Modernismen in Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge

Von Bernhard Billeter (Ziirich)*

Stilkritischen Untersuchungen haftet das Odium der Willkiir und der Unwissen-
schaftlichkeit an. Das mag damit zusammenhingen, daB die Methoden der Stil-
kritik sich nicht zu Beweisfiihrungen betreffend Echtheit oder Datierung eignen,
beziehungsweise daB schon manche auf Stilkritik beruhenden .. Beweise™ durch
neue dokumentarische Funde oder philologische Untersuchungen von Wasser-
zeichen, Schriftmerkmalen und dhnlichem mehr umgestoen worden sind. In be-
zug auf die Spitwerke Bachs ist dies beispielsweise bei der Flotensonate Es-Dur
BWYV 1031 durch Dominik Sackmann und Siegbert Rampe geschehen.! Ob das-
selbe in Zukunft gelingen wird bei Bachs Orgelfuge in c-Moll BWV 546/2, die
Werner Breig fiir unecht ansieht,” wird sich erweisen.

Hier geht es hingegen nicht um Echtheits- oder Datierungsfragen, sondern um
Grundsiitzliches der Deutung des spiten Bach. Auch da besteht die Gefahr, sich auf
Glatteis zu begeben. Erinnert sei nur an das Bemithen zu DDR-Zeiten, Bach als
Wegbereiter der Aufkldrung zu deuten, eine Gefahr, der beispielsweise Heinrich
Besseler nicht entgangen ist.” Besseler hat, so sehr auch seine Anpassungsfihigkeit
an die politischen Verhiiltnisse zu beklagen ist, immerhin mit dem Begriff des
..Charakter-Themas™, den er auf Fugenthemen des Wohitemperierten Klaviers [
und I — auf diejenigen der spiteren Sammlung noch in erh6htem Mal} — anwendet,
einen Grundzug Bachs und vor allem der Spitwerke erfaft, auf den noch zuriick-
zukommen sein wird.

Das hier vertretene Anliegen eines neuen Bildes des spiten Bach orientiert sich
weder an seinem politischen Umfeld noch an Bachs gut verbiirgter Parteinahme
fir die lutherische orthodoxe Theologie, sondern einzig an Stileigentiimlich-
keiten seiner Spatwerke, worunter hier die Werke etwa seit dem Jahre 1737 ver-
standen werden, also nach seinem ersten Riicktritt von der Leitung des Collegium
musicum und nach dem nicht zu Bachs Gunsten entschiedenen Ausgang des
Priifektenstreits. Christoph Wolff sieht in der darauf folgenden Konzentration auf
Clavierwerke ohne Auftrag und ohne Zusammenhang mit seinen dienstlichen
Obliegenheiten Ziige eines selbstverordneten Quasi-Ruhestandes, ..um sich Din-
gen widmen zu konnen, die ihm personlich — nicht dienstlich — wichtig erschei-
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nen”™. Neben dem Revidieren, Ordnen und Vervollstindigen friiherer Werke fallen
darunter unter anderem die Clavier-Ubungen III und 1V, die beiden Fassungen der
Kunst der Fuge, zumindest grofle Teile des spiter so genannten Wohltemperierten
Klaviers II (wobei die Datierungen effektiver und mutmaflicher Frithfassungen
hier offenbleiben konnen), das Musikalische Opfer und weitere Kanons, die
Canonischen Veridnderungen iiber das Weihnachtslied: Vom Himmel hoch da
komm ich her sowie die Fertigstellung der h-Moll-Messe, die wegen der Wieder-
verwendung fritherer Kompositionen bis zuriick in die mittlere Weimarer Zeit
(.,Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen™ BWV 12 fiir das ,,Crucifixus™) einer gesonder-
ten Betrachtung bediirfte. Immer schon ist der Bach-Forschung der konservative
Zug des spiten Bach aufgefallen, der sich in der Wahl der kontrapunktischen For-
men (Kanon, Fuge) duBert.

Viel zu wenig ist bisher hingegen beachtet worden, in wie hohem Mafle der spiite
Bach die damals modernen Entwicklungen der komponierenden Zeitgenossen mit-
vollzogen hat. Und zwar duflert sich dieser modernistische Zug nicht einmal in
erster Linie bei Einzelwerken wie der Triosonate in c-Moll aus dem Musikalischen
Opfer, bei der die Nihe zum empfindsamen Stil immer schon bemerkt worden ist,
sondern noch viel erstaunlicher bei traditionellen Formen wie Kanon und Fuge. Es
sei deshalb an den Anfang der Untersuchung eine Hypothese gestellt, die durch
Werkbetrachtungen zu erhirten sein wird: Der spite Bach habe in einem bisher
nicht wahrgenommenen Mal} die Entwicklung zur Friihklassik und zum galanten
beziehungsweise empfindsamen Stil mitvollzogen. Dies werde fal3bar 1. an der
Bevorzugung metrisch einfacher, regelméBiger Strukturen in Gruppen von 2, 4, 8
und 16 Takten, auch in Fugen und Kanons, 2. an der Aufgabe des Prinzips der Ein-
heit des Affekts in einem Instrumentalstiick, demgemél {iberhaupt an einer ver-
dnderten Bedeutung von Affektinhalten, und 3. an einem neuartigen kompositori-
schen Verfahren, das hier .. motivische Arbeit™ genannt wird. Dieser Begriff meint
dasselbe wie die sogenannte ,,thematische Arbeit™, die bei der Analyse von Kom-
positionen Haydns und Beethovens eine so grofie Rolle spielt. Allerdings wiirde
sie auch dort besser motivische Arbeit genannt; sie ist ebenso in den meisten Kom-
positionen Carl Philipp Emanuel Bachs wichtig und wurde durch diesen den Wie-
ner Klassikern, in erster Linie Haydn, vermittelt.

Es geht also um viel mehr als um die umstrittenen Einzelbeobachtungen von
Robert L. Marshall,” denen unter andern von Frederick Neumann® widersprochen
worden ist. Denn das eine, Bachs Neigung zum Lehrhaften und sein Festhalten
an liberlieferten Formen, und das andere, sein Mitvollzug von Modernismen,
schlieBen sich keineswegs gegenseitig aus.

Dem Schreibenden ist die oben in Hypothesenform gedufierte Einsicht ansatzweise
schon beim Vergleich der beiden Teile des Wohltemperierten Klaviers aufgestie-
gen. Er hat sie an einem so peripheren Ort veroffentlicht, daf sie von der Bach-
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Forschung bisher unbeachtet geblieben ist.” Die Fertigstellung der beiden Teile
liegt gut zwei Jahrzehnte auseinander. Die Komposition von Priludien und Fugen
derselben Tonarten kann, da zu beiden Teilen Friihfassungen bekannt sind, weiter
oder weniger weit auseinanderliegen. Die Unterschiede zwischen den beiden
Teilen, auf die in letzter Zeit Alfred Diirr aufmerksam gemacht hat,® sind betricht-
lich.

In der bereits beinahe uniibersichtlich grof3 gewordenen Literatur zu Bachs Kunst
der Fuge® spielen die obengenannten Beobachtungen keine groBe Rolle, so da im
Folgenden selten darauf Bezug genommen werden muf}. Nach einer Einfithrung
und Ubersicht iiber die gesamte Kunst der Fuge erfahren zunichst zwei Fugen eine
detaillierte, mit graphischen Darstellungen versehene Untersuchung, worin die
modernen Elemente im Zentrum stehen. Bei den iibrigen Fugen und den Kanons
konnen wir uns kiirzer fassen.

Zur Einfiihrung

Johann Mattheson schrieb bereits 1752, kurz nach dem Erscheinen des Erstdrucks:

.Joh. Sebast. Bachs so genannte Kunst der Fuge, ein praktisches und prichtiges Werk von
70 Kupfern in Folio, wird alle franzosische und welsche Fugenmacher dereinst in Erstaunen
setzen; dafern sie es nur recht einsehen und wohl verstehen. will nicht sagen, spielen konnen.
[...] Deutschland ist und bleibet doch ganz gewifl das wahre Orgel- und Fugenland.*!""

Mattheson diirfte aber auch zur Entstehung der Kunst der Fuge entscheidend bei-
getragen haben durch eine Notiz in seinem Buch Der Vollkommene Capellmeister
(1739): Darin fordert er den ,.beriihmten Herrn Bach in Leipzig. der ein grofer
Fugenmeister ist™, auf, ,,Doppelfugen, mit dreien Subjecten” zu veroffentlichen.!!
Peter Schleuning'? sieht den Zusammenhang so, da die fortschrittlichen, auf-
kldrerischen Musiker, zu denen Mattheson gehorte, sich bereits Sorgen machten
um das Uberhandnehmen des Einfachen, Gefilligen im ,.galanten Stil*, und daf
sie um die ..Erhaltung des Alten und in Grenzen immer noch Bewihrten™ bangten
und deshalb das Verfassen kunstvoller Fugen propagierten. Und wirklich setzt in
diesem Jahrhundert eine wahre Flut von Fugen-Lehrbiichern ein, von Fux iiber
Mattheson, Marpurg, Martini, Kirnberger bis zu Albrechtsberger, untriigliches
Zeichen fiir eine zu Ende gehende Epoche. Ganz neben dem Zeitgeist lag Bach
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also nicht, wenn er der Aufforderung Matthesons folgte, und vor allem nicht, wenn
er die alte Gattung mit so viel neuem Leben fiillte.

Die Bachsche Fuge wird hier nicht als Form-, sondern als Gattungsbezeichnung
verstanden. Und zwar bietet diese Gattung, entgegen der landldufigen Meinung,
extrem viele Freiheiten, so dall von der Form her jede Fuge als individuell gebaut
betrachtet werden kann. Deshalb lassen sich wenig gemeinsame Merkmale finden,
was eine grofie Vorsicht im Aufstellen von Regeln gebieten wiirde, eine Vorsicht,
die in bisherigen Formenlehren leider meistens viel zu wenig eingehalten wurde.
So ist es, um nur einen Begriff der iiblichen Formenlehre zu hinterfragen,
grundsitzlich nicht moglich, Bachsche Fugen in ,.Durchfiihrungen™ zu unterteilen.
Dies ergibt sich nicht nur aus den Widerspriichen bisheriger Analysen verschiede-
ner Autoren, was die Abgrenzung von .. Durchfiihrungen™ betrifft. sondern auch
aus dem Fehlen des Begriffs in Fugenlehrbiichern des 18. Jahrhunderts. Es wird
sich als Vorteil erweisen, so wie Zsolt Gardonyi'® den Begriff konsequent zu
vermeiden. Der erste Teil, in welchem das Fugenthema in allen Stimmen expo-
niert wird, kann weiterhin Exposition heiflen (aber nicht ,.erste Durchfiihrung™).
Daran kann sich gelegentlich eine Kontra-Exposition mit gleich vielen oder
auch weniger Einsitzen, eventuell nur einem Einsatz in derselben Tonart an-
schlieBen, mufl dies aber nicht. Der Begriff ,.Zwischenspiel™ darf weiterhin the-
menfreie Episoden bezeichnen, doch wird die Hilfskonstruktion eines ,.Binnen-
zwischenspiels™ innerhalb einer ..Durchfiihrung* bei Ludwig Czaczkes'* hinfillig.
Die Unterscheidung themengebundener und themenfreier Partien ist im allgemei-
nen problemlos zu vollziehen. Zur Unterteilung von Fugen ist bei Bach meistens
weniger das kontrapunktische, vielmehr das harmonische Geschehen ausschlag-
gebend, ndmlich der Tonartenverlauf mit seinen mehr oder weniger deutlichen
Kadenzierungen. Ein Ausnahme bilden gelegentlich Doppel- und Tripelfugen wie
die beiden hier als erste besprochenen (Contrapunctus 8 und /1), bei denen neue
Themeneinfithrungen und -kombinationen jeweils nach wichtigen Kadenzen be-
ginnen.

Der Gesamtplan

Wiihrend der Gesamtplan der Erstdruckfassung in der Forschung breit diskutiert
worden ist — Klaus Hofmann gibt im Kritischen Bericht der Neuen Bach-Ausgabe
eine Ubersicht'® — erfuhr die Anordnung der Sitze im Autograph wenig Aufmerk-
samkeit, mit Ausnahme von Christoph Wolff, der im Vorwort seiner Erstausgabe
der Manuskriptfassung in Klaviernotation (1987) die Reihenfolge diskutiert und
schreibt: ,.Die [...] Friihfassung der Kunst der Fuge kann als vollendet gelten, da
sie das Werk in einer planvoll und in sich abgeschlossenen Form bietet. "' In der

13 7. Gardonyi, Kontrapunkt dargestellt an der Fugentechnik Bachs, Wolfenbiittel und Ziirich
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Manuskriptfassung nehmen die dreistimmige Tripelfuge, Contrapunctus 8. und ihr
vierstimmiges Gegenstiick Nr. // den 10. und 11. Platz ein. stehen also unmittel-
bar hintereinander. Sie sind beide im 2/4-Takt mit im Vergleich zur Erstdruck-
fassung halb so grofien Notenwerten aufgeschrieben und weisen gegeniiber der
Erstdruckfassung nur ganz wenige und unbedeutende Unterschiede auf. Im Erst-
druck gibt ihnen Bach durch die veranderten Notenwerte den Anschein des ,stile
antico™, wohl ohne ein langsameres Tempo zu beabsichtigen. Auch wenn die
Manuskriptfassung des gesamten Werkes keinen Eindruck des Fragmentarischen
macht, also nicht wie beim Erstdruck davon auszugehen ist, da} die Reihenfolge
der letzten Nummern bei der nicht mehr von Bach beaufsichtigten Drucklegung
durcheinandergeraten sei, so ist die Ordnung der letzten Stiicke der Manuskript-
fassung doch schwer zu deuten: ja es konnte sein, da3 im Manuskript sich bereits
verschiedene Stadien eines ,,work in progress™ zeigen. Nur die ersten acht Num-
mern ergeben einen in sich geschlossenen Plan: Nach den drei ersten Fugen iiber
das Hauptthema steht eine Fuge isoliert, die das Hauptthema mit seiner Um-
kehrung kombiniert (Gegenfuge). Diese folgt auf den Halbschluf3 der Fuge IIT als
AbschluB der ersten Vierergruppe. Es folgen die beiden Doppelfugen im doppelten
Kontrapunkt der Duodezime und der Dezime, dann die beiden Gegenfugen mit
Diminution beziehungsweise Diminution und Augmentation, die im Erstdruck un-
mittelbar hinter der ersten Gegenfuge stehen. Die zweite Vierergruppe, alle Fugen
im 4/4-Takt, bildet wieder eine sinnvolle Einheit. Warum im Manuskript die bei-
den Tripelfugen, Nr. 10 und 11, zwischen dem Kanon in der Unteroktave und dem
Kanon in der vergroBerten Umkehrung stehen und warum dahinter ohne ersicht-
lichen Zusammenhang die kontrapunktisch einfacher zu realisierenden Spiegel-
fugen stehen, ist schwer zu deuten. Immerhin wire nicht auszuschlieen, daB das
Autograph urspriinglich nur bis zur Seite 32 (Ende der vierten Lage) oder sogar nur
bis zur Seite 24 (Ende der dritten Lage) gereicht haben konnte. Diese vorldufig
nicht zu beweisende Vermutung, die auch Pieter Dirksen vertritt,'” wird durch fol-
gende Befunde gestiitzt: 1. Die fiinfte und letzte Lage des Autographs besteht aus
zwei Bogen Papier von verschiedener Herkunft. Wihrend der duBlere Bogen wie
die vorherigen als Wasserzeichen einen Doppeladler mit Herzschild zeigt, von
Kobayashi'® auf die Zeit um 1742 (Seiten 1—24) beziehungsweise 1742 bis 1746
(Seiten 25—34, 39—40) datiert, findet sich auf dem inneren Bogen das Wappen von
Eger. 2. Bei den meisten Eintragungen des Autographs handelt es sich um eine
Reinschrift (Konzeptschriften dazu sind nicht erhalten), Satz 15 aber zeigt ..deut-
liche Merkmale einer Erstniederschrift!? (Hofmann), Satz 12 weniger deutlich
ebenfalls. 3. Der Kanon in der vergroBerten Umkehrung (Satz 12). beginnend nach
der ersten Akkolade auf Seite 32 mit dem Schlufl von Satz 11, ist zunichst ausge-
schrieben (als Canon apertus), darunter als partieller Ritselkanon (Canon clausus),
das heiBt mit unvollstindigen Angaben zur Ausfiihrung. In einem wirklich vollen-
deten Werk wiirde man aber erwarten, diesen Kanon nur einmal in der einen oder
der anderen Form anzutreffen. (Der Oktavkanon ist in der umgekehrten Reihen-

17 P. Dirksen, Studien zur Kunst der Fuge von Johann Sebastian Bach: Untersuchungen zur
Entstehungsgeschichte, Wilhelmshaven 1994, S. 791t.

'¥ Kobayashi Chr.

1% K. Hofmann, a. a. O., S. 26.
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folge aufgeschrieben: zuerst als Ritselkanon, dann ausgefiihrt.) 4. Der Kanon in
der vergroBerten Umkehrung liegt in zwei Fassungen vor: auf Seite 32f. (als
Nummer 12) und auf Seite 38f. (als Nummer 15), was ebenfalls auf ein ,,work in
progress™ deutet. 5. Da Bach zu verschiedenen Zeiten an weiteren Sitzen der
Kunst der Fuge gearbeitet hat, ist nicht auszuschlieffen, daff solche Resultate be-
reits nachtriglich in einem erweiterten Umfang des Manuskripts Platz gefunden
haben.””

Contrapunctus 8

Sollte sich die dargelegte Vermutung erhirten, so hitten wir es bei den beiden Tri-
pelfugen — nach Matthesons Terminologie ,.Doppelfugen, mit dreien Subjecten™ —
mit dem Hohepunkt des bereits einmal erweiterten Bauplans zu tun. Solche um-
fangreichen Gebilde bediirfen einer nicht nur fiir den ,,Kenner™, sondern auch fiir
den ..Liebhaber* leicht erkennbaren Gliederung. Bach verwirklicht sie bei T. 39
mit einer sehr deutlichen Kadenz in der Haupttonart nach der Kontra-Exposition,
die den Achtelfluf einen Takt lang unterbricht und die Einfiihrung des zweiten
Fugenthemas als Kontra-Subjekt des ersten vorbereitet. Zwei weitere Zisuren sind
deutlich horbar durch die einzig dort und ganz zum Schlu3 vorkommenden noch
schnelleren Notenwerte, Sechzehntel und ZweiunddreiBigstel: vor dem Halb-
schluf} in T. 93, nach welchem in der Fugenmitte zum ersten Mal das Hauptthema
in Umkehrung eintritt, und vor der Kadenz in a-Moll, T. 124, bei der man die Kom-
bination aller drei Themen erwarten wiirde, die Bach hingegen bis zum Takt 147
hinauszdgert. Dort allerdings vermeidet Bach jeglichen Einschnitt, moduliert so-
gar erst innerhalb des ersten Einsatzes aller drei Themen von a-Moll nach F-Dur
(wie hierauf von e-Moll nach C-Dur), so daf es bei vier groflen Teilen bleibt. Es
ist wohl unnétig zu bemerken, dafl Bach bei Fugen mit mehreren Themen nicht
immer jedes Thema zuerst gesondert eingefiihrt und dann mit den bereits vor-
handenen kombiniert.

Das erste Thema der spiteren, fragmentarisch tiberlieferten Quadrupelfuge konnte
aus dem ersten Thema dieser Fuge abgeleitet sein, unter Weglassung der Chro-
matik :

Beispiel 1
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Das zweite Thema konnte auch Kontra-Subjekt des ersten genannt werden, es
kommt aber von T. 74 an auch mehrmals, vollstindig und fragmentarisch, selb-
standig vor. Das dritte Thema ist die Umkehrung des Hauptthemas der Kunst
der Fuge in einer neuen, durch Viertelpausen gegliederten Gestalt. Notieren wir
nebenbei, dal} das erste und das dritte Thema je 14 Tone zihlen, das zweite 17, und
dal} das zweite Thema 14mal vollstindig erscheint (das erste 18mal und das dritte
8mal).

20 Vgl. dazu die Ubersicht in: K. Kiister (Hrsg.), Bach Handbuch, Kassel etc. 1999, Kapitel
Das ritselhafte Spéitwerk von F. Sprondel, S. 945-952.
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Bei der Exposition wird dem ersten Thema je zweimal eine Codetta von vier
Tonen angehingt zur Uberbriickung bis zum nichsten Themeneinsatz und zur
Modulation von der Haupt- in die Dominanttonart und zuriick. Diese Codetta dient
in Verkleinerung an Stelle eines Kontra-Subjekts. Daraus entwickelt sich in T. 9
ein Motiv a’. das scheinbar bedeutungslos eine Achtelbewegung anfingt, in dieser
Gestalt auch nur noch selten vorkommt (T. 23, 31, 32, 35-37 und 163), aber durch
Umkehrung der Bewegungsrichtung der Tone 4 bis 7 in T. 15 zu einem wichtigen
Baustein wird: nennen wir ihn a:

Beispiel 2
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Mit diesem wird das Zwischenspiel bis zur Kontra-Exposition bestritten, er be-
gleitet sie und verschwindet dann zugunsten eines weiteren daraus abgeleiteten
Motivs b und seiner Umkehrung bi:

Beispiel 3
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Aus der zweiten Hilfte des Motivs a 1d6t sich in T. 103 ein neues Motiv ¢ gewin-
nen, in T. 109ff. wieder mehrfach als d abgewandelt:

Beispiel 4
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Das Motiv a ldsst sich auch in einer Sexte nach oben statt einer Terz nach unten
spreizen, T. 1291f., zur Begleitung der nur hier noch zweimal auftauchenden Co-
detta:

Beispiel 5
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SchlieBlich gewinnt Bach aus dem Rhythmus des zweiten Themas, kombiniert mit
den flieBenden Achteln der Motivgruppe a—d., ein neues Motiv e, in T. 164 ff. und
174ff. komplementir angewendet:

Beispiel 6
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Wihrend das Hauptthema (Thema 3) unverriickbar bleibt und das Thema 1 nur
gelegentlich unvollstindig erscheint (Scheinengfiihrung T. 22 zu Beginn der Kon-
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tra-Exposition, kombiniert mit Motiv a T. 27ff., zum Thema 2 T. 79{f.. 89{f. und
113 ff. oder in Terzparallelen zum vollstindigen Einsatz T. 124ff.), ist die Gestalt
des Themas 2 wandelbar: Es besteht aus dem tibergebundenen Beginn, drei gleich-
gebauten Gliedern mit den charakteristischen Tonwiederholungen und dem
SchluBiglied. Der Beginn kann in drei oder zwei wiederholte Achtel aufgelost sein
(erstmals in T. 67f.), statt drei Mittelgliedern konnen es vier (T. 74ff.. 791f.) oder
zwei sein (T. 125 mit Beginn vor dem Einsatz von Thema 1); eine dramatische
Steigerung durch Komplementirfiihrung leitet den Abschluf’ des zweiten Teils ein
(T. 88ff.). Noch weitere Varianten werden wir im Contrapunctus 11 kennenlernen.
Aus den Tonwiederholungen von Thema 2 leitet Bach ein einziges Mal, aber sehr
auffillig und an entscheidender Stelle in der Kadenz vor dem letzten Themenein-
satz, T. 180, ein neues, zu Seufzerfiguren verindertes Motiv ab, vom Sopran gleich
wiederholt, in welchem wir das versteckte, weil transponierte Motiv B-A-C-H er-
kennen:

Beispiel 7
180
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Nun konnen wir es auch in Krebsgestalt H-C-A-B im Thema 2 wahrnehmen, durch
die Viertel im Baly von T. 75 verdeutlicht.

Was wir mit der Ableitung verschiedener, nur je an bestimmten Stellen auf-
tauchender und dann wieder verschwindender Motive beschrieben haben und
.motivische Arbeit™ nennen, ist einerseits als Fortfithrung der im Spitbarock
tiblichen. auch bei Bach in allen Schaffensperioden hidufigen Fortspinnungstech-
nik zu verstehen, ist aber daneben in zweierlei Hinsicht neuartig. Vergleichen wir
zunichst Bachs Vorgehen der Fortspinnung bei Fugen verschiedener Schaffens-
perioden.

In der Schlufuge des ,,Capriccio sopra la lontananza del suo fratro dilettissimo*
BWYV 992 sind alle Zwischenspielmotive aus dem umfangreichen mehrgliedrigen
Thema und der Imitation des Posthorns abgeleitet. Bei grofier Varietit der Satz-
dichte und -lage bleibt von Anfang bis Schluf} dieselbe spielerische Bewegung.
Wenn ein einziges Mal im lidngeren Zwischenspiel vor dem Einsatz in d-Moll die
Tonart B-Dur verlassen wird, so ist es ein gewill eindriickliches harmonisches
Geschehen, das aber die Einheit des Affekts nicht in Frage stellt. Ahnliches lieRe
sich zeigen bei Fugen der Cembalo-Toccaten und frithen Orgelfugen. Im Wohl-
temperierten Klavier I haben wir zwar zwei Beispiele verschiedenartiger Teile,
bedingt jedoch durch mehrere Fugenthemen, so die Bewegungsverdoppelung in
der quirligen Fuge A-Dur, T. 23 beim Einsatz des zweiten Themas, das sich all-
mihlich zu einer freien Sechzehntelbewegung reduziert, oder bei den drei im
Charakter stark kontrastierenden Themen der Fuge in cis-Moll. Bei der Fuge in
Cis-Dur ergibt sich ab T. 35 durch die eintaktigen Sequenzen des verkiirzten The-
mas iiber orgelpunktartigen Figuren ein auffilliges Innehalten vor dem Eintritt des
letzten Teils in T. 42, doch ist der Themenkopf schon in T. 23 ff. dhnlich verwendet
und sind die Zwischenspiele gleich gebaut, so daf auch diese Spielfuge in einem
einheitlichen Charakter verbleibt. Gleich oder @hnlich gebaute Zwischenspiele: In
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diesem Punkt unterscheiden sich die beiden Binde des Wohltemperierten Klaviers.
Was bei einer Reihe von Fugen der zweiten Sammlung ebenfalls auffillt, sind die
rhetorisch freien SchluBwendungen (zum Beispiel c-Moll, e-Moll in der spiteren
Version, F-Dur, G-Dur, g-Moll. As-Dur im Gegensatz zur Friihfassung in F-Dur,
B-Dur). Dieselbe Tendenz zur Ausweitung und rhetorisch freien Gestaltung des
Fugenschlusses treffen wir auch an beim Vergleich der beiden Fassungen der
Kunst der Fuge. Gewil konnte Bach bei solchen auch fiir ungeiibte Horer wirk-
samen SchluBwendungen an die bei Buxtehude gelernte norddeutsche Einbindung
von Fugen in die Grofform des Priludiums ankniipfen. Nur hatte er dies jahrzehn-
telang nicht mehr getan und wendet es jetzt an im Zusammenhang umfangreicher
Fugen.

Worin unterscheidet sich aber die .,motivische Arbeit™ von der Fortspinnung ? Das
Verfahren ist erstens mehrstufig, indem aus einem Keim in mehreren Meta-
morphosen ein Motiv nach dem andern gewonnen wird, und zweitens wird die
Einheit des Affekts insofern aufgegeben, als die Motive nur je an bestimmten Stel-
len auftauchen und dann wieder anders charakterisierten Motiven Platz machen.
Manche erscheinen gar nicht mehr im weiteren Verlauf des Stiickes, andere werden
in neuem Zusammenhang wieder aufgegriffen, um dann wieder zu verschwinden.
Dieser Wechsel vorherrschender Motive wirkt sich durchaus auch innerhalb der
vier Fugenteile von Contrapunctus 8 auf den Charakter und Affektgehalt aus. Die
Anspannung. die durch die Chromatik der beiden Themen | und 2 entsteht, ins-
besondere auch das Bohrende der Tonwiederholungen im zweiten Thema, wird in
den Zwischenspielen durch den FluB der Achtelmotive gelockert. Dazu tritt
beispielsweise in T. 85 als dramatisches Element die Umkehrung des Motivs a mit
seiner im folgenden Takt nach oben fortgesetzten Steigerung, betont noch durch
die einzig hier verlangten Zweierbindungen, beantwortet in den Takten 86—87 von
der abwiirts filhrenden Bewegung, die die bereits beschriebene komplementire
Steigerung des Themas 2 vorbereitet. Um diese oben einzeln beschriebenen Ver-
fahren synoptisch darzustellen, eignet sich eine Weiterentwicklung der von Iwan
Knorr?! eingefiihrten ,.bildlichen Darstellung™ von Fugen unter Hinzufiigung der
Motive, worunter zwar die Ubersichtlichkeit der Darstellung leidet. aber die Aus-
sagekraft erhoht wird (Darstellung auf Seite 50f.).

Eine zweite Einsicht erschlieft sich aus der graphischen Darstellung, auch wenn
sie nicht auf diese angewiesen ist: Auffallend hidufig kommen Gruppen von 4, 2
oder 8 Takten vor. Die regelmiBige metrische Gliederung ist an sich ein Kenn-
zeichen von Tanzmusik und war im Zeitalter Bachs vor allem in der Suite ver-
breitet. In der Friihklassik wurde sie zur alles beherrschenden Norm, und zwar in
dem Sinne beherrschend, als Abweichungen davon vom Horer eben als Abwei-
chungen von der Norm wahrgenommen werden. Bei Bach 148t sich, wie Siegbert
Rampe und Dominik Sackmann®? gezeigt haben, in den Kantaten und den Ritor-
nellformen seit Beginn der Kothener Titigkeit (1717) eine Hinwendung zur gerad-
zahligen, regelmifigen Periodik beobachten. Eine ganze Reihe von Fugen des

! 1. Knorr, Die Fugen des ,, Wohltemperierten Klaviers* von Joh. Seb. Bach in bildlicher Dar-
stellung, Leipzig 1912, 21926.

22 S. Rampe und D. Sackmann, Bachs Orchestermusik. Entstehung, Klangwelt, Interpretation.
Ein Handbuch, Kassel etc. 2000, S. 197f.
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Wohltemperierten Klaviers II unterscheidet sich auch in dieser Hinsicht von den-
jenigen der ersten Sammlung. Extrem in dieser Beziehung ist die Fuge in Fis-Dur
mit einem Thema von 4 und lauter Zwischenspielen von 8 Takten Dauer. Betrach-
ten wir darauthin den Contrapunctus 8: Schon die Themen 1 und 3 sind viertaktig.
Durch das Einschieben eines fiinften Taktes mit der Codetta vor den niichsten
Themeneinsitzen der Exposition wird die metrische Norm durchbrochen. Doch sie
macht sich hier vor allem in den Zwischenspielen bemerkbar: T. 1520 dreimal
2 Takte, dann Zwischenspiele von 2 und von 4 Takten. Die optische Ubersicht wird
erschwert durch den Umstand, da} die Themen 1 und 3 auftaktig angelegt sind,
also erst auf ,eins™ der nidchsten Taktgruppe schliefen. Fiir das gehdrmifige Er-
fassen der metrischen Struktur ist aber das Schliefen zu Beginn der niichsten
Taktgruppe kein Hindernis, kommt es doch sehr hiufig vor. Als Beispiele sei auf
zwei Ritornellformen verwiesen: das Priludium in c-Moll fiir Orgel BWV 546
mit 24-taktigem Ritornell und den ersten Satz des Cembalokonzerts in A-Dur
BWYV 1055 mit lauter 8- und 16-taktigen Einheiten. Im zweiten Fugenteil ist die
metrische Norm noch leichter erkennbar: 4 +4 +2 +4 + 8 +4 +2 +4 +8 + 2
+ 4 Takte.

SchlieRlich sei bei der Betrachtung dieser Fuge auf einen Zug des spiten Bach auf-
merksam gemacht, der bei ihm zwar nicht neu ist, aber sich akzentuiert: Gemeint
ist der Einsatz ganz einfacher formbildender Mittel wie Orgelpunkt, Unterbre-
chung durchlaufender Bewegung und — hier allerdings nicht anzutreffen — Gene-
ralpausen sowie Fermaten. Auf die Sechzehntel zur Ankiindigung wichtiger Ab-
schliisse wurde bereits verwiesen. Es sind gewissermalen primitive Mittel, fiir die
ungeiibten Horer notwendig, aber auch fiir die getibten hilfreich zur sinnfélligen
Unterstiitzung des Gesamtverlaufs so ausgedehnter Instrumentalsitze. Bach war
sich nicht zu gut, auch solche Mittel, die er bei Albinoni, Torelli, Albicastro und
Vivaldi kennenlernen konnte, anzuwenden, ja im Alter sogar vermehrt anzuwen-
den. Diese Mittel, zusammen mit kontrapunktischen Kiinsten, verleihen im neuen
Zeitalter des galanten und empfindsamen Stils der nicht mehr modernen Gattung
Fuge die notwendige Vitalitit. Es ist deshalb ganz und gar verkehrt, in der Kunst
der Fuge abstrakte Musik fiir das Auge zu suchen. Vielmehr fillt jedem Horer und
clavierspielenden Interpreten die Glut dieser durchwegs lebendigen, gar nicht
altersabgeklirten Musik auf.

Contrapunctus 11

Es handelt sich, wie gesagt, um das vierstimmige Gegenstiick zum Contrapunc-
tus 8. Dieselben drei Themen, Charakterthemen nach Besselers Terminologie,
kommen hier in anderer Reihenfolge: das Hauptthema der Kunst der Fuge zuerst,
dann das Anfangsthema von Contrapunctus 8, zuletzt das Thema mit den Ton-
wiederholungen. Das Hauptthema, das in Contrapunctus 8§ als Thema inversum
eingefiihrt wurde, steht hier als Thema rectum, das zweite Thema meist in Um-
kehrung. Zur aufwirtsgerichteten Bewegung des zweiten Themas gesellt sich ein
Kontra-Subjekt in Form einer die Quinte durchmessenden chromatischen Ton-
leiter in Vierteln. Diese konnte beinahe ein viertes Fugenthema genannt werden,
zumal die Chromatik auch unmittelbar folgend zweimal abwirts selbstdndig, ohne
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zweites Thema erscheint. Hingegen ist die chromatische Tonleiter thematisch zu
unverbindlich, durchmiBt gelegentlich auch nur den Tritonus, die Quarte oder noch
kleinere, noch grofere Intervalle, um als Fugenthema zu gelten. Das zweite
Fugenthema erscheint allerdings auch in abwirtsgerichteter Gestalt wie in Contra-
punctus 8, von T. 56 an verschleiert und zweimal unverindert, von T. 67 und 105
an, abgesehen vom erhohten zweiten Ton. Beim Thema mit den Tonwiederholun-
gen schlieBlich handelt es sich nicht um eine Umkehrung des Themas von Contra-
punctus 8, sondern um eine aufwirtsgerichtete neue Form, die ab T. 89 exponiert
wird, ab T. 96 hingegen bereits mit der aus Contrapunctus 8 vertrauten Form ab-
wechselt (Darstellung S. 52f.).

Die beiden Fugen sind fast genau gleich lang: 184 gegen 188 Takte. Bei so um-
fangreichen Instrumentalstiicken stellt sich in aller Schirfe die Frage der abgerun-
deten Form. Bach bewiiltigt sie hier auf noch komplexere, vielschichtige Weise.
Bis T. 27 dauert die Exposition des Hauptthemas, diesmal mit realer Beantwortung
und einem auf e mit Quartintervall beginnenden (dennoch nicht als Comes zu be-
zeichnenden) ..iiberzihligen™ Einsatz im Sopran. Der zweite Teil, der in T. 71 in
der Dominanttonart a-Moll schlieft, konnte Exposition des zweiten Themas mit
seinem chromatischen Kontra-Subjekt heiBen, doch stehen den fiinf viertaktigen
Themeneinsitzen — drei in umgekehrter und zwei in gerader Form — 24 themen-
freie Takte (Zwischenspiele) gegeniiber. Nun wiirde man in Teil 3 die Kombination
dieser beiden Fugenthemen erwarten, aber Bach gewinnt durch die Exposition des
Hauptthemas in umgekehrter, das dritte Mal (T. 80ff.) variierter Form und das
neu eingefiihrte Seufzermotiv einen emotionalen Kontrast, eine Beruhigung durch
die vorherrschende Viertelbewegung und eine Entspannung auch durch den Dur-
schluf in der Paralleltonart F-Dur. Das in T. 89 zum zweiten Thema hinzutretende
dritte mit den Tonwiederholungen triagt zur Spannungssteigerung bei, die bis zum
Ende der Fuge anhilt, sich durch wenig profilierte Kadenzen in a-Moll (T. 129)
und C-Dur (T. 146) kaum aufhalten 148t und es deshalb schwierig macht, die
zweite Hilfte der Fuge in Teile zu gliedern.

Das dritte Fugenthema in seiner neuen Form enthiillt einen in Contrapunctus 8
noch gut versteckten Zusammenhang: namlich das Motiv B-A-C-H, das Bach
demgemil nicht erst in der unvollstindig iiberlieferten Quadrupelfuge, sondern
bereits hier einfiihrt. Beim ersten Auftauchen des dritten Fugenthemas ist das
B-A-C-H-Motiv noch transponiert, erscheint dann aber zweimal hintereinander in
der Oberstimme gut horbar untransponiert (ab T. 90). Wir beobachten in dieser
zweiten Hilfte ein Auseinandertreten des kontrapunktischen vom formal-harmo-
nisch-spannungsméBigen Geschehen: Ab T. 101 wird ein einziges Mal das Haupt-
thema mit dem aufwirts- und abwirtsgerichteten dritten Thema in Engfiihrungen
kombiniert. Nach der genannten Kadenz in a-Moll (T. 129) steigert Bach zunichst
das Insistieren des dritten Themas, auf alle vier Stimmen in Sext- und Terzparalle-
len verteilt und auseinanderstrebend (hier mit echter Umkehrung), um dem erst
drei Takte spdter im BaB und in der Haupttonart erscheinenden Hauptthema Pro-
fil zu geben. Bis zur Kombination aller drei Themen miissen wir aber weitere
14 Takte warten. Wire es Bach darum gegangen, dieses ..Ereignis™ als Climax zu
prasentieren, hitte er die Kadenz in C-Dur nicht so nebensichlich behandelt. Wenn
anschlieBend zweimal das Hauptthema gleichzeitig in Gegenbewegung erscheint
(T. 158ff. und 164ff.), so bedeutet das durch das Wegfallen von Thema 3 sowie
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durch das behutsame komplementire Wiedereinfiigen der aus Thema 3 abgeleite-
ten Motive ein Atemholen vor der Schlufisteigerung, die mit dem in allen vier
Stimmen erscheinenden Thema 3 und der zweimaligen Kombination aller drei
Themen, der chromatischen Achtelbewegung (T. 181) und dem auf drei Stimmen
in Quartsextakkord-Parallelen verteilten Themenschluf eindriicklich ausfillt. Auf
die einmalige Form dieser Fuge darf sicher Besselers Begriff der ..Erlebnisform™
angewandt werden.

Von Steigerung im Sinne einer Spannungszunahme zu schreiben, bedarf einer
Rechtfertigung und Abgrenzung. Gemeint ist nicht einfach ein Crescendo, das sich
auf dem Clavichord und Hammerklavier wohl verwirklichen liefe, auf dem Cem-
balo hingegen nicht; und mit der Steigerung der romantischen Fuge im Gefolge
von Beethoven und Mendelssohn bis hin zu Reger, Busoni und Hindemith ist
Bachs Spannungssteigerung nicht in eins zu setzen, wenn auch eine gewisse Ver-
wandtschaft nicht abzuleugnen ist. Zum ersten ist beim spiten Bach die Steigerung
nicht der eigentliche Hauptzweck der Fugenform, sondern eine Nebenerscheinung,
die sich aus dem Spannungsverlauf ergibt, und zum zweiten umfalit sie nie die
Gesamtform, sondern immer nur Ausschnitte, hier allerdings einen ungewdhnlich
langen von mehr als der Hilfte (95 von 184 Takten).

Die Beschreibung der motivischen Arbeit darf hier kiirzer ausfallen. Bach gewinnt
aus dem vierten Teil des Themas ein rhythmisch leicht erkennbares Motiv s (siehe
Darstellung auf S. 52f.), das er vor allem in den themenfreien Bereichen der
Exposition in gerader, umgekehrter und variierter From auf alle Stimmen verteilt,
dann aber iiberhaupt nicht mehr verwendet. Das Motiv f (T. 31) wird gleich in
Umkehrung um einen Ton nach vorn erweitert, es dient dann den Zwischenspielen
im dreifachen Kontrapunkt (T. 391f.):

Beispiel 8
31 f
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Aus der Form in T. 32f. ldBt sich das neue Motiv g gewinnen (T. 47), das nach vorn
zur Umkehrung des Motivs f erweitert wird (T. 52):

Beispiel 9
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Vor allem aber gewinnt Bach aus dem Thema 3 in seinen beiden Formen durch
Erweiterung, Verkiirzung, Parallelfiihrung in Terzen und Sexten. chromatische
Alterationen, durch die Kombination mit chromatischen Tonleitern und den
Themen 1 und 2 eine nicht mehr zu iiberbietende emotionale Dichte, die den
Interpreten vor die Aufgabe stellt, den Spannungsverlauf der ganzen zweiten
Fugenhiilfte dem Zuhorer in einem ungebrochenen Bogen zu prisentieren. Erfah-
rungsgemif erfordert dies ein Haushalten mit dynamischen Kriften, eine ver-
innerlichte Steigerung, schon um die Tonwiederholungen nicht in ein undsthe-
tisches Himmern ausarten zu lassen.
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Die Erweiterung der Schliisse von Contrapunctus 1, 2 und 3
Gegeniiber der Manuskriptfassung ist Contrapunctus 1 um 4 Takte erweitert, 2 um
6 und 3 um 2 Takte. Allen drei Erweiterungen ist das Bestreben gemeinsam, den
SchluB fiir ungeiibte Horer unmittelbarer erlebbar zu machen. In Contrapunctus 3
geschieht dies durch eine zweitaktige Erweiterung des Orgelpunkts auf dem Ton d
und Wiederholung, das heiit Bekriftigung der Plagalkadenz. Die beiden anderen
Fugen werden je durch einen letzten Themeneinsatz erweitert. In der Manuskript-
fassung endet die Fuge III auf einem Halbschluff, an welchen, wie oben be-
schrieben. die erste Gegenfuge gut anschliefen kann. Durch die Erweiterung im
Contrapunctus 2, der ja nun vor der ersten Fuge mit dem Thema inversum steht,
war der Halbschlul} nicht mehr notwendig, er ist nach dem letzten Themeneinsatz
durch eine Plagalkadenz ersetzt. Bei dieser Fuge lassen sich zwei Revisions-
schichten unterscheiden: die Punktierung und die Erweiterung. Die Punktierung
aller Achtelbewegungen ist, wie sich im Autograph unschwer feststellen 1df3t, erst
nachtraglich eingefiigt. Schon dieser Revisionsprozef3 sollte es verbieten, hier
vom Typus einer franzosischen Ouvertiire zu sprechen. Ein solcher liegt einzig in
Contrapunctus 6 vor. Einen weiteren Beweis hat Bach durch die im Erstdruck
hinzugefiigten Legatobogen geliefert. Ein kleiner Exkurs zum Orgelpriludium in
Es-Dur aus der Clavieriibung III, BWV 552/1, sei erlaubt. Auch hier hilt sich hart-
nickig dieselbe Fehlinterpretation der Ritornelle.”* Das fiihrt dann zur Raffung der
Sechzehntel in T. 1 und zur Doppelpunktierung in den Takten 1 und 3, vor der
schon Frederick Neumann gewarnt hat.>*

Der SchluBl von Contrapunctus 1 ist schon in der Manuskriptfassung so unge-
wohnlich, daB er gesondert betrachtet sei. Der zehnte und letzte Themeneinsatz im
Bal endet bereits in T. 30 (das heiBit, T. 60 im Erstdruck). Entsprechend der in der
Eingangsfuge tiberhaupt locker gefiigten Polyphonie wird nun der Satz immer
homophoner und immer stirker von den Harmoniefolgen her gestaltet: Uber die
neapolitanisch gesteigerte Subdominante erreicht sie einen anderthalbtaktigen
Orgelpunkt auf der Dominante, trugschliissig weitergefiihrt und tiber Reibungs-
dissonanzen in einen verminderten Septakkord miindend. Fiir die Kadenz bedient
sich Bach des einfachsten und stirksten Mittels: Generalpausen. Das Vorgehen er-
innert an die Orgelfuge in C-Dur BWV 547/2. Doch dort folgt den Generalpausen
und der homophonen Kadenz ein Orgelpunkt auf der Tonika mit Themenzitaten.
Die unerhorte Zusammenballung, die sich von langer Hand aufgebaut und in vier
verminderten Septakkorden entladen hat, bedarf einer ebenfalls langen Konsoli-
dierung. um den Horer befreit zu entlassen. Bach mag beim Contrapunctus 1 ein

* Zum Beispiel P. Williams, The Organ Music of J. S. Bach I, Cambridge 1980, 1982, S. 185.

** F. Neumann, La note pointée et la soi-disant ,,maniére francaise*, in: Revue de Musico-
logie 51, 1965, S. 66-92: ders., The Question of Rhythm in the Two Versions of Bach’s
French Overture, BWV 831, in: Studies in Renaissance and Baroque Music in Honor of
Arthur Mendel. Kassel und Hackensack/N.J. 1974, S. 183—194; ders., Facts and Fiction
about Overdotting, in: The Musical Quarterly 63, 1977, S. 155—185: ders., The Overdotting
Syndrome : Anatomy of a Delusion, in: The Musical Quarterly 67, 1981, S. 305—-347. — Der
Schreibende hat im Studium bei seinem hochverehrten Lehrer Anton Heiller das Werk in
der oben beschriebenen Interpretation kennengelernt. Die ungewohnliche Menge von
Legatobogen bei den Punktierten hat ein Umdenken bewirkt.
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entsprechendes Bediirfnis nach Erweiterung gespiirt haben. Auch die bereits ge-
nannte Erweiterung der Fuge in e-Moll aus dem Wohltemperierten Klavier II ist ja
recht umfangreich ausgefallen.

Der fiir den Erstdruck hinzukomponierte Contrapunctus 4

Die Hinwendung zu einfachen metrischen Strukturen in Gruppen von 2. 4, 8 und
16 Takten haben wir als erstes Merkmal der spiten Werke von Bach genannt. Diese
Tendenz, angelegt im viertaktigen Hauptthema der Kunst der Fuge — der Schluf-
ton fillt auf den ersten Schlag der folgenden Viertaktgruppe — ldBt sich in der
ganzen Kunst der Fuge hiufig beobachten, nirgendwo aber in so starkem Malie
wie in dem mehrere Jahre spiter komponierten Contrapunctus 4. Vergleichen wir
deshalb seine metrische Struktur mit derjenigen von Contrapunctus 1 : thematische
Partien seien mit t, Zwischenspiele mit z gekennzeichnet.

Contrapunctus 1:

t t t t z t z t+t  z t z t z t Schluf3 +
Erweiterung

71T RS P RS, B Ry B RS T [ B S = 5 B B (5

Wir bemerken einige Abweichungen von der metrischen Norm: Der 6. und
7. Themeneinsatz erfolgen in Engfithrung, das heif3t, der 7. bereits nach 3 Takten,
sie fiillen also 7 Takte. Dies wird vom Spieler und Horer bewuBt als Abweichung
wahrgenommen. Die Zwischenspiele 4 und 5 sind je um einen Takt erweitert : Ge-
nau in den Erweiterungstakten stehen Scheineinsitze des Themas. das heil3t,
Themenkopfe mit den beiden ersten halben Noten in steigender Quart, die zu-
nidchst als Comes-Beginn mifiverstanden werden.

Contrapunctus 4:

t t Erw. t t z t t t t z t
4 4 2 4 4 4+4 4 4 4 4 4+4+2+4+4 4
t z t t z t t Z t t Ende

-+ 4 4 4 6+4+2+4+6+4 4 4 4+4+6 4 4 2

In der Exposition findet nach dem zweiten Einsatz eine Erweiterung statt, indem
der SchluBtakt des Themas zweimal sequenziert wird. Wie regelmifBig die Zwi-
schenspiele gebaut sind, geht nicht nur aus den Zahlen hervor. Die erste Viertakt-
gruppe bringt absteigende Sequenzen, die zweite aufsteigende. Auch die Ballinie
mit viermal dem Rhythmus des Themenschlusses, vom Tenor komplementir er-
giinzt, zeigt ein regelmiBiges Bild, das hierauf von Alt und Tenor iibernommen
wird. Solche Zwischenspiele wirken spannungsabbauend, so dall beim niichsten
Themeneinsatz in der Paralleltonart eine fiir den Horer leicht wahrnehmbare Pro-
filierung stattfindet. Durch Aneinanderfiigen von 3 Themen in Dux-Form steigt die
Tonalitit jedes Mal um eine Quinte: F-Dur, C-Dur, g-Moll, d-Moll, wobei der
vierte Einsatz abweichend auf dem Ton g statt a erfolgt. Das Zwischenspiel be-
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ginnt in T. 43 wie in T. 19-22, mit komplementdrem Alt und Sopran anstelle von
Bal und Tenor. Die folgende Viertaktgruppe ist zwar anders gebaut als T. 23-26,
bildet aber auch eine steigende Sequenz. Zwei Kadenztakte fithren nach a-Moll.
Wenn schon beim ersten Zwischenspiel von einem Spannungsabbau die Rede war,
so potenziert sich dieser nun ab T. 53: Die Regelmifigkeit der zwei komple-
mentdren Stimmpaare der rechten und linken Hand 148t sich nicht mehr iiber-
bieten, und auch die abschlieBenden vier Takte des Zwischenspiels verharren mit
lauter absteigenden Tonleitern und der gewohnten komplementiren Fiigung im
Beruhigenden, Vertrauten. Dies @ndert sich nun allerdings drastisch bei den nich-
sten Themeneinsitzen: Durch Anhebung der zweiten Themenhilfte um eine Stufe
(Terz statt Sekunde nach viertem Ton) moduliert das Thema um einen Tonschritt
nach oben, also im Comes von F-Dur nach g-Moll und von dort im Dux nach d-
Moll. Halbtaktige Quintfallsequenzen in T. 69—72 bilden den Kontrast zur wieder
aufgenommenen modulierenden Themengestalt (Dux), die entsprechend von d-
tiber a- nach e-Moll fiihrt. Diese acht Takte bieten harmonisch zweifellos den ge-
wagtesten Abschnitt. Die chromatische Zirkelfigur des Kontra-Subjekts verdichtet
sich hier zu einer kontinuierlichen Achtelbewegung, die zusammen mit den in
Terzen fallenden Vierteln den im Quintenzirkel benachbarten Schritt hochst ein-
driicklich gestaltet. Die Beruhigung im lidngsten Zwischenspiel erfolgt allmih-
lich: Die Modulation nach C-Dur erfolgt in vier chromatisch angereicherten Teil-
sequenzen und zwei Kadenztakten. Die am einfachsten gebaute Viertaktgruppe
steht am SchluB, sie entspricht den Takten 53—56. Die beiden folgenden The-
meneinsitze sind nicht als Engfiihrungen zu bezeichnen. Vielmehr ist die zweite
Stimme synkopisch verschoben, zuerst um eine Viertelnote, im dritten Takt um
eine Achtelnote und schlieBlich parallelgefiihrt. Auch hier ist das harmonische Ge-
schehen wichtiger zu nehmen als das kontrapunktische: Die beiden restlichen
Stimmen bedienen sich der chromatischen Zirkelfigur und abgeleiteter komple-
mentirer Motive, um die Harmonik anzureichern. Auch im letzten Zwischenspiel
— es beginnt mit ganztaktigen Quintfallsequenzen — bleibt die Harmonik fiihrend.
Wer von einer Fuge die Steigerung kontrapunktischer Mittel bis zum Ende er-
wartet, wird enttduscht: Der zweitletzte, gespreizte Themeneinsatz moduliert von
g-Moll nach d-Moll, beim letzten ist der vierte Takt verindert zu einer Zwischen-
dominante zur Subdominante, um zu einer Plagalkadenz zu gelangen, wirkungs-
voll von der Dur- zur Mollsubdominante eingetriibt. Die Fuge hat, wie so viele
andere von Bach (zum Beipiel Wohltemperiertes Klavier I, C-Dur), ihren Span-
nungshdhepunkt und die stiarksten Gegensitze in der Mitte.

Bei dieser Fuge findet also regelmiBig in den Zwischenspielen ein Spannungs-
abbau statt, der auf dem Clavichord (Klavier) gut durch dynamische Riicknahme
gestaltet werden kann. Damit ist nicht gemeint, da das Thema gegeniiber ,.Be-
gleitstimmen™ dynamisch hervorzuheben wire. Vielmehr ist das Thema als Primus
inter pares zu gestalten und harmonisch wirkungsvoll zu umspielen. Es hat auch
keine sogenannte Terrassendynamik stattzufinden, da es sich vielmehr um Nuan-
cen und eher um eine spannungsmiBige Wellenbewegung als um Kontraste han-
delt (auBer in der Mitte). Dem modernistischen, zur Friihklassik neigenden Zug
entsprechend ist dem Cembalo — um Orgelmusik handelt es sich ohnehin nicht,
siehe unten — das Clavichord, ja sogar das moderne Klavier vorzuziehen.
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Die Gegenfugen 5-7

Fugen, deren Themenantwort die Umkehrung des Themas bildet, heillen Gegen-
fugen. Brahms und Rheinberger haben sich gern dieses Kunstmittels bedient, wo-
bei Brahms zugleich alle festen Gegensitze umgekehrt hat. Bach verspiirte nicht
diesen Ehrgeiz. Er verzichtete tiberhaupt auf feste Gegensitze. Er brachte in Con-
trapunctus 5 etliche Engfiihrungen der elf Themenpaare an: So beginnen die
Einsitze des leicht variierten viertaktigen Hauptthemas alle schon in der Exposi-
tion und Kontra-Exposition nach 3 Takten, im weiteren Verlauf zweimal nach '/a,
zweimal nach 1 '/, Takten und zweimal nach einem Takt, das letzte Mal gewisser-
malBen nach null Takten, das heilit als simultane Gegenbewegung. Die grofite Kon-
zentration geschieht mit dem Themenkopf bei verkiirzter Anfangsnote: Die vier
Einsitze folgen sich im Abstand einer Viertelnote, nach fiinf Vierteln um einen Ton
hoher sequenziert (T. 53—55 mit Thema inversum, T. 65—67 mit Thema rectum).
Das ergibt zweimal 8 Themenkopfe in nur je drei Takten. Die iibrigen Stimmen
weisen freie Achtelbewegungen auf, die nur in 9 von 90 Takten unterbrochen sind.
Wenn schon Zahlen genannt werden, was gewil} nicht tiberbewertet werden soll:
Das Hauptthema, das 12 Tone zihlte, erscheint hier in einer Umformung mit 14
Tonen. Uberaus hiiufig erscheinen in Bachs Werk die Zahlen 14 und 41, mit denen
er seinen Namen verschliisselt (BACH und J[I]. S. BACH). Wihrend behaupteten
Verschliisselungen biblischer Namen und theologischer Begriffe bei Bach mit
grofter Vorsicht zu begegnen ist,”> bewegen wir uns bei den BACH-
Zahlen 14, 41 und 158 (JOHANN SEBASTIAN BACH) auf ziemlich sicherem
Terrain.

Zeigt schon Contrapunctus 5 in tbersichtlicher Prisentation eine Vielzahl mog-
licher Kombinationen der Gegenthemen in Engfiihrung, so lotet Bach mit den
Diminutionen und Augmentationen, entsprechend der ihm bei der Improvisation
auf gegebene Fugenthemen nachgesagten Kombinationskunst, viele Moglichkei-
ten aus, ohne der Vitalitit seiner Musik Abbruch zu tun. Beim Contrapunctus 6 ..in
Stylo Francese* ldBt sich leicht zeigen, dal Doppelpunktierung. das heilit, die
Angleichung von Achteln nach punktierten Vierteln an die Sechzehntel nach punk-
tierten Achteln, nicht statthaft ist: Die Angleichung wiirde das rhythmische Ge-
prige der nicht diminuierten Themen und damit das gehorsmilige Erfassen der
beiden Themengrofen empfindlich storen. Ubrigens hat Bach im Autograph noch
nach der Drucklegung Korrekturen angebracht. Hier ist einmal ausnahmsweise die
Version ,letzter Hand* im Manuskript zu finden. Beim Contrapunctus 7 tritt die
Augmentation nur je einmal in jeder Stimme auf und wirkt jeweils wie ein Cantus
firmus. Von den 62 Takten sind nur gerade acht themenfrei, aber auch diese
hauptsiichlich mit dem der Diminution entnommenen Themenschlufl beziehungs-
weise Varianten desselben Rhythmus gefiillt.

2 Vgl. R. Tatlow, J. S. Bach and the Baroque Paragram: A Reappraisal of Friedrich Smend's
Number Alphabet Theory, in: Music & Letters 70, 1989, S. 191-205.
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Der doppelte Kontrapunkt in der Undezime und der Dezime

Beim doppelten Kontrapunkt in der Oktave, den Bach sehr haufig, auch in Trioso-
naten. Konzertsitzen und Arien anwendet, ist einzig darauf zu achten, parallele
Quarten zu vermeiden, weil daraus im Stimmtausch Quintenparallelen werden.
Sehr viel anspruchsvoller und entsprechend selten anzutreffen sind die beiden an-
dern Gattungen des doppelten Kontrapunkts. Bei demjenigen in der Duodezime
hilft die Tabelle zum Verstidndnis:

aus dem Intervall 8 5 3 4 2 6 7

wird im Stimmtausch 5 8 3 2 4 ils 6

Aus der Konsonanz 6 wird also eine Dissonanz 7 und umgekehrt. Diese beiden
Intervalle sind mithin auf Taktschwerpunkten tunlichst zu vermeiden. Sekunde
und Quarte verursachen auf Taktschwerpunkten keine Probleme, wenn sie durch
einen Vorhalt mit Auflosung verursacht sind. Auch Vorzeichen &dndern daran
nichts. So ist beispielsweise in Contrapunctus 9 auf dem fiinften Takt der Kom-
bination beider Themen eine libermiBige Sekunde zu finden, aus welcher im
Stimmtausch eine verminderte Quarte in Moll beziehungsweise eine reine Quarte
in Dur wird. Alle 16sen sich in die Terz auf. Das Hauptthema in doppelten Noten-
werten, das in T. 35 zum ersten Thema hinzutritt, dauert 8 Takte. (Die Manu-
skriptfassung ist in doppelt so kleinen Notenwerten mit der halben Anzahl 4/4-
Takten notiert.) Das erste Thema hingegen hort bereits zu Beginn des achten
Taktes auf: Das Achtelmotiv a von T. 6 und 7 wird in T. 8 zur Codetta, wihrend
welcher die Antwort beginnt. Die vier Siebentaktgruppen der Exposition lassen
sich also leicht durch Themenverschrankung (enjambement) erkldren. Von T. 35 an
hingegen herrscht folgende metrische Ordnung :

t Z L z t z t z t z t Z t

8 2 8 2+4 8 2+2+2 8 4+2+2 8 2 8 5+4+3 8+4

Die meisten Zwischenspiele werden von einem bestimmten Motiv bestritten, mit
Ausnahme der Takte 53/54, die dem Takt 52 nachgebildet sind, und den Takten
81-84 mit einem andern Achtelmotiv, das aus den Takten 3 und 4 des ersten
Themas stammt und sich als Krebs des ersten deuten 1d6t; es wird in den Takten
112ff. viermal variiert und zweimal umgekehrt und gibt ein besonders schones und
subtiles Beispiel fiir motivische Arbeit ab. Beachten wir die Scheineinsitze in den
Takten 85 und 87 sowie die unregelmiBige Zusammensetzung des letzten zwolf-
taktigen Zwischenspiels: Sie ist nicht nur motivmiBig bedingt, sondern auch durch
die Kadenz in g-Moll auf T. 112 hin. Diese UnregelmaBigkeit ist selbstredend
kein Mangel, sondern eine besondere Wiirze gegen Ende der Fuge, die die Norm-
abweichung der Exposition wieder aufnimmt.

Ahnliches 1dBt sich auch vom Canon alla Duodecima in Contrapunto alla Quinta
sagen: Alle Glieder sind acht Takte lang, mit jeweiligem Abschluf} auf den ersten
Schlag der folgenden Achttaktgruppe. Das ist auch der Grund, weshalb Bach in
einem raffinierten Spiel nach 32 Takten einen Takt einschiebt: So kann in T. 34 der
32 Takte zihlende, genau gleich gebaute Stimmtausch einsetzen. Nach diesem sind
zwei Takte erforderlich, um den AnschluB an die Wiederholung herzustellen. Bei
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dieser Wiederholung ab T. 68 spielt die rechte Hand dasselbe, was die linke Hand
beim Beginn des Stimmtauschs in T. 34 gespielt hat: also funktioniert auch hier
der doppelte Kontrapunkt im Kanon. Die satztechnisch unerhort schwierige
Aufgabe ist mit Bravour geldst, die Einschubtakte werden nicht als Fremdkorper
empfunden, sondern fiigen sich nahtlos ein.

Der doppelte Kontrapunkt in der Dezime stellt womoglich noch héhere Anfor-
derungen. Die Tabelle sieht nun so aus:

aus dem Intervall 3 8 5 6 2 4 7

wird im Stimmtausch 8 3 6 5 2 7 4

Aus den ersten drei Zahlenpaaren wird eine besondere Eigenschaft ersichtlich: Ein
Stimmzug oder sogar beide lassen sich in parallelen Terzen oder Sexten verdop-
peln, wobei Konsonanzen wieder zu Konsonanzen fiihren:

(Sextenparallele) (8) (6) 3)
aus dem Intervall £ 8 5]
wird im Stimmtausch 8 3 6
(Terzenparallele) (3) (5) (8)

Diese Eigenschaft nutzt Bach viermal aus von T. 75 an, wie iibrigens auch in der
Fuge g-Moll des Wohltemperierten Klaviers 11 (dort allerdings mit doppeltem
Kontrapunkt in der Oktave und in der Dezime). Der Anfang des Contrapunctus 10,
T. 1-22, ist fiir den Erstdruck neu hinzukomponiert. Auch die Engfiihrung des
Themenkopfs in T. 24f. ist neu. Das Thema mit 17 Tonen, wovon die erste Drei-
tongruppe nach der Pause umgekehrt erscheint, hat Bach offenbar zu neuer Kom-
binatorik gereizt: Die erste subdominantische Engfiihrung geschieht bereits nach
2!/, Takten, die zweite mit zwei Themenumkehrungen nach 1'/,, die dritte mit
Thema rectum und inversum bereits nach einem halben Takt, wobei das Thema
rectum in a-Moll beginnt und einen Takt spiter in g-Moll weiterfihrt. Beispiele
von nur an einer Stelle gehduft und dann nicht mehr angewendeten Motiven lassen
sich von den Takten 56, 70, 79, 89 und 98 an finden. Nur das zweitaktige Motiv des
Zwischenspiels von T. 56ff. tritt noch einmal in T. 107 und 109 auf. Es bewirkt
eine Beruhigung, wihrend die tibrigen, dicht gearbeiteten Zwischenspiele um-
gekehrt eine Intensivierung nach den plakativen Sexten- und Terzenparallelen be-
deuten. Jedenfalls sucht man auch in dieser Fuge vergeblich nach einer Einheit des
Affekts.

Beim Dezimkanon, der auch im Stimmtausch in der Dezime funktioniert, entfillt,
da es sich um ein zweistimmiges Stiick handelt, die Anreicherung durch Terzen-
und Sextenparallelen. Nach sieben Viertaktgruppen und vor den letzten vier Tak-
ten der beiden Teile bleiben je sieben Takte (T. 29—35 bzw. 68—74), die sich nicht
unterteilen lassen. Der Schluf ab T. 79 1dft sich durch die gerade Unterteilung
der Viertel leicht wahrnehmen. Er lddt zu einer kurzen Cadenza auf der Fermate
ein, die folgendermafien aussehen konnte:

Beispiel 10
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Die Spiegelfugen

Waihrend alle tibrigen Fugen giinstig fiir die Hande zu greifen sind und die Bestim-
mung der Kunst der Fuge fiir Clavier heute lingst keiner Diskussion mehr bedarf,?®
geben die Spiegelfugen einige Griffprobleme auf. Sie lassen sich zwar von einem
Spieler manualiter bewiltigen, wenn auch unbequem und unter Zuhilfenahme
weniger Oktavversetzungen. Wahrscheinlich aber dachte Bach bei den vierstim-
migen Spiegelfugen an die Ausfiihrung von zwei Spielern an zwei Clavieren. Dar-
auf deutet auch seine Bearbeitung der dreistimmigen Spiegelfugen fiir diese Be-
setzung unter Hinzufligung einer freien vierten Stimme. Bei den vierstimmigen
Fugen sind namlich die Griffprobleme nicht durch die Spiegelung verursacht: Aus
der hochsten Stimme wird in der Spiegelung die tiefste, aus der zweithochsten die
zweittiefste usw. Das heiBit, grofe Griffe tauchen in beiden Versionen exakt an
derselben Stelle auf und hitten sich leicht vermeiden lassen, wenn es darauf an-
gekommen wire. Bei den dreistimmigen Fugen hingegen ist die Spiegelung kom-
plizierter: Aus der oberen Stimme wird die mittlere, aus der mittleren die untere
und aus der unteren die obere. Das heifit, grofe Griffe entstehen in den beiden
Versionen an jeweils anderen Stellen; sie wiren ohne EinbuBle an musikalischer
Verve, zu der die weitgriffigen Spielfiguren gehtren, nicht zu beheben gewesen.
Auch wenn Werturteile bei einem solchen Schliisselwerk mit Vorsicht abzugeben
sind, fallen doch Unterschiede zwischen dem vierstimmigen und dem dreistimmi-
gen Fugenpaar auf: Das vierstimmige ist relativ locker gebaut, das Kontra-Subjekt
verschwindet nach der Exposition und das Thema erscheint nur noch in einer
Variante, die die Quinte und die Terzen schrittweise durchmif3t. In den Themen-
varianten tritt einzig die Dux-Form auf, auch diese nur von der Tonika aus und
der Dominante, die in der Spiegelung zu einer Subdominante wird. Und da nicht
nur die Themenvarianten, sondern auch alle freien Stimmen die Quinten und
Terzen schrittweise durchmessen, ergibt sich eine gewisse Einformigkeit.

Im dreistimmigen Fugenpaar hingegen ist bereits das Thema durch Spriinge und
Triolen charakteristisch umgestaltet, es wird von der Umkehrung beantwortet
(Kombination von Spiegelfuge und Gegenfuge) und der vierte Thementakt gibt
spannendes Material ab fiir die Zwischenspiele in zweitaktigen Sequenzen. In der
zweiten Hailfte des vierten Thementaktes diirfen wohl die beiden Legatobogen aus
der Manuskriptfassung ergidnzt werden. Nicht einfach jedoch sind die rhythmi-
schen Fragen zu beantworten: Sollen die punktierten Noten den Triolen ange-
glichen werden oder nicht? Erinnert sei an die Kontroverse zwischen Eta Harich-
Schneider und Erwin R. Jacobi.”” Wird die Angleichung in T. 7 akzeptiert, so darf

% Verwiesen sei nur auf zwei iltere Arbeiten, deren These allerdings bis zur allgemeinen
Anerkennung Jahrzehnte beanspruchte: H. Husmann, Die , Kunst der Fuge* als Klavier-
werk, BJ 1938, S. 30—45. — G. Leonhardt, The Art of Fugue: Bach’s last Harpsichord Work.
An Argument, Den Haag 1952.

E. Harich-Schneider, Uber die Angleichung nachschlagender Sechzehntel an Triolen, Mf 12,
1959, S. 35f. — E. R. Jacobi, ,, Uber die Angleichung nachschlagender Sechzehntel an Trio-
len”. Bemerkungen und Hinweise zum gleichnamigen Artikel von Eta Harich-Schneider,
Mf 12, 1959, S. 268—281; ders., Neues zur Frage ,, Punktierte Rhythmen gegen Triolen* und
zur Transkriptionstechnik bei J. S. Bach, BJ 1962, S. 88—96, beide Aufsitze auch in: E:R:
Jacobi, Musikwissenschaftliche Arbeiten, Ziirich 1984, S. 51—64 und 84-91.
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dasselbe rhythmische Muster fiir T. 4 ebenfalls angenommen werden, zumal Punk-
tierungen zu Bachs Zeit allgemein, ja bis zu Schubert, nicht immer gemill dem
mathematischen Lingenverhéltnis 3:1 auszufiihren waren. Was aber soll mit den
Sechzehnteln in T. 4 der Bearbeitung fiir zwei Claviere geschehen? Johann Sonn-
leitner zieht Jeu inégal in Betracht, was gewil} reizvoll wiire, aber wohl ausschei-
det, weil bisher nirgendwo in Bachs Musik ein franzosisches Jeu inégal nach-
zuweisen war und weil die erste Takthilfte von T. 46 in allen Versionen eine
.wortliche™ Interpretation der geschriebenen Rhythmen nahelegt.

Fiir welches Tasteninstrument?

Beim ganz jungen Bach gibt es Werke. die ebensogut der Orgel wie den besaiteten
Tasteninstrumenten zugewiesen werden konnen. Erinnert sei nur an das zu Ehren
des dlteren Bruders Johann Christoph geschriebene Capriccio in E BWV 993, das
Wolfgang Schmieder unter die Klavierwerke eingereiht hat, auch wenn gegen
Schluf3 einige Balitone korrekt nur mit Pedal auszufiihren sind. Diese Epoche der
tasteninstrumentlichen Freiziigigkeit ist nun aber langst vorbei. Gewil lassen sich
einige Stiicke aus den beiden Binden des Wohltemperierten Klaviers oder die vier
Duette gut auf der Orgel darstellen oder umgekehrt Choralfughetten auf besaiteten
Tasteninstrumenten, doch von Bach beabsichtigt ist das wohl nicht. Orgelfugen der
Weimarer und der Leipziger Zeit lassen sich leicht von Klavierfugen unterschei-
den, nicht nur durch die Pedalverwendung, sondern auch stilistisch durch das
Rechnen mit dynamisch gleichbleibenden beziehungsweise verklingenden Tonen.
Exemplarisch liefle sich das zeigen bei einem Vergleich der Orgelfuge in C-Dur
BWYV 547/2 mit der Fuge in c-Moll aus dem Wohltemperierten Klavier II, BWV
871/2: Bei beiden erscheint die Themenaugmentation spit. In der Orgelfuge wird
dafiir die fiinfte Stimme, der Ball aufgespart, in der Klavierfuge erscheint die
Augmentation zunidchst im Alt, dann im Bal3, ohne die Vierstimmigkeit zu ver-
lassen. Dem Orgelpunkt der Orgelfuge am Schlufl stehen im Klavier gegen
Ende kurze Akkorde entgegen, der Abschlufy in T. 14 geschieht in leerer Oktave
G-g°-g’, was auf der Orgel undenkbar wire. Auch die Verteilung der Sechzehntel-
bewegung auf die Stimmen in T. 8 und 9 ist typisch klaviermifig.

In der Kunst der Fuge suchen wir Charakteristica des orgelgemifien Satzes um-
sonst. Den Ball durchgehend auf dem Orgelpedal zu spielen, kann nur als eine
grobe Verfilschung der Klangbalance beurteilt werden, aber auch Manualiterspiel
auf der Orgel wird den Fugen nicht gerecht. Abgesehen davon wird der Tasten-
umfang damaliger Orgeln tiberschritten.

Die beiden iibrigen Kanons

Beschiiftigen wir uns hier nicht mit Spekulationen um die von Bach beabsichtigte
Reihenfolge. Fiir das Manuskript haben wir die Fragen bereits erortert. Der Erst-
druck wurde hingegen erst nach Bachs Tod abgeschlossen. Es soll hier auch keine
Analyse geboten werden. Einzig die Frage nach dem kontrapunktischen ,.Schwie-
rigkeitsgrad™ der Aufgabenstellung sei hier diskutiert, und zwar in dem Sinne, dal3
sie unseres Ermessens falsch gestellt ist. Vielmehr soll die Meinung vertreten wer-
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den, daB fiir Bach der ..Schwierigkeitsgrad™ gar kein Thema war. Es lag ihm mehr
an einer enzyklopédischen Ausbreitung der kombinatorischen Moglichkeiten, die
im Hauptthema der Kunst der Fuge stecken. Dabei war ihm die individuelle und cha-
rakteristische Gestaltung der verschiedenen Nummern viel wichtiger als ihr
.Schwierigkeitsgrad™. Dies zeigt sich innerhalb einzelner Fugen schon an der
Tatsache, daB gelegentlich die groBten kontrapunktischen Zusammenballungen in
der Mitte und nicht als kontrapunktische ..Steigerung™ am Schluf3 erscheinen. Im-
mer wieder ist zu lesen, ein Kanon in vergroBerter Umkehrung sei eine kontrapunk-
tisch besonders anspruchsvolle Aufgabe. Ohne Bachs Kombinatorik in den drei
Fassungen dieses Kanons. der ihn nachhaltig beschiftigte, schmiilern zu wollen,
darf doch darauf hingewiesen werden, daB3 die Vorlage nur bis zur Hilfte des Kanons
reichen muR. daB also in der zweiten Hilfte des Kanons, hier ab T. 25, die begin-
nende Stimme ganz frei gesetzt werden kann. Dal der ganze Kanon dann auch im
doppelten Kontrapunkt der Oktave funktionieren muf, ist gewil eine Erschwerung,
aber auch wieder weniger anspruchsvoll als beim Intervall der Duodezime oder
Dezime. Hingegen nutzt Bach die Freiheit von T. 25 an in einem faszinierenden
Spiel von Motivumkehrungen, -entwicklungen, -erweiterungen und -kiirzungen,
die zum musikalischen Wert dieses unerhort spielfreudigen Satzes mehr beitragen
als etwaige kontrapunktische . Kiinste™. Es liegt bei dieser Thematik ein Mi3ver-
standnis vor, das seinen Ursprung in der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts haben
diirfte und das dann von Busoni besonders pragnant formuliert und in seiner .,Fan-
tasia contrappuntistica® kompositorisch eindriicklich dargestellt worden ist. Die
vier Kanons in der Kunst der Fuge erfiillen eine vergleichbare Funktion wie die vier
Duette in der Clavieriibung III und stehen auf der einsamen Hohe, die Bach bereits
mit den 15 Inventionen erreicht und dann in der merkwiirdigerweise fast vollig
unbekannt gebliebenen Fantasie iiber ein Rondo in c-Moll BWV 918 gehalten hatte.

Die Quadrupelfuge

Die letzte Fuge im Erstdruck wird ,.Fuga a tre soggetti” genannt. Das ist merk-
wiirdig, denn bereits im Nekrolog heiBt es .4 Themata™.”® Dort ist allerdings die
Rede von zwei unvollendeten Stiicken, einer vorletzten Fuge und der letzten
Quadrupelfuge. die ein Spiegelfugenpaar bilden soll. Moglicherweise liegt da eine
Verwechslung vor. Es war dann Gustav Nottebohm, der bemerkte, wie leicht die
drei vorhandenen Themen sich mit dem Hauptthema kombinieren lassen. Wihrend
die Autoren des Nekrologs annahmen (oder vorgaben, siche weiter unten), daB
Bachs letzte Krankheit die Vollendung der Fuge verhindert habe — eine Annahme,
die linger als zwei Jahrhunderte unangefochten blieb —, war es Christoph Wolff,
der als erster die Hypothese aufstellte, die Fuge sei von Bach zwar fertig kompo-
niert, aber nicht vollstindig abgeschrieben worden.” Ulrich Siegele®” hingegen

* Dok III, Nr. 666, S. 86.

* C. Wolff, Bach’s Last Fugue: Unfinished ?, in: Current Musicology 19. New York 1975,
S.71-77.

0 U. Siegele, Wie unvollstindig ist Bachs ,,Kunst der Fuge* ?, in: Bericht iiber die Wissen-
schaftliche Konferenz zum V. Internationalen Bachfest der DDR ... Leipzig 1985, Leipzig
1988, S. 219-225.
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nimmt an, es fehle nicht nur der Schluf3 dieser Fuge, sondern dariiber hinaus seien
von Bach vier weitere Fugen geplant worden. Siegeles Hypothese stiitzt sich auf
die genannte Nekrologstelle und den Subskriptionsaufruf zum Erstdruck von
1751.°" in welchem von ,,24 Exempeln* die Rede ist. Wihrend diese Basis fiir so
weit reichende Spekulationen schmal ist, hat Wolffs Vermutung viel fiir sich, aus
folgenden Griinden: 1. Das fiinfte und letzte Blatt der Beilage 3 des Autographs,
das Bachs autographe Abklatschvorlage dieser Fuge in Klaviernotation enthilt, ist
von anderer Papiersorte, anderem Format und anderer, dazu fehlerhafter Rastrie-
rung (3 Akkoladen zu 4 Systemen), hitte sich also fiir den vorgesehenen Zweck
nicht verwenden lassen. Vor allem war der Abstand zwischen System 2 und 3 zu
gering, weshalb sich Bach mutmaBlich dazu entschied, die zweite Akkolade auf
System 4 und 5 zu schreiben, das Vorhaben aber nach vier Takten abbrach. 2. Die-
ses Autograph ist eine Reinschrift, keine Konzeptschrift, was aus dem Charakter
der im Kiritischen Bericht der neuen Gesamtausgabe aufgefiihrten Korrekturen?
hervorgeht. Es ist schwer vorstellbar, dal Bach von einem noch unvollendeten
Werk, das mitten in einem Takt abbricht, eine Abschrift hergestellt habe. 3. Nach
Kobayashi stammt diese Reinschrift aus der Zeit ,,um 1747 bis August 174833,
also noch lange vor der letzten Krankheit. Noch spiter sind die letzten Revisionen
an der h-Moll-Messe und an den Sechs Sonaten fiir Violine und Cembalo anzu-
setzen. 4. Auch andere Autographen Bachs bieten ein Werk unvollstindig, beispiels-
weise die Orgelfuge in c-Moll BWV 562/2, deren einzig erhaltene Quelle laut
Kobayashi um 1747/48 entstanden ist. Peter Schleuning®* schlieBlich sieht in der
Veroffentlichung der unvollendeten Fuge als Torso durch Carl Philipp Emanuel
Bach eine dem damals florierenden Antikenkult entsprechende Inszenierung.
Eine Bemerkung zur Taktvorzeichnung ist notwendig. Nach heutigem Verstindnis
bedeutet der Halbkreis das Zeichen fiir den 4/4-Takt, der durchstrichene Halbkreis,
auch Alla-breve-Zeichen genannt, fiir den 2/2-Takt. Beim jungen Bach bis ein-
schlieBlich der Weimarer Zeit kann das sogenannte Alla-breve-Zeichen auch einen
4/4-Takt bedeuten, ndmlich dann, wenn der Satz eine durchgehende oder vor-
wiegende Sechzehntelbewegung aufweist; er ist dann ein Zeichen fiir ein gegen-
liber dem ,tempo ordinario™ etwas beschleunigtes Tempo. Beispiele finden wir in
einigen Weimarer Fassungen der Orgelchorile aus der Leipziger Handschrift, die
in Bachs spiter Revision das geldufige 4/4-Takt-Zeichen erhalten haben (BWV
655, 660 und 664). Beim spiten Bach nun scheint sich ein umgekehrter Bedeu-
tungswandel anzubahnen: Eindeutige 2/2-Takte wie in Contrapunctus 5, 9 und 10
haben den Halbkreis erhalten. Warum Bachs Autograph der Quadrupelfuge das
Alla-breve-Zeichen trigt, der Erstdruck aber den Halbkreis, entzieht sich unserer
Kenntnis. Moglicherweise liegt einfach eine herausgeberische Nachlissigkeit vor,
wie denn der erste dreistimmige Spiegelkanon den Halbkreis, der zweite jedoch
den durchstrichenen Halbkreis aufweist.

31 Dok II1, Nr. 639, S. 8.

2 K. Hofmann, NBA VIII/2 Krit. Bericht, 1996, S. 55—58: Es handelt sich weitgehend um
Verbesserungen von Fehlern und nur in geringem Maf3e um Spuren einer Revision. Dies gilt
auch fiir die Takte 111-115, wo die beiden durchgestrichenen Takte gar nicht an den Takt
110 anschlief3en.

SNATAR QIS

3 P. Schleuning, a.a. O. (wie FuBnote 12), S. 182—196.
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Bevor wir uns den Fragen um die Ergiinzung dieser Fuge zuwenden, sei ein ge-
nauer Blick darauf geworfen. Das erste Thema ist, wie gesagt, mit dem Thema des
Beginns von Contrapunctus 8 verwandt, wirkt jedoch mit dem Wegtfall der Chro-
matik und mit den ganzen Noten lapidarer. Statt eines festen Gegensatzes bedient
sich Bach eines Viertelmotivs mit Quartsprung, das bei ihm, wie schon Busoni*®
bemerkt hat, auBerordentlich hdufig in Fugen auftaucht und im ersten Teil bis
T. 114 in mancherlei Abwandlungen die Zwischenspiele beherrscht. Bis wohin
reicht aber die Exposition ? Darf iiberhaupt von einer abgeschlossenen Exposition
gesprochen werden? In T. 21 unterbleibt jede Zisur, ja eine solche wird durch das
Pausieren des Basses und den Quartvorhalt regelrecht vermieden. Es konnte eine
Kontra-Exposition angenommen werden, bestehend aus fiinf Einsdtzen mit zwei
Themenumkehrungen, einmal nach drei und einmal nach einem Takt enggefiihrt.
Doch beginnt, sicher nicht mehr zu einer sogenannten Kontra-Exposition ge-
horend, der erste Einsatz in der Paralleltonart, eine Mischung aus Comes und Dux,
mitten in der Kadenz nach C-Dur (T. 43). Es folgen Einsitze in g-Moll (Thema in-
versum), d-Moll (Engfiihrung nach einem Takt), B-Dur (Engfiihrung des Thema
inversum nach anderthalb Takten), d-Moll (Engfiihrung von Thema inversum und
Thema rectum nach zwei Takten), B-Dur (drei Einsitze, der mittlere als Thema
inversum, nach einem Takt und zwei Takten), g-Moll modulierend (Engfiihrung
nach zwei Takten) und schlieBlich ein Einzeleinsatz in der Haupttonart, nach vier
weiteren Takten kadenzierend. Wie diese Aufzihlung erahnen ld3t, probiert Bach
die verschiedensten Themenkombinationen je einmal aus, meist durch Zwischen-
spiele gegliedert, jedoch nirgendwo so abschlieBend wie in den Takten 110—114.
Am deutlichsten ist noch die Kadenz in den Takten 35-37, jedoch mit einem
Quartvorhalt abgeschwicht und danach in der Haupttonart verbleibend.

Ahnlich locker gebaut ist der zweite Fugenteil mit einem zweiten Thema, das durch
seinen Achtelflul zum ersten kontrastiert, jeweils nach einer Codetta real beant-
wortet. Es zdhlt, wohl nicht zufillig, 41 Tone (nach Zahlenalphabet Verschliisselung
von J[I]. S. BACH). Wir haben bereits bemerkt. da3 das Hauptthema mit seinen
12 Tonen von Contrapunctus 5 an in einer 14-tonigen Gestalt erscheint (BACH). Mit
vier Einsitzen des zwolftonigen Hauptthemas kommen wir auf 48, das Produkt der
BACH-Zahlen 2x1x3x8, wihrend es zwei Einsdtze des ersten Themas mit
7 Tonen auf die Zahl 14 bringen. Wenn nicht das dritte Fugenthema den Namen
B-A-C-H ausnahmsweise ganz unverhiillt zeigen wiirde, wire der Anzahl der The-
mentone wohl nicht dieselbe Bedeutung zuzumessen. Die Abgrenzung des zweiten
Fugenthemas diirfte wegen der starken Kadenzierung und der wechselnden An-
schluB-Intervalle zu keiner Diskussion fiithren: Die folgenden acht Achtel, als Motiv
eine Quart tiefer beziehungsweise hoher genau dem letzten Thementakt nachgebaut,
sind als in die Dominanttonart beziehungsweise zuriick leitende Codetta zu bezeich-
nen, aus der Bach auch das Material zu den Zwischenspielen in eintaktigen Quint-
fallsequenzen herholt. In diesem zweiten Teil konnte durchaus von einer Exposition
bis T. 141 gesprochen werden, deutlich gemacht auch durch die voriibergehende
Reduktion auf die zwei tiefen Stimmen. Ab T. 147 werden die beiden Themen vier-
mal miteinander kombiniert, jedoch wieder mit Besonderheiten: Beim dritten Ein-

* Vgl. F. Busoni, kommentierte Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, Leipzig 1894, z. B.
zum Priludium in Es-Dur . WKI I, BWV 852.
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satz in der Paralleltonart beginnt das erste Fugenthema um einen Takt spiter, beim
vierten Einsatz in g-Moll ebenfalls, kombiniert mit einer Engfiihrung des ersten
Themas nach einem Takt mit der obengenannten Mischung aus Comes und Dux.
Die Uberlegungen iiber die Unteilbarkeit der Partie von T. 1 bis 114 erfolgen nicht
aus terminologischer Spitzfindigkeit. Ob die ganze Partie als Exposition benannt
wird, ob nur T. 1-21 trotz mangelnden Abschlusses, oder ob iiberhaupt auf den
Begriff Exposition zur Analyse zu verzichten sei, ist von sekunddrer Bedeutung
egeniiber der Beschreibung, wie die ganze Form einzuteilen sei. In der Partie von
T. 114 bis 193 konnte nun ebensogut von zwei Teilen die Rede sein: T. 114 bis 147,
147 bis 193. Einzig die weiterflieBende Achtelbewegung hat den Ausschlag
gegeben, hier von einem, nidmlich dem zweiten Teil zu schreiben. Er schliefit in
der Subdominanttonart g-Moll, wohl um das folgende B-A-C-H-Thema auf B
beginnen zu konnen.
Der dritte Teil ist dann von T. 193 bis 233 zu rechnen. Er bringt auftaktig das
viertaktige B-A-C-H-Thema, zweimal gleich in Engfiihrung nach zwei Takten real
beantwortet. Auch wenn jeder Themenschlul} stark kadenziert, kann wieder keine
Exposition abgegrenzt werden. Die nach Abschluf3 des ersten Themeneinsatzes
die Kadenz des zweiten Einsatzes begleitende Figur ist vom Quartsprung her be-
reits bekannt, wird hier aber durch zwei vorangestellte Tone erweitert:

)=}

Beispiel 11
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Aus diesem Motiv bestehen auch zwei Zwischenspiele. Die niichsten zwei
Einsitze iiberlappen sich nur noch um einen Takt. Vor allem aber ist der zweite
davon eine intervallgetreue Umkehrung, nur unter Weglassung der zwei Sech-
zehntel. Seine Harmonisierung mit Hilfe des Neapolitanischen Sextakkordes ist
schlicht genial. ebenso diejenige der folgenden Engfiihrung nach einem halben
Takt. Was aber dann von T. 222 an harmonisch folgt. stellt alles Bisherige in den
Schatten: Der Beginn der Umkehrung auf A bringt es mit sich, dal3 der Neapoli-
taner auf As-Dur zu liegen kommt, umgedeutet als Mollsubdominantparallele zu
C-Dur, weitergefiihrt mit eingeschobener Wechseldominante, die mit der Chroma-
tisierung der Oberstimme d-c-des-h-c zum spannenden Zusammenprall von des?
iiber Fis-es-c® fiihrt. Wohlverstanden: Die AuBentdne werden nicht als Quinte,
sondern als verminderte Sexte gehort. Der As-Dur-Klang zu Beginn des Taktes
224 wiirde in mitteltoniger Stimmung das Wolfs-Intervall gis-es und die vermin-
derte Quarte gis-c enthalten, ein Umstand, der Gerd Zachers Spekulationen tiber
die mitteltonige Stimmung in Bachs Kunst der Fuge eigentlich allein schon
ad absurdum fiihrt.*® Die harmonische Climax wird durch rhythmisch-metrische
Spannung und eine besonders vertrackte Form der Engfiihrung fortgesetzt: Ein
synkopischer Themeneinsatz wird nach drei Vierteln enggefiihrt. Bach vermeidet
in T. 229 eine Kadenz in d-Moll und begniigt sich mit dem HalbschluB3 in T. 233,
der den dritten Teil beendet. Es folgen die im Erstdruck nicht mehr veroffentlich-

¥ G. Zacher, Bachs Kunst der Fuge ist mitteltonig komponiert, in: Ars Organi 47, 1999,

S. 209-215; dazu: B. Billeter, Ist Bachs Kunst der Fuge mitteltonig komponiert ?, in: Ars
Organi 48, 2000, S. 51f.; Replik von J. Allende-Blin S. 167f., Duplik S. 228.
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ten. aber im Autograph vorhandenen sieben Takte mit der Kombination der drei
Themen mit freiem Sopran bis T. 239, in welchem nur noch einstimmig die Co-
detta des zweiten Themas, allerdings in anderer Stimme, als letztes notiert ist. Wie
aber soll die Fuge ergiinzt werden? Denn mit diesem einstimmigen Motiv gleich-
sam in der Luft stehenzubleiben. wie es Gerd Zacher in seiner Orgelaufnahme
tut.”’ diirfte doch wohl unbefriedigend sein.

Als erstes ist die Frage zu erortern, wie umfangreich die Erginzung ausfallen soll.
Von zwei Seiten her wollen wir eine Antwort suchen. Die Beilage 3 des Auto-
graphs konnte AufschluBl geben. Vorausgesetzt. das Blatt 5 mit sechs Akkoladen
sei von Bach als letztes Blatt der Abklatschvorlage ausersehen worden, so bleiben
4!/, Akkoladen fiir die Ergiinzung iibrig. Die ersten vier Blitter enthalten auf
je fiinf Akkoladen 68, 60, 47 und 52!/, Takte, das fiinfte noch 12!/, Takte auf
1'/> Akkoladen. Rechnen wir am SchluB wie im dritten Teil mit durchgehender
Achtelbewegung. das heilit, mit durchschnittlich 9 Takten pro Akkolade, so diirfte
die Ergiinzung bis zu gut 40 Takten betragen. Die Vermutung, Blatt 5 sei das letzte,
wird gestiitzt durch die Moglichkeit, sechs Akkoladen statt fiinf darauf zu schrei-
ben, um den SchluB noch auf diese Seite bringen zu konnen. Fiir sich allein sind
diese Argumente auf zu viele Vermutungen angewiesen, um beweiskriftig zu sein.
Deshalb behandeln wir die Frage auch von stilistischer Seite aus. Dazu sind
zunichst einige Uberlegungen notwendig. Eine Fuge von 239 Takten Linge ist
bereits ganz auBergewohnlich. Die lidngsten tibrigen Fugen des Werks zihlen 188
(Contrapunctus 8) und 184 Takte (Contrapunctus 11). Eine Quadrupelfuge darf ge-
will noch etwas linger werden als die beiden Tripelfugen, aber mit MaB3. Gregory
Butler®™ spekuliert, daB noch zwei Teile zur Vollendung nétig seien, ein Teil mit der
Kombination der Themen 1, 2 und 3 und ein Teil mit allen vier Themen. Des wei-
teren stellt er eine Statistik auf, derzufolge die spiteren Teile je etwa zwei Drittel der
Lange der vorhergehenden einnehmen, und kommt so auf einen Erginzungsbedarf
von etwa 79 Takten. Ein vertiefter Blick auf die beiden Tripelfugen lehrt uns etwas
anderes: Thr Aufbau als . .[Erlebnisform™ ist tiberhaupt nicht schulmiBig im Sinne der
Formenlehre im 19. und 20. Jahrhundert. In der dreistimmigen Tripelfuge ..fehlt”
ein Teil mit einer Exposition von Thema 2 allein, dieses wird vielmehr gleich mit
Thema | kombiniert. In der Fugenmitte wird zwar das Thema 3, das Hauptthema in
Umkehrung, ..ordnungsgemil™ exponiert, wobei dieser Teil aber stark erweitert
wird bis zu T. 124, unter anderem mit der Kombination von Thema 1 und 2 in
Varianten iiber einem lingeren Orgelpunkt. Dann folgt nicht etwa direkt die Kom-
bination der drei Themen im SchluBteil, sondern zunichst die Kombination von
Thema 1 in Terzenparallelen mit dem vorzeitig, einen halben Takt ..zu friih* be-
ginnenden und abgekiirzten Thema 2, einer weiteren ,,normalen” Kombination der
beiden Themen und einem lidngeren Zwischenspiel mit Motiv b, bevor ziemlich
versteckt, ohne vorherige Kadenz, Thema 3 mit Tritonus statt Quinte, zudem modu-
lierend, zweimal die Kombination aller drei Themen erfolgt. Die vierstimmige
Tripelfuge. Contrapunctus 11. sprengt mit ihrer den dritten Teil bestreitenden Ex-
position des Hauptthemas in Umkehrung und ihrem fast den halben Umfang fiillen-

7 AEOLUS-Tontréiger (AE-10131), 1999.
** G. Butler, Ordering Problems in Bach’s Art of Fugue Resolved, in: The Musical Quarterly
69, 1983, S. 44-61.
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den Schlufteil ohnehin alle Konventionen. Es darf also fiir die Quadrupelfuge in
Betracht gezogen werden, daf3 der fehlende Schlufteil, der in seinen noch erhalte-
nen sieben Takten die ersten drei Themen kombiniert, auch noch die Kombination
aller vier Themen enthalten darf und mit dem durch die Blatteinteilung des
Autographs nahegelegten Umfang bequem auskommt.

Eine weitere Uberlegung ist notwendig. Wir haben wiederholt festgestellt. daB
weder die kompliziertesten kontrapunktischen Kiinste noch die grofiten Span-
nungen sich am Schluf} einer Fuge ereignen miissen. Und wir sehen immer wieder
bei Bach, dafl auch bei kunstvoll gebauten Fugen Stellen mit hoher Redundanz
und metrisch regelmifigem Bau vorkommen, Stellen, die zur voriibergehenden
Entspannung, zum Atemholen notwendig sind. Also darf auch die Erginzung der
Quadrupelfuge solche Stellen enthalten. Es ist deshalb nicht geboten, die Kunst-
mittel Bachs womaoglich iibertrumpfen zu wollen.

Walter Kolneder® ziihlt in seinem fiinfbindigen Werk iiber die Kunst der Fuge be-
reits liber zwanzig Ergiinzungsversuche auf. In der Zwischenzeit sind noch einige
dazugekommen. Der Schreibende darf nicht behaupten, alle gesehen zu haben.
Was er aber gesehen hat, war fiir ihn nicht befriedigend. Das mag vermessen
erscheinen, wird aber wohl aus obigen Uberlegungen verstindlich. Sein eigener
Ergiinzungsversuch®, der hier erstmals verdffentlicht wird (S. 48-49), versteht
sich weniger als schopferische denn als nachschopferische Leistung, als Teil einer
Interpretation, die aus einem hermeneutischen Ansatz, dem Versuch, sich dem
Werk verstehend zu néihern statt es analytisch zu sezieren, hervorgewachsen ist.

Beispiel 12
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9 W. Kolneder, Die Kunst der Fuge. Mythen des 20. Jahrhunderts, Wilhelmshaven 1977.

40 Der Schreibende hat 1992 bis 1996 in Ziirich sdmtliche Werke von JI. S. Bach fiir Tasten-
instrumente in 42 Programmen auf Orgel, Clavichord und Cembalo aufgefiihrt und dabei die
Kunst der Fuge auf sechs Clavichord-Programme verteilt. Die Quadrupelfuge erklang am
27. Juni 1993 mit der dazu geschaffenen Ergdnzung.
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