere aber mit Engfih-
rungen ausgeschmiickt werden, so richte man das Thema darauf ein.

Uebungen in den Engfiihrungen.

§ 161. Will man eine Fuge mit Engfithrungen schmicken, so
sind dieselben auf zweierlei Weisen zu gewinnen.

Die erste besteht darin, das Thema gleich mit einer kanoni-
schen Nachahmung zu erfinden, und zwar mit der engsten. Eine
solche enthilt die Bach’sche Fuge zwischen der vierten und funften
Nachahmung. Die Erfindungsprozedur ist folgende.

Zuerst wird die Stufe bestimmt, auf welcher die kanonische
Nachahmung eintreten soll. Man wihlt dazu in der Regel die finfte
Stufe, als Oberdominante oder Unterquarte. Nun setzt man den
Anfang des Thema hin, bis zu der Note, tiher oder unter weicher
die erste Note der Nachahmung einen harmonisch guten Eintritt er—
laubt. Darauf fithrt man die Nachahmung so weit fort als der An-
fang des Thema geht. Hiernach hat Bach die Erfindung der obigen
Engfithrung in folgender Weise begonnen:
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Nun wird zu den Noten der Nachahmung im Thema ein guter
Gegensatz gefiigt, und dieser dann wieder in die andere Stimme
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In dieser Weise wird Schritt vor Schritt fortgefahren, bis Thema und
kanonische Nachahmung zu einem guten Abschluss gebracht sind.

Diese Erfindungsweise ist nicht leicht, weil man dabei sein
Augenmerk auf verschiedene Bedingungen zugleich richten muss,
nimlich 1) auf guten zweistimmigen Satz, 2) auf rhythmische Ver-
schiedenheit beider Stimmen nach den Gesetzen der Polyphonie,
3) dass die Melodie ein gutes Fugenthema, d. h. einen fir sich be-
stimmten, bedeutenden und abgeschlossenen Gedanken bilde. Dies
Alles ist in der Bach'schen Fuge auf bewunderungswirdige Weise
geleistet.

Die Erfullung der ersten und zweiten Bedingung wird dem Jiin—-
ger, welcher die friheren Aufgaben alle fleissig durchgetibt hat,
wenig Mithe machen, die dritte dagegen desto mehr. Er sei daher
tiber diesen Punkt im Anfang nicht zu #ngstlich, und verlange
nicht, dass gleich vollkommene Themata dabei herauskommen. Hat
er die Uebungen einige Zeit fortgesetzt, so wird sein kombinirender
Geist freier werden, und alle Bedingungen zugleich in’s Auge fassen
und erfiillen lernen.

Das zweite Verfahren ist leichter, vorausgesetzt, dass das erste
hinldnglich durchgetibt sei. Es besteht darin, das Thema auf die
gewihnliche Weise zu erfinden, und alsdann erst die darin liegen~
den Engfithrungen aufzusuchen, wobei es nicht mit rechten Din-
gen zugehen miisste, wenn sich nicht wenigstens einige davon auf-
finden lassen sollten.

Gewohnlich wendet der Meister beide Prozeduren nach einander
an, d. h. er erfindet das Fugenthema gleich mit einer Engfuhrung
und sucht alsdann andere in verschiedenen Entfernungen und
auf anderen Stufeneintritten moglicherweise daraus zu bildende auf.
Verschiedene derselben hat Meister Bach in seiner Fuge auf diese
Art gefunden.

Man versucht die Eintritte der Nachahmung in jedem Takte,
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wenn es ein zusammengeselzter ist, in jeder Hilfte desselben, vom
Ende nach dem Apnfang zu, erst in der Dominante, dann in der
Oktave, dann in allen anderen Intervallen.

Als Beispiel dazu will ich diese Prozedur an meinem S. {07,
Nr. 152 gegebenen Thema vornehmen, bei dessen Erfindung ich an
keine Engfihrung gedacht habe.

Eintritt in der Quinte.
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Die allerengste.
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Diese nicht erfundenen, sondern au fgefundenen Engfithrungen
sind lauter kanonisch vollstdndige. Unvollstindige, in einer '
oder der andern, oder gar in beiden Stimmen abbrechende wiren -
noch viele zu finden, die aber, als gar keiner Schwierigkeit unter—
liegend, vom Schiiler selbst aufgesucht werden konnen.

Dreistimmige Engfiihrung.

§ 162. Eine solche sicht man in der Bach’schen Fuge mit
der siebenten, achten und neunten Nachahmung dargestellt.
Aus meinem Thema sind mehrere der Art zu bilden. Z. B.
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Vierstimmige Engfiihrung.

§ 163. Man sieht eine dergleichen in der Bach’schen Fuge
zwischen der vierzehnien, funfzehnten, sechzehnten und siebzehn—
ten Nachahmung ausgeftihrt.

Hier folgt eine aus meinem Thema.
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Engfiihrungen in der Gegenbewegung.

§ 164. Diese konnen, wie die bereits vorgefuhrten in der ge-
raden Bewegung, entweder mit dem Thema zugleich erfunden
oder spiter an demselben aufgesucht werden. Die Bmoll Fuge in
Seb. Bach’s » wohltemperirtem Klavier « hat mehrere Engfuhrungen
in der Gegenbewegung. Seine erste Erfindung ist wahrscheinlich
die folgende in gerader Bewegung gewesen.
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Danach hat er die folgenden in der Gegenbewegung gesetzt.
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Diese Engfithrungen sind nicht gefunden, sondern nach einer
bestimmten Regel erfunden worden, welche indessen erst spiiter
gegeben werden kann.

Dass man dergleichen aber auch nach der zweiten Methode auf-
finden kann, zeigen die folgenden aus meinem Thema gewonnenen
Engfithrungen in der Gegenbewegung.
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Engfiihrung mit Vergrisserung des Thema.

§ 165. Indem man jeder Note der Nachahmung doppelte Gel-
tung giebt und dazu das Thema in ordentlicher Grisse erscheinen
lisst, kommt eine Engfihrung in der Vergrosserung zun Vorschein.

Aus meinem Thema sind mehrere zu bilden. Z. B.

PN NN E Y= oo’ I S
216. %}1@:"——*—' — £ s
= T 7 =
g -
© == —
4 —_— o I r . [ —
T FT ATrTrTE Y
Enger noch:
5 o d ST .
T —g—® 1T & bt o g
217, e—=— — §
v = F P F
f | i
b= —=— +
- = - “_usw

Engfiihrung mit Verkleinerung.

§ 166. Wenn das Thema in ordentlicher Grisse, die Nachah-
mung mit um die Hilfte verkiirzten Noten dazu tritt, entsteht eine
Engfuhrung in der Verkleinerung. Z. B.
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Engfiihrung mit Taktverriickung.

§ 167. In Beispiel 203 ¢. tritt die Nachahmung der Ober-
stimme in der zweiten Hilfte des Taktes ein. Die Melodie ist da-
durch im Takte verrtickt, was man Taktverriickung nennt. Hier—
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durch ist auch die Accentuirung der Melodie eine andere geworden,
indem sich alle Hauptaccente derselben in Nebenaccente und umge-
kehrt verwandelt haben. Diese Art von Taktverriickung ist hrauch—
bar, weil die Nachahmung in derselben erkennbar bleibt.

Die dlteren Fugenkomponisten gingen mit der Taktverriickung
zuweilen noch weiter, indem sie die accentuirten Noten der
Melodie auf unaccentuirte Takttheile verlegten. ‘

Solche Engfithrungen zeigen die beiden folgenden Beispiele.
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Dass dlese Art von Taktverriickung eine Spielerei ist, lidsst sich
leicht einsehen, denn die Nachahmung in solcher Gestalt kann wohl
von dem Auge gesehen, nicht aber von dem Ohr vernommen wer—
den ; letzteres wird sie fuir eine neue Melodie halten. Daher bleibe
sie, als unkinstlerisch und unisthetisch, aus der Praxis verbannt.

Verbindung der verschiedenen Nachahmungsgestalten in den
Engfiihrungen.

§ 168. In den Beispielen 203 bis 215 sind die Englithrungen
aus Nachahmungen in der ursprunglichen und Gegenbewegung ge- .
bildet. Nr. 216 und 217 zeigen Engfuhrungen mit dem Thema in
urspriinglicher und vergrosserter Gestalt ; in der Engfithrung Nr. 218
tritt in das Thema eine Nachahmung in der Verkleinerung.

Natiirlich konnen mehrere Darstellungsweisen des Modells, mig—
licherweise alle zu mehrstimmigen Engftihrungen vereinigt welden
Z. B.
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Hier ahmt der Bass den Alt in der geraden, der Diskant beide
in der Gegenbewegung nach.
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In diesen beiden Engfithrungen bringt der Alt das Thema in
urspriinglicher Gestalt, der Diskant in der Verkleinerung, die Un-
terstimme in der Vergrosserung.

Erliuterungen.

§ 169. Die meisten Engftihrungen in der Bach’schen Fuge,
§ 153, Beispiel 197, sind, wie schon bemerkt worden, vollstindig
kanonische. Doch kommen auch einige unvollstindige darin vor.
Der elften Nachahmung fehlt das letzte Glied; die dreizehnte bricht
in der Mitte ab.

Wenn auf solche unvollstindige Nachahmungen in zweistimmi-
gen Engfithrungen nicht viel zu geben ist, so sind sie in mehrstim—
migen Engfithrungen gar wohl zu brauchen. Bei jenen merkt man
den Abbruch der gewohnten Melodie, und er fillt unangenehm auf.
Bei diesen wird der Abbruch der Nachahmung durch den Eintritt
einer neuen verdeckt und vergiitet, wie zu empfinden ist, wenn
man die Engfuhrungen in den Takten o., p., ¢. u. s. w. verfolgt.
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§ 170. Einen freieren Fall gewahren wir an der zwanzigsten
Nachahmung. Diese bricht nicht allein bald ab, sondern bleibt
auch mit dem vierten Achtel auf der Stufe des vorhergehenden Ach-
tels liegen, da jenes dem Thema nach einen Schritt in die Ober—
sekunde nachmachen sollte, wie die neunzehnte Nachahmung richtig
vollfuhrt. Es findet demnach in der zwanzigsten Nachahmung eine
Intervallenverkleinerung statt, oder, wie die Theorie gebriuchlicher
sagt, eine Verengerung.

§ 171. Und wie die Intervallenschritte einer Nachahmung ver—
engert, kionnen sie auch erweitert werden, wenn ein verniinftiger
Anlass dazu auffordert. Dieser aber sollte nur in mehrstimmigen
Engfithrungen liegen, wenn sich darin die ursprunglichen Interval-
lenschritte nicht bei jeder enger eintretenden Nachahmung treu
durchfithren lassen.

Sind nun aber Unvollstindigkeit, Abbruch, Verengerung, Er-
weiterung der Nachahmungen Freiheiten, die sich der Meister er—
laubt, um anderweitige Vortheile dadurch zu gewinnen, so wird der
Schtiler gut thun, sich solcher Behelfe vor der Hand ginzlich zu ent-
halten. Denn ihm liegt ob, sich zum Herrn tiber alle Schwierigkei-
ten zu machen, die kiinstlichsten und verwickeltsten Aufgaben mit
Ungezwungenheit losen zu lernen. Den stufenweisen Weg vom
Leichteren zum Schwereren sucht ihn meine Lehre zu fuhren. Aber
auf der Stufe, welche er betritt, soll er die Aufgabe sich nicht wie-
der bequem und leicht machen wollen; deren Anforderungen muss
er alle vollstindig zu erfiillen trachten, und nicht eher weiter gehen,
als bis es ihm damit gelungen ist.

§ 172. Einen grossen Vortheil fur die Engfuhrungen bieten
Themata mit verschiedenen rhythmischen Motiven. In
meinem Thema hat jeder Takt eine andere rhythmische Gestalt.
Hierdurch miissen naturlich auch alle Motive bei den enggefithrten
Nachahmungen in rhythmischen Kontrast mit einander gerathen.
Folgendes Bild giebt eine Probe davon.
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Dieselbe Verschiedenheit entsteht bei allen anderen Mischungen
mit vergrosserten, verkleinerten, in Gegenbewegung gebrachten
Nachahmungen.

Nur wenn letztere in der andem Hilfte des Taktes eintreten,
kann im obigen Thema zuweilen ein einzelner Takt gleiche Rhyth—
men zusammenbringen, wie hier z. B. im dritten Takte.
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Dass indessen die durchgingige rhythmische Verschieden-
heit aller Stimmen keine absolute Bedingung der Polyphonie ist,
wissen wir. Immerhin werden Themata mit verschiedenen rhyth—
mischen Motiven, wie das vorstehende, in allen Arten von Engfith-
rungen beinahe durchgingig und in allen Stimmen verschiedene
Notengeltungen gegen einander veranlassen, und solche Gestaltungen
daher dem Begriff der Polyphonie zumeist in ihrem strengsten Smne
nachkommen.

§ 173. Die erste Regel, wie fiir alle Polyphonie itberhaupt, so
auch fir die kiinstlicheren polyphonen Zusammensetzungen in den
Engfithrungen, ist und bleibt stets:

maglichste Klarheit und Fassbarkeit.

Diesem Grundsatze gemiss konnte jede Engfilhrung, die an
sich eine befriedigende Harmonie hat, ohne Nebenstimmen auftre-
ten, weil ihre Gestalt so am klarsten erscheint und am leichtesten
aufzufassen ist. ‘

So liasst S. Bach z. B. in der ersten Fuge seines » wohltempe-
rirten Klaviers« die folgende Engfithrung ohne alles Beiwerk auf-
treten.
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Diese Maxime ist selbstverstindlich nicht unbedingt zu nehmen.
Denn ob die Engfiahrung ohne oder mit ausfullenden Stimmen zu
erscheinen hat, hiingt von der Stelle ab, die sie in der Fuge ein-
nimmt, und dem Kontrastverhiltniss, in welchem sie hinsichtlich
der Mehr - oder Minderstimmigkeit it ithren Vorgingern und Nach-
folgern stehen soll.
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Fortsetzung der Uebungen.

§ 174. Die aus meinem Thema gezogenen Engfuhrungen sind
meistens leer, enthalten auch viele harmonische Hirten. Deshalb
“darf man sie nicht fur unbrauchbar halten. Durch Nebenstimmen
sind diese Mingel fast immer zu mildern, zu verstecken oder ganz
zu beseitigen. Welche unerschipfliche Gewandtheit S. Bach in der
Ausbesserungskunst besessen, werden wir in der Folge sehen.
Einstweilen will ich an der nachstehenden zweistimmigen Engfuh-
rung meines Thema zeigen, wie der Schiiler sich zupichst in der
Ausfullung seiner eigenen Engfuihrungsskizzen tihen und die nithige
Fertigkeit darin erwerben kann.
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Das erste Verfahren richtet sich auf die Ausbesserung in
der Skizze noch harmonisch unzulissiger Stellen.

§ 175. In vorstehendemn Beispiel ist der dritte Takt vom zwei-
ten Viertel an zweistimmig nicht brauchbar; die Harmonie beruht

auf C: 5 — 1. Die grosse Sekunde a, als Umkehrung der None
zu der urspriinglichen Terz — A —, sodann die Auflosung in die
Quarte machen im zweistimmigen Satz schlechten Effekt. - Die erste
Hilfte des vierten Taktes konnte, fiir sich betrachtet, zweistimmig
bleiben ; zur Noth, wenn es unbedingt sein miisste, auch die zweite
Halfte, also der ganze Ta't. Das e des zweiten Achtels auf dem
zweiten Viertel bildet mit der Oberstimme eine Durchgangsquarte,
welche allenfalls passiren konnte. Doch ist dieser ganze Takt melo-
disch steif. Und steif und leer erscheint auch der letzte Schritt aus
dem vierten Takte in den Anfang des funften Taktes, die Quinte.

- Die Verbesserung dieser letzteren Schwiche unterliegt keiner
Schwierigkeit; wirlassen das letzte Achtel d, anstatt eine Stufe herab
in’s ¢, eine Stufe hinauf in’s ¢, in die Terz von g, gehen.
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Doch werden wir weiter unten sehen, dass diese Aenderung bei
anderen hinzutretenden Stimmen nicht néthig ist.
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Haben wir die Schwiichen der Gestalt erkannt, so versuchen
wir nach und nach die bekannten Verbesserungsmittel daran.

Wir beginnen mit dem Einfachsten, mit dem Versuch, die zwei-
stimmig leere oder sonstwie unzuldssige Harmonie durch Hinzufti-
gung einer dritten und wo nothig einer vierten Stimme mit blossen
Akkordnoten zu vervollstindigen, ohrgerecht zu machen.

Wir stellen ferner diesen Versuch mit allen iibrig gebliebenen
Stimmen an. Hier kann es in einer Unter— oder in einer Oberstimme
geschehen.

Nehmen “wir nach diesen Vorbemerkungen zuerst den dritten
Takt vor.

1 2 3 4 NB.
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Alle vier Gestaltungen sind durch die hinzugefiigte dritte Stimme
brauchbar geworden Zwar ist die Harte des unvollstindigen Nonen—
akkordes auf dem zweiten Viertel noch nicht ganz verwischt, aber
doch schon gemildert, indem die Harmonie bei 4 und 2 wie ein
Durchgangsakkord erscheint, auch durch den folgenden Sextakkord
schnell vergitet wird. Als nichtakkordliche Wechselnoten machen

sich 2 im dritten Takte noch ertriglicher. Die beste Harmonisirung

enthalt der vierte Takt. Hier ist zwar durch die Umwandlung des a
in as die Treue der Nachahmung in einem Intervall verletzt; wir
wissen jedoch langst, dass man sich solche und noch viel grossere
Freiheiten behufs bestimmter melodischer Filhrung polyphoner Stim-
men gar wohl erlauben darf. Und so hitten wir fur diesen Takt,
durch Anwendung des ersten einfachsten Mittels, schon vier brauch—
bare Lesarten gewonnen.

Zur Uebung wollen wir jedoch alle moglichen Mittel weiter ver—
suchen. Eine Mittelstimme ist hier wegen der engen Lage der bei-
den, die Engfuhrung bildenden Stimmen nicht anzubringen, aber
die Hmzufugung einer Oberstimme ist in mannichfaltigen Weisen
moglich.
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Es sind dariiber keine neuen Bemerkungen nithig. Der vierte
Takt ist auch hier der harmonisch beste.

Wir machen nun durch Hinzufitgung zweier Stimmen vierstim—
mige Versuche.
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Alle diese Ausfillungen sind harmonisch brauchbar.

Aber wo bleibt die Polyphonie! Der erste und vierte Takt
hat in der vierstimmigen Bearbeitung einige rhythmische Verschie—
denheit, die anderen gar keine. In solcher Gestalt wirde die kano~
nische Nachahmung in der ganzen Gestaltung, Beispiel 227, dem
Horer ganz verschwinden.

Umwandlung in Polyphonie.

§ 4176. Nun wenden wir also die Mittel an, welche die har-
monischen Neben— und die nichtakkordlichen Noten zur rhythmischen
Verschiedenheit aller Stimmen in unerschépflichen Weisen darbieten,
entweder durch Verwandlung der hinzugefiigten Stimmen in thema-
tische Motive, oder, wo sich das nicht thun lassen will, in Neben—
motive. Ich nehme vor der Hand nur Motive aus dem Thema selbst
zur polyphonen Auswebung.

Das dritte Motiv des Thema ist im gegenwirtigen Falle deshalb
nicht in den Filllstimmen zu brauchen, weil es eben rhythmisch
gleich mit dem Engfuhrungstakte zusammentrifft; aber die Motive
der drei anderen Takte unterscheiden sich davon, und mit jedem
von diesen kann man also Versuche anstellen.

Dreistimmige.

a) Mit dem ersten Themamotiv.
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In der Unterstimme. In der Oberstimme.
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¢) Mit dem vierten Themamotiv.

In der Unterstimme,
oder:
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In der Oberstimme.

oder
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Vierstimmige.
Zweites Themamotiv. Viertes Themamotiv.
| ' 1 ~
”‘—“d /ﬁl e ’l' _' s o
e i
—Fr—= o - o
237. ¢ | T
e s
S C [ . ~ (= E j‘

[
Erstes Themamotiv.

Wir hitten nun die oben verbesserte Harmonie dieses Taktes
der Engfubrung fiir sich, d. h. ohne Riicksicht auf den vorherge-
henden und nachfolgenden Takt, in drei— und vierstimmige Polypho-
nie verwandelt.

Jetzi versuchen wir dasselbe Experiment mit dem vierten Takte.
Um kurz zu sein, nehme ich nun den Schuler als so weit vorge~
schritten an, dass er die Aufgabe hinsichtlich der harmonischen Ver—
vollstindigung, der rhythmischen Verschiedenheiten und der thema-
tischen und Nebenmotive zugleich in’s Auge zu fassen, somit die Ge~
staltung polyphon auszufithren fihig sei.

Hiernach wiire der vierte Takt auf mehrfache Weisen erst drei-
stimmig, dann vierstimmig auszubilden.

Dreistimmig.

Ausfiillung in der Unterstimme.
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Ausfillung in der Oberstimme.
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Ausfullung i

Vierstimmig,.

n der Ober—- und Unterstimme.
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Verbindung dieser beiden Takte.
§ 177. Wir haben jeden dieser beiden Takte fiir sich harmo-

nisch und polyphon durch hinzugefiigte Fullstimmen besser auszu-

bilden gesucht.

Nun ist die Aufgabe, beide Takte in gute harmonische und
melodische Verbindung zu bringen. Nicht jeder unserer isolirten
Versuche des einen Taktes wird mit den isolirten Versuchen des an—
dern Taktes eine fliessende Verbindung eingehen wollen.
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Wir untersuchen alle nach und nach, um diejenigen darunter
aufzufinden, welche sich gut an einander fiigen lassen.

Sollten sich unter den Beispielen keine vorfinden, so kinnen
wir erstens noch neue Versuche jetzt gleich mit Ricksicht auf ihre
Verbindung machen, und sind zweitens auch an den vorhandenen
Skizzen noch Aenderungen namentlich an dem Uebergangspunkte
des einen Taktes zu dem andern behufs einer bessern Verbindung
vorzunehmen.

Dreistimmige Verbindungen beider Takte.
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Vierstimmige Verbindung.

Sehr unfiigsam in diesen Versuchen erweist sich der Schritt des letzten
Viertels f als urspriingliche Septime eine Sekunde hinauf in das g, vom vierten
in den fiinften Takt der Engfithrung. Mit Harmonisirungen wie u. a. bei 4 in
Beispiel 239 ist er jedoch zu brauchen. Ich habe gerade solcher Schwierigkei-
ten wegen diese Engfiihrung zur Ausarbeitung gewihlt. In einer ordentlichen
Fuge wiirde ich sie nicht einfiihren.
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Ausarbeitung der ganzen Engfiihrung, Beispiel 227,

§ 178. Was mit der Verbindung zweier Takte geschehen, wird
nun mit allen Takten der Engfithrung fortgesetzt. Hierzu noch fol-
gende Bemerkungen.

Da diejenigen Eintritte des Thema sehr schon wirken, welche
unerwartet kommen, so setzen wir, um uns in dieser Einfthrungs-
weise der Nachahmungen zu iiben, vor den Eintritt unserer Eng-
fuhrung als Schluss des vorhergehenden Zwischenspiels einen Takt,
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dessen letzter Akkord mit der Anfangsharmonie des Thema eine
Trugfortschreitung bilden lisst.

Da es ferner eine gute Wirkung macht, wenn die Stimme, in
welcher das Thema eintreten soll, einige Zeit geschwiegen hat, so
wollen wir auch dieses Mittel bei unserer Engfithrung benutzen.

Endlich haben wir erkannt, dass die Fassharkeit der bheiden
engfiihrenden Stimmen den durchsichtigen Satz der ausfullenden
Stimmen verlangt; also wollen wir auch diese gute Maxime bei unse-
ren Aufgaben nicht unbertcksichtigt lassen.

So vorbereitet wird die Ausarbeitung der ganzen Skizze dem
Schiiler keine grosse Mithe mehr machen. Ich gebe, um die Sache
zu veranschaulichen, einen Versuch dazu. Zuerst wird die Skizze
in ibrer ersten Gestalt, jedoch mit den bereits ausgearbeiteten in
Verbindung gebrachten Takten hingesetzt, und dazu ein Takt Raum
fir den angenommenen Schluss des Zwischenspiels frei gelassen.
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Nun ist diese Skizze nach den ebigen Maximen zu vervollstin-
digen, wovon hier ein Versuch folgt.

" Nachahm. in der Gegenbew.
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Was der Schiiler an diesen einzelnen Aufgaben gewinnt, ist die
ganze polyphone Kunst fir alle Formen, die im Weitergang dieses
Lehrbuches noch entwickelt werden. Es sind immer dieselben
Hauptmaximen, welche allen polyphonen Gestaltungen zu Grunde
liegen.

Noch eine besonders zu empfehlende Studien- und Uebungsweise
in der Ausfiillung harmonisch ungeniigender Engfiihrungen.

§ 179. Sie besteht darin, dass man Skizzen Bach’scher Eng—
fuhrungen auszieht, dieselben mit eigen erfundenem polyphonen
Material in den Nebenstimmen ausfullt, und diese Versuche dann
mit der Ausfuhrung des Meisters vergleicht.

Der Schiiler betrachte die Beispiele 207, 208 a und b, und 209,
wovon das erste eine enggefithrte Nachahmung in der ordentlichen
Bewegung, das zweite mit beiden Stimmen in der Gegenbewegung,
das dritte und vierte in der ordentlichen und Gegenhewegung zu—
gleich darstellt.

Nachdem man viele eigene Versuche mit der Hinzufugung meh—
rerer Stimmen hingeschrieben hat, werden diese mit der Ausfith-
rung des Meisters verglichen , wie sie die folgenden Beispiele zeigen.

Die Bach’sche Ausfillung der zweistimmigen Engfithrung,
Beispiel 207.
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Der zweistimmigen Engfihrung, Beispiel 208 a
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Der zweistimmigen Engfithrung, Beispiel 208 b.
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Untersucht man die Bach’sche Zuthat der Nebenstimmen, zu-
erst in harmonischer, dann in polyphoner Hinsicht, so wird man die
Mannichfaltigkeit der Mittel, welche dieser grosse Meister alle er—
forscht hatte, und seine ungemeine Geschicklichkeit in Anwendung
derselben am schirfsten erkennen und bei fortgesetzten Uebungen
danach sich selbst in dieser Kunst am sichersten vervollkommnen.
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Engfiihrung in der strengen Gegenbewegung.

§ 180. Streng wird diejenige Nachahmung genannt, welche
jeden Intervallenschritt ihres Modells genau in derselben Stufen-
grosse wiedergiebt, den grossen Sekundenschritt mit einem grossen,
den kleinen Terzenschritt mit einem kleinen u. s. w. Dieselbe Be-
dingung wird an Nachahmungen in der strengen Gegenbewegung,
und folglich auch an Engfithrungen dieser Art gestellt.

Die folgenden beiden Tonreihen stellen die Intervalle zusam-
men, mit welchen die strenge Nachahmung eines Modells zu begin-
nen hat.
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Wenn also das Modell mit ¢ anfingt, muss die strenge Nach-
ahmung mit e beginnen. Z. B.
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Dieses Schema gilt fur Dur und Moll. Finge z. B. das Modell in
Amoll mit @ an, so milsste die Nachahmung in der strengen Gegen-
bewegung mit g folgen. Z. B.
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Nun erscheint freilich die Nachahmung in diesem letzten Bei-
spiele nicht in Amoll, sondern in Cdur. Wir wissen indessen lingst,
dass durch den Eintritt in einer andern Tonart die dsthetische Wir-
kung einer Nachahmung nicht beeintrichtigt wird.

Wollte man sich aber einmal auf die gleiche Tonart kapriziren,
so liesse sich auch das vermittelst der verschiedenen Harmonisi-
rungsfihigkeit gleicher Melodietone bewerkstelligen , etwa so:

|
#————————**-1-’—"“1 4—4— U e -“*el ‘J-'it
{,(W C — jﬂe - - v_ o __u
Ca ! - I o gr—
R52. » -n‘-é-ﬂ-—o—. . dl -8~ A od
ﬂre—t——t—-h-‘-':—-<:t4-————*;:‘;“—E;—L-l—e—‘—ﬂqi‘—ﬂ'"
— 71’ + -l

3 NN—_——



161

Oder mit Milderung der herben Wechselnote g zu dem gis der Mit-
telstimme auf dem ersten Viertel des zweiten Taktes etwa so:
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Die Theorie stellt fur die Molltonart noch ein anderes Schema
auf, namlich das folgende, —

wo der Grundton mit der Qumte u. s. w. nachgeahmt wird. Allein
das giebt keine strenge Nachahmung mehr, denn, wie die Klammern
zeigen, wird aus dem Intervallenschritt der kleinen Sekunde h-c
durch die Nachahmung in der Gegenbewegung eine grosse d-c¢, und
umgekehrt.

Vermittelst der Anwendung harmonisch und modulatorisch aus-
gleichender Nebenstimmen liessen sich aber Nachahmungen in der
strengen Gegenbewegung auch noch auf anderen Tonstufen ausfubren.
Das folgende Modell z. B. —
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konnte als Engfithrung in der strengen Gegenbewegung mit der Ok-
tave nachgeahmt werden; —
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und in folgender niheren Engfuhrung des Beispiels 251 —
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tritt die Nachahmung des Tenor bei a. in der strengen Gegenbewe-
gung des Diskant bei b. auf der grossen Sexte ein.
Lobe, K. L. Il 1"
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Je grasser die Schwierigkeiten sind, an denen sich der Kunst-
junger ubt, desto leichter wird er spiter seine wirklich ktnstleri-
schen Aufgaben losen. Deshalb habe ich auch die Lehre von der
strengen Nachahmung mit aufgenommen. Denn ein dsthetischer
Grund dazu liegt nicht vor. Niemand kann solchen Nachahmun-
gen die strenge Wiedergabe aller Intervalle anbiren; wenn man es
aber auch konnte, so wire damit fiir die kitnstlerische Wirkung
nichts gewonnen, wie Jeder empfinden wird, der eine freie Nach—
ahmung in eine strenge verwandeln will.

Sechstes Kapitel.
Der doppelte Kontrapunkt.

§ 181. Nach den bhisher vorgetragenen Lehren kdonnen die
schonsten einfachen Fugen gesetzt werden; doch kommt auch
schon in solchen mitunter noch eine andere Kunst zur Anwendung,
die des doppelten Kontrapunktes ndmlich. Ausserdem sind ohne
diesen andere Formen, wie z. B. die Doppelfuge, gar nicht zu
verfertigen.

Die Enlwickelung dieser Lehre ist nun unsere nichste Aufgabe.

§ 182. Wenn ein zweistimmiger Satz so versetzt werden kann,
dass die obere Stimme zur unteren, die untere zur oberen wird, so
entsteht eine Umkehrung desselben; ein der Umkehrung fahiger
zweistimmiger Satz wird

doppelter Kontrapunkt
genannt.
a. b.
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Bei a. steht der urspriingliche Satz, bei b. seine Umkehrung.
Letztere ist dadurch entstanden, dass die Unterstimme des ersten
Satzes (a.)im zweiten (b.) um eine Ok tave hoher versetzt ist, wih-
rend die andere an ibrer Stelle bleibt. Weil die Umkehrung in dem
Verhiltniss einer Oktave geschieht, wird dieser Kontrapunkt der

doppelte Kontrapunkt in der Oktave
genannt. -

Das verénderte Verhiliniss der umgekehrten Intervalle im dop-
pelten Kontrapunkt der Oktave stelit folgendes Zahlenschema vor:
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1 2 3 & 5 6 7

8 7 6 5 & 3 2
Das soll heissen: die Oktave wird durch die Uml\ehruna zum Ein-
klang, die Septime zur Sekunde, die Sexte zur Terz, u. s. w.

Die Versetzung bheider Stimmen kann noch in mannichfa]tig an-
deren Weisen geschehen, wie z. B.

c. d. | | e.
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Die bisherige Theorie machte uiber diese verschiedenen Noti-
rungsweisen sehr weitldufige Erklirungen. Sie nannte eine davon
die Hauptkomposition, die anderen alle die verschiedenen
Umkehrungen derselben. Nahm sie den Satz a. als Hauptkom-
position an, so perorirte sie also folgendermassen :

1) Die Umkehrung desselben bei b. hat sich dadurch gemacht,
dass die Unterstimme eine Oktave hinauf versetzt worden, die Ober—
stimme an ihrer Stelle geblieben ist.

2) Bei c. ist die Oberstimme eine Oktave hinab getreten.

3) Bei d. wurde die Unterstimme eine Oktave hoher, die Ober—
stimme zugleich eine Oktave tiefer gelegt.

&) In e.ist die Unterstimme eine Quarte hinauf, die Oberstimme
eine Quinte hinab gesetat.

Man ging in der gelehrten Auseinandersetzung noch weiter.
Kann nicht jede der obigen Notirungen als der Hauptsatz angenom-
men werden? Gewiss. Da kommen wieder andere Erklirungen
zum Vorschein. Ist z. B. b. der Hauptsatz, so ist a. eine Umkeh-
rung desselben, welche durch Verlegung der Oberstimme eine Ok—
tave tiefer entstanden; derselhe Satz b. ist auch so umzukehren, —
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da ist die Unterstimme eine Oktave hinaufgeriickt, die Oherstimme
an ihrem Platze geblieben; oder so, —
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wo die Unterstimme eine Quinte hinauf~, die Oberstimme zugleich
eine Quarte hinabgelegt wurde; u. s. w.

Ich weiss von manchem Schiler, der den doppelten Kontra—
punkt aus Lehrbiichern durch Selbststudium hat erlernen wollen,
in welche Verwirrung ihn jene Erklirungen, namentlich die des
Falles bei e., versetzt hahen.

14>
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Die folgende Darstellung wird hoffentlich jedem Jiinger klar sein.

Die Umkehrung eines Satzes wird durch verinderte Inter-
valle charakterisirt. Nehmen wir nun a. als Hauptkomposition an,
so sehen wir, dass Beispiel 259 und 260 keine Umkehrung jenes
Satzes sind, sondern 289 nur eine Versetzung desselben in eine hg—
here Lage, 260 eine Transponirung nach G dur ist; in allen drei Ge-
stallungen erscheinen die gleichen Intervalle. Blicken wir auf die
erste wirkliche Umkehrung des Satzes a. bei b., und vergleichen da-
mit ¢. und d., so sind beide auch nur Versetzungen von b. in andere
Lagen, und ist e. nur eine Transposition nach Fdur. '

Dasselbe Resultat ergiebt sich, wenn wir irgend eine andere der
vorstehenden Gestaltungen als Hauptsatz annehmen. Hitte man b.
zuerst als Hauptsatz hingeschrieben, so ist, wie schon bemerkt, c.
und d. nur eine Darstellung dieses Hauptsatzes in anderen Lagen,
e. in einer andern Tonart, denn die Intervalle bleiben dieselben;
a. hingegen ist dann die wirkliche Umkehrung von 4., denn hier zei-
gen sich die verdnderten Intervallenverhaltnisse. Bei-
spiel 289 ist aber dann wieder eine blosse Versetzung dieser Umkeh-
rung in eine hohere Lage, 260 eine Transponirung derselben nach
Gdur. Hieraus ergiebt sich deutlich, dass es beieinem zweistimmigen
Kontrapunkt in der Oktave in der That nur eine Hauptkompo-
sition und von diesernur eine wirkliche Umkehrung
giebt, dass aber die Hauptkomposition wie die Umkehrung in allen
muglichen anderen Lagen und in allen moglichen anderen Tonarten
dargestelit werden kann.

Da bei der Umkehrung jedes Intervall ein anderes wird, so be~
darf es kaum der Erwidhnung, dass nicht jeder zweistimmige Satz
der Umkehrung fahig ist, sondern nur der, welcher mit den umge-
kehrten Intervallen wieder eine gute zweistimmige Harmonie pro-
duzirt.

Man muss daher bei der Erfindung eines zweistimmigen Satzes,
der im doppelten Kontrapunkt der Oktave benutzt werden soll,
mancherlei Riicksichten auf das Intervallenverhiltniss nehmen, in

“welches beide Melodien durch ihre Umkehrung gerathen.

Diese sind etwa folgendermassen zu artikuliren:

Oktave und Einklang.

§ 183. Da erstere in diesem Kontrapunkt durch Umkehrung zum
Einklang, letzterer zur Oktave wird, so sind beide Intervalle als
barmonisch leer im zweistimmigen Satze muglichst zu vermeiden.
Ganz zu verbannen braucht man sie indessen nicht.

Sie sind am Anfang und Schluss eines solchen Satzes wohl
zuldssig.
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Sie machen ferner eine gute Wirkung bei Vorhalten.
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Dagegen wiirden sie, hiufiger im Verfolg des Satzes angebracht,
die Leerheit der Harmonie sehr fiihlbar machen.
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Die reine Quarte und Quinte.

§ 184. Zwei reine Quarten und zwei reine Quinten dtirfen vor
allem im einfachen zweistimmigen Satze als harmonische Intervalle
in gerader Bewegung nicht vorkommen, also natiirlich auch nicht
im umkehrungsfihigen, denn die Quarte wird in der Umkehrung
zur Quinte und die Quinte zur Quarte.

Aber auch einzeln kann die reine Quinte nicht als Akkordton
verwendet werden, eben weil sie in der Umkehrung zur reinen
Quarte wird. Mit der Quarte fingt man ohnehin einen zweistimmi-
gen Satz nicht an.

a. b. Umkehrung.
l 1
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Der Satz a. wire als einfacher Kontrapunkt zu brauchen, als
doppelter Kontrapunkt nicht, wie die Umkehrung zeigt. Und b. als
Hauptsatz betrachtet ist natiirlich an sich nicht zulissig.
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Dagegen wissen wir, dass eine Quarten- und Quintenfolge in
Gestalten wie folgender Art, —
a. b. Umkehrang.
— | --I-i ‘ J
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wo bei a. aufl die reine eine uherméissige Quarte, bei b. auf die reine
eine verminderte Quinte folgt, wohl zulissig sind.

Umfang der Hauptkomposition.

§ 185. Man thut wohl, die Stimmen des Hauptsatzes nicht tiber
eine Oktave auszudehnen. Legt man sie weiter auseinander, so
kommt bei der Versetzung in die Oktave keine Umkehrung
heraus.
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Bei b. ist zwar die Unterstimme eine Oktave hoher versetzt,
aber umgekehrt sind beide Stimmen nicht, denn die Oberstimme
bei a. ist es auch hei b. geblieben.

Auch nur ein theilweises Ueberschreiten des Oktavenumfangs

ist unzulissig, —
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denn alsdann entsteht durch die Versetzung in die Oktave auch nur
theilweise Umkehrung fur's Ohr, Das erste und vierte Viertel des
ersten Taktes, und der zweite Takt von a. sind bei b. umgekehrt,
das zweite und dritte Viertel nicht, denn diese haben in beiden Ge—
staltungen dieselben Intervalle.

Deshalb soll man auch das Kreuzen der Stimmen beim Entwurf
des Hauptsatzes durchaus vermeiden, weil bei der Versetzung in
die Oktave die kreuzenden Intervalle keine Umkehrung hervorbrin—
gen, wie man an vorstehendem Beispiel sehen kann, wenn b. als
Hauptsatz und a. als Umkehrung angenommen wird.

Hat der Komponist Grand, beide Stimmen dennoch weiter als
eine Oktave auseinanderzulegen, so muss er in der Umkehrung ent—
weder beide Stimmen, die eine um eine Oktave hoher, die andere
um eine Oktave tiefer legen, oder er muss die eine um eine Doppel—
oktave versetzen.
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Fur den ersten Fall dient folgende Versetzung hei a. in Beispiel
266 als Erlduterung.

a. b. Umkehrung.
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Hier ist nicht allein die Unterstimme bei a. in b. eine Oktave
hoher, sondern auch die Oberstimme eine Oktave tiefer gelegt
und dadurch die wirkliche Umkehrung bewirkt worden.

Fir den zweiten Fall, a. in Beispiel 266, dient nachstehende
Notirung als Erlduterung.
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llier ist die Unterstimme bei «. in b. um eine Doppeloktave er-
hsht und dadurch die wirkliche Umkehrung bewirkt worden.

Uebungen.

§ 186. Der Schuler kann sich die Uebungen in Erfindung dop-
pelter Kontrapunkte ausserordentlich erleichtern, wenn er dazu stets
drei Liniensysteme verwendet. Auf das mittlere setzt er die eine
Melodie, auf das obere und untere die zweite in- Oktaven. Dadurch
wird er in Stand gesetzt, das Umkehrungsverhiltniss der beiden
letzteren gegen die Mittelstimme gleich vor die Augen zu hekommen,
welche Notirungsweise ihn der stiten Erinnerung an die Vorsichts—
massregeln beider Anwendungder verschiedenen Intervalle tiberhebt.
Der Vortheil dieses Verfahrens wird sich vorziiglich bei den anderen
doppelten Kontrapunkten herausstellen, tiber welche die bisherigen
Theorien einen so grossen Regelnschwall artikuliren, dass dem An-
fanger angst und bange dabei werden muss.

Die Erfindung kann auf zweierlei Arten geschehen.

Erste Art.

§ 187. Sie besteht in der taktweisen Nolirung beider
Melodien in alle drei Stimmen zugleich.

Man setzt nimlich in die Mittelstimme das Anfangsmotiv der
einen Melodie, fugt dann auf der untern Linie den Anfang der
zweiten Melodie hinzu, und trigt diesen gleich auf die oberste Linie
in die Oktave uber.

Dabei ist nicht zu vergessen, dass dies nach den Gesetzen der
Polyphonie geschehen soll, heide Melodien also rhythmisch verschie-
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den zu gestalten sind. Aus Grinden, welche in dem kiinftigen Ge-
brauch des doppelten Kontrapunktes liegen und dort erklidrt wer-
den, lasse auch der Schiiler beide Melodien nicht gleichzeitig,
sondern die eine kurz nach der andern eintreten.

Hiernach beginnt man nun eine solche Erfindung etwa in fol-
gender Weise:
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Das Motiv in der Mittelstimme wird zuerst hingeschrieben;
hierauf setzt man den Anfang der zweiten gegensitzlichen Melodie
in die Unterstimme, wie hier unter der Klammer 2 geschehen; als-
dann wird dieses Motiv eine Oktave hoher in die Oberstimme uber-
tragen. Dass man die gegensitzliche Melodie auch zuerst in die
Oberstimme schreiben, und dieselbe dann eine Oktave tiefer in die
Unterstimme bringen kann, versteht sich; das Resultat bleibt sich,
wie man sieht, gleich.

Dies gethan, uberlegt man zunichst, wie die begonnene Melo-
die in der Mittelstimme im nichsten Takte etwa weiter zu fithren sei.
Z. B. etwa so:

271, BP—m—i—

Welchem Schiiler sollte es auf seinem jetzigen Standpunkte
schwer werden, den Gegensatz dazu entweder in der Oberstimme
oder der Unterstimme zuerst dergestalt fortzufithren, dass die Noten,
auch zugleich in die Oktave versetzt, eine gute zweistimmige Har-
monie bilden? Er schreibt also etwa zu der vorstehenden Melodie
in der andern Stimme hin —
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und fuhrt so beide Melodien Takt fir Takt weiter bis an’s vorge-
steckte Ziel des Satzes, etwa wie hier geschehen.
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Zweite Art.

§ 188. Nach dieser wird die eine Melodie ganz auf die mittlere
Linie, sodann die zweite taktweise in die obere und untere Stimme
dazu gesetzt. Hierzu bedarf es keiner weiteren Anleitung.

Beide Uebungsweisen sind gleich fordersam. Hat der Schiiler
sie einige Zeit mit Sorgsamkeit betrieben, so wird er mit Vergnligen
bemerken, dass er bei weiteren Gestaltungen des doppelien Kon-
trapunktes derselben mit der Feder nichl mehr bedarf. Die Umkeh—
" rungsfahigkeit der Sitze stellt sich seinem durch die vorigen Proze—
duren getibten Geiste gleich und leicht in der Doppelgestalt vor.

Nebenstimmen dazu.

§ 189. Wenn vom doppelten Kontrapunkte gesprochen
wird, so ist zunichst damit immer nur ein zweistimmiger und
nach dem benannten Intervall umkehrungsfihiger Satz ge-
meint.

Als Uebung soll daher bei seiner Verfertigung darauf gesehen
werden, dass der Hauptsalz wie dessen Umkehrung, auch zweistim—
mig bloss, eine relativ volle und befriedizende Harmonie horen ldsst.

Unter allen doppelten Kontrapunkten, die wir in der Folge
noch kennen lernen werden, ist keiner, der jene Bedingung so gut
zu erfullen im Stande ist, als der doppelte Kontrapunkt in der
Oktave.

Es kommen nun, wie sich spiter bei gewissen polyphonen For-
men zeigen wird, in der Praxis Fille vor, wo der doppelte Kontra-
punkt wirklich nur zweistimmig auftreten darf. Diese Fille sind in-
dessen selten. Weit sfter erscheinen solche Sitze mit anderen, mit
Nebenstimmen zugleich verbunden.

Wo dies geschieht und geschehen darf, entsteht der Vortheil,
dass man die Harmonie vollstindiger darstellen, etwaige leere Stel-
len mit den noch fehlenden Akkordtonen ausfiillen kann. Dagegen
passirt es aber auch dem noch Ungetibten leicht, den kontrapunkti-
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schen Hauptsatz oder seine Umkehrung durch Hinzufiigung von
Nebenstimmen mehr oder weniger zu verdecken, ja ganz unerkenn-
bar zu machen.

Sehr zu empfehlen ist daher, von ausftillenden Stimmen nicht
mehr zu verwenden, als zur Idee des Bildes unumginglich nothig
sind — es genuigt fast immer nur eine dazu — und diese dann im-
mer so zu gestalten, dass sie sich rhythmisch von dem Hauptsatz
unterscheiden, ausserdem auch in einer Lage erscheinen, die der
Erkennbarkeit beider Hauptstimmen keinen Eintrag thut. Vor allem
sollen sie dieselben nicht kreuzen. Diese letzte Bedingung findet
man allerdings oft und von den besten Meistern des fliessenden
Stimmenganges wegen tibertreten. Aber, wie schon mehrmals be-
merkt, eben der fliessende Stimmengang wird dadurch zerstort.
Denn es ist ein Unterschied zwischen fliessenden und ineinander—
fliessenden Stimmen; die letzteren kann das Auge in der Parti-
tur verfolgen, nicht aber das Ohr bei der Auffuhrung. Ich will in—
dessen auch diese Maxime nicht unbedingt aussprechen. Es kommen
Fille vor, wo das Ueber- und Untereinandertreten der Stimmen
nicht wohl zu vermeiden ist, in Singfugen z. B. Der relativ be-
schrinkte Tonumfang der Singstimmen und das Gewebe der Poly-
phonie aus thematischen Motiven konnen wohl zuweilen zu jener
Licenz zwingen. Man suche dann wenigstens die Kreuzung so kurz
wie moglich zu machen, und die Klarheit des Satzes durch Be-
schrinkung auf die wenigsten, nothwendigsten Stimmen zu er-
halten. '

Zweierlei Verwendungsweisen der Nebenstimmen.

§ 190. Die Nebenstimmen zu einem doppelten Kontrapunkte
ksnnen entweder 1) als Ober— und Mittelstimmen, oder 2) eine
als unterste, als Bassstimme verwendet werden.

Von der ersten Verwendungsweise folgen hier einige Siitze.
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Bei a. und b. liegt die Nebenstimme im Alt, bei c. und d. im
Diskant. Die Umkehrung des Satzes a. zeigt sich bei b.; die Um-~
kehrung des Satzes c. bei d.

Ein anderes Verhiltniss entsteht durch die folgenden Begleitun—
gen des obigen Kontrapunktes mit einer Nebenstimme.
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Durch die Umkehrungen der Sitze a. und c¢. bei b. und d. in
Beispiel 274 sind umgekehrte Akkorde hervorgebracht worden.
Die Sidtze e. und f., Beispiel 275, obgleich in den Intervallen der
Ober — und Mittelstimme versetzt, haben keine umgekehrien
Akkorde, weil die Nebenstimme, der Bass, in beiden Sitzen
derselbe bleibt.

Zu der letzteren Art gehoren auch die folgenden mit zwei
Nebenstimmen begleiteten Gestaltungen des obigen doppelten Kon-
trapunktes.

¢- Nebenst. | l
o) ul | ’ o
——m S— i . T
l% El 3 ok F"”.‘—'?_" ‘E——;*
R R -.J' [ | J { ! i |“’
276. Nebenst.
o =) -re- =4 ) ( -
!ﬁ*_.g::p ] F £ S e e




h. Nebenst.
|
B i
e
—eeE P
)
|
¥ e S ———— et m—] —dt=
__'__w__* Nebenst r Zai~l; f.=_:{__D:::E’Z:

Bei A. ist zwar in den Mittelstimmen der Satz g. versetzt, aber
der Bass bleibt auch hier zu beiden Sitzen derselbe, und es ent-
steht daher keine Umkehrung der Akkorde.

Hieraus ergiebt sich, dass eine eigentliche, wirkliche Umkeh-
rung eines doppelten Kontrapunktes, deren Merkmal in umgekehr-
ten Akkorden besteht, nur durch die Verlegung beider Melo—
dien des doppelten Kontrapunktes wechselsweise in die unterste
Stimme bewirkt werden kann. Die Versetzung der heiden kon-
trapunktischen Melodien in den anderen Stimmen bei gleichblei-
bendem Basse ist weniger eine Umkehrung, als vielmehr nur eine
Lagenverinderung derselben, wie wir an folgenden Gestal-
tungen deutlich sehen.
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Hier ist der Satz a. bei b., ¢. und d. in den drei Oberstimmen
immer versetzt, aber eine Umkehrung der Akkorde zeigl sich nir-
gends, weil der Bass itberall an seiner Stelle und derselbe bleibt.

Man sieht aus der Vergleichung der verschiedenen bisher ge-
zeigten doppelten Kontrapunkte, dass das Umkehrungsverhiltniss
zweier Melodien sich dem Ohr am klarsten im zweistimmigen
Satze darstellt; sodann dreistimmig am fasslichsten, wenn die
Nebenstimme in der Mittelstimme zutritt; mehr schon muss das
Ohr aufmerken, wenn die Nebenmelodie von der Oberstimme
ausgefithrt wird. Schwerer zu unterscheiden sind die beiden Haupt-
melodien und ihre Umkehrung, wenn zwei Fullstimmen hinzugefugt
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sind, doch relativ am leichtesten zu fassen ist diese Erscheinung
noch, wenn die beiden Hauptmelodien in den beiden #ussersten
Stimmen, der obersten und untersten, sich hiren lassen, wie hier:
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Am schwersten sind die drei— und vierstimmigen Gestaltungen
als doppelte Kontrapunkte zu erkennen, wenn die beiden Haupt-
melodien in den Mittelstimmen liegen, und die unterste Stimme, der
Bass, wie in den Beispielen 275 und 276 zu empfinden, an der
ndmlichen Stelle bleibt.

Diese Beobachtungen geben in Fillen, wo der doppelte Kontra—
punkt als Ingredienz grosserer Kompositionen, die wir sptiter ken—
nen lernen werden, eintritt, gute Fingerzeige fiur die zweckmis—
sigste Verwendung desselben.

Zwei andere doppelte Kontrapunkte,

§ 194. Der doppelte Kontrapunkt in der Oktave ist verhdlt—
nissmissig am leichtesten zu verfertigen, unter den oben angedeu-
telen Bedingungen auch am leichtesten zu erfassen, und wird darum
am oftersten in den polyphonen Kunstformen verwendet. Nichst
diesem werden auch noch zwei andere in kiinstlicheren Fugen und
Kanons angebracht, die doppelten Kontrapunkte in der Dezime
und Duodezime.

Der doppelte Kontrapunkt in der Dezime.

§ 192. Wie im doppelten Kontrapunkte der Oktave die hohere
Stimme eine Ok tave tiefer, oder die tiefere Stimme eine Oktave
hoher versetzt wurde, so geschieht diese Umsetzung im gegenwir—
tigen Kontrapunkte eine Dezime tiefer oder hoher.

Die dadurch entstehenden veridnderten Intervallenverhiltnisse
stellt folgendes Schema vor:

1 2 3

4 10
10 9 8 7

5 6 7 8 9
6 5 4 3 2 1
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Man sieht, dass in diesem Kontrapunkte Einklang, Terz,
Oktave und Dezime die brauchbarsten harmonischen Intervalle
sind, da sie in der Umkehrung wieder ebenso gute Intervalle pro-
duziren, indem der Einklang die Dezime, die Terz die Oktave, die
Oktave die Terz, und die Dezime den Einklang bringt.

Die Regeln der alten Lehre zu Verhiitung ungeeigneten Ge-
brauchs der Intervalle in Hinsicht auf die Umkehrung lauten etwa
folgendermassen :

1) Zwei Terzen und zwei Sexten durfen nicht in gerader
Bewegung auf einander folgen, denn aus jenen entstehen durch die
Umkehrung Oktaven, aus diesen Quinten.

2) Die Quarte und Septime konnen als harmonische Inter-
valle in folgenden Weisen gebraucht werden.
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a., als Hauptkomposition betrachtet, zeigt den Gebrauch der
Quarten, und b. alsdann die Entstehung der Septimen durch die
Umkehrung in die Dezime. Nimmt man 4. als Hauptkomposition an,
so sieht man den Gebrauch der Septimen, und bei a., welches als—
dann die Umkehrung ist, die Entstehung der Quarten.

Zweistimmig sind beide Sitze harmonisch leer; durch Hinzu-
fiigung einer Nebenstimme kionnen sie jedoch brauchbarer gestaltet
werden. Z. B.

a. b.
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Auf eine reine Quarte kann eine Ubermissige, und auf eine
kleine Septime eine verminderte folgen.

a. b.
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Den ersten Fall zeigt a. als Hauptkomposition, den andern &.

als dessen Umkehrung in die Dezime. Betrachiet man 6. als Haupt—
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komposition und a. als Umkehrung, so zeigen sich beide Fille wie—
der in umgekehrter Ordnung.

Durch eine Nebenstimme ist auch diesen beiden Sitzen ihre
Leere zu henehmen.

a. b. Umkehrung.
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ln_}a), hat der Bass, in &. der Alt die Nebenstimme.
Die None und Sekunde sind etwa in folgenden Weisen an—
zubringen:

a. b. c. d.
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Ist die obere Klammer die Hauptkomposition, so sieht man in
der Oberstimme, gegen die Mittelstimme gebalten, die Verwendung
der None, und in der unteren Klammer die Sekunden, welche durch
die Umkehrung entstanden. Der Gebrauch der Sekunden zeigt sich,
wenn man die untere Klammer als die Hauptkomposition und die
obere Klammer als Umkehrung annimmt*).

Die Milderung dieser Siitze durch Nebenstimmen mag der Schii-
ler zur Uebung selbst versuchen.

*) Wenn ich dfters Beispiele aus Marpurg benulze, so sei hier ein- fiir
allemal bemerkt, dass ich das nicht aus Bequemlichkeit, sondern deshalb thue,
weil dieses Werk noch immer das umfassendsle und griindlichste ist, weil der
verdienstvolle Sechter es neuerdings herausgegeben und zwar mit mancher
guten Berichtigung versehen, aber doch hie und da noch etwas iibrig gelassen
hat, das ich auf meine Weise weiler daran klar zu machen Gelegenheit finde.
Auch von Dehn ist eine neue Ausgabe des Werkes geliefert worden, obne jed-
wede eigene Zuthat jedoch. Da diesem Autor die tiefste Durchdringung aller
kontrapunktischen Geheimnisse zugeschrieben wird, so diirflten Manche daraus
folgern wollen, dass Marpurg bis heute noch die unfehlbarste Autoritit in der
Fugenlehre u. s. w. sei, was {reilich nicht ausnahmslos mehr der Fall ist.
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Durch meine oben angegebene Methode der dreilinigen Noti-
rung des Kontrapunktes mit der Hauptkomposition und Umkehrung
zugleich, erleichtert sich der Schiler natiirlich auch die Verfertigung
dieses sowie aller anderen folgenden Kontrapunkte, weshalb wir sie bei
allen Erfindungen der Art beibebalten wollen. Doch kommen bei
diesem doppelten Kontrapunkte einige andere Umstiinde in Betracht,
zu deren verstindlicherer Erkldrung ich vor der Hand die einfachere
Notirung auf zwei Linien beibehalte.

Wichtigere Veriinderungen bei diesem Kontrapunkte.

§ 193. Am doppelten Kontrapunkt in der Oktave war der
Umstand, dass nur eine wirkliche Umkehrung damit vorzunehmen
sei und dass alle anderen sogenannten Umkehrungen nur Versetzun-
gen in andere Lagen und Transpositionen in andere Tonarten sind,
leicht einzusehen. Auch gab die Umkehrung den Satz stets auf den-
selben Tonstufen, nur in die Oktave versetzt, wieder. Tonschritte,
Tonart, Tongeschlecht blieben sich gleich.

An dem gegenwirtigen Kontrapunkte aber treten mebrfache Ab—
weichungen ein, verdnderte Grossen der Tonschritte (anstatt ganzer
Tone z. B. halbe), stellenweise andere Tonart, anderes Tonge-
schlecht, unbestimmte, zwischen Dur und Moll schwankende Mo-
dulation u. s. w. Fassen wir folgenden zweistimmigen Satz als
Hauptkomposition in's Auge.
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Dieser Hauptsalz nun ist in gewisser Hinsicht allerdings zweier
Umkehrungen fibig, nidmlich erstens, indem die Unterstimme an
ihrem Platze bleibt, und die Oberstinme eine Dezime tiefer, unter
jene gesetzt wird, wie hier, —
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und zweitens, indem die Oberstimme an ihrem Platze bleibt, und
die Unterstimme eine Dezime hoher, tiber jene gesetzt wird, wie
hier:
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Die beiden letzten Beispiele, 285 und 286, ergeben zwar hin-
sichtlich der Intervallenumkebrung dasselbe Resultat, wie es ja
nach dem Zahlenschema gar nicht anders sein kann, da es von jedem
Intervall eben nur eine Umkehrung aufzeigt. Von diesem Gesichts—
punkt aus betrachtet sind beide Beispiele einander gleich, und das
eine davon, Nr. 286, nur die Transponirung des andern, Nr. 285,
oder das von 285 des von 286.

Allein verschieden von den Versetzungen und Transpositionen
der einen. Umkehrung des Kontrapunktes in der.Oktave sind die bei—
den Versetzungen des doppelten Kontrapunktes in der Dezime, Bei-
spiel 285 und 286, mit der Hauptkomposition, Beispiel 284, doch in
mehreren Punkten

Betrachten wir den.Ilauptsatz, Belsplel 284, in modulatorischer
Hinsicht, so erscheint die Tonart zweideutig. Der Anfang kiindigt
entschieden Gdur an. Im dritten Takte tritt durchdas fin der Ober—
stimme Cdur auf; im vierten kehrt die Modulation durch das fis
der Unterstimme wieder nach Gdur zurtick und bleibt darin.

Die Umkehrung in Beispiel 285 zeigt ein anderes modulatori-
sches Verhiltniss. Da beginnt der Satz im ersten Takte mit E moll,
geht im zweiten nach Cdur, im vierten nach Gdur tuber, bleibt
darin, endet aber mit einem Trugschluss nach Emoll.

Wieder ein anderes Verhiltniss zeigt Beispiel 286. Da hilt sich
der ganze Satz von Anfang bis zu Ende entschieden in G dur.

Als eine wirkliche bhlosse Versetzung, beziiglich Transposition

Lobe, K. L. 1L 12



178

der Umkehrung des Beispiels 286 wiirde sich nun aber das Beispiel
285 erweisen, wenn letzteres so notirt wire :
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Alsdann ist die letztere Gestallung nichts als eine reine Versetzung
der Umkehrung in Beispiel 286 aus G dur nach Edur.

Dass Hauptsatz und beide Umkehrungen auch im Kontrapunkte
der Dezime derselben Haupttonart angehtren kénnen, zeigt folgen-
des Beispiel.

Hauptsatz.
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Erste Umkehrung. Die Oberstimme eine Dezime hinab..
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Zweite Umkehrung. Die Unterstimme eine Dezime hinauf.

-8- o

1 " E—® () = - P g .
T e e e e e e
i F——F—F (o
N E -~ I
290.
. 3
— ) -) |
re—a s 5 B
AN | i Py [ Y i '
4 Fg-a—e ’ =)
T e s e S e e s o o e e s 8 i—o :i N
'};’%V'="cr:rE'-é"t'L---O—;.'é‘Dw
6
L7 M )
.. S . ]
@—~e;3 - ~ . J-——dt——1
= o -8- - -~ =
Erlduterungen.

§ 194. Der wichtigste Unterschied zwischen dem doppelten
Kontrapunkt in der Oktave und dem in der Dezime besteht also
darin, dass in jenem im Hauptsatz und dessen wirklicher Umkeh-
rung beide Melodien immer auf denselben Tonstufen erschei-
nen, wenn auch in anderer Oktave; in diesem hingegen bei den
Umkehrungen nur eine Melodie auf den urspriinglichen Stufen, die
andere dagegen auf anderen Stufen eintritt, und dieses zwar in
zweifacher Gestalt. Wird nimlich die untere Stimme uher die obere
gesetzt, so bleibt diese auf ihren urspriinglichen Tonstufen, und
jene verdndert sich im Dezimenverhiltniss; setzt man hingegen die
obere Stimme unter die untere, so bleibt die untere auf ihren Ton—
stufen und jene veridndert sich im Dezimenverhiltniss.

Nehmen wir den Anfang des Satzes von Beispiel 288 —
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als Hauptsatz eines doppelten Kontrapunktes in der Oktave, so brin-
gen alle Versetzungen desselben beide Stimmen auf keine anderen
als die hier stehenden Tonstufen, wie folgendes Beispiel klar dar-
thut.
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Den Satz in Beispiel 291 aber als Hauptsatz eines doppelten
Kontrapunktes in der Dezime genommen, kommt jede der beiden

12%
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‘Melodien bei den verschiedenen Versetzungen einmal auf anderen
Tonstufen vor. ‘ '
Die Oberstimme:
|
o o
55
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Die Unterstimme :
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Umgestaltungen des Béispiels 291 als doppelter Kontrapunkt der

Oktave in folgenden Weisen —
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sind daher nichts als reine Transpositionen beider Stimmen des

Hauptsatzes und seiner einen unverinderlichen Umkehrung in eine

andere Tonart, nach 4dur in a., b., c.; nach Gdurind., e., f.

Die obere Stimme nimlich von Beispiel 291 fingt mit der Terz, -
die untere mit.der Tonika von Fdur an, und dasselbe thun alle
Umgestaltungen desselben nach dem doppelten Kontrapunkte in der
Oktave in Beispiel 292. Und ebenso fangen die Stimmen in den
Transpositionen des Beispiels 295 bei a., b., c. die eine mit der
Tonika, die andere mit der Terz von Adur, bei d., e., f. die eine
mit der Tonika, die andere mit der Terz von G dur an.

Hingegen tritt in dem doppelten Kontrapunkte der Dezime in
den Beispielen 288, 289, 290 bei jeder Gestaltung jedesmal eine
von den beiden Stimmen auf einer andern Stufe ein: in 288 die
Oberstimme mit der Terz, die Unterstimme mit der Tonika voo Fdur;-
in 289 die Unterstimme, aber-auch die Oberstimme mit der Tonika;
in 290 die Unterstimme, aber auch die Oberstimme mit der Terz.

Ein anderer Unterschied zwischen dem doppelten Kontrapunkte
in der Oktave und dem in der Dezime besteht darin, dass in erste-
rem beide Melodien nicht allein jederzeit auf denselben Stufen, son-
dern auch genau mit denselben Intervallenschritien erscheinen, sich
stets melodisch gan z gleich bleiben, im doppelten Kontrapunkte der
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Dezime dagegen in manchen Fillen Erhohungs~ oder Ernie-
drigungszeichen bei einzelnen Intervallen angebracht werden
miussen. So ist der Hauptsatz in der Marpurg'schen Notirung in
Beispiel 288 urspriinglich so —
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notirt; in der Umkehrung, die Beispiel 289 zu sehen, ist aber der
Takt 8 der Oberstimme in der Versetzung nach der Unterdemme 50
gedndert:

8
B I
de———F—o—+
297, T _——————i——

- .
das zweite g im Bass sollte eigentlich gis sein, wiirde aber zu dem

obern ¢ ubel klingen; ebenso ist in der zweiten Umgestaltung im

achten Takte —
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die zweite halbe Taktnote & oben in Beispiel 296 bei der Umge-

staltung in Beispiel 290 in & verwandelt worden, aus gleichem Grunde
des Uebelklangs.

*Allerdings konnen auch im doppelten Kontrapunkt der Oktave
bei der Umkehrung Intervallenschritte erhsht oder erniedrigt wer—
den, wenn man z. B. die Umkehrung oder den Hauptsatz einmal
anstatt in Dur in Moll, oder umgekehrt, horen lassen will, wie z. B.
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Daon wird aber doch immer in der Umkehrung dasselbe Ver-
hiltniss der Hauptintervalle auf denselben Tonstufen festgehalten.
Da der Hauptsatz und dessen eine Umkebrung in der Tonart
schwankend auftreten, durch Veriinderung einzelner Intervalle beide
aber auch einer bestimmten Tonart gemiss gebildet werden konnen,
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so wird man im Allgemeinen die Gestaltungen der letztern Art bei
der Anwendung in den Fugen den ersteren vorziehen. Doch kann
wohl einmal, der Mannichfaltigkeit zu Liebe, eine unbestimmtere,
zwischen mehreren Tonarten schwankende Modulation an ihrem
Platze sein, wie wir ja dergleichen in den Bach’schen Fugen zu-
weilen bemerkt haben.

Die Regeln fiir diesen doppelten Kontrapunkt sind nur in Bezug
auf seine zweistimmige Bildung gegeben. Will man ihn mit Neben-
stimmen auftreten lassen, was eigentlich bei allen doppelten Kon-
trapunkten ausser dem in der Oktave nothig wird, so kann manches
frithere Verbot tibertreten werden, und die Erfindung sich freier be—
wegen. Dies bedarf keiner besondern Auseinandersetzung.

Der Anfinger wird bei solchen Gestaltungen am zweckmissig—
sten verfahren, wenn er beide Melodien zuerst muglichst einfach,
in blossen harmonischen Hauptnoten entwirft, und dabei zunichst
die Gegenhewegung, natiirlich nicht durchgiingig aber doch vorherr—
schend, anzuwenden sucht. Dadurch wird die relativ mogliche Giite
der harmonischen Bildung und Fuhrung beider Stimmen am leichte-
sten erkannt. Alsdann ist die rhythmisch—-polyphone Kontrastirung
beider Melodien durch Riickungen, Bindungen, Durchgangs - und
Wechselnoten und dergleichen Verzierungs— und Variirungsmittel
mehr leicht zu bewerkstelligen. Folgendes Beispiel mag als Finger-
zeig dazu dienen.

Erste Variation.
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Der doppelte Kontrapunkt in der Duodezime.

§ 195. Das Schema dazu ist folgendes:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 40 11 12
12 44 10 9 8 7 6 5 & 3 2 A

Anfangs- und Schlussnote.

Die beste Anfangs— und Schlussnote zu diesem Kontrapunkte
ist die Terz oder Dezime, weil bei der Umkehrung die Dezime wie—
der zur Terz, die Terz zur Dezime wird. Ausser diesen Intervallen
sind noch Quinte und Oktave am brauchbarsten. Zu allen anderen
Intervallen werden eine Menge Vorsichtsregeln gegeben, die ich dem
Schtiler nun glaube ersparen zu diirfen. Die dreilinige Entwurfs—
weise zeigt ihm, was sich macht und nicht macbt.

Hier ein Beispiel aus Marpurg.
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be=a: o— 1O g —— ] e———— 1
— e e e e
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Hauptkomposition. r
P ——— i S— . o ) 7 -
301. i) —P— ?";P—-’*'-v—-*--'-*"& 97— ; E i s o
Umkehrung.
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Man siebt, dass die Hauptkomposition mit Recht in den beiden
oberen Stimmen angenommen worden, denn sie giebt die bestimmte
Tonart an, bleibt und schliesst darin.

Die hier gezeigte Umkehrung ist modulatorisch unvollkommener,
denn sie schwankt zwischen D moll und Fdur, und giebt einen stei-
fen Trugschluss.

Harmonisch betrachtet ist dieser Satz in der bestmuglichsten
Art gesetzt, in lauter Terzen und Dezimen beinabe, was in der Um-
kehrung dieselben Intervalle wiederbringt, also die beste zwei-
stimmige Harmonie.
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Hier steht die andere Versetzung:
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Sie theilt in dieser Fassung das Schicksal der vorigen, hinsicht—
lich der schwankenden Modulation und des gezwungenen steifen
Schlusses.

Beides wird vermieden, wenn man den Satz in Adur schrelbt
Ebenso wire die Umkehrung in Beispiel 301 durch die Notirung in
D dur anstatt in D moll natitrlicher geworden, wie hier zu sehen.
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Hierdurch wiren auch beide Umkehrungen der Hauptkomposi-
tion im Tongeschlecht, Dur, gleich geworden. Fiir unsere Anwen—
dung solcher Kontrapunkte wollen wir uns dieser Freiheit bedienen,
wie die Meister in der Praxis auch gethan haben.

Der Uebelstand bei diesen und vielen anderen in Marpurg
aufgezeiglen Beispielen liegt in den mechanischen abgenutzien Se—
quenzen. Damit ist die Erfindung freilich leicht gemacht! Der
Schuler lege sich auch hier die Aufgabe vor, solche Sequenzen zu
vermeiden , und seinen Erfindungen tiherhaupt eine freiere und un-
serer Zeit angemessenere Form zu verleihen. Die Aufgabe wird
schwerer, aber nicht unloshbar, die Uebung dadurch auch niuitzli-
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cher. Sequenzen bediirfen keiner Uebung; ein Modell ist leicht hin—
gesetzt, und dann laufen ja jene von selber fort!
“Hier eine schnell hingeworfene Gestaltung ohne Sequenzen.

Hauptkomposition.
] P e B e e — ]
3. (el 4 — ,_:g.s zg =11
I ] r?j"| ~ | D |
304.
Umkehrung.
o Yo - = T i B ]
ﬂ"v — | F :2.!5 y | C."' ',= = —d Q’I ie‘—!_

Diesen Kontrapunkt kann man nun auch als doppelten Kontra-
punkt in der Quinte behandeln, wenn man den Umfang dieses
Intervalls in der Hauptkomposition nicht Uberschreitet. Das Schema
lautet dann:

2 3 4 5
5 4 3 2 1
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Anwendung des doppelten Kontrapunktes in der einfachen Fuge.

§ 196. Wir haben die Engfihrungen des Thema als einen be-
sonderen Schmuck der einfachen Fuge erkannt.

Noch bedeutender wird dieser, wenn die Engfiithrung sich zu-
gleich umkehrungsfihig erweist, also im doppelten Kontra-
punkt erfunden ist. ‘

Ein herrliches Beispiel davon liefert die -schon oft besprochene
Fuge aus dem ersten Theile des » wohltemperirten Klaviers «.

Man betrachte folgende Ausziige aus derselben.
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Das Beispiel a. enthilt den Entwurf zu dieser Engfithrung im
doppelten Kontrapunkte der Oktave, auf drei Linien mit Hauptsatz

und Umkehrung.

Bei b. erscheint die Engfithrung in der Fuge zum ersten Mal,
und also fiir diese als Hauptsatz.
Die darauf folgende Gestaltung c. ist die Umkehrung desselben,
aber in die Tonart der Dominante transponirt.
Unter d. erscheint der Hauptsatz von a. wieder, aber in beiden
Stimmen eine Oktave tiefer versetzt.
Bei . Hauptsatz in seiner urspriinglichen Gestalt wie unter a.,

mit Taktverriickung.
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Das Beispiel f. endlich zeigt die Wiederholung der Umkehrung
unter a. und c., diesmal nach 4 transponirt.

An letzterer bemerken wir, dass die Melodie der Unterstimme
zwischen Dur und Moll wechselt, die der Oberstimme dagegen
Emoll festhilt, einen Fall also jener freieren Behandlung der Inter-
vallenschritte, deren wir in § 194 gedachten.

Ausser den Annehmlichkeiten, welche die Umkehrungsfihigkeit
der Sitze fir die Engfithrungen bietet, konnen diese Vortheile auch
den Zwischenspielen in mannichfaltigen Fillen zu Gute kommen.
Letztere, da sie auch thematisch behandelt werden, miissen natiir-
lich an Mannichfaltigkeit gewinnen, wenn sie theilweise in Umkeh-
rungen wiedererscheinen konnen.

Gleich ein Beispiel dazu ist in unserer ersten D moll Fuge von
S. Bach zu finden.

Von Takt 16, die zweite Hilfte, bis Takt 20 windet sich zwi-
schen Diskant und Tenor eine kanonische Nachahmung hin.

Dieselbe erscheint wieder im dritten Zwischenspiel zwischen

Alt und Bass, aber umgekehrt nach dem doppelten Kontrapunkte
der Oktave.

307.
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Da der Hauptsatz A. den Umfang einer Oktave uberschreitet,
so sind in der Umkehrung bei B. beide Melodien, die ohere eine
Oktave tiefer, die untere eine Oktave hoher, versetzt worden.

Ferner wissen wir, dass kleine Nachahmungen in den Gegen-
sitzen zum Thema der Polyphonie grossen Reiz verleihen. Es giebt
immer Gelegenheit zur -‘Mannichfaltigkeit, wenn auch solche kleinere
Nachahmungen der Umkehrung fihig sind.

Contrapunctus IT in Bach’s »Kunst der Fuge« ist, wie schon
gezeigt, sehr reich an Nebennachahmungen, davon einige auch der
Umkehrung im doppelten Kontrapunkt der Oktave fihig sind, wie
z. B.:
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wo die beiden unteren Stimmen von a. bei b. im doppelten Kontra—
punkt der Oktave umgekehrt erscheinen.

Auch andere Kontrapunkte kommen zuweilen in einfachen Fu—
gen schon zur Anwendung. Der dritte Takt der Dmoll Fuge Nr. VI
im zweiten Theile des » wohltemperirten Klaviers« z. B. ist im achten
Takte nach dem doppelten Kontrapunkte der Duodezime umgekehrt.

Dlitter Takt.
ZE%——-E'\
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Der doppelte Kontrapunkt der Oktave drei- und vierstimmig
gemacht.

§ 197. Wenn in der Hauptkomposition eines zweistimmigen
doppelten Kontrapunktes in der Oktave nur Terz, Sexte und Oktave
wechselsweise als harmonische Intervalle erscheinen, Terzen- und
Sextenfolgen unmittelbar nach einander vermieden werden (Quinten
und Oktaven sind ohnehin verboten), Dissonanzen nur als Durch-
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ginge angebracht, und nur die Seiten— und Gegenbewegung be-
nutzt werden, so ist eine solche Komposition leicht drei- und vier—
stimmig zu machen.

Dreistimmig wird sie, wenn man entweder der Ober - oder
der Unterstimme

eine Terz oberwirts

zufugt; vierstimmig wird sie, indem man jeder der beiden Stim-~
men die obere Terz beigiebt.

Beispiel aus Marpurg.

Hauptsatz.
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Dreistimmig gemacht durch Hiﬁzufﬂgung einer Oberterz.

Zur Oberstimme.
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In der Umkehrung zur Oberstimme.
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In der Umkehrung zur Unterstimme.
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In der Umkehrung.
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Diese Sitze alle kénnen durch andere Lagen der Intervalle noch
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317.

Hier einige Anfinge davon

sehr mannichfaltig dargestellt werden.

als Beispiel:
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Dass manche der dreistimmigen Gestaltungen namentlich har—
monisch weniger angenehm , andere besser klingen, und bei etwai~-
gem Gebrauche danach auszuwihlen sind, versteht sich von selbst.

Dieses Beispiel wurde gewihlt, um zu zeigen, wie leicht es-
sich die Alten mit- manchen kontrapunktischen Ktnsten gemacht
haben. Es ist eine mechanisch fortgefuhrie Sequenz der zwel ersten
Takte.

Schon in seiner ersten, zweistimmigen Erscheinung macht es
den Eindruck des Monotonen und Mechanischen.

Nun denke man sich dasselbe nur einige Mal drei~ und vier-
stimmig wiederholt, so wilrde es trotz der dahei benutzten Verdn—
derungen unausstehlich werden.

Solche Arten von Sequenzen sind also bei den Uebungen zu ver—
meiden. Man muss auch ihnen das Ansehen freier, ungezwungener
Wesen ertheilen. .

Das folgende Beispiel von Albrechtsberger ist besser.

Hauptsatz.
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Hinzugefiigte Terz in der Unterstimme.
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Der Schuler moge zur Uebung weitere drei— und vierstimmige
Bildungen sowohl des Hauptsatzes wie der Umkehrung desselben
aufsuchen. ‘

Die Darstellung eines zweistimmigen Kontrapunktes in dreistimmiger oder
vierstimmiger Gestalt, durch hinzugefiigte Terzen in gleicher Notengeltung, hat,
wenn man’ den Begriff der Polyphonie festhilt, keinen besondern Werth. Denn
der durchgingig gleichbleibende Rhythmus der in Terzen hinzugefiigten Neben-
stimme vermannichfaltigt die Polyphonie, d. h. die selbststindig sich bewe-
genden Melodien, nicht. Ich meine daher, dass diese Vermannichfaltigungs-
weise in der Instrumentalfuge, selbst mit anderen kiinstlichen Kombinationen
verbunden, wie sie in der Bach’schen Anwendung erscheint, keinen istheti-
schen Eindruck bewirken konne. Es scheint in solchen Fillen immer, als sei
dem Komponisten eingefallen, was die Theorie unter gewissen Bedingungen aus
gewissen Siitzen zu machen ihn gelehrt habe, und er gelegentlich zu zeigen
doch auch nicht unterlassen wolle. Es ist auch hier das Handwerksmissige
und Mechanische, was sich zu sehr hervordringt.

Allein wir sind ja nicht gezwungen, diese Gestaltungsweise von so zweifel-
hafler Wirkung in der Instrumentalfuge auftreten zu lassen. Am andern Orte
und zu anderm Zwecke kann sie dagegen in der That zu einem #sthetisch wirk-
samen Mittel erhoben werden., )

Lobe, K. L. IIL. 43
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In Ensemble~Sitzen, Quartetten, oder Chéren des Oratoriums und der
Oper z. B. diirfte es, bei schicklichen Gelegenheiten, von Situation und Cha-
rakter hervorgerufen, die beste Wirkung machen, und mancher hohlen Phrase
den Rang ablaufen, wie denn iiberhaupt die polyphone Kunst, die doch auch in
solchen Siitzen wenigstens in zwei Stimmen auftritt, gerade in diesen Gattungen
der Musik dem Komponisten von Talent, wenn er diese kiinstlicheren Setzweisen
in seiner Gewalt hat, von entschiedenem Nutzen ist und seinem Ausdruck
Wabhrheit und kiinstlerisch erhohten Werth zu verleihen vermag. Die Mozart'-
.+ gchen Opern und Kirchenkompositionen liefern Beweise genug dafiir, wenn
~~5auqh sonst keine weiteren Griinde dafiir anzugeben wiren. Solche aber sind
“nicht schwer aufzufinden.

Man denke sich, um nur ein Beispiel anzufiihren, vier Personen, die, ge-
spalten in zwei Parteien, zwei gegensiitzliche Meinungen und damit verkniipfte
Gefiihle auszudriicken durch eine schickliche Situation sich angetrieben fiihlen.
Von jeder Partei eine Person nun, lebhafter in ihrer Gefiihls-, kecker in ihrer
Handlungsweise , lassen ihr bewegtes Innere gleich riicksichtslos ausstromen,
wihrend die beiden anderen, jeder zwar seines Partners Meinung und Ge-
fiihl theilend, aber behutsamerer Natur, mit der Offenbarung ihres Inneren
noch zuriickhalten. Jenes keckere Paar beginnt daher den Streit allein, als
Duett. Allgemach werden die beiden noch Schweigenden aber auch wirmer,
der Muth ihrer Vorkimpfer steckt sie an, sie fallen mit Terzen ein, und ein
Viergesang der obigen Art, in zwei Doppelmelodien, springt auf die natiirlichste
Weise hervor.

Siebentes Kapitel.
Die Doppelfuge.

§ 198. Die Doppelfuge wird tiher zwei Themata gearbeitet.
Es sind vielfache Behandlungsweisen derselben moglich. Die
vier folgenden Arten sind die gebrauchlichsten.

Erste Art.

§ 199. Sie fubrt mit dem Beginn der Fuge beide Themata zu-
gleich vor. Wir bezeichnen dieselben mit Thema I, Thema Il. Man
nennt ersteres auch Hauptsubjekt, letzteres Contrasubjekt.

Zweite Art.

Das Hauptthema tritt, wie bei der einfachen Fuge, allein auf,
das zweite an der Stelle, wo bei jener der erste Gegensatz (zur
ersten Nachabhmung) hinzutrat.

Dritte Art.

In dieser wird das Hauptthema erst allein durch einige Nach-
abmungen gefithrt; dann tritt das zweite ebenso mit einigen Nach-
ahmungen fur sich auf. Alsdann erst werden beide Themata zusam-
mengebracht und gemeinschaftlich durch die Fuge weiter gefuhrt.
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Vierte Art,

Diese hesteht eigentlich aus zwei getrennten Fugen, welche die
Alten mit Pars I und II bezeichneten. Pars I ist eine vollstindige
einfache Fuge fiir sich. Pars II fangt ebenfalls wie eine einfache Fuge
mit einem zweiten Thema an. Nach einigen Nachahmungen aber
tritt zu diesem zweiten Thema das aus der ersten Fuge hinzu, und
von da an gehen beide als Doppelfuge weiter und zu Ende. Man
sieht, dass diese vierte Art nur eine breitere und in zwei Theile: -
formlich getrennte Form der dritten Art ist.

Vorbemerkungen.

1) Beide Themata sollen rhythmisch verschieden sein, damit
sie in allen im Verlauf des Tonstiickes erscheinenden Kombinationen
leicht wieder erkannt werden kiénnen.

2) Man lidsst das eine Thema gern etwas spiter als das andere
eintreten, um das gegensitzliche Wesen beider in noch helleres
Licht zu stellen.

3) Da die Themata hald uber, bald unter einander auftreten
miissen, weil sonst die Nachahmungen beider sehr beschrinkt in
den Stimmenordnungen sein wiirden, so miissen sie wenigstens
nach einer Art des doppelten Kontrapunktes erfunden werden.
Besser noch ist es, wenn sie nach mehr als einem Kontrapunkte
umkehrungsfihig sind, weil dadurch mannichfaltigere, namentlich
auch harmonische und modulatorische Kombinationen entstehen.

4) Die Sdtze brauchen nicht in jeder Nachahmung beide zu er-
scheinen. Es kann zuweilen nur das eine oder das andere Thema
allein auftreten, bevor man sie wieder vereint.

Eins der besten Muster von der ersten Art der Doppeifuge
bietet das Mozart'sche Requiem dar. Diese wollen wir nun zu-
nichst betrachten und erkléren.

Doppelfuge aus Mozart’s Requiem.
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Erliuterungen.
Disposition.

§ 200. Um die Ordnung und Folge beider Thema-Eintritie und
deren Nachahmungen leicht #tbersehen und verfolgen zu konnen,

bezeichnen wir das Hauptthema mit Th. {4,

das Gegenthema mit

Th. 2. Wo beide zusammen auftreten, was fast immer geschieht,

gellen sie fir eine Nachahmung.

Disposition der Mozart’schen Doppelfuge.

Thema: Tonika. Th. 1:

Erste Nachahmung:

Zweite Nachahmung: Tonika. Th. 4:
Dritte Nachabhmung: Dominante. Th. 4 :

Dominante. Th. 4:

Bass, Th. 2: Alt.
Diskant, Th. 2: Tenor.
Alt, Th. 2: Bass.
Tenor, Th. 2: Diskant.
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Zwischenspiel a.: anderthalb Takte — leitet die Modulation
von Amoll nach Fdur.

Vierte Nachahmung: Kleine Oberterz, Fdur. Th. t: Diskant,

Th. 2: Bass.

-Finfte Nachahmung: Oberquarte, Gmoll. Th. t: Tenor, Th. 2:
Diskant.

Sechste Nachahmung: Grosse Untersekunde, Cmoll. Th. 1: Bass,
Th. 2: Alt.

Zwischenspiel b.: halber Takt.

Siebente Nachahmung : Obersexte, Bdur. Th. 4: Diskant, Th. 2:
Tenor.

Achte Nachahmung: Bdur. Th. 1: Bass, Th. 2: Tenor. Engfiih-
rung mit dem vorhergehenden ersten Thema.

Zwischenspiel c.: halber Takt.

Neunte Nachahmung: Fmoll. Th.1: Alt, Th. 2: Bass, Th. 2:
Tenor, Th. 2: Alt, Th. 2: Diskant, Th. 2: Bass. Kann
als Engfibrung des zweiten Thema oder auch als Zwi-
schenspiel betrachtet werden.

Zehnte Nachahmung: Tonika, Dmoll. Th. 4 : Bass, Th. 2: Diskant.

Zwischenspiel d.: zwei halbe Takte.

Elfte Nachahmung: Tonika. Th. 1: Alt, Th. 2: Bass. Engfithrung

des zweiten Thema, oder auch zwischenspielartig als

zum Schluss gehirend.
Schluss.

Wiederkehr.

§ 201. Indem zwei Stimmen zugleich mit erstem und zweitem
Thema eintreten, kinnen in einer vierstimmigen Doppelfuge die Ein-
tritte der Nachahmungen nicht so mannichfaltig wie in einer ein—
fachen Fuge wechseln. Die unbedingte Verschiedenheit der Nach-
ahmungseintritte, welche in der einfachen Fuge bis zur dritten Nach-
ahmung inclusive beobachtet werden kann, ist in der vierstimmigen
Doppelfuge schon mit der ersten Nachahmung erschopft.

Sie stellt sich in der Mozart’schen Doppelfuge in folgender
Ordnung vor:

Bass, Alt, Diskant, Tenor. Bass und Diskant haben das erste,
Alt und Tenor das zweite Thema.

In jeder folgenden Nachahmung miissen demnach Wiederholun~
gen der Stimmeneintritte vorkommen.

Die zweite Nachahmung ist dem Alt und Bass zugetheilt; hier
wird also schon die Disposition des Anfangs wiederholt. Die Ver—
schiedenheil, besteht aber in folgenden Momenten : die Ordnung ist
umgekehrt, dort begann der Bass mit dem ersten, folgte der Alt mit
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dem zweiten Thema; hier beginnt der Alt mit dem ersten, folgt der
Bass mit dem zweiten Thema.

Die dritte Nachahmung wiederholt die Stimmordnung der ersten
Nachahmung: Diskant, Tenor; der Unterschied besteht aber darin,
dass dort der Diskant das erste, der Tenor das zweite Thema brachte,
hier, in der dritten Nachahmung, der Tenor das erste, der Diskant
das zweite Thema vortrigt.

Wir konnen hier gleich den Hauptgrundsatz fur die Stimm-
ordnung der Eintritte aussprechen. Es ist derselbe wie ftir die ein—
fache Fuge, ndmlich:

a) Vermeidung desselben Thema zweimal hinter einander in
derselben Stimme; ‘

b) Vermeidung ganz gleicher Stimmordnung mit beiden Thema-
ten in der nichsten Nachahmung;

c) gleiche Arten derselben weiter auseinanderlegen.

Eine Beschriankung der maglichen Abwechslung der Eintritte
liegt, namentlich bei gngfugen, in dem verschiedenen Umfang
der Stimmen.

Muss man schon bei der einfachen Fuge diese Riicksichten neh—
men, um keine Nachahmung in eine unangemessene Lage zu brin-
gen, so ist dies noch weit mehr in der Doppelfuge der Fall, wo man
diese Ricksicht immer auf das Verhiltniss und den Umfang zweier
Stimmen zugleich zu nehmen hat.

Mozart, wieinallen technischen Bedingungen dusserst gewandt,
hat auch in dieser Hinsicht in vorstehender Fuge Ausserordentliches
geleistet. Dennoch erscheint vom 40. Takte an das zweite Thema
im Diskant in einer so hohen Lage, dass man diese, besonders wenn
man nicht vergisst, dass sie fiir den Chor bestimmt ist, nicht gerade
fur sehr angemessen erkliren kann. Mehrere oder viele Diskantisten,
die jene hohe Stelle mit Leichtigkeit singen konnten, finden sich
schwerlich in irgend einem Chor beisammen, und der Vortrag der—
selben wird daher wohl immer mehr oder weniger gezwungen und
unvollkommen herauskommen. — Kaum werden aber solche kleine
Schwiichen in irgend einem Werke der Art ganz zu vermeiden sein.
Bei Singfugen ist die einzige Vorsichtsmassregel dahin zu formuli-
ren, dass man beiden Thematen einen moglichst geringen Umfang
giebt und sie in solche Lagen bringt, wosie fir alle vier Stimmen leicht
ausfibrbar werden. Aber es stellen sich, bei Doppelfugen nament-
lich, Umstdnde ein, welche diese Vorsicht fur die ganze Fuge theils
unmaoglich, theils sehr schwierig machen ; darunter gehéren, dass
die beiden Themata, der Umkehrungen wegen, wenigstens eine Ok-
tave auseinanderliegen mussen, und ferner, dass dieselben, so zweck~
missig auch die erste Berechnung fur die Hauptkomposition, d. h.
fiir den Anfang der Fuge, sein mag, durch Versetzung dieser in andere
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Tonleitern doch in hohere oder tiefere Lagen gebracht werden, welche
sich nicht mehr so gut fiir den leichten Vortrag eignen als die ur-
spriingliche Erfindung.

Auch die oben artikulirten Grundsitze sind in Doppelfugen
schon nicht unbedingt, ohne Ausnahme durchzufiihren, sind wenig-
stens in vorstehender Fuge nicht durchweg beobachtet.

So erscheinen beide Themata von Takt 416 bis 23 in derselben
Stimme, dem Diskant, hinter einander. Doch ist die Abwechslung
schon durch Thema 4 und 2 da, und damit kann man zufrieden
sein. Zu einer unmittelbaren Wiederholung desselben einen Thema
in derselben Stimme ist man tiberall nicht gezwungen. Zwar er—
scheint eine solche auch in dieser Fuge, indem der Tenor das erste
Thema zweimal bringt, das erste Mal von Takt 11 an, das zweite
Mal von Takt 20 an; allein dazwischen tritt das Thema in anderen
Stimmen ein, wihrend der Tenor als blosser Gegensatz fortarbeitet,
dann pausirt, so dass man die gleiche Stimmfolge mit dem gleichen
Thema wohl nicht wahrnehmen wird. .

Taktverriickung.

§ 202. Man weiss, dass alle zusammengesetzten Taktarten in
ihrem Perioden- und Satzbau als einfache gerechnet werden konnen,
und von dem Gefiihl als solche auch willig aufgenommen werden.

Wenn wir diese Operation mit dem Mozart’schen Thema vor—
nehmen, es nach dem ?, betrachten, so sehen wir, dass anstatt eines
in der Hilfte des vierten Taktes eintretenden abgeschlossenen Satzes
des ersten Thema eine siebentaktige Periode daraus wird, wie wir
sie aus der Entwickelung der modernen Konstruktionsformen der
Periode hiufig zu zeigen hatten, wo némlich der Schlussfall in den
achten Takt fur die vorige Periode noch als achter, als Schlusstakt
zihlt, zugleich aber auch als erster, als Anfangstakt der neuen Pe-
riode sich dem Gefithl bemerkbar macht.

Durch die Notirungsweise im %, Takt entsteht nun in vorliegen—
der Fuge der oftere Wechsel des Eintritts des ersten Thema, bald
am Anfang, bald in der Mitte des Taktes, und in Folge davon auch
dieselbe Verinderung im Eintritt des zweiten Thema.

Engfiihrungen.

§ 203. Vou Takt 29 an beginnt eine Engfuhrung mit beiden
Thematen zugleich, die wir deshalb eine doppelte nennen wollen.
Zu dem ersten Thema im Diskant tritt nidmlich in der zweiten Hilfte
des 29. Taktes das erste Thema im Bass, und eben dieser Bass bil-
det auch zu dem zweiten Thema im Tenor eine Engfithrung.

Doch ist von beiden nur das erste Thema im Diskant ziemlich,
nicht ganz vollstindig zu Ende gefithrt. Denn es weicht im letzten
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Motivgliede (zweite Hilfte des 30. Taktes) zwar nicht rhythmisch,
aber tonisch ab. Die Nachahmung desselben, mit welcher der Bass
in der zweiten Hilfte des 29. Taktes eintritt, bricht noch um ein
Motivglied, also um einen ganzen Takt frither ab.

Das zweite Thema ist noch freier behandelt. Es tritt zuerst in
richtiger Entfernung (in der Umkehrung der Duodezime, Takt 28,
Tenor) ein, aber nur mit der ersten Hilfte, erscheint darauf in
derselben Stimme (Takt 30) zu dem ersten Thema im Bass, doch
auch hier wieder unvollstindig.

Die neunte Nachahmung bringt das erste Thema auch nur zur
Halfte (Alt, Takt 32 ff.), zu welchem die erste Hilfte des zweiten
Thema wieder in der Umkehrung der Duodezime im Basse tritt; von
da an wird diese erste Hilfte des zweiten Thema allein in einer
Engfuhrung, aber nur der erste Theil, im Tenor, dann im Alt, dann
im Diskant, darauf noch einmal im Bass durchgefuhrt. Auch die
weiteren Nachahmungen beider Themata werden nach dem Ende zu
jedesmal freier, etwas gedndert vorgefithrt, wie der Schiiler selbst
weiter nachsehen mag.

Welche schonen polyphonen Kombinationen nun durch diese
freieren Bildungen, beziehentlich abgekiirzten Themata entstehen,
ist leicht zu sehen.

Die Zwischenspiele.

§ 204. In vielen Fugen wird den Zwischenspielen eine [fast
ebenso grosse Rolle als den Nachahmungen selbst tibertragen,
namentlich wo einzelne Theile des oder der Themata selbst als
Stoff verarbeitet sind. Ich werde spiter meine Ansicht itber diese
Behandlungsweise aussprechen. In Mozart’s Doppelfuge treten die
Zwischenspiele sehr in den Hintergrund. Das erste ist nur 1%, das
zweile nur einen halben, das dritte ebenfalls nur einen halben Takt,
das letzte nur einen Takt (zwei halbe Takte) lang. Sie zeigen, ob-
wohl polyphon und zum Theil aus thematischen Motiven gebildet,
doch keinen selbststdndigen Charakter, sondern dienen hauptsich—
lich zur modulatorischen Vermittelung der Nachahmungseintritte.
Diese, die Nachahmungen, folgen sich fast stets auf dem Fusse. Dies
giebt der Form eine grosse Fiille, ohne sie ungebiibrlich auszudeh-
nen. In nur 52 Takten ist das reiche und mannichfaltig kombinirte
Leben der zwei Themata entwickelt.

Die Nebenstimmen.

§ 205. Obgleich die Fuge mit Orchesterbegleitung gesetzt ist,
dienen die Instrumentalstimmen doch theils nur als Verstirkung der
Chorstimmen, theils als harmoniefiillende Nebenstimmen. Neue, den
polyphonen Satz vermehrende Motive enthalten sie nicht. Daher
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konnte der polyphone Inhalt in vierstimmiger Notirung dargestellt
und dadurch Raum gespart werden.

Da nun in der Doppelfuge meistentheils beide Themata zusam-
men auftreten, so bleiben nur zwei Stimmen zur Gegenharmonie
ubrig.

Durchsichtigkeit.

§ 206. Diese ist von Mozart auf eine besonders zur Nachach-
tung zu empfehlende Weise berticksichtigt worden.

Die Hauptbedingung bei einer Doppelfuge kann keine andere
sein, als dass beide Themata, mogen sie in den #usseren oder Mittel-
stimmen erscheinen, tiberall deutlich von dem Ohr unterschieden
und aufgefasst werden konnen. Der Komponist soll sie daher nicht
durch zu viele Nebenstimmen verstecken oder durchwirren. Mehr
noch als in der einfachen Fuge hat man hier die Durchsichtig-
keit der Setzweise im Auge zu behalten.

Es bedarf nur dieses Fingerzeiges, um dem Schiiler die zweck—
missige Verwendung der Nebenstimmen in unserer Fuge sogleich er—
kennen zu lassen. Obgleich alle, auch die Nebenstimmen, polyphon
behandelt sind, ist doch Husserst selten ein wirklich vollstindiger
vierstimmiger Satz vorhanden; er erscheint fast tiberall durch lin-
gere oder kiirzere Pausen durchbrochen, so dass beide Themata
stets deutlich zu vernehmen sind.

Modulation.

§ 207. Die Modulation ist in dieser Fuge sehr mannichfaltig
behandelt. Die Nachahmungen erscheinen in vielen, zum Theil ziem—
lich entfernten Tonarten, und zwar mit Moll und Dur abwechselnd.
Nicht selten protestirt die Praxis der Meister gegen die alte Lehre
von der Disposition in modulatorischer Hinsicht, nach welcher ein
sogenannter zweiter Theil der Fuge der Modulation in andere Ton-
arten gewidmet sein soll. Viele, namentlich Bach’sche Fugen ver—
lassen Tonika und Dominante fast nicht. Mozart hat aber hier ein
schines Beispiel gegeben, wie man auch reich moduliren kénne,
ohne die harmonische Einheit zu verwischen.

Themaverinderung.

§ 208. Zu den im Verlauf einer Fuge mit dem Thema vorge—
nommenen Freiheiten, welche wir bisher kennen gelernt haben, lie-
fert auch die Mozart'sche Doppelfuge einen kleinen Beitrag. Es
ist die rhythmische Verwandlung der Anfangsnote des ersten Thema
in eine Synkope, — Takt 39 Bass, Takt 43 Alt.

Ich werde weiterhin uber diese bisher von allen Fugenlehrern
gebilligten Abweichungen von der urspriinglichen Gestalt eine Pru-
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fung apstellen. Einstweilen sei bemerkt, dass ich genannte Aende-
rung, wenngleich von Mozart herrithrend, nicht als Muster empfeh-
len kann. Der Grund derselben liegt in keiner asthetischen Absicht,
sondern lediglich in der technischen Nothigung, welche durch den
Schluss der vorhergehenden Phrase des zweiten Thema herbeige—
fuhrt worden ist. Keine Abweichung von der verniinftigen Regel
darf aber in einem wirklichen Kunstwerke eine andere als eine
asthetische Ursache haben. Zudem wird die Erkenpnbarkeit des Ein—
tritts auch jener Nachahmung durch die Verbindung mit dem unmit—
telbar vorhergehenden zweiten Thema in derselben Stimme noch mehr
verwischt. Es ist Pflicht der Lehre, an den Werken grosser Meister
auch die kleinsten Unebenheiten zu bemerken, denn nur gar zu
gern entschuldigt das Ungeschick und mittelmissige Talent seine
eigenen Fehler damit.

Harmonisirung.

§ 209. Wenn zwei Themata zusammen erscheinen, wird eine
andere Harmonisirung derselben zwar nicht ganz ausgeschlossen, in-
dem ja zwei Intervalle zu mehreren, drei-, vier— und funfstimmigen,
Akkorden gehoren kinnen, aber sehr beschrinkt, weil zwei Stim-
men die Harmonie doch in den meisten Fillen schon ziemlich be-
stimmt angeben. In dieser Beziehung nun ist die Erfindung zweier
Sitze nach mehreren Kontrapunkien sehr vortheilhaft. Denn ausser
dem in der Oktave, welcher slets nur Umkehrungen derselben
Akkorde bewirkt, werden durch die Versetzungen in andere Kontra-
punkte auch andere Akkorde, Tonarten, ja Tongeschlechter erzeugt.
Der folgende § wird diesen Punkt deutlicher machen.

Umkehrung nach zwei Kontrapunkten.

§ 210. Die beiden Themata der Mozart’'schen Doppelfuge
sind nach zwei Kontrapunkten zugleich, dem der Oktave und dem
der Duodezime, erfunden *).

Der erste Entwurf dazu ist folgender.

Th. 2.
H -— - e ——
e s ==
327. {;
Th. 4.

o T m——— =) N 3
=" —f 7—*

N L4

*) Nach welcher Methode das geschieht, wird weiter unten gezeigt. Die
Doppelfuge ist mit dem einen umkehrungsfihigen Kontrapunkt in der Oktave
vollikommen herzustellen.




o
iy
n

oo 00 2 —e —p —_—
0 A M i e T et Al JO00 - PN —f
) ) S 1. ™ . - | I
e~ ‘; iy i
o Y} > P ) S—y o
[.reN X o= A h L + . a
= 4 e —— - Lo~ i
v—t é — S —— -

Die Umkehrungen desselben in beiden Verhiltnissen sind aus
der Fuge in nachstehenden Anfingen der verschiedenen Nachahmun-
gen zu ersehen.

NachahmungI, Takt 4 ff.: Umkehrung in die Oktave.
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Nachahmung III; Takt 14 ff.: Hauptkomposition, in die
Dominante versetzt.
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NachahmunglV, Takt 16ff.: Umkehrungin die Duodezime.
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Ist aus Moll nach Dur versetzt, was Aenderungen der Modu-
lation und einiger Intervallenschritte herbeifubrt, wie Beispiel 326
zeigt.

Nachabmung V, Takt 20 ff.: Hauptkomposition, nach
Gmoll versetzt.
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Nachahmung VI, Takt 23 ff.: Hauptkomposition, nach
Cmoll versetzt.
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Nachahmung VII, Takt 27 ff.: Umkehrung in die
Duodezime, nach Bdur versetzt.

P o .. o
b [ . = )
P + 7—1— + 5 ™) !___'__.__ﬂ_
m =) b = L H
Ha ) g i -
-3 L o
334. "
A
HIC ) =t o
RO -— = " T D S i@ P
H S - ) T 0 g ¥ " g ¥ —
+—0—0—80 L4

Nachahmung VIII, Takt 29 ff.: Hauptkomposition, nach
*  Bdur versetzt.
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Nachahmung IX, Takt 32 f.: Umkehrung in die
Duodezime, nach Fmoll versetzt.
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Nachahmung X, Takt 39 ff.: Hauptsatz in der Haupt—
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Zweite Art.

§ 211. Die zweite Art der Doppelfuge unterscheidet sich von
der ersten dadurch, dass das Gegenthema (Kontrasubjekt) nicht
gleichzeitig mit dem Hauptthema, sondern zu dessen erster Nach-
ahmung auftritt. Dadurch erhilt es aber anfinglich das Ansehen
eines gewthnlichen Gegensatzes in der einfachen Fuge, und unter
gewissen Umstidnden kann es sogar zweifelhaft werden, ob man eine
einfache oder Doppelfuge vor sich habe. Um hieritber eine bestimm-
tere Ansicht zu gewinnen, will ich zunichst Contrapunctus III aus
S.Bach's »Kunst der Fuge«, welchen Viele fur eine einfache Fuge
erkldren, ich hingegen fir eine #chte Doppelfuge halte, vorlegen
und erdrtern.

Ich gebe sie zur deutlichern Darlegung meiner Absicht nur
im Auszuge der beiden Stimmen, welche das erste und zweite
Thema enthalten.

Contrapunctus III.
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Erliuterungen.

§ 212. Das erste Thema ist dasselbe von Contrapunctus I und
11, aber hier in die Gegenbewegung gebracht. Es tritt am Anfange
seltsam auf, schwankend in der Modulation zwischen D moll und
Amoll. Blickt man auf die erste Nachahmung, im Alt, so erkennt
man sogleich, dass eigentlich diese die richtige Gestaltung des Thema
in der Gegenbewegung, entschieden in der Tonart Dmoll, bietet.
Hiernach wire die umgekehrte Ordnung die natirliche, wenn nim-
lich die erste Nachahmung als Thema in der Tonika und das Thema
als erste Nachahmung in der Dominante gebracht worden. Warum
Bach diese Ordnung nicht gewihlt, ist nicht wohl abzusehen. In-
dessen ist und bleiht das Stuck eine Doppelfuge und eine sehr
schone. Wir haben schon an den beiden fritheren Kontrapunkten
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Freiheiten gegen die alten Regeln bemerkt, und werden dergleichen
auch in dieser Fuge weitere sehen. Nichtsdestoweniger nennt Bach
gerade dieses Werk »Kunst der Fuge«, wie es denn in der That
beinahe Alles, was an kontrapunktischer, polyphoner, kanonischer
Kunst nur irgend in der ganzen vorhergegangenen Fugenliteratur ge—
leistet worden, hier an einem Thema in den reichsten Weisen ent-
faltet. So scheint er denn damit nicht allein die Kunst der Fuge
praktisch haben lehren, sondern auch zugleich zeigen wollen, was
an dieser Kunstgattung wesentliche Bedingung und was nur engher-
ziges und missverstandlich abstrahirtes Regelwesen der alten Theo-
retiker ist.

Das zweite Thema, Kontrasubjekt, erscheint vom fiinften Takte
an unter der Klammer in der Gestalt des ersten Gegensatzes. Hier—
auf tritt die zweite Nachahmung, das erste Thema im Diskant, das
zweite dazu im Alt auf. Nun folgt ein Zwischenspiel von zwei Tak-
ten. Die dritte Nachahmung, Takt 15 — 18, enthdlt das erste
Thema im Bass, das zweite im Diskant, und zeigt die Umkehrung
im doppelten Kontrapunkt der Oktave. Folgt ein Zwischenspiel von
vier Takten. Die vierte Nachahmung, Takt 23 — 26, ist eine Wieder—
holung der ersten, nur beide Themata eine Oktave hoher gelegt,
nicht umgekehrt, und mit einer Accentverriickung des ersten Thema
versehen, die aber als Variation leicht erkennbar ist. Zwischenspiel
von zwei Takten. Folgt die funfte Nachahmung, Takt 29 — 32, als
Umkehrung der eben vorhergegangenen, aber nach A moll versetat.
Der Anfang des zweiten Thema, im Alt Takt 29, ist ein wenig ent—
stellt; er hiitte, streng genomimen, so

i —
a0, BEEHEEE
lauten mussen. Der Auslauf des vorhergehenden Zwischenspiels gab
zu der kleinen Aenderung Anlass, die reichlich vergiitet wird durch
die Harmonie beim Eintritt des ersten Thema.
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Nun tritt das erste Thema bei der sechsten Nachahmung, Takt
35— 38, zum ersten Mal, ausser am Anfang der Fuge, ohne Be-
gleitung des zweiten auf. Folgt ein Zwfschenspiel von vier Takten.
In der siebenten Nachahmung, Takt 43 — 46, erscheinen beide
Themata wieder vereint und in voller Gestalt. Zwischenspiel von
vier Takten. Unvollstindig, im ersten Takte nimlich seines eigentli-
chen Motivs heraubt, tritt dagegen in der achten Nachahmung, Takt
81 — B4, das zweite Thema in der Umkehrung zu dem ersten. Die
unmittelbar sich daran schliessende neunte Nachahmung, Takt 55—58,
variirt das erste Thema in einer Weise, welche in spateren Fugen oft
und konsequenter durchgefithrt wieder erscheint. Auch hier ist der
Anfang des zweiten Thema etwas veriindert, eigentlich aber doch
tonisch sehr unbedeutend und nur rhythmisch etwas verschieden,
wie der Vergleich der urspriinglichen Gestalt mit der variirten —

55
b=

urspriinglich.

342.

i

as Q
variirt. ,’x::_i_,f E-_ o——o— g‘ﬁ:_izr

zeigt. Im 58. Takte kommt die einzige Engfithrung dieser Fuge zwi-
schen dem ersten Thema, und zwar nur die entfernteste, auf dem
letzten Takte eintretende, vor. Und mit diesem Eintritt, Takt 58
— 61, erscheint das erste Thema zum zweiten Mal allein, ohne
Begleitung des zweiten Thema. Aber als sollle der Horer ja nicht
zweifeln, dass er eine Doppelfuge vor sich habe, treten nach ei-
nem Zwischenspiel von nur einem Takte beide Themata in der elf-
ten und letzten Nachahmung, Takt 63 — 66, in vollstindiger Gestalt
vereint auf.

Wenn nun ein so konsequent festgehaltener Gegensatz, der
unter elf Nachahmungen neunmal zu dem ersten Thema er—
scheint, und nur zweimal ausbleibt, keine Doppelfuge sein
soll, so giebt es tberhaupt keine Doppelfuge dieser zweiten Art,
denn Husserst selten wandeln beide Themata gemeinschaftlich durch
alle Nachahmungen, wie das ja Marpurg schon in seinen allge-
meinen Regeln zu den Doppelfugen mit folgenden Worten ausspricht :
»Es ist nicht ntthig, dass der Satz (Thema) und Gegensatz (zweites
Thema) allezeit einander begleiten, und keiner ohne den andern
erscheine. Man kann ofters bald diesen, bald jenen besonders durch-
arbeiten, bevor man sie wieder vereint.« Und mit dieser Erkli-
rung stimmen auch die neueren Theoretiker Uberein.

Ich will noch eine andere dreistimmige Fuge von Bach vorfith-
ren, die wenigstens von den meisten Theoretikern als Doppelfuge
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anerkannt wird, obgleich sie sich von der oben aufgezeigten in

nichts Wesentlichem unterscheidet.
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§ 213. Das erste Thema tritt im Alt auf und fullt zwei Takte.
Hierauf trigt der Diskant die erste Nachahmung des ersten Thema
vor, wozu der Alt in der zweiten Hilfte des dritten Taktes das zweite
Thema erscheinen lisst; beide fiihren ihre Melodien bis zum Ende
des vierten Taktes fort. Nun folgt das erste Zwischenspiel (a.), wel-
ches den fiinften Takt ausfullt. Dieses ist aus zwei Motivgliedern
des ersten Thema gebildet, nidmlich aus dem ersten des ersten Tak—
tes und aus dem zweiten des zweiten Taktes, beide aber in der
Gegenbewegung.

Die zweite Nachahmung erscheint im sechsten und siebenten
Takte vollstindig, aber im doppelten Kontrapunkt der Oktave ver—
kehrt, indem das erste Thema in der Unterstimme, dem Bass, das
zweite in der Oberstimme, dem Diskant, auftritt. Folgt danach das
zweile Zwischenspiel (b.), Takt 8und 9. War das erste im fiin{len
Takte durch die zwei Motivglieder aus dem ersten Thema auf’s
Innigste mit der vorausgegangenen ersten Nachahmung verknupft,
so ist es auch dieses zweite, obwohl in nicht so auffallender Weise.
Es tritt namlich in der zweiten Hilfte des siebenten Takies zu bei-
den Thematen ein scheinbar neues Motivglied im Alt ein. Und die-
ses wird dann im Zwischenspiel zuerst im Bass, sodann im Diskant,
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hierauf im Alt nachgeahmt, wie die Kreuze darliber anzeigen, wo-
raufiig der zweiten Hilfte dieses (9ten) Taktes ein Motivglied aus
dem ersten Thema im Bass erscheint. Es wire zur fliessenden Ver—
kniipfung dieses Zwischenspiels mit der vorhergehenden zweiten
Nachahmung gentigend dadurch gesorgt, dass das neue Motivglied
schon zu den beiden Thematen auf der zweiten Hilfte des siebenten
Taktes eintritt, und sich dadarch als berechtigt fur das Zwischen-
spiel konstatirte. Allein wenn man das zweite Thema genauer an-
sieht, so ergiebt sich, dass das scheinbar neue Motivglied zwar
nicht tonisch, aber doch rhythmisch gleich sowohl mit dem ersten
als zweiten Motivglied des zweiten Thema gebildet, und folglich

nahe mit demselben verwandt ist, ndmlich:

x
e le e,
e r

T ———— 4 _ele e
344. ﬁ%t::;-ﬁggs_t—'—r— e 3'*;*@-@*7 ==

-4
7

Es tritt nun inTakt10 und 14 eine neue Nachahmung des ersten
Thema allein in einer Engfithrung auf, allerdings in sehr freier
Weise. In Takt 410 fingt das erste Thema im Bass an, und wird
vom Diskant in der Gegenbewegung nachgeahmt. Allein beide brin—
gen es nicht uber das erste Motivglied des ganzen Thema hinaus, wo
sie schon abbrechen. Doch tritt nun am Ende des zehnten Taktes
das Thema wenigstens in seiner ersten Hilfte im Diskant wieder ein.

Das hierauf folgende dritte Zwischenspiel (c.}, Takt 12 und 13,
ist hauptsichlich wieder aus dem mit Kreuz bezeichneten Motive
gewebt,

In Takt 14 und 15 erscheint eine bedeutendere Gestaltung.
Nicht allein tritt zwischen Alt und Diskant eine weitergefithrte Eng-
fuhrung des ersten Thema auf, sondern auch das zweite Thema lésst
sich dazu vernehmen.

Das vierte Zwischenspiel (d.), Takt 16, hat sein thematisches
Material im Bass aus dem zweiten Thema entlehnt, némlich aus
dieser Formel:

ﬂ_,._:lg_:ﬁrjf:;:#&’;:g: F —
345, Pt N

In Takt 17 und 48 und dem Anfang von Takt 19 erscheint das
erste Thema in Engfihrungen : in Takt 17 und der ersten Hilfte von
Takt 18 beide in der Gegenbewegung, in der zweiten Halfte von Takt
18 und im Anfang von Takt 19 in der urspriinglichen Gestalt, doch
heide nicht vollstindig durchgefihrt. In Takt 19 beginnt das fiinfte
Zwischenspiel (e.), welches sich durch die Takte 20, 24, 22, 23
und 24 theils aus dem ersten Motiv des ersten Thema, sowohl in der
Gegenbewegung als in der urspriinglichen, theils aus dem mit x be~
zeichneten Motivgliede fortspinnt.
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In Takt" 25 beginnt eine abgebrochene Engftihrung des ersten
Thema, auf der zweiten Hilfte dieses Taktes und in Takt26 erschei—
nen aber beide Themata noch einmal vereint, worauf in Takt 27 der
Schluss eintritt.

Dieses Tonstuck erkliren wenigstens die meisten Theoretiker
fur eine Doppelfuge. Dann aber ist Contrapunctus III noch sicherer
eine; denn dieser arbeitet seine beiden Themata konsequenter und
strenger durch, als jenes, welches viel freier damit umgeht.

Hierzu noch eine Bemerkung.

Nicht ohne Grund bemerken manche Fugenlehrer, dass durch
eine Behandlung, wie die vorstehende, zweifelhaft werde, ob man
eine einfache oder eine Doppelfuge vor sich habe, da ja auch in
_ -mancher der ersteren Art der Gegensatz mehr oder weniger oft wie-
““idererscheine.

Hierin liegt allerdings ein Umstand, der zu bedenken ist.
Wenn es eine Gattung giebt, die sich einfache Fuge nennt, eine
andere, die als Doppelfuge gelten will, so sollte jede so bestimmt
gestaltet sein, dass eine Verwechslung mit der andern nicht maglich
wire. Eine Gattung, die man zweifelhaft so oder so nehmen kann,
ist eine Zwiltergattung, die der Kunst keine Ehre macht. Da nun
der Jfestgehaltene Gegensatz das Hauptmerkmal .der' Doppelfuge,
d. h. einer Fuge mit zwei Thematen ist, so durfte es wobl als ein
Fehler anzusehen sein, wenn man auch in der einfachen Fuge den
Gegensatz festhilt, als wodurch ihm eben der Charakter eines
zweiten Thema beigelegt wird.

Wir ditrrfen uns hierbei nicht durch die Autoritit der Meister
verleiten lassen. Die Aufgabe der fortschreitenden Zeit ist eben,
jede Kunstform ihrer Idee immer bestimmter und reiner zuzubilden.
Demnach wire der Rath zu geben, in der einfachen Fuge den Gegen~
satz zum Thema nicht in derselben Gestalt, d. h. nicht in einer
Weise wiederkehren zu lassen, dass er fir ein zweites Subjekt an—
gesehen werden kénnte.

Es sei in Beziechung auf die Autoritit der Meister noch eine
schroffere Bemerkung gewagt. Ich habe die Doppelfuge aus Mo-
zart’s Requiem fur eine der schonsten erklirt. Dies will ich aber
nur in Hinsicht auf ihre technische Konstruktion verstanden
wissen. Betrachtet man sie als 4sthetisches Kunstwerk, so muss
ein anderes Urtheil gefillt werden! Denn wie vertrigt sich der Aus—
druck beider Themata mit dem Gefithlsinhalt der Worte : Kyrie elei-
son (»Herr, erbarme dich unser!«) und Christe eleison (» Christus,
erbarme dich unser!«)? Diese Mozart’'sche Doppelfuge ist daher
zwar ein technisches Meisterstiick, aher eine #sthetische Siinde.
Und wie viele dergleichen wiren unter den Vokalfugen der besten
Meister noch anzufiithren!
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Dritte und vierte Art.

214 Beide unterscheiden sich, wie schon bemerkt worden,
nur dadurch von einander, dass die letatere in zwei Fugen, Parsl
und Pars 1I, férmlich getrennt wird. Pars1 ist eine einfache Fuge;
Pars 1l fﬁngt ebenfalls als eine solche, mit einem andern Thema,
an. Nach einigen Nachahmungen tritt das Thema aus dem ersten
Theile hinzu, und von da an werden beide als Doppelfuge bis zu
Ende gefiihrt.

Hier einige Bruchstiicke aus einer Fuge dieser Art von mir.
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Auch in dieser schweren und strengen Form ist es mir, hoffe
ich, nicht ganz misslungen, einen hestimmten Gemiithszustand aus—
zudriticken: in Pars1 die Klage eines schwer belasteten Herzens;
in Pars Il den energisch angestrengten Willen, sich von dieser trau-
rigen Stimmung zu befreien. Aber michtiger bleibt das Leid; es
dringt wieder hervor, mit dem Thema aus der ersten Fuge; beide
Gefuhle ringen mit einander; zuletzt ermattet der Wille, und auch
Pars Il endet mit dem Siege des Leides und der Klage, in folgender

Weise :
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Uebungen,

§ 215. Die Uebungen in der Doppelfuge zeigen zugleich die
Erfindungsweise des Meisters. Die erste Arbeit besteht natiirlich
in der Erfindung beider Themata. Fassen wir zunichst die Bach’-
sche Doppelfuge (