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Satztechnische und strukturelle Stimmfiihrung
im frihen 18. Jahrhundert

Zur Bedeutung des Fugensoggettos fiir den musikalischen
Zusammenhang

Michael Polth

Zur Fuge wird eine Komposition des friihen 18. Jahrhunderts durch bestimmte satztechnische
Verfahren, zur Form wird sie durch die funktionale Einheit, zu der sich die Teilmomente des
Werks zusammenschliefen. Das Medium der Funktionalitét in dieser Zeit ist die Tonalitat. Wer
eine Fuge des friihen 18. Jahrhunderts umfassend analysieren mochte, muss also zeigen, wie
beide Momente — das Fugen-Spezifische und die Form, die polyphonen Satztechniken und die
tonalen Beziehungen — miteinander vermittelt werden. Die Vermittlung wiederum, der Weg zwi-
schen Funktionalitidt und Satztechnik, wird in einer detaillierten Schichtenanalyse am Beispiel
einer Fuge von Johann Caspar Ferdinand Fischer demonstriert.

METHODISCHE UBERLEGUNGEN

Aus den verstreuten AuRerungen von Carl Dahlhaus zur barocken Fuge lassen sich zwei
Vorstellungen tiber die Funktion des Soggettos herauslesen: Der Soggetto konstituiere die
Einheit der Komposition, und seine Durchfiihrung in allen Stimmen lasse diese gleichbe-
rechtigt erscheinen.

Die Einheit der Komposition (Dahlhaus: »in sich geschlossene Formc) rithre von der
Beschrankung auf nur einen Soggetto her, durch die sich die Fuge vom Ricercar un-
terscheide.! Dahlhaus folgt hier Vorstellungen, die sich in Deutschland unter anderem
durch die Autoritdt Arnold Schénbergs verbreitet haben (nach Schonberg ist die Einheit
einer Komposition immer dann gegeben, wenn sich alle Ereignisse als aus einem Gedan-
ken hergeleitet auffassen lassen, und diese Auffassung wiederum ist méglich, wenn alle
oder viele Ereignisse einander dhneln). Uberdies sieht Dahlhaus diesen Begriff von Ein-
heit bereits in Friedrich Wilhelm Marpurgs Abhandlung von der Fuge (1753) formuliert.

1 Vgl. Dahlhaus 1989, 150: »Erst die Monothematik, durch die sich die Fuge des 17. Jahrhunderts
vom Ricercar, aus dem sie hervorgegangen war, prinzipiell unterschied, bildete dadurch, daf8 sie die
Abschnitte miteinander verklammerte, eine Rechtfertigung der Instrumentalfuge als selbstandiger, in
sich geschlossener Form.«
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Die Vorstellung von der Gleichberechtigung der Stimmen besagt zunéchst nichts an-
deres, als dass alle komponierten Stimmen an der Darstellung des Soggettos beteiligt
sind.? Bei genauerem Hinschauen, so Dahlhaus, zeige sich jedoch, dass in einer Fuge
nicht Gleichberechtigung, sondern standige Hierarchie herrsche — namlich zwischen der
Stimme, die momentan den Soggetto spielt, und den Ubrigen, die ihn begleiten. Dahl-
haus schldgt daher vor, die Gleichberechtigung als ein Resultat des Formprozesses zu
verstehen: Da der Soggetto im Verlauf der Fuge alle Stimmen durchlaufe, wechsele mit
seiner Wanderung auch das hierarchische Verhdltnis zwischen den Stimmen. Aufs Gan-
ze gesehen, ist jede Stimme in gleichem Mafie an der Darstellung des Soggettos beteiligt
und damit in gleichem MaRe fiihrend. Die Gleichberechtigung sei »in der nach und nach
sich manifestierenden Teilhabe am Thema begriindet, sie sei deswegen nicht »unmittel-
bar prasentc, sondern trete »erst in einem Formprozel’ zutage, dessen Einheit sich in der
Imagination des Horers konstituiert.«?

Dahlhaus geht von der Pramisse aus, dass sowohl Einheit als auch Hierarchie in der
Substanz des melodischen Materials griinden. Ein Melodieausschnitt, der wegen seiner
physiognomischen Merkmale (Rhythmus, Diastematik) als Soggetto fungiert, gilt als hie-
rarchisch fiihrend, wo immer er auftaucht und gleichgtltig darum, wie er satztechnisch
und formal eingesetzt wird.* Zur Bildung einer Subordination der Stimmen gentgt mithin
die schiere Anwesenheit des Soggettos, und seine Allgegenwart konstituiert die Einheit
der Komposition.

Aus dem Blickwinkel der amerikanischen Musiktheorie (deren analytische Praxis durch
die Schenkerian Analysis gepragt wurde) ware in den Texten von Dahlhaus tiberhaupt
nicht von Hierarchie und Einheit die Rede, jedenfalls nicht in einem Sinne, der den Na-
men verdient. Hierarchie und Einheit werden hier funktional begriffen, und die Schen-
kerian Analysis ist (in all ihren Spielarten und Differenzierungen) bis heute die fiihrende
Methode, die Funktionalitdt des Tonsatzes an Kompositionen des 18. und 19. Jahrhun-
derts aufzuzeigen.

2 Vgl ebd., 149: »[...] Nachahmung durch sdmtliche Stimmen, die dadurch gleichberechtigt erschei-
nen [...]J«; ebenso Breig 1995, 19: »Die Stimmen des Satzes haben gleiche satztechnische Funktion
und beteiligen sich in gleicher Weise an der Durchfiihrung des Fugenthemas.« Die unmittelbare
Folge der beiden Aussagen legt nahe, sie sachlich aufeinander zu beziehen und anzunehmen, dass
- nach Breig — die Gleichheit der satztechnischen Funktion und die Gleichheit der Beteiligung an
der Durchfiihrung des Soggettos einander wechselseitig bedingen.

3 Dahlhaus 1985, 350.

4 Das folgende Zitat scheint dieser Interpretation der Dahlhausschen Aussagen zu widersprechen:
»Die Stimmen einer Fuge sind in der Hierarchie, die sie im einzelnen Moment oder in der dsthe-
tischen Prasenzzeit bilden, nicht nur substanziell, durch die melodischen Unterschiede zwischen
dem Thema und den Kontrapunkten, sondern auch funktional differenziert.« (1985, 350) Doch bei
genauerem Hinsehen zeigt sich, dass Dahlhaus unter einer funktionalen Differenzierung der Stim-
men einen Unterschied wie denjenigen zwischen Thema und obligatem Kontrapunkt versteht. Die
Pointe seiner Ausfiihrungen besteht lediglich darin, dass er der >funktionalen Differenzierung« da-
durch einen neuen Aspekt abgewinnt, dass er den obligaten Kontrapunkt als komplementare Fort-
setzung des Dux begreift.
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Bei William Renwick® konstituiert sich die Einheit einer Fuge des frithen 18. Jahrhun-
derts nicht anders als diejenige irgendeiner anderen (tonalen) Komposition dieser Zeit,
namlich durch die Artikulation bzw. strukturelle Ausdifferenzierung einer Tonart. Dabei
folgen vor allem die AuBBenstimmen der Fuge — die funktionale >Oberstimme« und die
funktionale >Bassstimmes, die mit der realen Ober- bzw. Bassstimme nicht identisch sein
missen — jenen Strukturen, die Heinrich Schenker im Freie[n] Satz beschrieben hat.
Seine Funktion fiir die Form erhélt jedes einzelne Ereignis durch seine Stellung innerhalb
des strukturellen Gefliges, als das sich die Tonart darstellt. Die Tonart selbst wird als ein
strukturierter Prozess begriffen, der mit der Tonika (des Anfangs) beginnt und Uber die
Dominante (der Mitte) zur Schlusstonika (am Ende) fiihrt und so die Komposition zur
Ganze umspannt.

Im Hinblick auf den Soggetto muss zwischen dem physiognomischen und dem funk-
tionalen Aspekt unterschieden werden. Die (physiognomische) Ahnlichkeit, die zwi-
schen den Soggettoeinsitzen besteht, deutet nicht auf ein Herleitungsverhdltnis, sondern
auf eine Analogisierung: Ereignisse, die sich in hinter- und mittelgriindigen Schichten
voneinander unterscheiden, werden im Vordergrund (oder sogar erst in der ausgefiihrten
Komposition) der Gestalt nach einander angeglichen.® Von daher begriindet die Gestalt
des Soggettos nicht dessen funktionale Bedeutung — auch dann nicht, wenn der Soggetto
im Verlaufe einer Komposition bestandig wiederkehrt. Die funktionale Bedeutung hangt
vielmehr davon ab, in welcher Weise der Soggetto Teil des musikalischen Zusammen-
hangs ist, und sie wechselt, wenn der Soggetto auf andere Weise in den Tonsatz einge-
bunden wird.

In der Fis-Dur-Fuge (WTK 1) wird der Dux von der Sopranstimme (T. 1-3) in den Bass
(T. 5-7) versetzt. Die Beantwortung ist physiognomisch bis auf ein Detail identisch: Sie
schliefSt nicht auf der Terz, sondern auf dem Grundton. Diese beiden Momente — die
Versetzung in die tiefste Stimme und der verdnderte Schlusston — geniigen Renwick, um
die beiden Soggettoeinsatze strukturell verschieden zu interpretieren.”

5 Renwick 1995.

Vgl. die folgenden Diagramme zu einer Fuge von Fischer: Noch im Vordergrund der Fugenanalyse
sind die strukturellen Ereignisse, aus denen die Soggetti hervorgehen werden, nicht identisch. Ne-
benbei: Der Unterschied zwischen hinter-, mittel- und vordergriindigen Schichten oder Ereignissen
meint eine funktionale Differenzierung, nicht eine dsthetische Stellungsnahme.

7 Ebd., 196 u. 212.
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Example 7-3. Bach, Fugue 13 in F-sharp major (WTC I), foreground

(WTC I), middleground and background
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Example 7-4. Bach, Fugue 13 in F-sharp
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Abbildung 1: Renwick 1995, 196
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— Im Hintergrund (T. 1-7) bleibt im Sopran der Quintton der Tonart cis* liegen, wah-
rend der Bass an der Brechung fis'-cis-Fis beteiligt ist (fis' wird als impliziter Basston
erganzt).

— Mittelgriindig beschreibt der Sopran einen halben Quintzug cis*-h'-ais?, wahrend der
Bass bei der Brechung bleibt.

— Im Vordergrund wird derselbe Soggetto, der im Sopran einen halben Quintzug be-
schreibt, in der Bassstimme als ein ausgefillter Quintfall cis-Fis gedeutet.

— Zahlreiche Details im >foreground: reihen sich um diese prinzipielle Differenz:

— Die Riickwendung des Soggettos auf den Ton cis wird im Bass (am Ende von Takt 5)
als Rickkehr auf den Anfangston cis interpretiert, wahrend sie im Sopran (am Ende
von Takt 1) tberhaupt nicht dargestellt wird.

— Der Ton dis erscheint in der Oberstimme als obere Nebennote (notiert als Achtel-
note), in der Bassstimme hingegen als Beginn eines Terzzugs dis-cis-h, wobei h als
Fortsetzung von cis (T. 5, 4. Viertel) gedacht wird (vgl. das folgende Diagramm).

— Die Bewegung H-Ais-Gis wird ebenso wie der vorletzte Ton cis nur im Bass notiert,
weil die Tone nur dort Bestandteil des ausgefiillten und abschliefend zusammenge-
fassten Quintfalls sind.

Example 4-5, Bach, Fugue 13 in F-sharp Major (WTC I), mm. 1-7

Abbildung 2: Renwick 1995, 118

In einem weiteren Diagramm, das wohl zwischen Vordergrund und Komposition ange-
siedelt ist, sehen die Soggettoeinsdtze zwar einander dhnlicher, weil zahlreichere Noten
in das Diagramm integriert werden, die funktionalen Unterschiede aber bleiben. So wird
der Soggettoeinsatz im Sopran nach wie vor als halber Quintzug interpretiert, derjenige
im Bass jedoch als vollstandiger Quintzug. Deswegen erscheint der Ton cis zwar in der
Oberstimme (Ende T. 2), nicht aber im Bass als incomplete neighbour note« zu h (in der
Bassstimme ist er moglicherweise als >ausgeworfener Grundton< gemeint).
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Example 4-19. a, Bach, Fugue 1 in C major (WTC I), mm. 1-10; b, Fugue 1 in C major (WTC
IT), mm, 1-22; ¢, comparative structural analysis
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Abbildung 3: Renwick 1995, 136f.

Nichts zeigt den Unterschied zwischen dem physiognomischen und dem strukturellen
Aspekt der Fugensoggetti instruktiver als Renwicks vergleichendes Diagramm der C-Dur-
Fugen aus den beiden Teilen des Wohltemperierten Klaviers (Abbildung 3). Die Kompo-
sitionen haben offensichtlich verschiedene Soggetti, folgen aber zumindest mittelgriindig
identischen Strukturen.?

8 Ebd., 136f.
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Pointiert ausgedriickt, erscheint eine Fugenkomposition bei Dahlhaus als »Ensemble von
Satztechnikenc, aber nicht als Form.? In Renwicks Analysen hingegen geht es um Form
und Einheit, aber nicht um fugenspezifische Techniken. Aus Renwicks Sicht heraus be-
schrankt sich Dahlhaus’ Betrachtung auf den Vordergrund. Von Dahlhaus her gesehen,
wdre in Renwicks Diagrammen gar nicht zu erkennen, dass es um Fugen geht. Das muss
genauer ausgefiihrt werden.

9 Das hier Gesagte gilt im Wesentlichen auch fiir den erwdhnten Text von Breig.
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Von den AuRerungen bei Dahlhaus lisst sich die berechtigte Vorstellung ablesen, dass
die Definitionsmerkmale einer Fuge nicht mit den Merkmalen der Formbildung Gberein-
stimmen. Denn die Fuge ist nicht als Form, sondern als Anwendung von Fugentech-
niken definiert, umgekehrt bilden die Fugentechniken zwar das wesentliche Merkmal,
aber konstituieren nicht die Form.'> Nun versteht Dahlhaus — in einer fiir den deutschen
Diskurs typischen Weise — Formbildung nicht funktional, sondern merkmalsbezogen.
Nicht die Art des Ineinandergreifens von Teilmomenten, sondern die Anwesenheit be-
stimmter Sachverhalte erzeuge Form (oder lasse Form erkennen). Um dem Verdacht des
unberechtigten Vorwurfs zu begegnen, sei angemerkt, dass Dahlhaus die Systeme des
musikalischen Zusammenhangs (allen voran die Tonalitdt), die eine Voraussetzung flr
das funktionale Ineinandergreifen darstellen, selbstverstandlich nicht ausblendet. Aber er
reduziert sie auf Merkmale, d. h. auf Sachverhalte, die sich von der Partitur ablesen las-
sen: Aus der Tonalitdt wird auf diese Weise die Tonartendisposition, aus der strukturellen
Artikulation der Tonart die Gliederung durch Kadenzen, statt der Funktionalisierung der
Soggettoeinsétze wird deren Disposition samt Einbindung in den Tonraum festgestellt,
statt einer formalen Entwicklung, die den Namen verdient, werden Verarbeitungstech-
niken wie >Zergliederung:, Augmentation und Engfiihrung beobachtet." Es besteht kein
Zweifel daran, dass Dahlhaus Formbildung >meint;, wenn er merkmalsbezogen analy-
siert. Aber im Vergleich mit Renwick wird deutlich, dass nur eine funktionale Analyse
Formbildung in befriedigender Weise zeigen kann und dass dafiir jegliche Reduzierung
vermieden werden muss.

Das Problem in Renwicks Abhandlung ist diffiziler: Auch seine Uberlegungen gehen
zundchst vom Soggetto aus. Doch sein Anliegen besteht von Beginn an darin zu zeigen,
in welcher Weise an einzelnen Thementypen Strukturen deutlich werden kénnen. Von
dort aus erweitert Renwick seinen Blick fir die Technik des doppelten Kontrapunkts, die
Exposition, die Zwischenspiele und Engfiihrungen und gelangt schlieRlich zu vollstan-
digen Fugen. Dass in Renwicks Analysen zwischen den allgemeinen tonalen Strukturen
und der singuldren Physiognomie eines Soggettos vermittelt wird, ist offensichtlich. Den-
noch ldsst sich einwenden, dass der Fokus der Analysen nicht auf dem jeweils Spezi-
fischen einer Fuge liegt, sondern auf der allgemeinen Art und Weise, wie die Soggetti
Uberhaupt ihre Strukturen hervorbringen. Es fehlt die Umkehrung der Frage: Was bedeu-
tet es fUr das tonale Gefiige, wenn es an einem Tonsatz aufscheint, der sich durch die
Inanspruchnahme von Fugentechniken definiert?

Fir den Zusammenhang einer Komposition kann es nicht gleichgiiltig sein, an wel-
cher >AufRenseite« sich die tonalen Strukturen zeigen, ob an dem Tonsatz eines Konzertes

10 »[...] die Definitionsmerkmale — von der polyphonen Satzstruktur iber die Quintbeantwortung des
Themas und deren Modifikationen bis zur Nachahmung durch samtliche Stimmen, die dadurch
gleichberechtigt erscheinen — [umschreiben] lediglich eine Satztechnik [...], die akzidentellen Ei-
genschaften dagegen — die Tonartendisposition der Durchfiihrungen und Zwischenspiele sowie die
Techniken der »Zergliederung:, der Augmentation, der Engfiihrung und des Orgelpunktes [...] —
[sind] formbildend im Sinne des im 18. Jahrhundert sich etablierenden Formbegriffs [...]« (Dahlhaus
1989, 149).

11 Nur wegen der Reduzierung der Formbildung auf Merkmale gelingt Dahlhaus die Engfiihrung zwi-
schen der Prasenz des Soggettos und der Einheit der Komposition.
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oder einer Fuge. Daher miisste eine angemessene Fugenanalyse nicht die strukturellen
oder physiognomischen Aspekte fiir sich genommen, sondern deren wechselseitige Be-
leuchtung zeigen.

V.

In Werken des frithen 18. Jahrhunderts muss zwischen einer realen und einer funktio-
nalen Stimmfiihrung unterschieden werden. Darliber hinaus missen in Fugen die mo-
dalen« Relikte der Stimmfiihrung berticksichtigt werden.

Bei der realen Stimmfiihrung handelt es sich um die ausnotierten Stimmen. Die Dis-
position dieser Stimmen kann in sich konsequent angelegt sein (wie im Wohltemperierten
Klavier von Johann Sebastian Bach) oder Freiheiten enthalten (wie beispielsweise in den
Magnificat-Fugen von Johann Pachelbel).”” Dagegen handelt es sich bei der strukturellen
Stimmfithrung um eine Interpretation der realen Stimmen im Hinblick auf die Bedeutung
der melodischen Vorgénge fiir die Darstellung der Tonart. Die reale Stimmfiihrung steht
in der Partitur, die strukturelle im Diagramm.

Die strukturellen Stimmen weichen im Hinblick auf Anzahl und Physiognomie fast
immer von den realen Stimmen ab. So stimmt die strukturelle Bassstimme in der Regel
nicht oder nicht vollstandig mit der realen {iberein. Ein Diagramm kann durchgehend
vier Stimmen enthalten, auch wenn im realen Tonsatz zeitweise weniger oder mehr
als vier Stimmen erklingen. AuBerdem kann es — je nach Ausfihrlichkeit der Analyse —
Diagramme fiir verschiedene Schichten des musikalischen Zusammenhangs geben. Die
Stimmfiihrungen dieser einzelnen Schichten kénnen erheblich voneinander abweichen,
sodass neben der realen Stimmfiihrung mehrere strukturelle existieren kénnen.

Die modalen Relikte, die in den Fugen des friihen 18. Jahrhunderts wirksam sind,
betreffen die Quint- und Quartrdume, in die sich die Soggetti einfiigen. Das Tonraum-
modell stammt von der Vokalmusik vor dem 17. Jahrhundert her. Im Idealfall ergéanzen
sich jeweils ein Quint- und ein Quartraum zu einer Oktave und damit zum vollstandigen
Ambitus einer authentischen oder plagalen Stimme. In der Instrumentalfuge kann es sich
ebenso verhalten, aber auch zu Abweichungen kommen. In jedem Fall wird zu kldren
sein, wie sich dieses modale Relikt sowohl zur realen als auch zur strukturellen Stimm-
fihrung verhilt.

12 Von den Magnificat-Fugen im VIII. Ton ist Nr. 10 dreistimmig angelegt. Nur an drei kurzen Stellen,
an denen sich Soggettoeinsitze ablosen, kommt es zu einer Vierstimmigkeit. Fasst man die Stimm-
fihrung (wie bei Bach) als in sich konsequent auf und versucht, die beteiligten Stimmen anhand
des Aussetzens und der Neueinsitze zu identifizieren, so ist man in Takt 8f. zu einer unliebsamen
Alternative gezwungen. Zu Beginn von Takt 8 erklingen eindeutig S, A, T und B. Der Tenor setzt
aus, es bleiben S, A und B. Am Anfang von Takt 9 setzt die vierte Stimme wieder ein, aber iber dem
Sopran. Soll man nun eine neue fiinfte Stimme (einen 1. Sopran oder einen Quintus) annehmen oder
davon ausgehen, der Tenor sei iiber den Sopran gelegt worden? Beide Annahmen sind misslich.
Gegen die erste spricht, dass es absurd wirkt, von fiinf Stimmen auszugehen, wenn die gesamte
Einrichtung der Fuge auf Dreistimmigkeit angelegt ist. Gegen beide Annahmen spricht, dass sich die
Stimmdisposition nach der Abldsung in Takt 9 nicht dndert: Der >Quintus« verhdlt sich wie der bishe-
rige Sopran. In gleicher Weise wird in Takt 18 (theoretisch) der Tenor von der Bassstimme abgelGst.
Tatsdchlich aber dndert sich an der vorherrschenden Triostruktur nicht das Geringste: Sowohl vor
als auch nach dem Wechsel stehen zwei Oberstimmen einer tiefen Stimme gegentiber.
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Wie kann eine Analyse aussehen, die eine Fuge als Form zeigt, ohne das spezifisch
Fugenhafte auszublenden? Wenn es nicht auf die Strukturen oder auf die Disposition
der Soggettoeinsdtze alleine ankommt, sondern auf deren Vermittlung, dann wird die
Analyse einen Weg zeigen miissen von der strukturellen zur realen Stimmfiihrung, von
den tonalen Bedeutungen im Diagramm zu den konkreten melodischen Physiognomien
in der Partitur.”® Diesen Weg vollzieht eine differenzierte Schichtenanalyse nach, die —
was das Mafs an Préazision und Detailliertheit angeht — iber Renwick wird hinausgehen
missen. Daher orientiert sich die im Folgenden vorgestellte Analyse an einer neuen
Publikation von Bernhard Haas und Veronika Diederen, die von sechs Schichten zwi-
schen Ursatz und Komposition ausgeht.'"* Diese sechs Schichten werden wiederum an
konkreten Ereignissen festgemacht, die Verdnderungen von Schicht zu Schicht sind in
Grundzigen klar umrissen.

V.

Die Schichtenanalyse wird in Deutschland noch nicht mit der Gelassenheit gesehen, die
amerikanische Musiktheoretiker nach fiinfzig Jahren der Auseinandersetzung mit Schen-
ker erworben haben. Grundsétzliche Kldrungen sind also notwendig.

— Die Schichtenanalyse hat keinen anderen Zweck, als die komplexen musikalischen
Beziehungen einer Komposition durchsichtig zu machen, indem Beziehungen von
vergleichbarem Umfang in einem Diagramm zusammengefasst und von anderen un-
terschieden werden. Nicht die Reduzierung auf bestimmte einfache Schichten ist das
Ziel, sondern die Klarheit, mit der man nach einer Analyse das Miteinander von Be-
ziehungen verschiedener Groflenordnung an der erklingenden Komposition erleben
kann.

— Die hinteren Schichten enthalten diejenigen tonalen Vorgange, die fiir die Artikulation
des Werks im Grollen zustdndig sind. Je weiter man zu vorderen Schichten gelangt,
desto mehr geht es um die Artikulation von mittelfristigen oder lokalen Vorgdngen
und desto mehr dhneln die Diagramme den Ereignissen in der Partitur. Wahrend also
die Tonart C-Dur in ihrer allgemeinsten Formulierung im Hintergrund steht, gehoren
etwa die Soggettoeinsdtze — je nach Ausfihrlichkeit der Darstellung — in die vorderen
Schichten.

Wenn es nun um die Vermittlung zwischen Tonart und Fugentechnik geht, also um den
Weg, auf dem die allgemeine Tonart zur singuldren Fuge wird, dann kommt es in der
Hauptsache auf die Umbildungsprozesse von Schicht zu Schicht an. Zwei Kriterien sind
entscheidend:

— Erstens miissen die Verdnderungen von Schicht zu Schicht klaren Prinzipien folgen.
Sie missen liickenlos und in sich konsequent sein. Nur dann l&sst sich mit Berechti-

13 Vorab sei bemerkt, dass das Ergebnis einer solchen Analyse aus eben diesem Weg besteht, der
nachvollzogen werden will. Es ist unmdoglich, ihn in kurzen Worten zusammenzufassen. Das Ergeb-
nis ist logisch irreduzibel.

14 Haas/Diederen 2008.
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gung behaupten, dass die Soggetti aus dem Ursatz hergeleitet wurden. Die Biirde der
Prazision wird dem Analysierenden nicht allein auferlegt, um seinen Diagrammen
wissenschaftliche Dignitdt zu verleihen. Darliber hinaus und in hoherem Male geht
es darum, das Wirken von tieferen Schichten in der Partitur konkret festzumachen. Ist
die Herleitung exakt durchgefiihrt, dann lasst sich klar sagen, dass beispielsweise (so
in der folgenden Analyse einer Fuge von Johann Caspar Ferdinand Fischer) der Ton g'
aus dem Hintergrund (in der Altstimme unterhalb des zweiten Urlinientons h') in der
Partitur in Takt 6 auf dem 2. Achtel der Bassstimme zum Vorschein kommt.

— Zweitens: Aus den Prinzipien zur Umbildung der Schichten lasst sich nicht herleiten,
welche Inhalte in die Schichten aufgenommen werden. Wer argwdhnisch ist, konnte
unterstellen, dass einzelne Vorgdnge deswegen im Hintergrund notiert werden, weil
sie sich stringent in den Vordergrund umformulieren lassen, aber nicht, weil sie mit
der Komposition zu tun haben. Aber wann hat der Inhalt einer Schicht etwas mit der
Komposition zu tun? Grundsétzlich soll in eine Schicht ein solches Ereignis aufgenom-
men werden, dessen enthaltene Beziehungen oder dessen musikalische Wirkungen
sich auch noch in der ausgefiihrten Komposition héren lassen. Das ist sozusagen das
shinreichende« Kriterium fiir die Bestimmung von Schichten. Dabei ist zu bedenken,
dass sich Ereignisse in vorderen Schichten unmittelbarer in der Komposition wieder
finden lassen (sie stehen auch dem Partiturbild niher), wahrend sich Ereignisse, die
tieferen Schichten angehéren, eher atmosphérisch zeigen. Ihre Niederschrift dhnelt
unter Umstanden kaum noch dem Notentext, sie werden jedoch den singuldren Er-
eignissen der Partitur als deren Dynamik, deren Formwirkung oder deren Charakter
angehort. Umgekehrt: Als Analysierender wird man Klangwirkungen eher tieferen
oder vorderen Schichten zuordnen, je nachdem ob sie die konkreten Ereignisse eher
atmosphdrisch grundieren oder sich an die konkreten Noten heften. So wird die fol-
gende Analyse einer Fuge von Fischer zeigen, dass sich die kaum kaschierten und
klanglich wirksamen Oktavparallelen zwischen Tenor und Bass (T. 111.) in der ersten
Schicht hinter der ausgefiihrten Komposition finden; schon in der Schicht danach
sind sie verschwunden. Die starke Kadenz nach G-Dur in Takt 6, die die Fuge in
zwei Teile gliedert und daher fir eine Artikulation im GroRen sorgt, ist bereits im
Hintergrund angelegt und zieht sich durch alle Schichten (sie verwandelt sich allein
rhythmisch).

Aus den genannten Griinden wird einsichtig, dass sich die Schichten nicht willkirlich
konstruieren lassen, dass es mithin — wegen der Auswirkungen, die hintergriindige Struk-
turen auf die klangliche Erscheinung einer Komposition haben sollen — eine Sachhaltig-
keit gibt."” In der folgenden Analyse sollen die bisher skizzierten Aspekte zunéchst an

15 Gegen den grundsétzlichen Einwand, eine solche Analyse beruhe allein auf subjektiven Eindriicken,
lasst sich provisorisch mit dem Hinweis antworten, dass alle unsere Systeme des musikalischen
Zusammenhangs (Tonalitdt, Metrik, Rhythmik) weder als Gegebenheiten an sich noch als Formen
der Rezeption existieren, sondern als Formen der Kommunikation zwischen Hérer und Komposi-
tion. Tonalitét ist nicht in der Komposition und nicht im Hérer, sondern strukturiert die Begegnung
des Horers mit der Komposition. Analysen, die auf tonale oder metrische Zusammenhénge zielen,
beschreiben daher nicht, was der Fall ist, und sagen nicht, was »der« Horer oder die Mehrzahl der
Horer wahrnimmt, sondern sollen die Begegnung mit der Komposition durch ein sstrukturelles An-
gebot« beeinflussen. Sie sinnen ihrem Leser eine bestimmte Wahrnehmung der Zusammenhénge an.
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der Herleitung des Soggettos gezeigt werden. Als Beispiel dient die erste Fuge aus der
Sammlung Ariadne Musica (Druckfassung 1715) von Johann Kaspar Ferdinand Fischer.
Sie wurde ihrer Kiirze und strukturellen Einfachheit wegen gewahlt. Interpretationspro-
bleme im Detail, die sich bei einer komplexen Fuge fast zwangslaufig ergeben, konnen
hier weitgehend vermieden werden.

ANALYSE

Analyse des Soggettos

Stellvertretend fiir die gesamte Fuge lassen sich an deren Soggetto die Aspekte Satztech-
nik, melodische Gestaltung, Tonrdume (Quint-/Quartausschnitte) und strukturelle Be-
deutung unterscheiden. Sie wirken auf verschiedene Weise und sind auf verschiedenen
Schichten der Komposition zu verankern. Durch die Zuweisung zu bestimmten Schich-
ten werden die unterschiedlichen Aspekte in ein Verhiltnis zueinander gesetzt.

Satztechnik

Die Satztechnik gehort in die vorderen Schichten, weil sie die realen Stimmen und deren
Verhiltnisse zueinander betrifft. Von satztechnischem Interesse ist, dass der Soggetto
ein Zickzack aus aufsteigender Sekunde und fallender Terz beschreibt (a). Schon Jahr-
hunderte vor Fischer haben Komponisten wie Josquin gewusst, dass diese Tonfolge —
rhythmisch und/oder intervallisch versetzt — mit sich selbst begleitet werden kann. Im
Zusammenklang entsteht entweder eine Folge von alternierenden Terzen und Sexten (sie
soll hier kurz 3-6-Technik heifsen) oder von parallelen Terzen bzw. Sexten (b-d). Beginnt
in der 3-6-Technik die untere Stimme, ergibt sich ein Oberquartkanon (e; so Takt 8 zwi-
schen Sopran und Bass sowie transponiert in Takt 3 ebenfalls zwischen den Aullenstim-
men), fangt die obere Stimme an, entsteht ein Unterquintkanon (f; so Takt 1).

a) b) c) d)
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e) f)
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Beispiel 1

Doppelkanon

Die Zickzack-Bewegung des Soggettos ermdglicht verschiedene Arten des Doppelka-
nons, d.h. die kanonischen Stimmpaare kdnnen ihrerseits paarweise kanonisch gefiihrt
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werden. Beispielsweise kann das zweite Stimmpaar eine Halbenote spdter einsetzen
(Beispiel 2a) oder eine Viertelnote (b). Das erste Beispiel entspricht dem ersten Teil der
Fuge, das zweite dem zweiten Teil von Takt 5 an.

a) b)
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Beispiel 2

Aufschlussreich ist der Versuch, die Fuge konsequent mit einer Doppelkanonstruktur zu
unterlegen — aufschlussreich deswegen, weil die Zuordnung groftenteils gelingt, aber
doch an charakteristischen Stellen auf charakteristische Weise scheitert (Beispiel 3).

Der Versuch zeigt:

— Vom Standpunkt der Kanonstruktur aus betrachtet, ist die Fuge zweiteilig. Ein erster
Doppelkanon (von Takt 1 an) wird von einem zweiten (ab Takt 5) allmahlich abge-
[6st. Nacheinander schliel’en sich die einzelnen Stimmen der zweiten Kanonstruktur
an, erkennbar an der Folge von Briichen (/) im melodischen Zickzack. Der Tenor
verlasst den alten Kanon in Takt 5 (Mitte) als erster, Bass und Alt folgen in Takt 6.
Allein der Sopran wird ohne Bruch im Zickzack weitergefiihrt. Die satztechnische
Kollision zwischen Tenor und Alt in Takt 6 (siehe Fragezeichen) entsteht lediglich
unter den Bedingungen dieses Versuchs.

— Der zweite Doppelkanon fiihrt prinzipiell ohne Bruch bis in den Schluss der Fuge
hinein.

— Die tiefste strukturelle Stimme ist die einzige, die auch in der Partitur von einer ein-
zigen Stimme, ndamlich der realen tiefsten Stimme, Gbernommen wird. Die drei re-
alen Oberstimmen hingegen vollziehen — gemessen an den drei strukturellen Ober-
stimmen — eine Rotation: Die strukturelle Sopranstimme wechselt vom realen Sopran
in den Takten 4 bis 6 zum realen Alt in den Takten 11 und 12 (zwischendurch kommt
es in Takt 8 zu einer auffallenden Ubernahme durch den unregelmiRigen Tenorein-
satz in Takt 5, von dem noch die Rede sein wird); die strukturelle Altstimme wird in
Takt 10 vom Tenor ibernommen, die Tenorstimme in Takt 8 vom Sopran.

16 Der Basseinsatz am Anfang von Takt 6 und der nachfolgende Alteinsatz geschehen auf Ténen, die
sowohl den ersten Kanon fortsetzen als auch den zweiten eréffnen, aber das Zickzack nach vorne
verlassen.
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Beispiel 3

Im Diagramm unterhalb des Notenbeispiels sind vier (strukturelle) Stimmen notiert, die als Doppelkanon
gefiihrt werden. Weilse Noten bezeichnen Téne, die in Fischers Fuge tatsdchlich erscheinen, schwarze
Noten fithren den Doppelkanon latent weiter, ohne in der Partitur aufzutauchen. Die Buchstaben A,
T, S und B bezeichnen Stellen im Verlauf des Kanons, an denen in der tatsdchlichen Komposition ein
Soggettoeinsatz stattfindet. / meint Briiche im melodischen Zickzack. Linien zwischen verschiedenen
Stimmen des Kanons bezeichnen Stellen, an denen eine reale Fugenstimme zwischen zwei strukturellen
Kanonstimmen wechselt.
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— Die Fuge besitzt zwei Durchfiihrungen (T. 1-5 und 6-12), die jeweils durch eine
Kadenz beendet werden. Im Bereich der Durchfiihrungen erscheint die Doppelka-
nonstruktur regelmaRig, im Bereich der Kadenzen tauchen Abweichungen auf. So
ereignet sich wahrend der ersten Kadenz der bereits erwdhnte Wechsel vom ersten
auf den zweiten Kanon. Wéhrend der Finalkadenz halt der strukturelle Tenor den Ton
e langer aus, als es der Kanon technisch vertragt (der Tonsatz danach ist im abgebil-
deten Versuch fehlerhaft). Auch in Takt 3 gibt es eine Verzogerung. Technisch wére
es moglich, den Bass bereits in der Mitte von Takt 2 einsetzen zu lassen. Tatsdchlich
werden die Stimmen von Alt und Tenor durch Sechzehntelfiguren um einen Takt
gestreckt, so dass der Basseinsatz erst in Takt 3 erfolgt.”
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Beispiel 4

Die Abweichungen vom Doppelkanon kénnen auf einer satztechnischen Ebene zwar
benannt, aber nicht erklart werden, weil die Erklarung einen Grund fiir die Abweichung
benennen muss. Dieser Grund liegt nicht in der Satztechnik selbst, sondern in einem
Zweck, dem sie untersteht. Von diesem Zweck wiederum wird die strukturelle Analyse
berichten.

Melodische Gestaltung

Ein Fugensoggetto ist der auf stets gleiche oder dhnliche melodische Weise gestalte-
te Einsatz oder Neueinsatz einer Stimme. Steht die diastematische Kontur wegen der
Brauchbarkeit fir die 3-6-Technik fest, dann ist es vor allem die charakteristische Orna-
mentierung oder Diminution, die den Soggetto von einem beliebigen anderen Melodie-
ausschnitt horbar unterscheidet. Da der Soggetto in erster Linie als Anfang wirkt, fihrt
der Weg der Ornamentierung fast immer von auffélligen rhythmischen Erscheinungen
zu neutralen.”® Der Soggetto, der keinen Abschluss haben muss, kann — wie Dahlhaus
bemerkte — ohne Zasur in eine Fortspinnung tbergehen.

17 Der Eindruck der Streckung dréangt sich wegen des Wiederholungscharakters von Takt 3 (in Bezug
auf Takt 2) auf.

18 Hier ist die Konstellation des ersten Taktes (aus Pause zu Beginn, repetierten Achteln und punktierter
Viertel als langster Note des Soggettos) markant abgehoben von den flieBenden Achteln und Sech-
zehnteln im zweiten Takt.
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Beispiel 7

In der C-Dur-Fuge treibt Fischer die melodische Identitdt der Soggetti bis in den vierten
Takt hinein. Der Logik der Schichtenanalyse nach wird im Vordergrund zundchst der
Terzfall im Gerdstsatz (a) mit einem Durchgang gefillt (b). In der Schicht zwischen Vor-
dergrund und ausgefiihrter Komposition wird das zweite Tonpaar vom ersten durch Ein-
fligen einer unteren Wechselnote unterschieden (c). Aullerdem wird dem ersten Ton als
Anfangston ein charakteristischer Rhythmus gegeben (d). Auf diese Weise entstehen vier
verschiedene Rhythmen:

Rhythmus 1: Rhythmus 2: Rhythmus 3: Rhythmus 4:
4 ! e T ! = ! ! —
)o@ @ ¢ |55 5 o9 o 5"
= r

Liegeton Durchgangston Wechselnote Wechselnote &

(rhythmisch zerlegt) Durchgang
Beispiel 6

In der ausgefiihrten Komposition werden die Rhythmen 1-4 in eine einfache, flieRende
und doch pragnante Fassung gebracht:

= r
0 fr———i R — e

M@ Beispiel 7
.) L4

— In Rhythmus 1 wird die erste Note um ein Achtel nach hinten geschoben. Die Ach-
telpause lasst den Anfang an vielen Stellen dadurch auffélliger wirken, dass er in die
bereits angeschlagenen Liegetdne der anderen Stimmen hinein einsetzt.

— Rhythmus 2 passt sich durch die Diminution des Achtels in zwei Sechzehntel Rhyth-
mus 4 an.

— In Rhythmus 3 wird der Stillstand auf dem zweiten Viertel durch ein neues Achtel
beseitigt, das diastematisch aus der unteren Stimme des Stimmpaars stammt.

— Die sich wiederholenden Achtel in Rhythmus 4 werden durch die Einfiihrung von
Sechzehnteln elegant in einen Bogen transformiert.
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Beispiel 8

Man kann sich vorstellen, dass die Sechzehntel zwei Achtelbewegungen miteinander
verbinden: die bereits bekannte Wiederholung und einen Bogen mit einer oberen Wech-
selnote (a). Die Synthese flihrt zundchst entweder zu einem unregelmédBigen Rhythmus
(beispielsweise wie in b oben; auch andere Mdoglichkeiten sind denkbar)' oder, verteilt
man die Tone gleichmaRig, zu Triolen (c). Beides ist unerwiinscht. Durch Einfligen von
zwei weiteren Sechzehnteln wird auch ohne Triolen ein gleichméRiger Fluss erzeugt, der
das beschriebene Ineinander der Bewegungen horen lasst (d).

B e , 0 ¢ o 0 .+, Beispiel 9

Freie Abstimmung zwischen Satztechnik und melodischer Gestaltung

Satztechnik und Ornamentierung sind voneinander unabhdngige Grofen. Die 3-6-Tech-
nik kann als generelles Gestaltungsprinzip des Tonsatzes an einer beliebigen Stelle der
Fuge erscheinen, ohne mit einem Themeneinsatz. zusammenzufallen.?’ Ebenso kénnen
Tonfolgen durch Anpassung an die rhythmischen Muster zu Soggettoeinsdtzen gemacht
werden, obwohl sie satztechnisch nicht in eine 3-6-Technik eingebunden sind.*

Weder die 3-6-Technik noch die rhythmische Differenzierung der diastematischen
Kontur kann einen Zeitpunkt konstituieren, an dem der Soggetto qualitativ endet. Der
Kanon konnte unendlich fortlaufen, der Rhythmus verliert sich in neutrale Diminutionen.
Aus der Tatsache, dass Fischer die Identitdt der Soggettoeinsatze nach dem vierten rhyth-
mischen Muster aufgibt, lasst sich keineswegs folgern, dass der darauf folgende Ton als

19 Im Diagramm (Beispiel 8b unten) wird die Melodie nach der Beteiligung der in a) angegebenen
Achtelbewegungen analysiert.

20 Inden letzten drei Takten der Fuge wird die 3-6-Technik auf verschiedene Stimmepaare ausgedehnt.
Die zugehorigen Stimmen aber sind nur teilweise und nie konsequent in der Rhythmusfolge des
Soggettos gestaltet (so hat beispielsweise der Tenor ab Takt 10 die Folge 1-2-1-2).

21 Theoretisch ware es sogar mdglich, eine vom Vorbild diastematisch abweichende Tonfolge durch
rhythmische Profilierung zu einem Soggettoeinsatz zu machen.
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Schlusston fungiert. Dies ware mechanisch und Uberdies blind fiir die Tatsache, dass
die Verhiltnisse in jedem Einsatz wechseln kénnen. Der Ton h im Alt (T. 8) ist eindeu-
tig ein letzter Ton, der Ton H zu Beginn von Takt 10 im Bass jedoch nicht — obwohl es
sich in beiden Fallen um den fiinften Geristton handelt.?> Wenn der Eindruck entsteht,
der vierte, fiinfte oder sechste Ton nach Soggettobeginn bilde einen Abschluss oder
Einschnitt, dann hat dies immer etwas mit der Einbindung der Stimme in einen tonalen
Ablauf zu tun. Die Schlusswirkung geht nicht von der Stimme an sich aus, sondern vom
Tonsatz im Ganzen.

Quint-/Quartrdume

Die Fugen des frithen 18. Jahrhunderts bewahren die modale Gliederung der Diatonik
in Quint- (1-5) und Quartrdume (5-8 = 1), insofern die Soggetti auf einem der beiden
Grenztone (1 oder 5) beginnen. Des Weiteren konnen auch der Oktavambitus jeder
einzelnen Stimme sowie die Verschrankung der Oktavrdume zwischen benachbarten
Stimmen an die vokale Tradition anschliefen. Im vorliegenden Fall zeigt die Disposition
der Soggettoeinsdtze, dass Sopran, Alt und Bass mit ihren jeweils zwei Einsdtzen zu-
nachst den hohen und hernach den benachbarten tiefen Oktavausschnitt (Quint-/ Quart-
raum) benutzen. Bis zur Kadenz auf G in Takt 6 setzen die Soggetti aller drei Stimmen
im jeweils hoheren Tonraum ein, im zweiten Teil werden alle Stimmen in den tieferen
Tonraum versetzt. Der Tenor verhdlt sich unregelméaRig: Seinen ersten Einsatz im Quart-
raum c'-g misste in Analogie zu den (ibrigen Stimmen ein zweiter im Quintraum g-c
erganzen. Doch der Einsatz in Takt 5 beginnt wie der erste auf ', und ein dritter auf g in
Takt 10 bleibt rudimentdr (davon spéter mehr).

Tonrdume und Struktur des Soggettos

Historisch bildet die Strukturierung der Diatonik das Bindeglied zwischen der alten
und der neuen Tonalitat, die im 17. Jahrhundert entstand und mit den Methoden der
Schenkerian Analysis beschrieben werden kann. Einerseits wurden die Modi als Zusam-
mensetzung aus Quint- und Quartgattungen beschrieben, andererseits bewegen sich
zwei der drei fundamentalen Strukturen der neuen Tonalitdt (die Quint- und Oktavziige)
durch die alten Tonraume hindurch — vom oberen zum unteren Grenzton (zudem ist
ein Oktavzug haufig beim 5. Ton in einen untergeordneten Quart- und einen Quintzug
gegliedert). Die Koinzidenz zeigt sich in der Sopranstimme, die im Sinne der alten Ton-
arten zunachst den oberen Quartraum c?-g, danach den unteren Quintraum g'-c' jeweils
abwarts durchmisst und im Sinne der modernen Tonalitdt den Oktavzug der Komposi-
tion beschreibt (ibrigens ist der Sopran die einzige der vier Stimmen, die Quart- und
Quintraum vollstandig durchschreitet).

Die Moglichkeit der doppelten Betrachtung nach Tonrdumen und linearen Strukturen
ist bereits im Soggetto angelegt. Der Soggetto setzt auf dem jeweiligen oberen Grenzton
ein und fuhrt stufenweise abwirts in den Quint- oder Quartraum hinein (wenn man die

22 Einen gewissen Einschnitt stellt hdchstens der folgende Ton c¢ dar. Eigentlich jedoch endet der Sog-
gettoeinsatz des Basses, der in Takt 8 beginnt, mit dem letzten Basston der gesamten Fuge.
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Zickzackbewegung provisorisch als Wechsel zwischen Haupttonen und Superjectiones
auffasst). Je nachdem in welchen Zusammenhang der Soggetto eingebunden wird, er-
geben sich vollig verschiedene Eindriicke von dessen Strukturierung. Beispielsweise hat
die Lage innerhalb des Stimmpaars Einfluss auf die strukturelle Bedeutung einer Stimme
— dann ndamlich, wenn die obere Stimme fiihrt (was die Regel ist). So verbindet sich mit
dem Einsatz des Soprans in Takt 4 der Beginn eines neuen Proportionsteils. Der Einsatz-
ton des Basses in Takt 3 hingegen wirkt wie ein Auftakt (siehe Gbernédchstes Beispiel).

4 N\
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Beispiel 10

Beginnt die Oberstimme auf dem (oberen) Grenzton eines Quintraums, so wirkt das
Erreichen des Terztons (hier e') in der Regel als Einschnitt, weil sich beide beteiligten
Stimmen — sowohl bei einem Unterquintkanon g-c als auch bei einem Oberquartkanon
d-g — auf einem Ton der Tonika treffen (T. 1-3 und T. 8-10, T. 6-8 im Alt auch ohne
Gegenstimme in konsequenter 3-6-Technik). Weil jedoch die Oberstimme fihrt, gilt der
Einschnitt auch fiir die Unterstimme, obwohl diese — wenn sie spdter beginnt — bis dahin
noch gar nicht vom Fleck gekommen ist. Mithin kann die Bewegung der Oberstimme als
halber Quintzug interpretiert werden, diejenige der Unterstimme hingegen als Umspie-
lung des Grundtons.

Beispiel 11

Beginnt die obere Stimme auf dem Grenzton eines Quartraums, so ergibt sich — satz-
technisch betrachtet — nur ein Stimmtausch. Funktional jedoch pragt die Umspielung des
Grundtons — eben weil sie jetzt in der Oberstimme liegt — die Struktur des Gesamtge-
schehens: Man erlebt die ersten zweieinhalb Takte insgesamt als einen in sich bewegten
Stillstand auf einem Tonikaakkord in Oktavlage. Erst nach Vollendung der Umspielung
tritt die Oberstimme ihren Weg in den Quartraum hinein an.
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Ubersicht iiber die Gliederung und die Soggettoeinsétze

Die Disposition der Soggettoeinsdtze zeigt wiederum die zweiteilige Anlage der Fuge.
Der zweite Teil beginnt mit Takt 6 (1)2, in dem die G-Dur-Kadenz erscheint, und ist dem
ersten analog gebildet.*
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Beispiel 12: Disposition der Soggettoeinsatze

In beiden Teilen folgen einander eine Paarung der Mittelstimmen und eine der Aullen-
stimmen. Diese zwei mal zwei Stimmpaare bilden das Kernstlick der beiden Fugen-
durchfiihrungen. Hingegen wirkt der letzte Einsatz der Mittelstimmen (an den sich ein
angedeuteter Einsatz des Sopran in »Uberterzungc anschlieft) nicht wie der Beginn einer
weiteren Durchfiihrung, sondern wie ein Mittel der Schlusssteigerung. Beide Soggetti sind
den Vorbildern nur im Hinblick auf die 3-6-Technik, aber nicht rhythmisch konsequent
nachgebildet. Dariiber hinaus erklingen sie nicht — wie die Mittelstimmeneinsdtze von
den Takten 1 und 5 an — zeitweise fiir sich, sondern zusatzlich zu den AulRenstimmen, sie
erweitern die Zweistimmigkeit durch ihr Hinzutreten sukzessive zur Vierstimmigkeit.

Von der Verteilung der Soggetti auf die Quint- und Quartrdume war bereits die Rede,
aber nicht von der Tatsache, dass die Stimmenpaare bei jeder Ablosung einander (iber-
schneiden (T. 31, 5f. und 8). Dadurch kommt es an den betreffenden Stellen zu einer
Erweiterung der erklingenden Stimmenzahl auf drei bzw. vier.?> Die Ablésung in Takt 8
geschieht zwanglos, sie ist quasi in den Mdglichkeiten der 3-6-Technik zu einem Dop-
pelkanon angelegt. In Takt 2f. erfolgt die Ablosung einen ganzen Takt spéter.

Der Wunsch nach Uberschneidung diirfte auch der Grund fiir die UnregelmiRig-
keit des Tenoreinsatzes in Takt 5 gewesen sein. UnregelmaRig ist er erstens wegen des
Einsatztons c', zweitens wegen seines Einsatzzeitpunktes: Gemessen an den analogen

23 Die Proportion der Fuge lautet: 3+2 + 4+3. Dass der Beginn von Takt 6 als Anfang einer Proportions-
zahl (und tberdies als Beginn der zweiten Halfte der Fuge) interpretiert wird, obwohl die gliedernde
Kadenz noch folgt, hdngt damit zusammen, dass die Mittelkadenz nach G-Dur der Schlusskadenz
nach C-Dur analog gebildet ist. Die vorgreifende Nachahmung des Endes auf einer anderen Stufe
gilt jedoch als zentrales Ereignis des Hintergrundes und begriindet die stérkste Zasur einer barocken
Komposition. Vgl. dazu die Kapitel bei Haas/Diederen jeweils ab S. 46 und 187.

24 Die weillen Noten zeigen Geriistténe an, die in 3-6-Technik oder parallelen Terzen bzw. Sexten zu
einer Bezugsstimme gefiihrt werden. Die schwarzen Noten stellen die Fortsetzung der jeweiligen
Stimme bis zu einem sinnvollen Ende dar oder eingeschobene Noten, die zum Verstdndnis notwen-
dig sind. Die Klammern zeigen den Beginn eines Soggettos an.

25 Zuerst fiir einen halben Takt zu einer Dreistimmigkeit (in Takt 5 f. abweichend fiir einen ganzen Takt)
und danach fiir mindestens einen halben Takt zu einer Vierstimmigkeit.
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Stel

len kommt der Tenor einen halben Takt >zu friih« (eben darum und wegen des unge-

wohnlichen intervallischen Einsatzabstandes von einer Sekunde verbindet sich der Te-
nor- mit dem Alteinsatz nicht in 3-6-Technik, sondern in parallelen Terzen).?® Die Suche
nach einer Alternative, die den beiden analogen Stellen néher stinde, zeigt schnell, dass

die Lésung von Fischer die einzig sinnvolle ist.
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Beispiel 13

Moglich wéren Konstellationen, die erst mit dem Schlussklang der G-Dur-Kadenz begin-
nen, etwa: Alt auf d', danach Tenor auf g in Takt 7 (a). Bei allen diesen Losungen kdme
es jedoch nicht zu derselben Dichte der Uberschneidung wie bei den anderen Stellen.
Analog ist die Dichte, wenn die erste Stimme des neuen Stimmpaars am Anfang von Takt
6 einsetzt und die zweite einen halben Takt spater folgt. Rein technisch wéren folgende
Konstellationen, die auf der Eins von Takt 6 beginnen, méglich:

26

Die strukturelle Analyse wird zeigen, dass der unregelméafige Tenoreinsatz aus einer anderen Schicht
der Komposition stammt als die regelmaRigen Soggettoeinsétze.
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1. Tenor d'— Alt g'
2. Tenor a — Alt d'
3. Altd' — Tenorg

Moglichkeit 1 (Beispiel 13b) ignoriert, dass Fischer die Eigenarten von Tasteninstru-
menten kompositorisch berlicksichtigt. Wegen der Stimmberiihrung?” zwischen Sopran
und Alt auf dem Ton g' kénnte ndmlich der Alteinsatz vom Sopran nicht als Einsatz
einer anderen Stimme unterschieden werden. Auch bliebe der Effekt aus, dass sich das
Geschehen nach der Kadenz zundchst auf die Mittelstimmen zuriickzieht. Schlielllich
entstehen durch den Einsatz des Tenors klangliche Mangel, von denen mit Blick auf
Moglichkeit 3 die Rede sein wird.

Maoglichkeit 2 (Beispiel 13c), die eine Anderung der Kadenz erfordert (siehe Fra-
gezeichen), scheidet wegen des Einsatztones a im Tenor aus. Das Quintquartgeriist
C-G-c-g-c'-... usw. kann bei einem Wechsel der Tonart von C-Dur nach G-Dur zwar
zu C-d-g-d'-... usw. verdndert werden,?® aber nicht zu D-A-d-a-d"... usw. (dies wire
entweder innerhalb einer ldngeren Fuge oder innerhalb einer Fuge in G-Dur bei einer
Ausweichung nach D-Dur moglich).

Moglichkeit 3 (Beispiel 13d) erzeugt klangliche Méngel: Erstens entsteht als Schluss-
klang der Kadenz ein labiler Sextakkord mit dreifacher Terz und einfachem Grundton (an
den Parallelstellen erscheinen stets Akkorde in Grundstellung). Zweitens treffen Bass und
Tenor auf g zusammen. Legt man den Bass stattdessen eine Oktave tiefer, wiirde der Ton
G antizipiert, den Fischer offenbar fiir die Schlusskadenz aufheben wollte.

Strukturelle Bedeutung

Weder die Satztechnik, noch die rhythmische Differenzierung der Gerliistsétze, noch die
Quint-/Quartrdume, noch die Disposition der Soggettoeinsdtze erkldren die Funktion
der einzelnen Themeneinsatze flr das Ganze der Fuge. Von dieser Funktion aber hdngt
es ab, welchen Klangcharakter die Soggettoeinsétze und welches dynamische Verhaltnis
sie zueinander entwickeln. Hier kommt die strukturelle Analyse ins Spiel.

Folgende Beobachtungen konnen erste Hinweise geben: Bislang wurde der Sogget-
to provisorisch als absteigende Linie interpretiert, als Wechsel zwischen Haupttonen
und Superjectiones (zumindest wenn er in der Oberstimme eines Stimmpaars erscheint).
Allerdings kdnnte man den Eindruck gewinnen, dass die vermeintlichen oberen Neben-
noten nicht oder nicht vollstindig in der Funktion >Ornamenttone« aufgehen, weil sie
eigene Harmonien tragen und rhythmisch nicht kiirzer sind als die zugehérigen Hauptto-
ne. Zudem Uberstehen alle Téne von Takt 8 an reibungslos die Verschiebung um einen
halben Takt. Das heifst: Der funktionale Unterschied zwischen Hauptténen und Super-

27 Werner Breig schreibt (iber die Stimmkreuzung: »Die Stimmen des Satzes sind [auf Tasteninstru-
menten] [...] von einheitlicher Klangfarbe, so daf8 Stimmkreuzungen im Interesse der Deutlichkeit
nur mit Vorsicht gebraucht werden konnen.« (Ebd., 19)

28 Fischers Tenoreinsatz fillt noch in den Bereich von C-Dur und kann deswegen auf ¢' erfolgen.
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jectiones, der sich vordergriindig durchaus mitteilt, konnte im Mittel- und/oder Hinter-
grund gar nicht bestehen.?

Zum andern zeigt der Quintton g' sowohl in den Takten 1 bis 3 als auch bei der Wie-
deraufnahme des Soggettos in den Takten 8 bis 10 eine auffallende Prasenz.>® Obwohl
sich die Melodie des Soggettos im Ganzen abwarts bewegt, scheint der Quintton weiter-
zuwirken. Man kénnte ihn sich geradezu als einen Liegeton oberhalb der absteigenden

Linie vorstellen (Beispiel 14a).

a) o 2 3 b) 1 >>7>727>;> 3
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Treffender jedoch als Bild a) dirfte die Darstellung des Vorgangs als eine dreistimmige
Rotation sein (Bild b). Erstens erscheinen auch hier die Gerlistténe der beiden Stim-
men in originaler Reihenfolge. Zweitens driicken die Linien (hier mehr noch als in a)
eine zielgerichtete Bewegung der Stimmen aus, die dem Eindruck entspricht, die Musik
steuere auf den Anfang von Takt 3 zu. Drittens steht die Rotation fiir den Eindruck des
In-sich-Kreisens (des C-Dur-Dreiklangs in Quintlage): Einerseits bleibt der Ton g im Dia-
gramm liegen, andererseits wird er ausgetauscht. Am Ende ist er derselbe und doch nicht
derselbe. Die Wirkung des Tones g' in den drei ersten Takten der Fuge aber kénnte in
eben dieser Weise als Synthese aus zielgerichteter Bewegung und Stillstand beschrieben
werden: Man hért ihn zu Beginn und am Ende — insofern bleibt er liegen. Andererseits
wirkt er am Anfang wenig bestimmt, wéhrend er in Takt 3 eine gewisse Kraft entfaltet
— insofern dndert er seine Funktion. Auf diese Weise trifft Bild b) zahlreiche Wirkungen
des Originals, obwohl keine einzige der drei strukturellen Stimmen mit einer der beiden

realen Stimmen identisch ist.
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29 Umgekehrt kdnnte man argumentieren: Wenn die Differenzierung zwischen Haupttonen und Su-
perjectiones bereits im Hinter- oder Mittelgrund bestiinde, wiirde sie im Vordergrund bzw. in der

ausgefiihrten Komposition starker wirken.
30 In Takt 3 geschieht dies durch die Sechzehntelfiguren, die auf den Ton g als ihren Spitzenton mehr-
fach zurtickkommen.
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Die Rotation ldsst sich in der nachst tieferen Schicht in eine lineare Bewegung umformen,
diese wiederum in einen Lagenwechsel. Beim Ubergang von Bild ¢) zu d) wird abermals
die Identitat der Stimmen neu festgelegt.

In einem zweiten Durchgang — diesmal ausfihrlich (in insgesamt sechs Schichten)*'
vom Hintergrund zur ausgeflihrten Komposition und mit Blick auf die Takte 1 bis 5
(einschlieflich der strukturellen Bassstimme) — soll gezeigt werden, wie sich Klangwir-
kungen, die auf einer tieferen Schicht unmittelbar an den Noten aufscheinen, allméhlich
in hintergriindige Wirkungen umwandeln, die sich atmosphérisch mitteilen.

>

NP

- - Beispiel 16

1. Im Hintergrund wird ein C-Dur-Akkord in Oktavlage durch eine Aufwartsbrechung
sukzessive aufgebaut. Mit der Brechung ist zwar ein erstes Moment von Bewegung
gegeben, eine Tonart C-Dur als Prozess hort man jedoch noch nicht. Vielmehr nimmt
man die unmittelbare Einheit eines einzigen Dreiklangs wahr.
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Beispiel 17

™
™

2. Auf der ndchsten Schicht, der >Entscheidung, erscheinen statt eines einzigen Ak-
kordes drei C-Dur-Dreikldnge, die durch Umschichtung auseinander hervorgehen.
Dass diese drei (auf dieser Schicht) realen Akkorde einen einzigen Akkord (ndmlich
den Zielakkord in Oktavlage — es gibt jetzt einen Zielakkord!) ausdriicken, dass sie
also zu dritt eigentlich nur einen von ihnen >meinens, ist bereits ihre Funktion ge-
worden. Der Zielakkord selbst enthalt die Doppelung der Bestimmung: Er ist einer
der drei, die sich zusammenschlieBen, und zugleich ist er der Akkord, zu dem sich
die drei zusammenschliefen, also an dem man die Einheit des gesamten Vorgangs
funktional erfahrt. Was man im Hintergrund an ihm unmittelbar héren konnte, muss
man nun bereits in ihn hineinhéren.

31 Die hier vorgestellte Analyse folgt mit insgesamt sechs Schichten zwischen Ursatz und ausgefiihrter
Komposition dem Vorschlag von Haas/Diederen 2008. Die Schichten heillen: Hintergrund — Ent-
scheidung — Mittelgrund — Umriss — Vordergrund — Ausstreuung.
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3. Was auf der (Schicht der) Entscheidung unmittelbar ausgedriickt wurde, die Folge von
drei C-Dur-Akkorden, ist im Mittelgrund zum Prinzip einer dreistimmigen linearen
Bewegung geworden. Das Prinzip ist atmosphdrisch wahrzunehmen, insofern die un-
mittelbar gegebenen linearen Ereignisse wie Durchgangsbewegungen zwischen den
C-Dur-Akkorden wirken. Statt eines einzigen gibt es nun zwei Zielakkorde von C-Dur:
die Quint- und die Oktavlage. Dabei ist die Oktavlage das iibergeordnete Ziel. Durch
die Kombination von Durchgangsbewegungen erscheinen zum ersten Mal andere
als nur C-Dur-Akkorde. Obwohl die Dreikldnge wegen des Durchgangscharakters
der beteiligten Tone ihrerseits transitorisch wirken, beginnt in dieser Schicht doch
so etwas wie die Tonart C-Dur als Prozess. Wo im Hintergrund nur dadurch Einheit
bestand, dass es nichts anderes gab als einen C-Dur-Akkord, da erscheint nun funk-
tionale Einheit: Zusammenschluss von Verschiedenem.*
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4. Die Umformungen der beiden linearen Bewegungen in Rotationen |dsst vordergriin-
dig ein in sich bewegtes Kreisen horen. Quint- und Oktavlage sind auf der Schicht
des >Umrisses< nicht mehr Ziele einer linearen Bewegung, sondern Stationen des
In-sich-Kreisens. Damit ist die Wirkung der linearen Bewegung aus der Schicht zu-
vor jedoch nicht ausgeloscht. Sie teilt sich vielmehr als ein dynamischer Effekt mit,
insofern namlich nicht die Quintlage zu Beginn, sondern jene am Ende der Rotation
(T. 3) als das Ziel erscheint. Ebenso kommt die Anfangstonika C-Dur nicht bei der
Oktavlage in Takt 4 (wenn man das c? trotz des a-Moll-Akkordes als Repréasentant
von C-Dur gelten lassen will), sondern bei derjenigen in Takt 5 zu sich selbst. Inzwi-
schen werden die (ehemals transitorischen) Zusammenklange (zwischen den C-Dur-
Akkorden) starker als Akkorde wahrgenommen. Im gleichen MafSe hat sich das hin-
tergriindige C-Dur von einem Dreiklang in ein Prinzip der Einheit verwandelt.

32 Allerdings ldsst der Orgelpunkt ¢ deutlich spiiren, dass das gesamte Geschehen ein Ausbreiten der
Anfangstonika darstellt.
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5. Die Tone der dreistimmigen Rotationen aus der letzten Schicht werden hinsichtlich
der Stimmfiihrung neu zusammengefasst. Dabei entstehen zwei Stimmen, aus de-
nen die paarweise gefiihrten Soggetti hervorgehen werden (eine dritte Stimme — hier
noch eine Fillstimme — wird in der nichsten Schicht fast vollkommen verschwin-
den). Die neuen Stimmen stehen quer zu denen der letzten Schicht. Im Vordergrund
erlebt man nunmehr Zickzackbewegungen abwirts, in denen sich Haupttone mit
Superjectiones abwechseln. Von der Rotation des Umrisses aber bleibt, dass die Sog-
gettopaare in sich zu kreisen scheinen, dass also die Téne g' und c? von Anfang an
liegen zu bleiben scheinen und tber ihr letztes Erscheinen hinaus weiterwirken. Von
der linearen Bewegung des Mittelgrundes bleibt die Dynamik der Soggettoeinsatze:
dass das Geschehen bei den abschliefenden Tonen g' und c¢? an sein Ziel kommt
und dass die oberen Nebennoten ein gewisses Gewicht besitzen (und eben nur vor-
dergriindig Superjectiones sind).
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6. Die »Ausstreuungc® bringt zahlreiche Verdnderungen, von denen spéter noch die

33

Rede sein wird. Hier soll lediglich darauf hingewiesen werden, dass die strukturelle
Bassstimme von keiner realen Stimme mehr dargestellt wird, dass andererseits aber
eine reale Bassstimme durch Tieferlegung der ehemaligen Altstimme von Takt 4 an
gewonnen wurde. Atmosphérisch ist dieser Umstand daran zu spiren, dass wéhrend
der ganzen Fuge die wenigsten Tone der tiefsten realen Stimme die fundierende Kraft
von Basstonen besitzen. Man vergleiche die abgebildeten Takte mit dem Eintritt des
starken Tones d in Takt 6, der den ersten Basston darstellt, der aus dem Hintergrund
kommt.

Der Name >Ausstreuung« hangt mit den strukturellen Umbildungen zusammen, die in dieser letzten
Schicht vor der ausgefiihrten Komposition stattfinden. Vor allem entstehen die realen Stimmen des
Tonsatzes. Metaphorisch gesprochen, werden die Téne des Vordergrundes auf die neuen realen
Stimmen »ausgestreut:.
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Analyse der Fuge im Ganzen

Was am Soggetto im Besonderen gezeigt wurde, soll jetzt an der Fuge im Ganzen de-
monstriert werden.

Hintergrund
1 3 5 6 7 11 12 13
5 e R R—
A — i z = ] i i 1 T
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Beispiel 22

Der Hintergrund zeigt allein die Bewegung der Tonart C-Dur (als Oktavzug). Alles, was
Fugentechnik (und Gberhaupt die Identitét des Stlicks) ausmacht, existiert hier noch nicht
und wird erst in den vorderen Schichten erscheinen. Das ist insofern plausibel, als die
Einheit, die durch eine Tonart konstituiert wird, beim Héren als Dynamik, Zielgerichtet-
heit, funktionale Differenzierung, Zusammenpassen der Einzelereignisse und/oder als
Formwirkung erfahren werden kann — also in jedem Falle als etwas, das nicht mit kon-
kreten satztechnischen Ereignissen der Partitur identisch ist, sondern sich an diesen Er-
eignissen atmosphdrisch zeigt.>*

Einige Details zeichnen sich bereits im Hintergrund ab.

1.

Der Oktavzug wird beim Quintton geteilt. Die Zweiteiligkeit der Fuge ist bereits im
Hintergrund verankert.

Der Zweiteiligkeit entspricht zum einen eine harmonische Gesamtbewegung von der
Tonika zur Dominante und zuriick, zum anderen die - modale« Gliederung des Ton-
raums in einen Quart- und einen Quintraum.*

Die Kraft, mit der die G-Dur-Kadenz in Takt 6 den ersten Teil der Fuge abschlieft,
griindet nach der Logik der Schichtenanalyse darin, dass sie bereits im Hinter-
grund angelegt ist. Oder umgekehrt: Man notiert diese Kadenz bereits im Hin-
tergrund, um ihre gliedernde Kraft zu zeigen. Alle anderen internen Abschlisse
(die Trugschlisse in den Takten 4 und 8) tauchen im Hintergrund noch nicht auf.

Interessant in diesem Zusammenhang ist die Bestimmung von >Ereignis« bei Haas/Diederen 2008.
Dass jede Schicht ihr >Ereignisc habe, besagt, dass es in der ausgefiihrten Komposition Stellen gibt,
an denen jeweils eine Schicht unmittelbar zu héren ist, d. h. dort wirkt eine bestimmte tiefere Schicht
nicht nur atmosphdrisch, sondern in der konkreten Ausfiihrung der Satztechnik.

Die Bewegung nach G-Dur ist kiirzer als diejenige nach C-Dur, dort wird ein ganzer Quintzug zu-
riickgelegt.

ZGMTH 5/2-3 (2008) | 275



MICHAEL POLTH

Die zentrale G-Dur-Kadenz ist auch von ihrer Gestaltung her von den iibrigen
internen Abschliissen unterschieden. Sie kommt — neben der Schlusskadenz — als
einzige ohne »Sfuggita-Techniken« aus und fihrt geradewegs in den Zielklang. Der
hierarchische Rang der Kadenz ldsst sich in dieser Fuge bereits am Erscheinungs-
bild in der Partitur ablesen. Das ist allerdings nicht immer so. In langen und kom-
plexen Fugen konnen Kadenzen einander dulerlich gleichen und sich doch von ihrer
gliedernden Wirkung her unterscheiden. In solchen Féllen kommt die Fahigkeit der
Schichtenanalyse, Unterschiede zu benennen, die sich nicht unmittelbar von der Par-
titur ablesen lassen, deutlicher zum Tragen.

4. Die Bewegungen der Urlinie finden sich in der realen Oberstimme der ausgefiihrten
Komposition. Die Bewegung im Ganzen ist fallend. Hierin ist bereits angelegt, dass
die Stimmen Sopran, Alt und Bass im ersten Teil den oberen Tonraum ausfiillen, im
zweiten den unteren.

5. In der Aufwértsbrechung des Anfangs, im Entstehen des C-Dur-Akkordes ist die Stelle
angelegt, an der die erste Fugendurchfiihrung erscheinen wird. Die zweite — inner-
halb des G-Dur-Akkordes — wird in der ndchsten Schicht auftauchen.

6. Die zeitliche Abstimmung zwischen Durchflihrungen und strukturellen Bewegungen
im Hintergrund ist in dieser Fuge eine komplementdre: Die Fugendurchfiihrungen (die
sukzessiven und versetzt simultanen Einsdtze der Soggetti in allen vier Stimmen)?®
sind in Stellen des Hintergrundes eingebettet, in denen es lediglich um die Entfaltung
eines einzigen Akkordes geht (des jeweils vorherrschenden Tonika-Akkordes), die
Urlinienbewegungen hingegen setzen ein, wenn diese Entfaltung zu Ende gegangen
ist.

Man mache sich die Behauptung am Verlauf der Fuge klar. Von Takt 1 bis 5 entfalten
sich ihre Stimmen von der Mitte nach aullen. Die Soggetti der Mittelstimmen erreichen
das g' in Takt 3, diejenigen der Aullenstimmen zielen auf den C-Dur-Akkord in Takt 5.
Bis dahin setzt die Musik auf Expansion des Tonraums, auf harmonische Bewegungen
innerhalb der Tonart C-Dur, auf satztechnische Bewegungen, die linear oder umspielend
von C-Dur-Akkord zu C-Dur-Akkord fiihren. Von Takt 6 an aber dndert sich das Gesche-
hen rapide. Rasch fillt die Bewegung vom c? zu g', die Tonart wechselt zur V. Stufe,
der harmonische Rhythmus ist schnell. Strukturell gesehen war diese Abwartsbewegung
bereits im Hintergrund angelegt (wédhrend die Soggettoeinsatze erst vom Vordergrund
an abwarts flihren). Deswegen ist sie stark, und ihre Starke suggeriert wiederum ihre
Bedeutung fiir die Form: den Abschluss des ersten Teils.

Nach diesem bedeutenden Einschnitt beginnt das Geschehen wiederum in den Mit-
telstimmen. Der G-Dur-Akkord — und mit ihm die lokale Tonart G-Dur — wird auskompo-
niert. Der Wiedereinsatz des Soprans bereitet die zweite grolse Bewegung vor. Zunachst
aber flihrt der Soggettoeinsatz zurlick nach C-Dur. Signifikant in diesem Zusammenhang
ist der Ton f' in Takt 9, der das bis dahin vorherrschende G-Dur riickgdngig macht (er
wird erst im Mittelgrund auftauchen). In der Mitte von Takt 10 ist C-Dur wieder erreicht,

36 Der unregelmadfige Tenoreinsatz und die angedeuteten Einsdtze am Ende sind hier nicht mitge-
zahlt.
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der Ton g' wirkt als struktureller Oberstimmenton weiter. Seit der Kadenz in Takt 6 ist
dieser C-Dur-Akkord das erste Ereignis, das fiir die Artikulation der Form im Ganzen
von Bedeutung ist. Bis dahin diente die Fugentechnik der Expansion des Tonraums, der
Auskomponierung der Tonart G-Dur und der Rickkehr zu C-Dur. Jetzt, nachdem dies
geschehen ist, schickt sich die Musik an, den Schluss zu erreichen. Die Urlinie ist wirk-
sam. Eben dies erfihrt der Horer als ein neues Aufflammen der Dynamik. Unterstiitzt
wird dieser Eindruck von den neu einsetzenden Sechzehnteln im Bass.

Entscheidung
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Beispiel 23

Mit der Umschichtung des G-Dur-Akkordes zu Beginn des zweiten Teils, die dem Anfang
nachgebildet ist, sind die beiden Stellen angelegt, an denen die Durchfiihrungen statt-
finden werden. Vorgegeben ist damit auch schon, dass diese Durchfiihrungen aus der
Mitte des Tonraums erwachsen, d. h. von einer Mittelstimme aus ansteigen werden. Vom
Tenoreinsatz Takt 5 und von den unvollstandigen Einsdtzen innerhalb der Schlusskadenz
ist noch nichts zu sehen.

Im Fortgang vom Hintergrund zu den vorderen Schichten wird sich bei den umge-
schichteten Akkorden viel, bei den Ursatzstellen hingegen wenig tun. Das ist plausibel,
insofern der Weg von einem Akkord zu einer Fugendurchfiihrung — die strukturell diesen
Akkord auskomponiert — ein langer und ereignisreicher ist. Die Teile des Hintergrundes
hingegen beschliefen lediglich die beiden Durchfiihrungen, und das recht knapp, indem
sie zu Kadenzen gestaltet werden. lhre Bedeutung fiir die Form ist dadurch zwar hoch,
ihre Gestalt aber bedarf keiner groflen Umbildung mehr.
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Mittelgrund
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Beispiel 24

Im Mittelgrund werden die Akkordbrechungen in lineare Bewegungen umgewandelt.
Wahrscheinlich ist dies die bedeutendste Umbildung in der Folge der Schichten; denn
durch wenige Operationen entstehen beinahe samtliche Akkorde, die in der Fuge Gber-
haupt vorkommen, das Umfangsverhdltnis zwischen fugentechnischen Durchfiihrungen
und Ursatzbewegungen hat sich deutlich zugunsten der Fugenteile verschoben, und
auch einige Details der ausgefiihrten Komposition lassen sich bereits erkennen: So tau-
chen etwa bestimmte satztechnische Verschiebungen auf (der Ton g' in Takt 2 erscheint
zunachst Gber einer V. Stufe, dann erst tber der I. Stufe). Weiterhin hort man die charak-
teristische Wirkung des Tones f' in Takt 9 (Mitte), und die stufenweisen Aufwdrtsbewe-
gungen in den einzelnen Stimmen deuten klanglich die 3-6-Technik an.

Umriss
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Beispiel 25

Im Umriss sind alle linearen Bewegungen der letzten Schicht in Rotationen umgewan-
delt worden. Jetzt werden innerhalb der Durchfiihrungen die Quint- und Quartraume
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der Tonart sichtbar. Die charakteristische Zickzack-Bewegung des Soggettos taucht auf:
Dabei erscheinen vorerst nur die steigenden Sekunden direkt als melodische Ereignisse,
die fallenden Terzen hingegen noch indirekt als Intervalle zwischen zwei verschiedenen
Stimmen.

Im Umriss kommt der Rhythmus ins Spiel, zundchst — wie es der Name Umriss sug-
geriert — in einfachen und gleichmaRigen Notenwerten (rhythmische Charakteristika ge-
horen in die vorderen Schichten). Zwei Besonderheiten fallen auf:

1. Die Grundwerte des Umrisses sind die Halben. Allein in Takt 3 erscheinen in allen
Stimmen Ganzenoten;*” das Geschehen bleibt in seltsamer Weise stehen. Ein solches
Anhalten auf der Schicht des Umrisses sollte — nach der Logik der Schichtenanalyse —
auch noch in der ausgeflihrten Komposition zu héren sein. Und tatsachlich — obwohl
in den nachsten Schichten in Takt 3 einige Ereignisse hinzukommen werden — bleibt
ein atmosphdarisches Moment von Stillstand auch noch in der ausgefiihrten Komposi-
tion zuriick. Trotz der virtuosen Sechzehntel lasst sich — wie bereits erwdhnt — nicht
unterdriicken, dass der Inhalt dieser Bewegungen eine reine Wiederholung darstellt,
und zwar von Takt 3 (2. Viertel) bis Takt 4 (1. Viertel). Insbesondere die fast wortliche
Ubereinstimmung der vierten Zihlzeiten von Takt 2 und 3 lassen Takt 3 als Verlan-
gerung oder Wiederholungsschleife ohne Fortschritt erscheinen. Eben diese Wirkung
wird durch das Anhalten im Umriss ausgedriickt.

2. Bedeutsam in dieser Schicht ist die metrische Verschiebung der Geschehnisse (von
Takt 6 Mitte an), die gegentiber dem Original zu einer Verlangerung des Umrisses um
einen Takt fiihrt. Der Grund fiir diese Abweichung liegt im einfachen und gleichma-
Rigen Rhythmus. Die Kadenzen der ausgeflihrten Komposition in den Takten 6 und
12 waren auch in reduzierter Fassung nur unter Verwendung von Vierteln darstellbar.
Da der Einsatz von Vierteln auf dem Umriss (dieser Fuge) noch nicht stattfinden soll,
verldngern sich die Kadenzen gegeniiber dem Original. Umgekehrt fillt im Vergleich
zwischen Komposition und Umriss auf, dass die Kadenzen bei Fischer tatsdchlich
dulerst gerafft wirken. Eben diese Wirkung veranlasst, eine rhythmische Diskrepanz
zwischen Umriss und Komposition zu notieren. Funktional gesehen, gibt der Umriss
dabei das Mal an, an dem gemessen der Rhythmus der Komposition an zwei Stellen
als »zu schnellc erscheint.®® Im Umriss fallen die Schlisse in >Takt 7< und >Takt 13¢ auf

37 Haas/Diederen sprechen hier vom >Anhalten« als dem Ereignis des Umrisses (2008, 161).

38 Um es noch einmal zu betonen: In die Schichten der Schenkerian Analysis werden Ereignisse no-
tiert, deren Wirkung sich noch in der ausgefithrten Komposition mitteilt. Wenn der Horer an einer
bestimmten Stelle einer Komposition ein »Zu-schnellc des Ereignisses wahrnimmt, dann wird das
konkrete Ereignis als Teil eines funktionalen Gefliges verstanden — und zwar in der Weise, dass das
funktionale Gefiige einen Grundrhythmus der Ereignisse deutlich werden ldsst, von dem das kon-
krete Ereignis durch seine Kiirze abweicht. Durch die Komposition muss also beides artikuliert wer-
den: die langsame Normalitdt und die schnelle Abweichung. Beides sind funktionale Phinomene:
Das »Zu-schnellc entsteht nicht durch reale kurze Notenwerte, sondern durch deren Bedeutung fiir
den musikalischen Zusammenhang. Dennoch haftet die abweichende Kiirze eines Ereignisses eher
an den Noten der Partitur, wahrend sich eine rhythmisch-metrische Normalitdt der Ereignisse nie
anders als atmosphdrisch mitteilen kann. Eben darum wird dieses einfache Maft der Bewegung in
den Umiriss geschrieben.

ZGMTH 5/2-3 (2008) | 279



MICHAEL POLTH

eine schwere Zeit. Wenn es demnéchst auf dem Weg zur ausgefiihrten Komposition
zu einer metrischen Verschiebung der Ereignisse kommt, dann muss es dafiir einen
guten Grund geben, der in den folgenden Schichten zu finden sein wird.

Vordergrund
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Beispiel 26

Im Vordergrund werden die Stimmen neu zugeschnitten. Durch das Zickzack und den
Rhythmus der Durchgangsnote entsteht die Kontur des Soggettos. Vorerst wird die Vier-
stimmigkeit beibehalten (die Einrichtung der realen Stimmen ist Sache der Ausstreuung).
Die 3-6-Technik wird auf alle méglichen Takte ausgedehnt, auch auf solche, die nicht
fir einen Soggettoeinsatz vorgesehen waren. So geht die 3-6-Technik in den beiden
oberen Stimmen in den Takt 6 hinein und verdndert dadurch den Rhythmus der ersten
Kadenz. In den Takten 11 und 12 werden auch Teile der Urlinie von der Ausdehnung
der 3-6-Technik erfasst. Auch hier kommt es zu einer rhythmischen Umgestaltung der
Kadenz, die zur ersten analog ist. Aullerdem entstehen an beiden Stellen Parallelen, die
auf der nichsten Schicht oder spatestens in der ausgefiihrten Komposition beseitigt oder
kaschiert werden miissen.

Bezeichnend ist nun, was sich in den Takten 5 bis 8 in der Tenorstimme abspielt. Be-
reits im Umriss (Beispiel 27d) hatte sich durch Umschichtung der Akkorde die Tonfolge
d'-h-c' (T. 6-8) ergeben (siehe Pfeile), die einen kleinen Ausschnitt aus der Zickzack-
bewegung des Soggettos darstellt. Der Neuzuschnitt der Stimmen im Vordergrund (c)
erweitert diese Tonfolge um das ¢' vorab und das a danach. Die Einfiigung von Durch-
gangstonen und die Anpassung an den Rhythmus des kiinftigen Soggettos lassen nun
einen neuen — in der Entscheidung und im Mittelgrund noch nicht intendierten — Sogget-
toeinsatz auf c' erkennen. Rhythmisch allerdings war der Wert des h im Umriss noch zu
lang, der Wert der Téne d' und ¢! ist es im Vordergrund immer noch. Durch eine kleine
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Beispiel 27

Veranderung in Takt 7 wurde das h bereits auf eine Halbenote verkiirzt.* Soll zudem
das d' (und mit ihm der Durchgangston c') schrumpfen, so muss die gesamte Kadenz be-
schleunigt werden. Eben dies wird in Takt 6 auf der niachsten Schicht (b) geschehen, und
mit diesem Umbau hdngen verschiedene andere metrische Verdnderungen zusammen.

39 Diese Veranderung ist aufgrund der Struktur des Doppelkanons moglich. Die reale Tenorstimme
wechselt wahrend ihres Einsatzes in die Kanonstimme des strukturellen Soprans.
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Ausstreuung
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Beispiel 28

Zwischen Vordergrund und Komposition werden die realen Stimmen und deren Lagen
(Register) eingerichtet. Bedeutsame Verdnderungen:

1.

Aus dem bislang vierstimmigen (an komplexeren Stellen flinfstimmigen) Tonsatz wird
eine Fuge gemacht. Dazu werden vier reale Stimmen gebildet, die sich den vierstim-
migen Tonsatz des Vordergrundes in neuer, aber nicht vollig abweichender Weise
aufteilen. Unter anderem wird die urspriingliche Altstimme in die Tiefe gelegt, um
einen realen Bass zu erzeugen. Durch Weglassen sowohl von einzelnen Ténen als
auch von ganzen harmonischen Fiillstimmen werden kanonische Partien erzeugt.
Durch rhythmische Profilierung erscheinen die Anfinge der Kanonstimmen als Sog-
getti.

Durch das Aus- und Einsetzen von Stimmen kdnnen problematische Stellen wie die
Oktavparallelen in Takt 5f. (Tenor und Bass) beseitigt oder wie der Anfang von Takt 9
(vormals in der Ausstreuung Takt 8 Mitte), der Fiinfstimmigkeit erforderte, elegant
vereinfacht werden.

Die strukturelle Bassstimme ist nur noch an den Stellen vorhanden, an denen sich
die Urlinie bewegt.

Umgekehrt besteht der reale Bass iiberwiegend aus der nach unten gelegten Altstim-
me. In den Takten 6 und 10 mussen der reale (aus der Altstimme stammende) und der
strukturelle Bass aufeinander abgestimmt werden bzw. einander elegant ablosen. In
Takt 10 ist das kein Problem, da sich beide Stimmen auf dem Ton c treffen. In Takt 6
hingegen ist ein komplizierter Kompromiss notwendig. Die reale Bassstimme kann
ihre Wechselnote fis-g-fis nicht zu Ende fiihren. Sie wechselt vom g aus gleich auf den
strukturellen Basston d. Das gelingt wiederum, weil das g — inzwischen in der tiefsten
Stimme gelegen — vordergriindig als Grundton einer kurzen I. Stufe aufgefasst werden
kann (von einer dissonierenden Wechselnote abzuspringen waére problematischer).
Den Leitton fis muss anstelle des Basses die Oberstimme libernehmen (der Urlinien-
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ton a' féllt aus). Dadurch jedoch springen die AuBSenstimmen gemeinsam in Quarten
abwarts — ein Mangel, der in der ausgefiihrten Komposition durch ein zusétzliches g
kaschiert wird.

5. Die Verlegung der ehemaligen Altstimme in das Bassregister erzeugt in Takt 3 ein
satztechnisches Problem. Liegt das g nicht als g' iber, sondern als g° unter der Terz
c'-e', dann entsteht ein Quartsextakkord, der im friihen 18. Jahrhundert nicht selb-
standig verwendet werden konnte. In der Ausstreuung wird dieser Fehler durch eine
doppelte Wechselnote, also durch einen harmonischen Schlenker zur V. Stufe be-
seitigt. Auf dem Riickweg entsteht allerdings eine Quintparallele, die ihrerseits in
der letzten Schicht, der ausgefiihrten Komposition, beseitigt oder kaschiert werden
muss.

6. Um den unregelmaligen Tenoreinsatz in Takt 5 durchsetzen zu kénnen, muss die Ka-
denz in Takt 6 auf die Halfte verkiirzt werden. Die Verkiirzung der Kadenz wiederum
hat erhebliche Auswirkungen auf samtliche Takte bis zum Ende der Fuge. Die Schritte
des Ubergangs vom Vordergrund zur Ausstreuung sind im folgenden Diagramm de-
tailliert aufgefiihrt.
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Beispiel 29
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a) Vordergrund

b) Dierhythmische Halbierung der Kadenz in Takt 6 (d. h. der ehemalige Takt 6 schrumpft
zur ersten Hélfte von Takt 6) zieht alle nachfolgenden Takte um eine Halbenote nach
vorne.*® Problem: Die Kadenzen auf G und C sind nicht mehr analog, insofern die
vorbereitenden Rhythmen vor dem Schlussklang nicht mehr tbereinstimmen. Die
Analogie ist aber vom Hintergrund vorgegeben.

c) Die Rhythmen vor dem Schlussklang werden einander angeglichen. Problem: Die
Schlussakkorde stehen nicht mehr auf derselben Taktzeit.

d) Um auch diesen Mangel auszugleichen, wird — strukturell gesehen — der C-Dur-Ak-
kord (T. 10 Mitte) auf eine Ganzenote verldngert (diese Interpretation wird durch das
Liegenbleiben von Sopran und Alt nahegelegt). Um den harmonischen Rhythmus in
Bewegung zu halten, wird die zweite Halfte des C-Dur-Akkordes »als a-Moll-Akkord:
dargestellt. Der Quintfall c-F im Bass wird in zwei Terzfélle zerlegt und die harmo-
nische Bewegung I-1l dadurch zu I-VI-II erweitert.

In der Ausstreuung gibt diese Veranderung liberdies Gelegenheit, den Tenor als me-
lodisches Zickzack zu gestalten (durch Zerlegen von a in f-a). Die Umgestaltung des
Tenors erzeugt allerdings zwei Oktavparallelen zum Bass, die in der ausgefiihrten Kom-
position beseitigt werden miissen. In Kombination mit dem Alt entsteht 3-6-Technik und
somit ein letztes unvollendetes kanonisches Stimmpaar. Auch diese Einsdtze waren in
den hinteren Schichten nicht vorgesehen.

Der Weg zur ausgefiihrten Komposition

Ausstreuung und ausgefiihrte Komposition unterscheiden sich in erster Linie rhythmisch.
Uber die Neufassungen der Rhythmen 1-4 wurde bereits berichtet. Setzt man diese
neuen vier Muster in die Soggetti ein und tberdies an jene Stellen, die als Fortspinnung
eines Soggettoeinsatzes gelten diirfen (Alt und Tenor: Takt 3 erste Hélfte; Tenor: Takt 7
Mitte und Bass von Takt 10 an), so ist das Original beinahe fertig. Es bleiben nur folgende
Stellen zu klaren:

1. Um die Quintparallele Takt 3 (Mitte) zu vermeiden, beschreibt der Alt eine ausho-
lende Sechzehntelbewegung, die — wie bereits gesagt — wie eine Wiederholung des
Endes von Takt 2 wirkt.

2. Wie bereits erwihnt, wird in Takt 6 ein Sechzehntel g' eingeschoben, um den Wech-
sel vom h' in den Leitton fis' abzufedern. Die starke Diminution des ersten Viertels
(Achtel + zwei Sechzehntel) zieht aus Griinden der Ausgewogenheit eine weitere des
zweiten Viertels nach sich (punktiertes Achtel + Sechzehntel).

3. Um den weiten Abstand der oktavierten groRen Sexte c-a' in den AuBenstimmen zu
fillen, erscheinen zu Beginn von Takt 9 die Tone ¢! und e' in den Mittelstimmen. Sie
verldngern ihrerseits die Vierstimmigkeit bei der Stimmabldsung in Takt 8. Der wenig

40 Selbstverstandlich wird der Schlusston immer nur bis zum Ende des Taktes ausgehalten, in dem er
einsetzt. Auf diese Weise dauert das c' entweder eine Halbe- oder eine Ganzenote.
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elegante gemeinsame Quartsprung aufwarts zeigt den vordergriindigen Zweck dieser
Tone (die Tonhdhen sind allerdings in der Doppelkanonstruktur angelegt).

4. Die Oktavparallelen zwischen Tenor und Bass in Takt 11f. werden zum einen durch
eine Pause, zum andern durch ein eingeschobenes Achtel kaschiert. Um dem Terz-
sprung von F aus abwadrts eine gewisse Notwendigkeit zu geben, wird dieser in
Takt 12 von G aus wiederholt. In eleganter Weise passt diese Veranderung zu den
Achtelbewegungen in den beiden oberen Stimmen. Aufserdem ldsst sich die Andeu-
tung einer 3-6-Technik zwischen Alt und Bass erkennen.

SCHLUSS

Historisch fallt die Entstehung der doppelten Stimmfiihrung in die Zeit um 1620, also in
die Zeit der Entstehung der Schenkerschen Ursatz-Tonalitdt. Von diesem Zeitpunkt an
greift eine Analyse, die auf die Vermittlung zwischen Tonart und Fugentechnik zielt, die
den Weg von der strukturellen zur realen Stimmfiihrung zeigt. Ausgehend von der hier
vorgelegten Analyse lassen sich einige weitere kritische Punkte zu den Aussagen von
Dahlhaus anfiihren:

1. Dass die Einheit einer Fuge und die Hierarchie der Stimmen nicht aus der Anwesen-
heit der Soggetti, sondern aus deren Einbindung in tonale Strukturen hervorgehen, ist
im Grunde bereits durch die Ausfiihrungen zu Renwick deutlich geworden. Dariiber
hinaus aber ldsst sich jetzt anhand von konkreten Beispielen sehr viel plastischer
darlegen, was es heil’t, dass Einheit und Hierarchie funktional begriindet sind. Bei
Fischer etwa ist die reale Oberstimme, weil sie die Urlinie darstellt, auch dann die
flihrende Stimme, wenn zeitgleich in einer anderen Stimme ein Soggetto erklingt
(beispielsweise in Takt 5f. im Tenor). Zudem ist die Hierarchie komplex; denn in die
realen Stimmen flieRen Bestimmungen aus allen Schichten ein, auch solche, die erst
in der ausgefiihrten Komposition entstehen. Im Falle des realen Basses etwa stammt
die kraftvolle Wirkung des Tones d in Takt 6 aus dem Hintergrund. Verglichen mit
diesem Ton (und dem nachfolgenden g sowie den Ténen von Takt 10 an) lassen alle
anderen Tone klanglich erkennen, dass sie nicht als Bass-, sondern als Mittelstimmen-
tone >angefangen«< haben. Allerdings bleibt die Verlegung der ehemaligen Altstimme
in die tiefste Lage funktional nicht folgenlos. Einige Eigenschaften des realen Basses
entstehen erst durch die Verlegung in die Tiefe. Erwdhnt wurde bereits das zweite
Achtel von Takt 6, das allein durch seine Stellung im realen Bass eine lokale harmo-
nische Progression V-1 auslésen kann. Auch die beiden Trugschlisse (T. 4 und 8)
lassen die tiefste Stimme in typischer Bassmanier hervortreten. Diese Wirkung hat es
nicht gegeben, als die Bassstimme noch Altstimme war.

2. Was die Vorstellung von der >Gleichberechtigung der Stimmen< angeht, so ware man
auf den ersten Blick vielleicht geneigt, Dahlhaus beizupflichten: In der Tat handelt es
sich bei der Gleichberechtigung der Stimmen um einen assoziativen Eindruck, der
sich mit der Anwesenheit des Soggettos in allen realen Stimmen verbindet. Doch der
Grund dafir ist ein anderer als der von Dahlhaus angegebene. Dazu zwei Bemer-
kungen:
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a) Der Begriff >Gleichberechtigung: ist bei Dahlhaus eindeutig positiv besetzt. Er soll
die funktionale Gleichheit der Stimmen nicht blof feststellen, sondern herauskehren,
dass diese einen dsthetischen Reiz ausiibt. Nun hat — sachlich gesehen — der Soggetto
von sich aus keinen Einfluss auf die Hierarchie des Tonsatzes, die selbst wiederum
durch keinen noch so gleichmaRigen Anteil aller Stimmen an der Durchfiihrung des
Soggettos aufgehoben werden kann. Mit anderen Worten: Gleichberechtigung in
einem funktionalen Sinne gibt es in barocken Fugen nicht. Die beteiligten Stimmen
bleiben hierarchisch abgestuft, so lange der Fugensatz tonal ist (im Sinne der Schen-
kerschen Ursatz-Tonalitat).*' Allerdings beeinflusst die Beteiligung aller Stimmen am
Soggetto die Wahrnehmung dieser Hierarchie. Sie bewirkt, dass sich funktionale Un-
terschiede beinahe ausschlieRlich atmosphdrisch mitteilen. Im Gegensatz etwa zu
einem einfachen Choral, der die hintergriindige Hierarchie der AuBenstimmen und
Mittelstimmen auch in der Physiognomie der Stimmen abbildet und dadurch unmit-
telbar horen lasst, besteht der Reiz der Fuge gerade darin, dass sich die strukturellen
Bedeutungsunterschiede lediglich als unterschiedliche Klangwirkungen an den &u-
Rerlich gleichen Soggettoeinsdtzen mitteilen. Man kdnnte also unterstellen, dass die
Rede von der >Gleichberechtigung der Stimmen« eben diesen adsthetischen Reiz meint.

b) Dass man diesen Reiz — entgegen allen Sachumstidnden — als >Gleichberechtigung
der Stimmen« bezeichnet, diirfte mit einer Assoziation zu tun haben, die sich beim
Blick in die Partitur einer Fuge aufdrangt. Die Partitur ldsst nur die physiognomische
Gleichheit der Soggetti, aber nicht deren funktionale Verschiedenheit erkennen. Nun
nimmt man die gleichméBige Beteiligung aller Stimmen an der Darstellung des Sog-
gettos als einen dsthetischen Reiz wahr. Nichts liegt also naher, als die analoge Ge-
staltung der Stimmen unmittelbar fiir die Ursache des besonderen Reizes einer Fuge
zu halten und diesem Eindruck durch eine begriffliche Aufwertung Rechnung zu
tragen: Aus der »gleichen Beteiligungc wird die »gleiche Berechtigung:. Tatsachlich
erschlieft sich der dsthetische Reiz einer Fuge nur einem dialektischen Umweg: Er
besteht in der Einsicht, dass sich die funktionale Ungleichheit der strukturellen Stim-
men an der physiognomischen Gleichheit der realen Stimmen bricht.
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41 Durch voriibergehend unklare oder auf keine konkrete Tonika bezogene Stellen wird Tonalitdt noch
nicht aufgehoben.
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