Concerto-Elemente
in Bachs zweistimmigen Inventionen

Von Giinther Wagner (Berlin-West)

Das Geftuge der instrumentalen Gattungen bei Johann Sebastian Bach ist ge-
kennzeichnet durch einen uniibersehbaren Zug zur Mannigfaltigkeit! und zur
gegenseitigen Durchdringung. Eine wesentliche Voraussetzung Fiir diese Ten-
denz ist die primir satztechnische, weniger formale Gattungsbestimmung.
Zwar zeigen Fuge und Konzert, Tokkata und Fantasie, Passacaglia, Chaconne
und Priludium auch gewisse formale Umrisse, entscheidend ist jedoch die
satztechnische Fixierung. Die Unsicherheit etwa in der Bestimmung der An-
zahl der Tuttiblocke im concerto grosso® oder der Durchfithrungen und
Zwischenspiele in der Fuge? verweist auf die formale Offenheit dieser Gattun-
gen. Die Kombination von satztechnischer Fixierung und wenig prazisierter
Form?* scheint eine wesentliche Voraussetzung fiir weitreichende Moglich-
keiten der Vermischung darzustellen. Am Beispiel von Bachs konzertanten
Fugen® wird deutlich, wie grol hier das Spektrum wechselseitiger Beeinflus-
sung und Durchdringung sein kann.

Das konzertierende Prinzip mit seiner Gegeniiberstellung von Tutti und Con-
certino, Tonartenstation und Modulation, Thema und Episode hat in det

1 R. Eller, Die Konzertform Jobann Sebastian Bachs, Dissertation, Leipzig 1947, S. 1: ,,Bei dem
Versuch, die Formstrukturen innerhalb eines beliebigen Teiles des Bachschen Schaffens zu
kliren, wird man stets vor einen iiberwiltigenden Reichtum an Gestaltungen gestelle.”

2 C. Dahlhaus, Backs konzertante Fugen, B] 1955, S.47. — M. Dounias, Die Violinkonzerte
Giuseppe Tartinis als Ausdruck einer Kimstlerpersonlichkeit und einer Kulturepocke, Wolfenbiittel/
Berlin 1935, S. 20.

3 Vgl. hierzu: Riemann, Musik-Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, Artikel ,,Fuge* (K.-J. Sachs),
S. 308: ,,Die Bauweise der Fuge entzicht sich aufgrund einer Vielfale von Mbglichkeiten
allen Versuchen der generellen Bestimmung ... Die .Strenge® der Fugen-Komposition liegt
weder in der Beachtung von ,Regeln‘ noch in der Anpassung an eine dufiere ,Form*..."

4 Unter ,,Form* wird hier ausschlicBlich die formale Gesamtanlage als,,geschlossene Form™
verstanden.

5 Dahlhaus, a.2.0., S. 65: ,,Die Form von Bachs konzertanten Fugen ist also keine wider-
spruchsvolle Mischung gegensitzlicher Formen, sondern beruht auf gemeinsamen Merk-
malen von Bachs Konzerten und Fugen.* — Eller, 2.a2.0,, S. 2: ,,Es ergibt sich, um die Ge-
samtheit des Bachschen Konzertschaffens erfassen zu kénnen, die Notwendigkeit, alle mit
Concerto, Sonata, Ouverture, Sinfonia, Partita und Suite und ebenso die mit Priludium,
Fantasia, Tokkata und Fuge bezeichneten Sitze der Instrumentalmusik, das heilt also, alle
Instrumentalsitze, soweit sie nicht in das Gebiet der Choral- und Liedbearbeitung fallen,
auf ihren Konzertformgehale zu priifen ... — Ebenda, S. 8f.: ,,So werden auch von der
Konzertform fast alle anderen Formgattungen, die im Werke Bachs eine Rolle spielen, er-
griffen und becinfluft. Und zwar kommt es einmal zu vélligen und riickstandslosen Ver-
schmelzungen der Konzertform mit jeweils einer anderen Form; hiervon werden Fuge.
Rondo und Dacapoform betroffen.*
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mittleren Schaffenszeit Johann Sebastian Bachs eine zentrale Rolle gespielt.$
Aufmerksamkeit verdient vor allem scin Eindringen in die solistische Instru-
mentalmusik des 18. Jahrhunderts, weil hier das Ideal des Kontrastes, ent-
gegen der idsthetischen Forderung der Zeit nach dem ,,stile d’une teneur’,
eine Stitte der Pflege und Weiterentwicklung fand, ehe es spater zum domi-
nierenden kompositorischen Verfahren avancierte. Neben der Ubertragung
von der orchestralen Besetzung auf ein Soloinstrument, ein Vorgehen, das
von einiger kompositorischer Kiihnheit zeugt, gelangte das konzertierende
Prinzip auch in anderen Gattungen, so etwa in Priludium und Fuge, zur An-
wendung. Neben dem Kontrast Tutti-Concertino mit seinen harmonischen
und satztechnischen Implikationen verdient jedoch auch die Art der Themen-
anlage Aufmerksamkeit. Die Themenerdffnung mit einem profilierten The-
menkopf, der meist wiederholt oder sequenziert wird, einer Fortspinnung, dic
durch langatmige Sequenzbildung und Modulation geprigt ist, und dem kon-
zisen ThemenabschluB im Epilog stellt jenen umfassenden thematischen Kom-
plex dar, dessen Umwandlung im Vorfeld der Klassik fiir Wilhelm Fischer?
zu den mafigeblichsten Ereignissen des Epochenwechsels im 18. Jahrhundert
gezihlt wurde.

Im Vergleich zum Bachschen Concerto nimmt sich die Invention als Gattung
eher bescheiden aus; Zweifel scheinen angemessen, ob von einer selbstindigen
Gattung tiberhaupt gesprochen werden kann. Erst die Analysen von Erwin
Ratz® rdumten diesen knappen Stiicken eine iiber den klavieristisch-pidago-
gischen Rahmen hinausreichende historische Dimension ein; sie hatten in erster
Linie die Herausarbeitung zweier Momente zum Ziel: den Nachweis konse-
quenter ‘motivischer Arbeit und einer dem Sonatensatz ihnelnden formalen
Anlage. Wenn im folgenden diese Stiicke ins Zentrum einiger Uberlegungen
gertickt werden, so geschicht dies mit der Absicht, gewisse Finfliisse des Con-
certos auch hier, wo sie bisher noch nicht vermutet wurden, aufzuzeigen.
Die C-Dur-Invention weist zu Beginn des siebenten Taktes einen deutlichen
Einschnitt auf; die uniibersehbaren dufleren Merkmale sind die abschliefende
Kadenz und — von gleicher Wichtigkeit — die folgende Wiederholung des
ersten Taktes auf der Dominante mit Stimmentausch. Der Einsatz der Unter-
stimme im ersten Takt, der das Thema im Halbtaktabstand in der Oktave
wiederaufgreift, hat blofen Imitationscharakter. Nicht nur, daB in der Unter-
stimme keine Quintbeantwortung vorliegt, das thematische Geschehen bricht
rasch ab und geht nach nochmaliger Tmitation der Oberstimme in cine stiitz-

6 Eller, a.2.0., S. 8: ,,Dabei wird die Form des Vivaldischen Konzertes dic weitaus wich-
tigste; sie dringt, von etwa 1720 ab, in breitem Strom in das Schaffen Bachs cin und durch-
setzt es in allen seinen Gattungen mit ihren Elementen.” — Ebenda, S.9: ,,So wird das
Prinzip des Konzertierens im Sinne dieser Form zu einem der vornehmsten in Bachs
Schaffen; an der Breite seines Auftretens steht es an zweiter Stelle hinter dem fugisch-
imitierenden.**

" W. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musik-
wissenschaft (Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 3. Heft), hrsg. von
'G. Adler, Leipzig, Wien 1915, S. 24-84.

8 E. Ratz, Einfiibrung in die musikalische Formenlebre. Uber Formprinzipien in den Inventionen
I S. Backs und ihre Bedentung fiir die Kompositionstechnik. Beethovens, Wien 1951.
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baBartige Achtelbewegung iiber, die lediglich in der ersten Hilfte des fiinften
Taktes und in der zweiten Hilfte des sechsten Taktes kurz unterbrochen wird.
Nach einem scheinpolyphonen Beginn wird der Begleitcharakter der Unter-
stimme, in dem hier zur Diskussion stehenden ersten Teil, offenkundig. In
Konsequenz dieser Feststellung wird eine Untersuchung der Thematik sich
auf die Oberstimme zu konzentrieren haben.

Der thematische Ansatz im ersten Takt 1iBt durch seinen Wechsel von Sech-
zehntel- und Achtelwerten im Vergleich zum Folgenden eine plastischere Aus-
formung erkennen, die durch unmittelbare Wiederholung auf der Quinte im
zweiten Take zusitzliche Schirfung erfihrt. Demgegeniiber fehlt der ununter-
brochenen Sechzehntelbewegung der Takte 3 und 4, die sich aus halbtaktigen
Sequenzen aufbaut und dabei die Umkehrung des Anfangsthemas verwendet,
eine entsprechende Gliederung. Die letzten beiden Takte dieses ersten Teils
schlieBlich nehmen im Vergleich zu den beiden vorangegangenen Taktpaaren
eine gewisse Mittelposition ein: Die Unterbrechung des regelmifigen Sech-
zehntelflusses und damit der AbschluB des Anfangsteils wird durch die Figur
in der ersten Hilfte des Taktes 5 energisch angemahnt und in Takt 6 vollzogen.
Neben der Erkenntnis eindeutiger Dominanz der Oberstimme und paariger
Konstruktion der Takte ist die Feststellung entscheidend, daff die Takte 1-6
der C-Dur-Invention in ihrer thematischen Gesamtanlage den ,,Fortspinnungs-
typus* des Concertos verkdrpern: Themenkopf (T. 1), sequenzierter Themen-
kopf (T. 2), Fortspinnung (T.3 und 4) und Epilog (T.5 und 6). Hierbei
handelt es sich, bezogen auf die Sammlung der zweistimmigen Inventionen,
um keinen Ausnahmefall, vielmehr lassen sich mehr als die Hilfte aller Inven-
tionen analog charakterisieren. (D-Dur-Invention: T. 1-4, 5—9, 10 und 171;
d-Moll-Invention: T.1—4, §5-14, 15-17; E-Dur-Invention: T.1-8, 9-16,
17-20:9 e-Moll-Invention: T. 1 und 2, 35, 6; F-Dur-Invention: T. 1 und 2,
39, 10 und 11; G-Dur-Invention: T. 1 und 2, 3-8, 9-13; a-Moll-Invention:
T. 1 und 2, 3-5, 6; B-Dur-Invention: T. 1 und 2, 3 und 4, 5; h-Moll-Inven-
tion: T. 1 und 2, 3 und 4, 4 und 5.)

Vorherrschaft der Oberstimme und Begleitcharakter der Unterstimme mit ge-
legentlichen imitatorischen Ansitzen, wie dies bei der C-Dur-Invention vor-
liegt, finden sich in dhnlicher Ausprigung noch bei der D-Dur- und e-Moll-
Invention. Im ersteren Falle folgt dem einmaligen Aufgreifen des Themen-
kopfes ein oktavierender Orgelpunkt, im letzteren Beispiel kennzeichnet die
stereotype Imitation des Themenkopfes die Unterstimme als reine Begleitung.
Der Beginn der B-Dur-Invention stellt in diesem Zusammenhang einen ab-
soluten Extremfall dar: Die Unterstimme resultiert aus Dreiklangstonen der
Kadenzfolge: I-TV-VII, ehe dann Motivabspaltungen ab T. 4 auch die Unter-
stimme am thematischen Geschehen partizipieren lassen. Die Anlage nach dem
,Fortspinnungstypus, die hier in konsequenter Homophonie konzipiert ist,
kann teilweise Verbindungen mit fugenhaften Satztechniken eingehen, ohne
daB damit das typisch Konzertante der Themenbildung aufgegeben werden

9 Es sei nicht ve;.rschwiegen, dal W. Fischer im oben zitierten Aufsatz auf diesen Sachverhalt
verwiesen hat (S. 51). Erginzend sei erwihnt, daB Fischer als Epilog lediglich die beiden
Schlufitakte (T. 19 und 20) gelten laft.
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miifite. Vielmehr scheint die fugenmifBige Beantwortung des Themas in der
zweiten Stimme (tonale oder reale Beantwortung des Dux) das Schema der
Themenanlage hiufig dahingehend beeinfluflt zu haben, den Themenkopf zu
sequenzieren, ehe mit dem Fortspinnungsteil begonnen wird. Das spezifisch
fugenmiflige Element ist dabei weniger darin zu erblicken, daB der Themen-
kopf tiberhaupt wiederholt wird, dies geschieht im reinen Konzertsatz der
fritheren Zeit zwar nicht allzuoft, ist aber hin und wieder anzutreffen, so etwa
im ersten Satz des 4. Brandenburgischen Konzerts, hier spezicll als Folge
alternierender Instrumente, sondern in der Wiederholung des Themenkopfes
auf der Quinte, wobei beide Moglichkeiten, die sich aus der Fugentechnik er-
geben, genutzt werden: die tonale und die reale Beantwortung. Die C-Dur-
Invention mag als Beispiel fiir eine tonale Beantwortung stehen. Der ein-
taktige Themenkopf wird im zweiten Takt auf der Quinte wiederholt, ohne
daf freilich die Dominante damit konsequent exponiert wiirde, das £ in der
Oberstimme macht dies deutlich. Die h-Moll-Invention dagegen vollzicht
diesen Schritt; die Wiederholung in der Unterstimme erfolgt dominantisch,
wobei — dies sei nicht verschwiegen — die Gesamtkonzeption der thematischen
Anlage hier schon tiberwiegend nach Gesichtspunkten des fugenmifigen Auf-
baus erfolgt. Ein interessantes Beispiel bietet schlieBlich noch der 1. Satz des
Ttalienischen Konzerts, BWV 971. Das im Verhiltnis zu den Inventionen recht
spit entstandene Werk zeigt einerseits, wie nachhaltig der hier aufgezeigte
Einfluf} fugenartiger Elemente auf die Themengestaltung des Konzerts ge-
wirkt hat, und 1aft andererseits einen Themenkopf erkennen, der so gebaut
ist, daf} durch die ausschlieflich plagale Kadenzierung nicht eindeutig be-
stimmt werden kann, ob die Wiederholung des Themenkopfes auf der Quinte
real oder tonal zu bewerten ist.

Stellten die bisher beschriebenen Inventionen (C-Dur, D-Dur, e-Moll und
B-Dur) aufgrund einer eindeutigen Vorherrschaft der Oberstimme im Bereich
des ersten Teils Beispiele homophoner Konzeption der thematischen Anlage
dar, so wird im weiteren Gang der Erorterung die Problematik aufzuzeigen
sein, die sich aus einer schirferen Konfrontation zwischen thematischer Anlage
nach dem ,,Fortspinnungstypus einerseits und nach dem der Fugenexposition
andererseits ergibt. Der erste Teil der d-Moll-Invention (T. 1—-17) lilit eine
erste Variante erkennen, die sich aus der gattungsmifigen Vermischung von
Fuge und Konzert ergibt. Das viertaktige Thema wird nach zwei Takten in
der Unterstimme im Oktavabstand wiederholt und im Gegensatz zu den oben
beschriebenen Beispielen auch in der Unterstimme vollstindig durchgefiihrt.
Ab T. 7 wird nun unter Verwendung des thematischen Materials motivisch
gearbeitet, wobei in Sequenz und Abspaltung die favorisierten satztechnischen
Mittel zu erkennen sind. In den Takten 5-10 sequenziert die Oberstimme die
Sechzehntelfolge der ersten Themenhiilfte, wihrend die Unterstimme in freier
Umbildung die zweite Themenhilfte sequenziert. Ab T. 11 erhoht sich das
Maf3 motivischer Arbeit. Die Unterstimme sequenziert jetzt analog zur Ober-
stimme in den Takten 7-11 die erste Themenhilfte, und die Oberstimme wie-
derholt halbtaktig eine von diesem Material abgespaltene Dreitongruppe und
sequenziert dies zwei Takte spiter (T. 13). Die Takte 14-17 stehen deutlich
unter dem Zeichen der Schlufibildung.
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Eine Gegeniiberstellung der gattungsbezogenen Schemata soll am Beispiel der
d-Moll-Invention das Mal ihrer Kompatibilitit darlegen. Im Falle einer Zu-
ordnung zur Fuge wire der erste Teil (T. 1-17) als Exposition und erstes
Zwischenspiel zu kategorisieren, wobei die iibliche Kadenzbildung am Ende
der Exposition im Falle der Zweistimmigkeit aus naheliegenden Griinden ent-
fillt, die SchluBbildung am Ende des Zwischenspiels dagegen verhaltnismalig
breit angelegt erscheint. Bezogen auf das Concerto miifite das viertaktige
Thema einschlieBlich seiner verschrinkten Wiederholung als Themenkopf be-
zeichnet werden, aus dem heraus ohne Unterbrechung der Fortspinnungsteil
sich entwickelt, der seinerseits ab T. 15 vom Eptlog begrenzt wird. Neben
einer grundsitzlichen Vereinbarkeit der beiden Gliederungsprinzipien macht
sich an einigen Stellen jedoch bemerkbar, dal durch den Kompromil3, den die
Mischform bedingt, Bildungen, die fiir den einen Teil spezifisch sind, redu-
ziert werden, wobei im Falle der d-Moll-Invention iberwiegend zugunsten
der thematischen Anlage im Sinne des Concertos verfahren wird. So entfille
beispiels“ eise die Quintbeantwortung des Themas (Comes), und der Mittel-
teil ist Uberwiegend geprigt durch chuenzblldung, die als primires kompo—
smonstechmsches Element des Fortspinnungsteiles gelten kann. Weiterhin ist
die deutlich ausgeprigte periodische Taktghederuna deren Zweitaktgruppie-
rungen genau besehen bis zu T. 16 hin erhalten bleibt, Bachschen Fugen-
kompositionen fremd und verweist auf einen Fortspinnungstypus, bei dem
periodische Taktgruppierungen vom Themenkopf ausgehend sich allmihlich
des Fortspinnungsteils bemichtigen.

In diesem Zusammenhang ist dlC Feststellung, daf® im Anschlufs an das Thema
(bzw. im Anschluf} an den Themenkopf) das exponierte musikalische Material
weiter verarbeitet wird, insofern von weitreichender Bedeutung, als das Prin-
zip der Fortspinnung ein kompositorisches Verfahren darstellt, das den engen
thematischen Konnex an sich nicht notwendig fordert. ,,Fortspinnen bedeutet
ein freies, nicht von Gesetzen der Logik, nicht von konsequenter Zielverfol-
gung diktiertes Weiterbilden an einem Gedanken. Das Bild des ,Gespinstes’,
des losen Gewebes vieler sich kreuzender Gedankenfiden stellt sich ein ...
Fortspinnung bedeutet ein Verfahren der Aneinanderfiigung an sich unbe-
zogener, selbstindiger Glieder, ein Nacheinander von Motiven, die nicht sub-
stanzverwandt zu sein brauchen ...1® Dem entgegengesetzt sind Komposi-
tionstechniken, die im Zwischenspiel der Fuge zur Anwendung gelangen kon-
nen: Variantenbildung des Themas (Spiegelung, Krebs, gespiegelter Krebs),
Abspaltung von Motiven, Engfithrung usw. Der Schluf} liegt also nahe, daf3
hier Einfliisse der Fuge Platz gegriffen haben und dall der Fortspinnungsteil
unter Beibehaltung der Sequenztechmk und seines modulatorischen Verlaufs —
Eigenschaften also die dem Zwischenspiel der Fuge in gleichem Malle eigen
smd wie dem Fortspinnungsteil der konzertanten Themenanlage — durch Ele-
mente kontrapunktischer Arbeit {iberformt wurde. Eine umfangreiche Unter-
suchung der Bachschen Concerti bei entsprechender Beriicksichtigung ihrer

10°F. Blume, Fortspinnung und Entwicklung. Ein Beitrag sur musikalischen Begriffsbildung, Jahr-
buch der Musikbibliothek Peters 36, 1929, Neudruck in: Syntagma Musicologicum, hrsg.
von M. Ruhnke. Kassel 1963, S. s11f.
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Chronologie wire hier jedoch die sicherste und beweiskriftigste Moglichkeit,
hinreichenden Aufschlufl zu erhalten.!t Fiir diesen Zusammenhang kann je-
doch festgestellt werden, dafl der Fortspinnungsteil in Bachs Konzerten weit-
aus freier und unthematischer angelegt ist, als dies in den Inventionen der
Fall ist.’2 Andererseits kntpft der Fortspinnungsteil thematisch nicht in allen
Inventionen so eng an den Themenkopf an, wie dies am Beispiel der d-Moll-
Invention gezeigt werden konnte. Die a-Moll-Invention, die in vielen Punkten
der d-Moll-Invention dhnelt, verfihrt thematisch freier; ein Verzicht, der allem
Anschein nach durch die strengere, kanonartige Stimmfiihrung ausgeglichen
wird. Ahnliche Verhiltnisse sind bei der F-Dur- und G-Dur-Invention anzu-
treffen; in beiden Fillen dominiert die kanonartige Anlage, die jedoch nicht,
wie zu erwarten wiire, einen strengen kontrapunktischen Stil anstrebt, sondern
durch breit angelegte Harmonik, starke Bevorzugung von Akkordténen und
hiufige Wiederholung kurzer Motive auf ein hohes Maf} an vordergriindiger
Spiel- und Sinnenfreude zielt.!® Dadurch, dall Themenkopf und Fortspinnung
unmittelbar ineinandergehen und Ober- und Unterstimmen im Taktabstand
kanonartlg gefiihrt werden, sind die Abschnitte Themenkopf und Fortspin-
nung weniger formal, als vielmehr satztechnisch und beziiglich des Harmonie-
verlaufs ausgeprigt. Die iiber fiinf Takte beibehaltene Tonika zu Beginn stellt,
unter Beriicksichtigung des geringen Gesamtumfangs (34 Takte), eine Ent-
faltung der Grundtonart dar, wie dies nur bei den weit umfangreicheren orche-
stralen Concerti der Fall ist. Sequenzbildungen und die Modulation tber die
Wechseldominante zur Dominante kennzeichnen den Fortspinnungsteil.
Anders als dieser flieBende Ubergang zwischen Themenkopf und Fortspin-
nung ist der Beginn des Epilogs klar bestimmbar; der mehrfache Wechsel der
Notenwerte in T. 1o markiert das Ende des kontinuierlichen, stark motorisch
geprigten Bewegungsverlaufs der Fortspinnung.

Die Tendenz, der Oberstimme — zumindest {iber eine gewisse Distanz — cine
dominierende Funktion zuzugestehen, wie dies am Belsplel der Inventionen
in C-Dur, D-Dur, e-Moll und B-Dur erkennbar wird, scheint unvereinbar mit
einer kanonartigen Satztechnik. Die Erkenntnisse am konkreten Beispiel zei-

11\, Fischer, der in seiner Studie die Ubergangszeit von Bach zur Klassik in den Mittel-
punkt riickt, riumt fiir den Fortspinnungsteil ausdriicklich die Moglichkeit einer Ver-
arbeitung des im Themenkopf exponierten Materials ein. — Ebenda, 2.2.0., S. 29: ,,Die
zweite wichtige Strukturform erster Teile von Tanzsitzen ist der ,Fortspinnungstypus':
auf einen Vordersatz mit Ganz- oder Halbschluf folgt cine motivisch verwandte oder
fremde modulierende ,Fortspinnung’, aus einer oder mehreren aneinandergercihten Se-
quenzen bestehend .

2 Das Ausmal der motivischen Arbeit in den Inventionen wurde ausfithrlich von E. Ratz

gewiirdigt.

Beziiglich der Nihe von konzertierendem Stil und kanonartiger Technik vgl. W. Fischer,

2.2.0., S. 34:,,.Der kanonische Charakter solcher Stellen [G. M. Monn, Sinfonia 3, B-Dur,

Fuge] wird freilich oft dadurch verschleiert, dafll das zweite Motiv nur sehr rudimentir

entwickelt ist und dic Verbindung zweier zum groBten Teil in Pausen besteht. Da die

nachahmende Stimme gerade wihrend der Pausen der fiihrenden einsetzt, entsteht mehr
der Eindruck eines” Konzerticrens oder Alternierens der beiden Stimmen als der einer
strengen Imitation.*

1

x]
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gen jedoch, daB durch eine spezifische Variierung der Satztechnik und durch
ein gewisses Abweichen vom strengen Regelkanon dies sehr wohl méglich ist.
Auffillig ist in diesem Zusammenhang, dal Bach bei simtlichen zweistimmi-
gen Inventionen, auch bei den strenger kontrapunktisch angelegten in c-Moll,
f-Moll und g-Moll, das Thema zu Beginn prinzipiell in die Oberstimme legt
und die Unterstimme entweder pausieren 18t (C-Dur, c-Moll, D-Dur, d-Moll,
F-Dur, G-Dur), ihr in den seltensten Fillen ein Kontrasubjekt beigibt (E-Dur,
A-Dur) oder aber das Thema, zumindest dessen Beginn, mehr oder minder
offen zutage tretend, begleiten 1iBt (Es-Dur, e-Moll, f-Moll, g-Moll, a-Moll,
B-Dur, h- Moll wobei, wie schon erwihnt, die Invention in B-Dur als aus-
geprigtestes Beispiel gelten kann). Eine dhnliche Funktion im Sinne des domi-
nierend Liedhaften wird der Oberstimme am Ende des zur Diskussion stehen-
den Abschnitts zuteil. Die Abkadenzierung am Ende des Epilogs verliuft ganz
tiberwiegend so, daf} die Unterstimme in den gingigen BaBformeln fundamen-
tierend in den SchluBton einmiindet. (Beispiele: D-Dur, T. 11 und 12; d-Moll,
T. 17 und 18; e-Moll, T. 6 und 7; G-Dur, T. 13 und 14; a-Moll, T. 6; h-Moll,
T. 5.) In einigen Fillen liegt die Variante vor, daB der Finaliston in der Ober-
stimme in Oktavversetzung erscheint und von der Unterstimme nachgeholt
wird. (Beispiele: C-Dur, T. 6 und 7; F-Dur, T. 11 und Iz) Ahnlich formel-
haft verlduft der kadenzierende Abschluf des Epilogs in der Oberstimme.
Hierbei wird der Grundton in typischen rhythmischen Mustern entweder iiber
den Leitton oder iiber die Sekunde angesteuert. (Beispiele: C-Dur, T. 5 und 6;
D-Dur, T. 11 und 12; d-Moll, T. 17 und 18; e-Moll, T. 6 und 7; F-Dur, T. 11
und 12; G-Dur, T. 13 und 14; a-Moll, T. 6; h-Moll, T. 5.) Anfang und Ende
des ersten Teils der Inventionen sind somit die Ansatzpunkte fiir die hervor-
gehobene Rolle der Oberstimme in Richtung auf eine autonome Melodiefunk-
tion. Diese an sich engbegrenzten Teile kénnen sich nun, wie beispielsweise
an den kanonartig konzipierten Inventionen gezeigt werden kann, ausweiten.

Sind die Abweichungen im Falle der F-Dur-Invention noch verhiltnismifBig
gering, so lift sich an ihnen doch eine klare Zielsetzung erkennen. Durch eine
Tiefertransposition um einen Ton innerhalb der C-Dur-Skala — eine echte
Transposition liegt nicht vor — wird von den Takten 8 bis 11 die Unterstimme
harmonisch angepalt (C-Dur in T. 8). In den Takten 9 und 1o wird ecine Ter-
zen- bzw. Sextenparallelfithrung erzielt, und in T. 11 erméglichen zusitzliche
Varianten eine, im Rahmen des Epilogs, harmonisch und rhythmisch tber-
zeugende Schlufibildung. Wihrend im Falle der F-Dur-Invention, trotz der
beschriebenen Modifikationen, die kanonartige Fithrung der Unterstimme
doch weitgehend durchgehalten wird, fillt es im Zusammenhang mit der
G-Dur-Invention schwer zu entscheiden, ob mit Fug und Recht von kanon-
artiger Satzweise iiberhaupt noch gesprochen werden kann. Bereits der erste
Takt wird in der antwortenden Unterstimme geéindert — analog zur F-Dur-
Invention wird auch hier innerhalb der Grundtonart um einen Ton tiefer
transponiert —, um in der Folge wieder zu paralleler Terzenfithrung zu ge-
langen, und ab T. 4 wird die Unterstimme gegeniiber der Oberstimme auch
noch in ihrer Bewegungsrichtung geindert, mit der Absicht, die parallele
Sextenfithrung am Taktbeginn (T. 4, 5 und 6) durch Gegenbewegung aus-
zugleichen. Tn den Takten 7-12 schlieBlich wird selbst die bisher unangetastet
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gebliebene regelmiBige Achtelbewegung in beiden Stimmen durch den zu
Taktbeginn in der Unterstimme gehaltenen Ton durchbrochen. Die Loslosung
von der strengen kanonischen Fithrung erlaubt es, die Unterstimme so ein-
zusetzen, daB nach der Parallelfiihrung in den Takten 4-6 zusammen mit der
Oberstimme die fiir den Fortspinnungsteil so typische Quintschrittsequenz
ausgebildet wird."

Die Absicht dieser Erorterung war es, in knappen Ziigen darzulegen, dall wie
in zahlreichen anderen Gattungen auch in den Inventionen Einfliisse des
barocken Concertos feststellbar sind. Primir ldBt sich dies an der thematischen
Anlage der Anfangsteile der Inventionen ablesen. Ausgehend von diesem for-
malen Tatbestand sind satztechnische Besonderheiten nachweisbar, die eine
unterschiedliche Funktion der Ober- und Unterstimme erkennen lassen; je-
doch muf die These, dab die Oberstimme teilweise und ansatzweise Melodie-
funktion iibernehme, sich auch wiederum auf den nach dem Fortspinnungs-
typus gebauten ersten Teil beschrinken. Ansonsten werden die Relationen
teilweise vertauscht, was freilich an der prinzipiellen Feststellung, daf3 cine
Stimme von der zweiten abhingig ist, nichts dndert. Hinzuweisen wire
schlieBlich noch darauf, daB die Inventionen in c-Moll, f-Moll und g-Moll
infolge ihrer streng kontrapunktischen Anlage fiir unsere Analyse irrelevant
sind.

14 Ebenda, S. 43: ,,Es sei nun der Aufbau der Fortspinnung niher untersucht. Der harmo-
nische Kern dieser Partien ist meist die Quintschrittsequenz.*
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