A. Feil: Musikmachen und Musikwerk 17

Wie macht man Musik, wenn man sich auf keine Komposition berufen kann?
Wie lautet das Gesetz der Ausfithrung, das sich nicht in der Freiheit zur Improvisa-
tion erschopft? Diese Fragen des Musikethnologen sind auch die des Musikhisto-
rikers, denn sie sind nicht prinzipiell verschieden von denen, die sich bei der Verwirk-
lichung von europiisch-abendlindischer Musik stellen — sie sind selbst dem gestellt,
der Werke Franz Schuberts herauszugeben hat. Denn die Frage — um ein Beispiel
zu nennen —, ob alle Ténze Schuberts als , Werke“ im iiblichen Sinne anzusehen
und in sogenannten Urtextausgaben zu edieren sind, entspricht den behandelten.
Waiiren nicht viele dieser Tédnze sinnvoller in historisch legitimen und zugleich fiir
unsere Gegenwart giiltigen Bearbeitungen zusammenzustellen und herauszugeben,
damit aus bloflen Notizen zum Tanzmusikmachen lebendige Tanzmusik werden
kann32? Fiir den Philologen mag das keine Frage sein, wohl aber fiir den Musiker.
Zwar hat er es meist wie jener mit Werken zu tun, aber diese sind eventuell von
sehr verschiedener Stufe des Musikalischen — und auflerdem sind sie, schriftlich
fixiert, gar nicht sein eigentlicher Gegenstand: er muf vielmehr aus ihnen Musik
erst machen.

Uber die Bedeutung der funktionellen Formenlehre fiir die
Erkenntuis des Wohltemperierten Klaviers

VON ERWIN RATZ, WIEN

Gerade die Mannigfaltigkeit in den Charakteren, aber auch in der formalen An-
lage der Fugen Bachs ist es, die wir so sehr bewundern. Es soll nun gezeigt werden,
wie wir mit den Mcthoden der funktionellen Formenlehre gemeinsame Formprin-
zipien in dieser Vielfalt zu finden vermdgen, die uns ein Verstindnis des Auf-
baues in den Fugen Bachs erméglichen.

Analog dem Begriff der Urpflanze in der Metamorphosenlehre Goethes legt auch
die funktionelle Formenlehre ihren Betrachtungen cine Urform zugrunde, aus der
simtliche Formen von den einfachsten (Scherzo) bis zu den kompliziertesten (Sona-
tenform und Fuge) und den zusammengesetzten Formen (Rondo) abzuleiten sind.
Diese Urform besteht aus fiinf Teilen: cin Teil, der dic Tonika exponiert, ein
zweiter, der von der Tonika wegfithrt (Uberleitung, erstes Zwischenspiel), ein
Teil, der in fremden Regionen verweilt (Seitensatz, Durchfithrung), ein Teil, der
zuriickfithrt auf die Dominante der Haupttonart, und cin Teil, der die wieder
erreichte Tonika bekriiftigt (Reprise). Davon muB jede Formbetrachtung, die das
musikalische Kunstwerk als einen in sich geschlossenen Organismus begreifen will,
ausgehen. Und darum sind viele Fugenbetrachtungen so unbefriedigend, weil sie

32 Die einzige Sammlung von Tinzen Schuberts, fir die Otto Erich Deutsch (Sdiubert: Die Dokumente seines
Lebens, Kassel 1964 = Neue Ausgabe simtlicher Werke VIII, 5, Anhang IV: Erstauffihrungen von Werken
Schuberts zu seinen Lebzeiten) eine offentliche Auffiihrung zu scinen Lebzeiten nachweisen kann, ist: Galoppe
et Ecossaises pour le Pianoforte, Ocuvre 49 (D 735), erschienen im Novembur 1825. Am 6. Januar 1826 er-
klangen diese Tanze zum ersten Mal im Saal .Zu den sieben Churfiirsten” in Pest — fiir Orchester arrangiert.
Neuerdings hat Alexander Weinmann diese Ecossaiscs (zusammen mit anderen Tanzen Schuberts und seiner
Zeitgenossen) wieder instrumentiert, und das Boskovsky-Ensemble, Wien, hat sic auf Schallplatten gespielt.
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lediglich jene Teile, in denen das Thema anwesend ist (das nennen sie dann Durch-
fithrungen), unterscheiden von jenen, in denen das Thema abwesend ist (das nennen
sie dann Zwischenspiele), ohne jede Riicksicht auf die Funktion der einzelnen Teile
im Ganzen und deren Rangordnung. Es wire daher zweckmiBig, den Begriff des
Zwischenspiels lediglich auf jene beiden Teile im Aufbau der Fuge zu beschrinken,
die Uberleitungsfunktion haben, also von der Haupttonart wegfithren zu der in
anderen harmonischen Bereichen weilenden zweiten Durchfiihrung bzw. zuriick-
fithren zur Dominante der Haupttonart, in der normalerweise die dritte Durch-
fithrung beginnt; alle anderen Teile, in denen das Thema nicht vorhanden ist, sollte
man besser als Zwischentakte oder Zwischengruppen bezeichnen, um die fast
immer vorhandene Dreiteiligkeit der Form schirfer ins BewuBtsein zu heben.

Sehr wesentlich fiir die Erkenntnis der Form ist daher die richtige Beurteilung
der harmonischen Vorgiinge, die ja ein wesentliches Element hinsichtlich der for-
malen Funktion darstellen. Man ist daher wenig gliicklich, wenn man immer noch
die Formulierung findet: das Thema moduliert in die Dominante, was anscheinend
nicht auszurotten ist. Die Dominante ist doch wesentlicher Bestandteil der Tonart,
und man kann nur dann von Modulation sprechen, wenn — wenigstens voriiber-
gehend — die Tonart verlassen wird, was bei der Wendung zur Dominante ja nicht
der Fall ist. Es handelt sich um eine Ausfithrung und Bekriftigung der Tonart, nicht
um ein Verlassen; dies gilt in noch héherem MaBe fiir die Wechseldominante. Das
Auftreten der Wechseldominante bedeutet eben noch keine Modulation. Ebenso
ist es fiir die Erfassung der Form von grundlegender Bedeutung zu erkennen, ob
ein Klang nur eine Stufe innerhalb einer Tonart darstellt oder ob ihm Tonika-
Funktion zukommt. Ein instruktives Beispiel hierfiir bictet Takt 24 der g-moll-
Fuge (WK I). Wenn man hier bereits g: [ lesen wiirde, wiire ja das zweite Zwischen-
spiel unnétig! Aber es ist eben entscheidend fiir die Erkenntnis des Inhaltes, daB
dieser g-moll-Klang hier ¢: V ist und noch nicht g: I; denn jetzt erst setzt Bach zur
Modulation von c-moll nach g-moll an und erreicht iiber die Wechseldominante die
Dominante von g-moll, das erst jetzt — eben durch die Wechseldominante — als
solches beglaubigt ist, und damit kann erst die dritte Durchfiihrung beginnen.

Haufig finden wir, daB Bach die Mitte der Fuge deutlich ausprigt. Es ergibt sich
somit in den Proportionen eine Symmetrie, die aber nicht dazu verleiten darf, nur
zwei Durchfithrungen oder Teile anzunehmen. Das Geniale und Neuartige bei
Bach ist ja gerade, daB bei ihm ebenso wie bei Beethoven hiufig hinter der Zwei-
teiligkeit in den Proportionen sich eine Dreiteiligkeit in funktioneller Hinsicht
verbirgt. Es muB daher in allen diesen Fillen von drei Durchfilhrungen gesprochen
werden, da ja die beiden Auflenteile (erste und dritte Durchfithrung) die Tonika
ausdriicken, wihrend der Mittclteil (die zweite Durchfithrung) eben den Kontrast
in harmonischer und damit auch in funktioneller Bezichung darstellt.

Eine grundsitzliche Bemerkung iiber die Fuge sei hier noch eingeschaltet. Viele
Laien, aber auch manche Musiker glauben, daB etwas schon dadurch einen hdheren
Rang innerhalb der musikalischen Kunstwerke einnehme, weil es eine Fuge ist. In
Wahrheit verhilt es sich hier dhnlich wie mit der Zwélftontechnik, bei der das ver-
hingnisvolle Mifiverstindnis entstand, daB etwas schon Musik sei, weil es sich
dieser Technik bedient. Die GroBe Arnold Schdnbergs bestand vielmehr darin, da8
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er Musik schreiben konnte, obwohl er sich der Zwdlftontechnik bediente. Diese
musikalische Technik bietet aber ebensowenig Gewihr fiir den Wert der in ihr
geschaffenen musikalischen Substanz wie die Anwendung der Fugentechnik oder
der C-dur-Skala. Und so besteht auch die GroBe Bachs darin, daB er ein musi-
kalisches Kunstwerk schaffen konnte, obwohl es eine Fuge war. Das miifite ein-
gesehen werden, daB die Fugen Bachs zu den grofiten Kunstwerken gehdren, nicht
weil sie Fugen sind, sonderen obgleich sie Fugen sind. Die Fugentechnik ist ebenso
wie die Zwolftontechnik eine bedeutende Erschwerung fiir die Gestaltung musi-
kalischer Ideen, und nur den groBten Genies, wiec es eben Bach und Beethoven
waren, war es gegeben, einem so sproden Gebilde Leben einzuhauchen und es zum
Triger der hochsten Gedanken zu machen. Und nur dem Genie wird dann die
Gnade zuteil, jene Inhalte, die dem homophonen Stil nicht erreichbar sind, durch
die Erfiillung der polyphonen Technik mit dem wahren Leben in den Bereich der
klanglichen Realisierung einbeziehen zu kénnen.

Es ist im Rahmen eines Aufsatzes natiirlich nicht méglich, sich mit simtlichen
Fragen, die sich bei der Betrachtung des Wohltemperierten Klaviers ergeben, aus-
einanderzusetzen. So soll nur an sechs Beispielen gezeigt werden, wie es durch die
Methoden der funktionellen Formenlehre méglich ist, doch tiefer in den Inhalt und
den Aufbau der Fugen Bachs einzudringen, als dies im allgemeinen der Fall ist.

Als erstes Beispiel sei die c-moll-Fuge (WK I) herangezogen. Trotz ihrer Beliebt-
heit ist man doch bisher ihrem Wesen eigentlich nicht gerecht geworden. Diese
Fuge ist viel ernster als sie selbst Hermann Keller sieht, der mit Recht die Auffas-
sung Czernys kritisiert. Versucht man auf Grund der motivischen und thematischen
Substanz den Intentionen Bachs auf die Spur zu kommen, so ergibt sich gerade bei
dieser Fuge etwas iiberaus Uberraschendes. Es zeigt sich niamlich, daf wir sie nur
verstehen kdnnen, wenn wir riickblickend von den durch Beethoven entwickelten
Formen (zweiteilige Adagio-Form bzw. Sonatenform) ihren Aufbau betrachten.
Und gerade darin koénnen wir das groBe Wunder in Bach erblicken, daB er alle
Formprinzipien, die fiir die Wiener Klassik entscheidend werden, bereits im Keim
ausgebildet hat. Er ist mit jenem immer wieder faszinierenden Augenblick im
Naturgeschehen vergleichbar, wo im Vorfrithling die ersten griinen Spitzen aus der
Erde dringen, die die Ideen der vollentfalteten Pflanze — unserem Blick noch ver-
borgen — bereits in sich tragen. So ist Bach kein AbschluB, sondern der Vorbote
dessen, was dann in Beethoven sich zur vollen Entfaltung durchringt. Allerdings
war es nur dem Genie Beethovens gegeben, diese Dinge bei Bach erfassen zu knnen.

Zunichst beginnt die Fuge ganz normal mit zwei Einsitzen des Themas (Dux
und Comes in tonaler Beantwortung). Vor dem dritten Einsatz des Themas stehen
zwei Zwischentakte, die aus dem Kopfmotiv des Themas unter Anderung des
Quartschrittes in einen Sextschritt ein halbtaktiges Modell bilden, das in Sequenzen
den dritten Einsatz des Themas (Dux) herbeifiihrt. Die erste Durchfiihrung schlieBt
in Takt 9, 1. Sechzehntel auf c: I8, Unserer Erwartung entsprechend setzt sofort
das erste Zwischcnspiel ein. Es unterscheidet sich deutlich von den Zwischentakten
(Takt 5/6); aus dem Kopfmotiv des Themas wird zweistimmig ein eintaktiges
Modell gebildet, das durch seine Sequenz die Modulation in die Paralleltonart Es-
dur vollzieht, in der wir die zweite Durchfithrung erwarten. Um aber das Zwischen-
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spiel ganz sicher als solches erkennen zu lassen, fiigt Bach ein aus dem Kontrapunkt
(erster Gegensatz) abgeleitetes neues eintaktiges Sechzehntelmotiv hinzu, das eben-
falls sequenziert wird und damit die Ganztaktigkeit der Konstruktion (im Gegen-
satz zur Halbtaktigkeit in den Zwischentakten) sicherstellt. Nun setzt das Thema,
wie erwartet, in Es-dur cin, und wir miissen zunichst annehmen, daB weitere Ein-
sitze folgen werden. Und hier geschieht das Unerwartete, das wir erst verstehen
kénnen, wenn wir den Gesamtaufbau iiberblickt haben werden. Bach beschrinkt
die zweite Durchfithrung auf diesen einzigen Einsatz, und sogleich fiihrt das zweite
Zwischenspiel wieder zuriick nach c-moll; damit dieser absolut ungewdhnliche Vor-
gang vom Horer verstanden werden kann, greift Bach zu einem besonders drasti-
schen Mittel, indem er das nur fiir das Zwischenspiel geschaffene, eintaktige neue
Sechzehntelmotiv nunmehr umkehrt. Hat dieses charakteristische Zwischenspiel-
motiv in den Takten 9/10 in abwirtsrollender Bewegung und stufenweise abstei-
gender Sequenz die Modulation nach Es-dur vollzogen, so wird nun in den Takten
13/14 durch die umgekehrte Bewegung und stufenweise aufsteigende Sequenz die
Riickmodulation nach c-moll bewirkt. Damit ist die genaue Mitte der Fuge erreicht;
wir haben hier somit das Aufbauprinzip: erste Durchfiihrung + crstes Zwischen-
spiel + zwecite Durchfilhrung + zweites Zwischenspiel = dritte Durchfithrung
(8 +2+ 2+ 2 = 14). Die dritte Durchfithrung setzt gewissermaBen als verkiirzte
Reprise gleich mit dem Takt 3 entsprechenden Comes (nunmehr im Alt) ein; es
folgen die durch den Sextsprung gekennzeichneten Zwischentakte (auf 3 erweitert)
und der zweite Einsatz des Themas (Dux), der dem dritten in der Exposition (Takt 7)
entspricht. Dies wird noch dadurch verstirkt, daf — wie dies hiufig bei Bach ge-
schieht — der entsprechende Themeneinsatz das erste Mal im BaB, das zweite Mal
im Sopran erscheint und so die Korrespondenz erhirtet wird. Nun kdnnte sofort
die Coda (Takt 29) folgen, und keinem Menschen wiirde etwas fehlen; wir hitten
sogar — wenn man den nicht zihlenden Einsatz iiber dem Orgelpunkt doch dazu
rechnen wollte — eine schdne Symmetrie in den Einsitzen: 3 in ¢, 1 in Es und wieder
3 in c. Aber es kommt ganz anders, und das wurde in seiner zukunftweisenden
Bedeutung wirklich nicht erkannt. Es folgt nimlich das, was wir in der Adagio-
oder Sonatenform die Einrichtung der Uberleitung in der Reprise nennen. Bach
setzt nimlich unzweideutig mit dem ersten Zwischenspiel ein, das aber nunmehr
so verindert wird, daB es nicht moduliert, sondern in c-moll verbleibt, so wie jede
Uberleitung in der Reprise eines Sonatensatzes. Als Bekriftigung werden dem
Zwischenspiel (eintaktiges Skalenmotiv und Kopfmotiv mit Quart) die Zwischen-
takte (halbtaktiges Kopfmotiv mit Sext) angehdngt, um gewissermaBen zu sagen,
daB wir uns nicht mehr wegbegeben wollen. Und nun erfolgt der Einsatz des Dux
im BaB, der nur dann richtig erfaBt wird, wenn man ihn als Transposition des Es-
dur-Einsatzes in Takt 11/12 auffaBt; auch hier wird diese Beziehung durch das
Verhiltnis Sopran—BaB noch unterstrichen. Es ist also genau derselbe Vorgang,
der spiter in der zweiteiligen Adagioform und in der Sonatenform zum tragenden
Prinzip wird: die Transposition des Seitensatzes in die Haupttonart in der Reprise.
So daB wir analog der zweiteiligen Adagioform sagen kénnten: HTh = Exposition
des Themas (Takt 1—8), U = erstes Zwischenspiel (Takt 9/10), SS = zwecite
Durchfithrung (1 Einsatz des Themas in Es-dur), Rf (Riickfithrung) = zweites
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Zwischenspiel (Takt 13/14); das Folgende stellt die Reprise dar: HTh (Takt 15
bis 21), eingerichtete Uberleitung (Takt 22—25) und transponierter Scitensatz (der
c-moll-Einsatz des Dux im BaB, Takt 26/28) mit abschlicBender Coda. Man mif-
verstehe mich nicht: ich will nicht dieser Fuge gewaltsam die Adagioform unter-
schieben. Es sollte nur gezeigt werden, wie dieses spiiter wichtigste Konstruktions-
prinzip hier bereits in einer zarten Andeutung wahrzunehmen ist. Ohne dies zu
sehen, ist die c-moll-Fuge (vom Standpunkt der Fugentechnik allein) nicht verstind-
lich. Und jetzt erschlieBt sich uns auch der Sinn dieser Fuge, der ein viel tieferer
ist, als man gemeinhin annimmt. Es ist die Erkenntnis, daB nach dem Einschlag des
Es-dur, das wie eine Botschaft aus einer hoheren Welt erscheint (gerade durch die
Einmaligkeit) nunmehr das Schwere (c-moll) in GefaBtheit ertragen werden kann
und das Himmlische im Irdischen sich zu spiegeln vermag (Es-dur : c-moll). Das
mag vielleicht manchem abwegig erscheinen; aber wenn man nicht mit diesem Ernst
an die Kunst herangeht, so macht man sie zu einer rein artistischen Spielerei und
wird nie ihrer hohen Wiirde gerecht.

Ein Gegenstiick zur c-moll-Fuge und zugleich eines der schénsten Werke Bachs
ist die Fis-dur-Fuge (WK I), die in ihrer Lieblichkeit hochstens mit einzelnen der
letzten Bagatellen Beethovens oder den schonsten Liedern Schuberts verglichen
werden kann. Mit der c-moll-Fuge hat sie die Zweiteiligkeit der Architektur
gemeinsam und vor allem die Tatsache, daB auch hier die zweite Durchfithrung nur
einen cinzigen Einsatz des Themas bringt. Es hat den Anschein, als habe Bach hier
bewuBt in dem Verhiltnis c: Fis auf die Polaritit hinweisen wollen: war fiir die
zweite Durchfithrung der c-moll-Fuge der einzige Einsatz des Themas in Es-dur
charakteristisch, so ist es hier der einzige Einsatz in dis-moll, wiihrend alle anderen
Einsitze in der Haupttonart c-moll bzw. Fis-dur erfolgen. Im Gegensatz zur c-moll-
Fuge, deren zweiteilige Architektur, wie wir sahen, dadurch zustande kommt, daff
erste + zweite = dritte Durchfithrung sind, liegt der Fis-dur-Fuge ebenso wie den
folgenden Fugen in gis-moll und a-moll die entgegengesetzte Konstruktion zu-
grunde: erste Durchfithrung = erstes Zwischenspiel + zweite Durchfithrung +
zweites Zwischenspiel + dritte Durchfithrung (16 +16); auBerdem hat sie mit
diesen beiden Fugen die dreiteilige Anlage der Exposition (a—b—a’) gemeinsam,
wobei iiberaus reizvoll zu beobachten ist, welcher Reichtum an Ideen Bach fiir die
Gestaltung der Dreiteiligkeit zur Verfiigung steht.

Im ersten Tecil (a) der Exposition der Fis-dur-Fuge erfolgen drci Einsiitze des
Themas, abwechselnd Dux-Comes-Dux (Takt 1—6). Der Mittelteil (b) fiihrt ein
neues Motiv von besonderer Lieblichkeit ein. (Sclbstverstindlich beginnt dieses
neue Motiv mit dem ersten Sechzehntel des Taktes 7, ist also volltaktig zu lesen.)
Dieses Motiv kdnnte bereits das erste Zwischenspiel darstellen; aus dem weiteren
Verlauf ersehen wir jedoch, daB es nur den Mittelteil (Takt 7 — Mitte 11) der drei-
teiligen Exposition bildet, denn der dritte Teil (a’), der von Takt 11 (Mitte) — 16
reicht, beginnt wicderum mit dem Dux in Fis-dur und bringt nach einem aus dem
Kopfmotiv des Themas gebildeten Zwischentakt nur einen einzigen weiteren Ein-
satz des Themas, der jedoch nicht als Dux in Cis-dur zu werten ist, sondern als
Variante des Comes, da er harmonisch lediglich die Dominante von Fis-dur aus-
driickt und keinesfalls eine Tonika in Cis-dur. So wie jede klassische Form in ihrem
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ersten Teil den Weg von der Tonika zur Dominante zuriicklegt, so geschieht es
auch hier. Dieser dritte Teil der Exposition (a') wird iiberdies besonders gekenn-
zeichnet durch einen neuen Kontrapunkt, dessen Bedeutung uns in der dritten
Durchfithrung klar werden wird.

Der zweite Teil der Fuge beginnt in Takt 17 mit dem ersten Zwischenspiel, das
von dem erreichten Fis: V nach dis: V moduliert. Die zweite Durchfithrung (Takt
20—22) bringt, wie bereits erwihnt, einen einzigen Einsatz des Themas in dis-moll
mit einer den ,Regeln” vollkommen widersprechenden abschlieBenden Kadenz in
dis-moll. Es folgt das zweite Zwischenspiel (Takt 23—27), das die Riickmodulation
nach Fis-dur vollzieht. Und nun kommt die dritte Durchfiihrung (Takt 28—33), dic
in iiberaus geistreicher Weise eine subdominantische Reprise des dritten Teiles der
Exposition (a’) darstellt. War dort das Thema der Triger der 1. und V. Stufe, so
stellen nunmehr die beiden Themeneinsitze im Sinne der klassischen Kadenz: I—
[74 —IV—V—1I die IV. und 1. Stufe dar. Damit ja kein Zweifel iiber die Absicht
einer subdominantischen Reprise des a’-Teiles der ersten Durchfithrung méglich ist,
wird auch der fiir diesen Abschnitt charakteristische Kontrapunkt der Takte 12—16
nunmehr quintabwiirts transponiert. Eine zweitaktige Coda bildet unter Verwen-
dung des lieblichen Motivs aus Takt 7 den AbschluB dieser wundervollen Fuge.
Wiederum sehen wir, wie weit in die Zukunft Bachs formale Ideen weisen.

Als weiteres Beispiel, wie wenig die iibliche Art der Fugenbetrachtung der Form
und damit dem Inhalt gerecht wird, sei die groBartige gis-moll-Fuge angefiihrt, die
Keller als eine der freiesten Fugen des Wohltemperierten Klaviers bezeichnet und die
man ebensogut als eine der strengsten und genialsten bezeichnen kann, wenn auch nicht
im traditionellen Sinn. Um dies zu erweisen, sei kurz der Aufbau skizziert. Schon
die Exposition dieser Fuge, die genau zweiteilig gebaut ist: Exposition (erste Durch-
fithrung) = erstes Zwischenspiel + zweite Durchfithrung + zweites Zwischenspiel
+ dritte Durchfithrung (20 + 20), weist eine iiberaus fesselnde Disposition auf und
umfaft acht Einsiitze des Themas. Die Exposition ist dreiteilig angelegt: a—b—a’
(8 +8-+4). Zunichst erfolgen vier Einsdtze des Themas, abwechselnd Dux und
Comes in tonaler Beantwortung; dann folgt eine Zwischengruppe, die aus dem
SchluBmotiv des Themas gebildet wird und in zwei aufsteigenden Terzschritten von
gis iiber i nach dis fithrt. Der Horer muB der Meinung sein, daB dies bereits das
Zwischenspiel sei; erst der weitere Verlauf erweist, daf8 dies nicht der Fall ist. Nun
setzt der Comes ein und fithrt wiederum zuriick nach gis: I. Sodann erscheint neuer-
lich die Zwischengruppe, aber spiegelbildlich in entgegengesetzter Richtung von
gis iiber e nach cis absteigend. Und nun folgt eine Gestalt des Themas, die zwar
den Ténen nach identisch ist mit dem Dux in cis-moll, was aber in diesem Zusam-
menhang keinen Sinn ergibe. Diese Form des Themas kann funktionell nur als
szweiter Comes” verstanden werden. So wie der erste Comes in dieser Fuge die
Aufgabe hat, von der V. zur I. Stufe zuriickzufiihren, so hat der zweite Comes die
Aufgabe, nun spiegelbildlich von der Subdominante zur Tonika zuriickzufiihren.
Diese zwei Einsitze bilden den Mittelteil der Exposition, und nun kommt der auf
die Hilfte verkiirzte erste Teil (a’) wieder, der mit je einem Einsatz von Dux und
Comes die Exposition (erste Durchfithrung) auf gis: I beschlieft. Nach einem so
langen Festhalten der Grundtonart hat unsere Spannung einen Hohepunkt erreicht,
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und nun setzt mit unerhdrter Wirkung das eminent espressive Zwischenspielmotiv
im BaB (Takt 21) ein, das in grandioser Steigerung zum Beginn der zweiten Durch-
fithrung fithrt, die nur zwei Einsdtze zihlt (Dux in dis-moll und Comes in H-dur).
Der Einsatz des Dux in dis-moll ist der Hohepunkt der Fuge: war bisher der erste
Ton des Themas immer als Tonika empfunden worden, erscheint er nunmehr als
Septime der Wechseldominante von dis-moll! Nach dem Einsatz des Comes in H-dur
erscheint wieder das Zwischenspielmotiv, damit anzeigend, daB die zweite Durch-
fithrung zu Ende ist und die Riickkehr zur Grundtonart und zur dritten Durchfiih-
rung erfolgt, die nun wiederum weit in die Zukunft weist. Es handelt sich um eine
richtige verkiirzte Reprise, indem lediglich der Mittelteil der Exposition erscheint,
jedoch in einer durch die SchluBfunktion bedingten Verinderung. Die Reprise (also
lediglich des Mittelteiles der Exposition) beginnt mit der ,Zwischengruppe®, jedoch
nunmehr in der riickldufigen Gestalt, wie sie eben der Riickkehr zum Ausgangs-
punkt entspricht. War der Weg in den Takten 9/10: gis—h—dis, so ist er jetzt (als
Symbol der Riickkehr): dis—h—gis (Takt 30/31). Und jetzt folgt entsprechend
dem Comes in Takt 11 nunmehr der Dux in Takt 32, der vollkommen der Regel
entsprechend den Beginn der dritten Durchfiihrung mit der Tonika darstellt. Da es
sich jedoch nicht um die Korrespondenz zu Takt 1 sondern zu Takt 11 handelt,
muB nun der weitere Verlauf entsprechend veridndert werden. Fiihrte der Weg in
den Takten 13/14 von gis iiber e nach cis, so muB nunmehr (da ja der Dux auf der
V. Stufe schlieBt) ein weiterer Weg bis zur IV. Stufe zuriickgelegt werden: dis—h—
e—cis; und nun setzt in einer fiir Bach charakteristischen Weise der zweite Comes
analog dem BaBeinsatz in Takt 15 nunmehr im Sopran (Takt 37) ein. Mit diesen
beiden Einsitzen, die somit als verkiirzte Reprise lediglich den Mittelteil der Ex-
position brachten, schlieBt die dritte Durchfithrung, auf die noch eine kurze Coda
als abschliefende Kadenz folgt.

Ein genialer Zug sei noch aufgezeigt, der vom psychologischen Standpunkt eine
besondere Feinheit darstellt: man spiele anschlieBend an die Takte 9/10 sofort von
Takt 30 ab weiter (also unter Uberspringung des zweiten und dritten Teiles der
Exposition, des ersten Zwischenspiels, der zweiten Durchfithrung und des zweiten
Zwischenspiels), dann wird man besonders stark die oben erwihnte riicklaufige
Bewegung empfinden und erfassen, wie organisch hier die Reprise gestaltet ist.

Schon dieser kurze Hinweis mag geniigen, um zu zeigen, wie streng der Aufbau
gerade dieser Fuge ist. Durch den Reichtum seiner formalen Phantasie vermag
Bach Inhalte zu gestalten, die weit in die Zukunft weisen. Die rein schematische
Betrachtungsweise ist einfach nicht in der Lage, an die GréBe der Meister heran-
zufithren. Und gerade bei Bach kénnte man — paradox zugespitzt — sagen, daB
man seine bedeutendsten Werke gar nicht verstehen kann, wenn man sie nicht retro-
spektiv von Beethoven her betrachtet; was ja fiir so manchen, fiir den die Musik
mit Bach aufhért, geradezu als Sakrileg erscheinen mag. Dennoch miissen wir uns
mit diesem Gedanken vertraut machen.

Ein besonders eindringliches Beispiel dafiir, daB die Erkenntnisse der funktio-
nellen Formenlehre uns iiberhaupt erst in die Lage versetzen, die Werke sinn-
gemiB zu interpretieren, bietet die a-moll-Fuge des ersten Bandes, die schon Spitta
unbegreiflicherweise in eine frithe Periode verlegen mdochte, da er ihren Aufbau
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nicht begreift; wohl erkennt er den inneren Zusammenhang mit der grandiosen
b-moll-Fuge (WK II), ohne daB er aber die GroBartigkeit der a-moll-Fuge zu wiir-
digen in der Lage ist. Die erste Schwierigkeit besteht bereits in der Linge der
Exposition (erste Durchfithrung); sie umfaBt nicht weniger als 40 Takte (also
wiederum die genaue Halfte der Fuge) und ist dihnlich wie bei der gis-moll-Fuge
dreiteilig gebaut (14 + 13 + 13), wobei das Wunderbare darin besteht, daB der
Mittelteil, obwohl er ebenfalls in a-moll schlieft, wesentlich lockerer gebaut ist als
die starren AuBenteile. Der erste Teil der Exposition bringt vier Einsitze des
Themas; da hier reale Beantwortung vorliegt, ist der Comes lediglich die Quint-
transposition des Dux. Das Thema beginnt und schlieBt mit dem Grundton, der
Comes mit der Quint. Natiirlich sind wir zunichst geneigt, diese vier Etnsitze als
erste Durchfithrung anzusehen; aber schon der AbschluB auf der Dominante (und
nicht auf der Mollform der V. Stufe) ist ein deutlicher Hinweis darauf, daf die
Exposition noch nicht beendet ist, und ohne Zwischengruppe folgt der Mittelteil,
der nunmehr — eben seiner Funktion als Mittelteil entsprechend — viel lockerer
gebaut ist. Da er in a-moll beginnt und mit einem vollkommenen GanzschluB auf
a: [ schlieBt, kann man ihn nur bedingt modulierend nennen; aber der Reichtum
an ausgefithrten Stufen bringt einen starken Stimmungskontrast mit sich gegen-
iiber dem starren ersten Teil. Man beachte doch, wie schon der erste Einsatz der
Umkehrung die so iiberaus poetische Wendung nach a: VII (also quasi G-dur)
bringt, die wie ein Friithlingsbote in der strengen Landschaft des a-moll wirkt; wie
einen zarten Amselruf empfinden wir den ausgeschriebenen Triller auf 2 (Takt 17),
mit dem das beseligende g2 errreicht wird. Wer hier Bach vorhilt, dies sei keine
strenge Umkehrung, verkennt eben das Wesen des grofien Kiinstlers. Bach hat es
schlieflich ebenso gut wie seine strengen Kritiker gewuBt, daB das keine genauc
Umkehrung ist, andererseits hat er oft genug bewiesen, daf er auch trotz strengster
Befolgung der kontrapunktischen Regeln Musik zu gestalten vermag. Wenn er es
nicht tut, so geschieht es nicht aus Unfihigkeit, sondern weil er genau weifl, wann
der Buchstabe und wann das Leben Vorrang hat. — Der zweite Einsatz der Um-
kehrung wendet sich der bisher noch nicht beriihrten Subdominantregion zu. Dieser
Reichtum der Harmonik schafft einen echten Gegensatz zu den starren AufBenteilen.
Wihrend im ersten Abschnitt die Einsdtze (a—e—a—e) lediglich a: [ und V aus-
driicken, sind nunmehr die Einsatzténe der Umkehrung e (a: 1), g (a: III), a (a: IV)
und f {a: II). Der letzte Einsatz, der schon eine gewisse, aber reizvolle Freiheit dar-
stellt (wegen der verminderten Quint), fithrt zu dem bereits erwihnten GanzschluB
in a-moll. Wesentlich ist, hier zu empfinden, daB die Umkehrung des Themas nicht
nur ein rein kontrapunktisch-technisches Phinomen darstellt, sondern von Bach
bewuBt als Kontrastprinzip in seiner ganzen Vitalitit eingesetzt wird.

Nach dem vollkommenen Ganzschlu in a-moll folgt nun der dritte Teil der
Exposition (a’) gleichsam als Steigerung des ersten Teiles, indem das Thema nun-
mehr in der Engfithrung in der Oktave in drei Paaren (Dux, Comes, Dux) erscheint.
Auch dieser Teil schlieBt in a-moll. Der Hérer befindet sich nun in einer eigentiim-
lichen Lage; einerseits konnte sowohl dem Umfang nach (40 Takte) wie auch dem
Einsatz der kontrapunktischen Mittel entsprechend eine vollstindige Fuge vor-
liegen: erste Durchfithrung (Thema) — zweite Durchfithrung (Umkehrung) — dritte
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Durchfithrung (Engfithrung). Aber dagegen stcht die Tatsache, daB erstens die Ton-
art noch nicht verlassen wurde, und zweitens, daB noch kein Zwischenspiel vor-
handen war. Beide Griinde lassen es zumindest wahrscheinlich erscheinen, daf die
Fuge weitergehn wird, aber der besorgte Hérer fragt sich: was kann Bach noch als
Steigerungsmittel fiir die voraussichtlich folgenden zwei Durchfithrungen in Aus-
sicht genommen haben? Der weitere Verlauf zeigt uns eine grandiose Disposition
im Autbau der Steigerung. Zunichst wird im Gegensatz zum HalbschluB in Takt
14 und zum Ganzschluf in Takt 27 das Ende der Exposition nicht durch eine Kadenz
aller Stimmen abgeschlossen, sondern nunmehr tritt das héhere Prinzip der kontra-
punktischen Verschrinkung in Kraft (wihrend in der einen Stimme ein Prozef zu
Ende geht, hat in der andern Stimme bereits ein neuer ProzeB begonnen), wo-
durch rein duBerlich der so eminent wichtige Einschnitt in Takt 40 (das Ende der
Exposition) verschleiert wird. Wohl kadenzieren die beiden das Thema vortragen-
den Stimmen streng in a-moll ab, aber die Tonika wird durch die beiden andern
Stimmen sofort in die Nebendominante zur IV. Stufe umgewandelt und die Modu-
lation nach C-dur eingeleitet. So wie es die grofen Meister immer zu tun pflegen,
wird auch hier, wo die Form klarzustellen ist, in strengster Weise die Modulation
zur Dominante von C-dur durchgefithrt, unter Einfithrung eines sehr charakte-
ristischen neuen Motivs, das dem Horer die erwartete Bestdtigung gibt, daB jetzt
erst das erste Zwischenspiel den Ubergang zur zweiten Durchfithrung vollzieht.
Die Steigerung in dieser erzielt Bach, indem nunmehr die Engfithrung des Themas
in Dialog tritt mit der Engfithrung der Umkehrung. Unsere Spannung, was Bach
sich als weitere Steigerung fiir die dritte Durchfithrung noch aufgehoben haben
mag, erreicht ihren Hohepunkt. Zunichst geschieht etwas duBerst Uberraschendes:
unmittelbar an die letzte Engfithrung der Umkehrung schlieBt sich ein Orgelpunkt
auf der Dominante an, der ja erst nach dem zweiten Zwischenspiel erreicht werden
sollte, und wir sind gespannt, was das wohl bedeuten mag. Tatséchlich beginnt erst
jetzt (Takt 60) das zweite Zwischenspiel, das in die Subdominante fiihrt, und hier
beginnt im Sinne einer subdominantischen Reprise die dritte Durchfithrung
(Takt 64). Gleichzeitig werden wir gewahr, was Bach sich als letzte Steigerung
aufgespart hatte: dic Engfilhrung des Themas in der Quint! Indem das Thema
auf der Subdominante beginnt, ergibt dic Engfilhrung das Thema in der Original-
Lage, mit der die Fuge begonnen hat. Diese Idee ist schon einer der allerhchsten
konstruktiven Einfille, wie sie eben nur der formalen Phantasie eines Genies
entspringen kdnnen. Der Engfithrung des Themas in der Oberquint antwortet die
Engfithrung der Umkehrung in der Unterquint (e>—a?), so daB der Grundton gleich-
sam von Unter- und Oberquint umrahmt erscheint.

Diese ldee hat auf Beethoven einen so tiefen Eindruck gemacht, daB er in einem
seiner schonsten Quartettsitze, dem Allegretto aus dem Streichquartett Opus 95,
dieselbe Konstruktion als Héhepunkt dieses kunstvollen Satzes verwendet, indem
er zuerst das a (dic Dominante von D-dur) von oben her durch e einfiihrt mit der
Umkehrung (Takt 88), dann von unten her mit der Grundgestalt des Themas von
d aus (Takt 90) und diesen Vorgang gleich anschlieBend wiederholt, indem er nun
den Grundton d ebenfalls einmal von der Oberquint a aus (Takt 92) und an-
schlieBend von der Unterquint g aus (Takt 94) gleichsam cinholt.
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Der weitere Verlauf der a-moll-Fuge entspricht der Kadenzfunktion der dritten
Durchfithrung. Der Reichtum ausgefiihrter Stufen gipfelt in einem quasi rezitativi-
schen Hohepunkt auf dem Sekundakkord der Dominante von a-moll und anschlie-
Bender Kadenz, in die aber noch eine angedcutete Engfithrung des Themas in der
Quint einverwoben ist. Ob man die Coda in Takt 80 oder erst mit dem Orgel-
punkt in Takt 83 ansetzt, ist hicr von untergeordneter Bedeutung; jedenfalls wird
durch den auffallenden Sekundakkord mit Fermate (Takt 80) die Bezichung zu dem
Quintsextakkord zu Beginn des Taktes 40 hergestellt und die Bedeutung der 2 x 40
Takte fiir die Architektur der Fuge unterstrichen. Ein Orgelpunkt auf A, der noch
eine letzte Uberhohung, die vierfache Engfithrung von Umkehrung und Thema
bringt, fithrt den AbschluB dieses groBartigen Werkes herbei.

Was Spitta und ihm folgend auch Keller veranlaBt hat, ein solches Meisterwerk
in das Jahr 1708 zu verlegen, ist mir véllig unerklirlich. Natiirlich ist die b-moll-
Fuge aus dem zweiten Band ein Hohepunkt der Abgeklirtheit und Reife, wie sic
selbst einem so groBen Meister erst als Frucht eines den hochsten Zielen hinge-
gebenen Lebens beschert werden. Aber die Grundkonzeption der a-moll-Fuge ist
nicht weniger genial, mag sie auch gewisse ,romantische” Ziige des jiingeren
Meisters zeigen. Zweifellos ist sie eine der bedeutendsten Fugen des ersten Bandes.

In der Beurteilung der groBen b-moll-Fuge (WK II) als cines der erhabensten
Werke Bachs sind sich wohl alle Autoren einig, wie auch der Zusammenhang mit
der oben besprochenen a-moll-Fuge allgemein hervorgehoben wird. Beiden Werken
ist gemeinsam die Steigerung: Thema, Umkehrung, Engfiihrung von Thema und
Umkehrung, die in der a-moll-Fuge allerdings erst in der Coda stattfindet, wihrend
sie in der b-moll-Fuge den Inhalt der dritten Durchfithrung bildet und so den
Hohepunkt der Fuge darstellt. Trotzdem miissen wir iiber diese technischen An-
gaben hinausgehen, wenn wir zu der Erkenntnis des Inhaltes und zum Erfassen des
Sinnes dieser auBerordentlich klaren formalen Anlage gelangen wollen. Die Fuge
gliedert sich in drei Hauptteile: [. a) vier Einsdtze des Themas, b) zwei Einsitze
der Engfithrung des Themas; II. a) vier Einsdtze der Umkehrung, b) zwei Einsitze
der Engfithrung der Umkehrung; 1II. drei Einsétze der Engfithrung der Umkehrung
und des Themas. Betrachten wir unter Weglassung der Zwischenspiele die Takt-
zahlen, so ergibt sich folgendes: (20+11) + (20+11) + 22, das heifit, daB selbst
in den Taktzahlen die Steigerung zum Hohepunkt in der dritten Durchfithrung zum
Ausdruck kommt: 11+11=22.

Aber all dies erklirt ja noch nicht den Sinn dieses Stiickes. Um ihn zu erahnen,
miissen wir von einer ganz neuen Seite herangehen. Was zuerst fiir den Hérer so
verbliiffend wirkt, ist der Umstand, daB entgegen allen Regeln, die Bach ja selbst
aufgestellt hat, von den fiinf Durchfiilhrungen (wenn wir jetzt die Unterteilungen
laund b, Il a und b, III als selbstindige Durchfilhrungen rechnen) vier Durchfiih-
rungen auf der Tonika beginnen! Und gerade dort, wo normalerweise unter allen
Umstinden die Tonika zu erwarten ist, am Beginn der letzten Durchfiihrung
(Takt 80), steht der Sekundakkord der Dominante von As-dur. Von dieser, von
allem Gewohnten abweichenden Disposition aus kdnnen wir uns dem Sinn des
Stiickes nihern und einen Schluf auf das ziehen, was Bach damit ausdriicken wollte.
Immer wieder miissen wir darauf hinweisen, daB eben bei Bach und Beethoven
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die Form Triger des Ausdrucks wird und erst aus ihrer Erkenntnis sich uns der
Sinn (Inhalt) erschlieBt. Allerdings gilt auch hier der so bedeutsame Ausspruch
Goethes: ,. . . aber die Form ist ein Geheimnis den meisten.” Schirfer kann ein
Punkt nicht als Héhepunkt hervorgehoben werden, als es hier fiir den Takt 80, den
Beginn der dritten (letzten) Durchfithrung geschieht. Und wenn nun hier etwas
so ginzlich Unerwartetes sich ereignet, so miissen wir den Verlauf bis zu diesem
Punkt unbefangen, aber mit wachem Gefiihl an uns voriiberziehen lassen. Dann
enthiillt sich uns allmihlich der Sinn dieser grandiosen Entwicklung.

Zunichst sehen wir in der Exposition die vier Einsidtze des Themas (b, f, b, f),
das schon an sich einen sehr ernsten Charakter hat und dessen Strenge durch den
chromatischen Kontrapunkt noch verschirft wird. Aber schon im ersten Abschnitt
der Exposition zeigen sich Anzeichen eines Auflichtens, dic allmihlich zu immer
stirkerer Entfaltung des ,zweiten Prinzips“ fithren, das man in seiner vollkom-
menen Gegensitzlichkeit als ,lieblich bezeichnen méchte. Dieser Charakter wird
nicht nur durch die Polaritit b-moll/Des-dur wirksam, sondern dariiber hinaus
eben auch durch kontrastierende thematische Strukturen, die ihn in ihrer melo-
dischen Intensitit so vollendet darstellen. So wie bei Beethoven, der ja von den
~zwei Prinzipien im Sinne einer Polaritit gegensitzlicher Strukturen (also z. B.
HTh und SS) sprach, sehen wir auch hier den Kampf zweier Prinzipien, aber in
einer viel kunstvolleren Weise durchgefiihrt als in dem verhiltnismiBig einfachen
Aufbau der Sonatenform. Die erste ,,Offnung” geschieht bereits in den Zwischen-
takten (Takt 9/10) vor dem dritten Einsatz des Themas, wo durch die Sequenz b:
V—I, IV=VII der As-Klang bereits zart angedeutet wird; dasselbe geschieht auch

in den folgenden Zwischentakten (Takt 15/16), wo mit der Sequenz b: I3—IV,

i
VII§—III der Des-Klang erreicht wird. Damit ist der kontrastierende Gegensatz

vorbereitet, wie er nunmehr in der zur Engfithrung des Themas iiberleitenden
Zwischengruppe als selbstindiger thematischer Charakter auftritt (Takt 24). Wir
sehen also gegeniibergestellt den strengen Charakter des Fugenthemas und seines
chromatischen Kontrapunktes auf der einen Seite, und auf der anderen Seite den
lieblichen Charakter (im Sinne des Seitensatzes im Adagio oder in der Sonaten-
form) im themafreien Raum der Zwischengruppe. Nun kommt der zweite Teil der
Exposition des Themas: die Steigerung des Themas durch die Engfithrung in dem
seltenen Intervall der Septime. Wiederum beginnt dieser Abschnitt auf b: 1. Aber
nun wirkt sich der aufhellende Charakter der Zwischengruppe bereits konstruktiv
aus, indem der zweite Einsatz der Engfithrung nicht mehr auf b: V stattfindet, son-
dern die Aufhellung bereits das Thema erfaBt, und dieses nunmehr in Des-dur
(b: 1) erklingt und so gleichsam aufgenommen wird von der Welt des Lichten,
des Lieblichen, und sein Reprisentant wird. Selbst das anschlieBende Zwischenspiel,
das zum zweiten Hauptteil iiberleitet, verweilt noch in dieser Region und fiihrt
erst im letzten Takt wiederum nach b: I zuriick. Nun wird die Umkehrung Triger
des weiteren Geschehens. Auch die Umkehrung erscheint mit ihrem chromatischen
Kontrapunkt; die beiden ersten Einsiitze erfolgen auf b: I von f aus und auf b:
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1V (Subdominante es-moll) von b aus. Eine Auflockerung erfihrt diese Durchfiih-
rung, indem der dritte Einsatz in Ges-dur (b: VI) von des aus erfolgt; aber der vierte
Einsatz verdiistert die Situation um so mehr durch den Abstieg in die Region von
as-moll, damit auch die Polaritit As-dur (der Dominante der Paralleltonart Des-
dur) zu as-moll (der Mollsubdominante der Subdominante von b-moll) andeutend.
Wiederum fiihrt eine kurze Zwischengruppe zur Stcigerung innerhalb des zweiten
Hauptteiles durch die Engfithrung der Umkehrung im Intervall der None. Auch
dieser vierte Teilabschnitt beginnt (Takt 67) auf b: I; das zweite Paar erscheint
auf b: V (f-moll), als sei nunmehr jede Hoffnung geschwunden. Und doch finden
wir auch hier ein zartes Aufleuchten des Trdstlichen: durch einen melodisch sehr
fesselnden Oktavsprung wird b2 (Takt 72) erreicht (b: 17 als Nebendominante zur

Durform der Subdominante b: V). Nach der bereits erwihnten zweiten Engfithrung

der Umkehrung (b: V) ereignet sich nun das Wunder, das wir kaum mehr zu erhof-
fen wagten. In einem kurzen Zwischenspiel (Takt 77—79) fithren ansteigende
Sequenzen den Hohepunkt der Fuge herbei: Auf dem Sekundakkord der Dominante
von As-dur setzt der letzte Abschnitt (die dritte Durchfiihrung), die Engfithrung
der Umkehrung mit dem Thema ein. Es ist, wie wenn sich der Himmel 6ffnet und
aller Glanz der Engel sich offenbart. In einer hinreiBenden Steigerung setzt sich
der Jubel in immer neuen Sequenzen der folgenden Zwischentakte (Takt 83—85)
fort. Wie wir bei allen groBen Meistern duBerste Knappheit in der Darstellung
ihrer musikalischen Ideen finden, so ist auch hier mit diesen wenigen Takten Uner-
hértes gesagt. Nach diesem Hohepunkt, in dem wir die Erfiillung des Sinns dieser
Fuge erblicken miissen, erfolgt die Riickkehr nach b: I, die das In-sich-Ruhen der
Seele spiegelt. Im vorletzten Einsatz erscheinen Thema und Umkehrung noch von
Gegenstimmen umspielt, jedoch der letzte Einsatz der Engfithrung bringt nur mehr
die Substanz des Themas (in Sexten) und der Umkehrung (in Terzen), befreit von
allen Schlacken, in grandioser Steigerung zum SchluB auf dem B-dur-Dreiklang
fiihrend. — Wie man das nun deutet, das mag jeder mit sich allein abmachen.
Uns kam es lediglich darauf an, den musikalischen Inhalt durch die Form zu erken-
nen und darzustellen. Wir sehen, daB alle kontrapunktischen Kiinste, die so sehr
iiberschitzt werden, ja nur untergeordnete Hilfsmittel sind zur Darstellung einer
groflen Idee.

Nur um das MiBverstéindnis auszuschlieBen, es wiirde versucht, mit Gewalt allen
Fugen eine Dreiteiligkeit zu unterschieben, sei abschlieBend noch kurz die d-moll-
Fuge aus dem zweiten Band erwihnt, an der wir sehen kénnen, welche reichen
Metamorphosen, die sich alle aus der Urform entwickeln lassen, Bach zur Verfiigung
stehen. Folgen wir dem Ablauf der d-moll-Fuge, so vernchmen wir zuniichst eine
normale Exposition; ganz der Regel entsprechend setzt ein typisches Zwischenspiel-
motiv in Takt 7 ein, das in zweimaliger Sequenz F-dur erreicht. Wir erwarten den
Beginn der zweiten Durchfithrung. Tatsiichlich setzt der Kopf des Themas in F-dur
ein, bricht jedoch unvermittelt ab und sinkt nach d-moll zuriick. Ein Zwischentakt
bringt eine kurze Engfithrung des Themenkopfes mit der Umkehrung, ohne da8
wir zunichst wissen kdnnen, welche Rolle dieser Kombination im weiteren Verlauf
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zukommen wird. Hierauf erfolgt ein abschlieBender Einsatz des Themas (Dux),
erweitert um den SchluB des Comes. Daran schliefit sich eine Coda, die interessanter-
weise das vorhin modulicrende Zwischenspielmotiv in verinderter, nunmehr abschlie-
Bender, kadenzierender Funktion in dreimaliger wértlicher Wiederholung bringt
(im Zwischenspiel waren es drei Sequenzen). Damit ist die genaue Mitte der Fuge
erreicht (Takt 14, 1. Sechzehntel). Nun geschieht etwas iiberaus Fesselndes: als
habe die Kraft des Themas nicht ausgereicht, die Modulation zur Paralleltonart zu
erzwingen, wird nunmehr das Thema in der Engfithrung in der Oberquint gebracht.
[hm antwortet die Engfithrung der Umkehrung in der Unterquint (also sehr dhn-
lich wie in der dritten Durchfilhrung der a-moll-Fuge). Nun folgt ein groBes
Zwischenspiel, das die Funktion des modulierenden Mittelteils (also der zweiten
Durchfithrung in der normalen Fuge) hat. Hier ist es aber keine Durchfithrung des
Themas, sondern es werden aus dem Material des Themas Modelle gebildet, die
sequenziert werden, dhnlich wie in einer Durchfithrung innerhalb der Sonatenform.
(Hier stofien wir auf die so hiufig MiBverstindnisse erzeugende Schwierigkeit in
der Terminologie, daB das gleiche Wort , Durchfithrung” zwei ganz verschiedene
Dinge bezeichnet: in der Fuge das unverinderte Hindurchfithren des Themas durch
die verschiedenen Stimmen, im Scherzo oder in der Sonatenform die Bildung eines
neuen Organismus, des sogenannten Modells, das zum Zwecke der Sequenz modu-
lierend gebaut ist und aus Motiven des in der Exposition entwickelten Materials
besteht, sowie seine Sequenzen und den anschlieBenden AbspaltungsprozeB. Wir
kénnen diesem Zwicspalt nur entgehen, indem wir sagen: Durchfithrung im Sinne
der Fuge bzw. im Sinne der Sonatenform.) Dieses groBe, durchfithrungsartige
Zwischenspiel beginnt in Takt 18 mit dem Kopfmotiv des Themas in Engfithrung
in der Oktave. Daran schliet sich das umgekehrte Triolenmotiv, imitiert in der
Unterquint und in vier absteigenden Quinten sequenziert. Nach dem Wieder-
erscheinen des Zwischenspielmotivs miindet dieser Teil in einen Gang, der auf
die Dominante von d-moll fithrt. Nun setzt in Takt 25, der genau dem Takt 10 des
ersten Teiles entspricht, nach einer kurzen Engfithrung des Kopfmotivs des Themas
und seiner Umkehrung der Dux ein, und damit schlieBt die Fuge. Wir sehen somit
eine zweiteilige Architektur, deren jeder Teil fiir sich wieder dreiteilig gebaut ist.
Wihrend im ersten Teil die Modulationsgruppe nur andeutungsweise, jedoch funk-
tionell klar ausgebildet ist, wird im zweiten Teil, gleichsam als Folge der erhshten
kontrapunktischen Mittel (Engfiihrung des Themas in der Oberquint und Engfiihrung
der Umkehrung in der Unterquint) das Ziel einer anschlieBenden grofen Modu-
lationsgruppe erreicht.

Damit seien unsere Ausfithrungen abgeschlossen. DaB die funktionelle Formen-
lehre in der Lage ist, uns neue, bisher verborgene Seiten der groBen Meisterwerke
zugénglich zu machen, sollte an diesen wenigen Beispielen aufgezeigt werden.





