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nischer Vokalmusik betrédchtlich war (Brief vom 6. Januar 1667). Nun ist
es interessant, da3, wenn wir unserem Ms. trauen diirfen, die Kaiserin
auch Interesse an einheimischer Wiener Musik hatte. Dieses Interesse
wird mit der volkstiimlichen Tétigkeit des Kapellmeisters Schmelzer in
Verbindung zu bringen sein. Es handelt sich entweder um Lieblingsstiicke
der Kaiserin oder um ihre eigenen Kompositionen. Der erste Teil der
Suite ist fast identisch mit Schmelzers , Gavotta Tedesca“ (DTO, S. 58),
wihrend der vierte Tanz der kaiserlichen Suite mit dem St M.W., S. 142,
mitgeteilten Stlick eng verwandt ist. Ich stelle gegeniiber

Schmelzer: .

Ich vermute, daB Schmelzer, der ja die Tédnze zu allen Hoffestlichkeiten
und Faschingsunterhaltungen, sowie zu allen Opernballetten schrieb, der
Lieblingskomponist der Kaiserin geworden war. Wie dem auch sei, wir
sehen, daB3 die Gsterreichische Hocharistokratie ein Exponent der volks-
tiimlichen Musik war. So wie sich die Wiener Adeligen des Barock zum
Rahmen ihrer Geselligkeit die ,Bauernhochzeit® und ,Wirtschaft*
wihlten, so wie sie ihre Konversation im Wiener Dialekt fiihrten, so wie
sie auch den volkstiimlichen Hofprediger Abraham a Santa Clara zu
ihrem Liebling machten, so wurde in den Musikzimmern des Oster-
reichischen Kaiserpaares und der Erzherzoge und Erzherzoginnen volks-
tumliche Wiener Musik gemacht. Unser Manuskript ist ein Dokument
dieser Kultur, auf der zum Teil der Stil der Wiener Vorklassiker und
Klassiker beruht.

Die Handschrift zeigt noch andere Seiten aristokratischer Hausmusik-
pflege, die bei anderer Gelegenheit erértert werden mogen. Diesmal kam
es mir nur auf die Hervorhebung des Volksmusikalischen an.

ZWEI FUGEN AUS DEM WOHLTEMPERIERTEN
KLAVIER IN NEUER BELEUCHTUNG

VON LUDWIG MISCH

Im Folgenden werden zwei Fugen aus dem I. Teil des Wohltemperierten
Klaviers einer neuen Untersuchung auf ihre Form hin unterzogen. Eine
solche Arbeit scheint der Rechtfertigung zu bediirfen. Denn kein Werk
der Musikliteratur wird ja zum Studium der Fuge mehr verwendet als



180 Ludwig Misch

das Wohltemperierte Klavier und insbesondere dessen erster Band. Wie
sollte es da noch Neues zu entdecken geben?

Es sei deshalb daran erinnert, daB3 erst Busoni die Form zweier Fugen
des Wohltemperierten Klaviers (e-moll und fis-moll des I. Teils) richtig
erkannt und entgegen der herrschenden Meinung vom dreiteiligen
Schema ihre Zweiteiligkeit klargestellt hat!. Aber auch Busoni hat noch
nicht alle Formprobleme geklért, die von Riemann (,Analyse von Bachs
Wohltemperiertem Klavier®) oder Iliffe (,Forty-eight preludes and fu-
gues of Joh. Sebastian Bach analysed for the use of students“) unbefrie-
aigend, widerspruchsvoll oder zum Widerspruch herausfordernd beant-
wortet worden sind. Und wer sich nicht damit begniigt, in einer Fuge die
ysDurchfiihrungen*“ zu zdhlen und einem konventionellen Schema an-
zupassen, sondern das Bediirfnis fiihlt, im musikalischen Werk die form-
bildende Idee zu verstehen, wird Nachpriifungen vermeintlich , gesicher-
ter Ergebnisse“ auf diesem Gebiet mit weniger Befremdung entgegen-
nehmen. Die beste Rechtfertigung der folgenden Aufsitze aber werden
hoffentlich ihre Ergebnisse sein.

I. Died-moll-Fuge

Riemann, Iliffe und Busoni unterlegen iibereinstimmend der d-moll-
Fuge einen dreiteiligen Plan. Aber Iliffe, der den Anfang des zweiten
Teils (Modulatory Section) in Takt 8 und den des dritten Teils (Recapitu-
lary Section) in Takt 39 ansetzt, sieht die Disposition anders als Riemann
und Busoni, die den Mittelteil von Takt 13 bis 20 rechnen. Unter Voraus-
setzung des dreiteiligen Schemas lassen sich beide Auffassungen be-
griinden, das heifit aber zugleich: Keine von beiden kann beanspruchen,
als die richtige oder auch nur als die besser iiberzeugende anerkannt
zu werden.

Sollte Bachs Formgebung wirklich so , problematisch“ sein, daB} sie nur
mehr oder weniger subjektive Deutungen, nicht aber eine unbezweifel-
bare Feststellung des ihr zugrunde liegenden Planes zula3t? Oder dndert
sich das Bild, wenn die Betrachtung unabhéngig von einer vorgefaliten
Lehrmeinung, dafiir aber mit vermehrter Sorgfalt vorgenommen wird?
Schon Busoni hat bei seiner Analyse etwas gesehen, was Riemann und
Iliffe entgangen ist. Er stellt ndmlich fest, daf3 die Taktgruppen 17 bis 20
und 39 bis 42 ,vollkommen symmetrisch® sind, und zwar ist die zweite
(tonische) ,eine genaue Transposition der ersten (Dom.)“. Er erwihnt
auBlerdem in seiner Formiibersicht ausdriicklich die Vollkadenz (,,close
in dominant key“), mit der die erste der bezeichneten Taktgruppen
schlieBt. Aber er hat die entdeckten Spuren nicht weiter verfolgt und
dadurch nicht genug gesehen. Indem er an den Nachweis der aufgefun-
denen Parallelstellen die Bemerkung kniipfte , This method of proce-

1 Entsprechendes glaubt Verf. in seinem Aufsatz ,Unerkannte Formen im Wohltempe-
rierten Klavier“ (Musikforschung Jg. 1 Heft 1) fiir die c-moll-Fuge des 1. Bandes nach-
gewiesen zu haben.
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dure, so frequently employed by Bach, is important as typical of the
sonata-form later evolved“, verlor er den Weg: die Blickrichtung auf die
»spitere” Sonatenform liel ihn das Néchstliegende vergessen, die ,alt-
klassische“ Sonatenform des Bach-Zeitalters.
Was Busoni nicht gesehen oder nicht beachtet hat, ist nun nachzuholen:
1. Die Oberstimme der Takte 30 bis 35 ist die Quarttransposition der
BafB-Stimme der Takte 9 bis 14. In den Takten 36 bis 38 ist dieser Par-
allellauf zwar unterbrochen, bis mit Takt 39 die von Busoni auf-
gewiesene Quarttransposition des Gesamtinhalts der Taktgruppe 17 bis
20 einsetzt; dafiir aber greift in den libersprungenen Takten eine andere
Art der Analogiebildung Platz: vom 2. Viertel Takt 36 bis zum 1. Achtel
Takt 38 stellt der Bal3 sich als leicht variierte Wiederholung des Baf3-
verlaufs vom 2. Viertel Takt 15 bis zum 1. Achtel Takt 17 dar. Man darf
also schon vor eingehenderer Untersuchung und Vergleichung dessen,
was sich in den Takten 9 bis 16 und 30 bis 38 am gemeinsamen Leitfaden
abspielt, feststellen, dall zwei grofle Abschnitte der Fuge (Takt 9 bis 20
bzw. Anfang 21 und Takt 30 bis 42 bzw. Anfang 43) in Parallelbildung
angelegt sind.
2. Die scharf gliedernde Vollkadenz in der Dominanttonart Takt 20/21,
die mit derselben Kadenz in der Haupttonart am Schlufl der Fuge korre-
spondiert, liegt fast genau in der Mitte der Gesamtliange von 44 Takten.
Man braucht kaum mehr zu sehen, um zu erkennen, daf3 die Fuge zwei-
teilig disponiert ist. Die weitere Analyse hat dieses Resultat nur noch zu
bestitigen, indem sie das bald strenge, bald freiere und mitunter stei-
gernde Symmetrie-Verhiltnis der beiden Teile in allen Einzelheiten
nachweist.
Der I. Teil wird durch ein dreiteiliges Zwischenspiel, das A genannt
sei, in zwei Hauptabschnitte gegliedert. Der erste enthélt die tibervoll-
stdndige Exposition, der zweite zwei durch ein eintaktiges Zwischenspiel
(B) getrennte Engfiihrungen je zweier Stimmen.
Der II. Teil weist, wie zur Vereinfachung der Darstellung vorweg-
genommen werden darf, die gleiche Hauptgliederung durch ein dem
Zwischenspiel A eng verwandtes Zwischenspiel auf, und der zweite
Abschnitt des II. Teils unterscheidet sich von dem des I. Teils dem Grund-
ril nach nur durch eine Verkiirzung der ersten Engfiihrung und ein
léngeres (dreitaktiges) Zwischenspiel zwischen dieser und der zweiten.
DaB auch die beiden ersten Abschnitte einander entsprechen und worauf
ihre Kongruenz beruht, kann erst bei ndherer Betrachtung klar werden.
*

Da das auf dem Quintton endende Thema ,real® beantwortet wird, 146t
die Exposition der ersten Aufstellung von Dux und Comes ein ein-
taktiges Zwischenspiel folgen, das zur Einsatz-Tonart des zweiten
Thema-Paares zuriickmoduliert. Der ,iiberzdhlige” Auftritt, der sich, so
dicht wie der Comes, an den zweiten Dux anschlieBt (Takt 8), zeigt
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librigens eine so auffallend verédnderte Zeichnung, dab es auf den ersten
Blick fraglich scheint, ob diese Gestalt noch das Thema selbst verkorpert
oder schon eine zwischenspielméBige Zerlegung in Motive darstellt2.
Aber die Logik der Beziehung zu den benachbarten Formelementen und
die Eindeutigkeit der ,Parallelstelle“ iiberzeugen, daBl die Variante
wirklich fiir das Thema steht. Den SchluBl der Exposition zu sequenz-
maliger Weiterfiihrung aufgreifend, verwendet Zwischenspiel A
zwei Takte hindurch?® das Schluimotiv des Themas nebst dem ihm zu-
gehorigen Fragment des 1. ,,Kontrapunkts“ und einem ergénzenden Mo-
tiv, das abwechselnd den Terzschritt des Thema-Bruchstiicks in der
Untersexte und die Sechzehntelbewegung des ,Kontrapunkts®“ in der
Oberterz (Dezime) verdoppelt. Der 3. Takt des Zwischenspiels (Takt 12)
zeigt — in Ankiindigung des Folgenden — unter einer ,liegenden
Stimme*“ die Umkehrung des Thema-Kopfes, kontrapunktiert durch eine
(dem 2. Takt des Themas dhnliche) Phrase, in der die beiden zuvor ,ver-
tikal“ verkniipften Motive jetzt , horizontal“ verbunden sind.

Die Dominanttonart, in die Zwischenspiel A (mit Stauung durch Vorhalt)
cinmiindet, beherrscht den zweiten Abschnitt. Die erste der
beiden Engfiihrungen, die sich zwischen Ober- und Mittelstimme ab-
spielt, verklammert die Quinttransposition des Themas, die zum Unter-
schied vom Comes die Durterz verwendet, mit einer auf der Dominant-
Quinte einsetzenden Umkehrung. Da diese, aus ihrer Tonart ausbrechend,
in der Subdominante der Haupttonart (neapolit. Sextakkord) anlangt,
bedarf es des kurzen Zwischenspiels B, um die Dominanttonart wieder-
zugewinnen. Sie wird durch die zweite Engfiihrung, die das Thema
wieder in Urgestalt bringt, griindlich befestigt: zwei Zwillingsvarianten
des Comes* iiberlagern sich in Baf- und Mittelstimme und fiihren zu
einer a-moll-Schluflkadenz.

Warum das eintaktige Bindeglied zwischen den beiden Engfiihrungen
einen Erkennungsbuchstaben erhalten hat, wird sich Lei Betrachtung des
II. Teils zeigen. Schon jetzt aber ist auf das Motiv ,m“ im Rhythmus
J—'l, 3 hinzuweisen, das den SchluBl der ersten Engfiihrung mit dem
Anfang des Zwischenspiels in der Oberstimme (Takt 16) vernietet und
hier zum ersten und vorldufig einzigen Mal erscheint.

*

Der dominantisch beginnende II. Teil bringt zu Anfang zwei durch
ein Zwischenspiel getrennte Engfiihrungen mit je drei
Thema-Auftritten. In der ersten Engfiihrung wird die Dominanttrans-
position des Themas (mit Durterz) iiberw6lbt durch ihre Umkehrung,

2 Auf der Quinte des Dominantklanges einsetzend, springt das Thema unter Terztrans-
position seines Sechzehntelmotivs in die Harmonie des Neapolitan. Sextakkords.

3 Da das Thema auftaktig ist, ist auch das Zwischenspiel auftaktig. Zur Vereinfachung
der Darstellung sei aber Zidhlung nach vollen Takten erlaubt, soweit nicht speziell
Rhythmisch-Metrisches in Frage steht.

4 Der BafB3 verwendet zuerst die originale Moll-, dann die Durterz, die Mittelstimme erst
die Dur- und dann die Mollterz.
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unter der eine auf der Terz einsetzende Umkehrung des Dux hinzutritt?.
Die andere Engfiihrung verkoppelt zwei auf der Quinte eintretende
Umkehrungen des Dux (die zweite mit Durterz im Sechzehntelmotiv)
durch die Urfassung des Dux.

Das bedeutet zunéchst eine Steigerung in der Ausnutzung der schon zu-
vor aufgebotenen Kunstmittel der Umkehrung und der Engfithrung. Im
besonderen erscheinen die beiden dreigliedrigen Engfiihrungen als ge-
steigerte Weiterbildungen der vorangehenden zweigliedrigen, denn die
erste dreigliedrige (Takt 21—23) waichst aus einer stimmvertauschenden
Wiederholung der ersten zweigliedrigen (Takt 13—15) heraus:

und wie die zweite zweigliedrige (Takt 17—19) zwei Zwillingsvarianten
des Comes ineinanderschlingt, so liegen der zweiten dreigliedrigen (Takt
27—31) zwei entsprechende Zwillingsvarianten der Umkehrung des Dux
(auseinandergefaltet!) zugrunde:
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Da nach der Gruppe der dreigliedrigen Engfiihrungen die schon er-
wiahnte (und spater noch ndher nachzuweisende) Parallelitét der beiden
Teile beginnt, ist nun klarzustellen, wie diese Engfiihrungspartie sich
gestaltlich zu der Exposition verhilt, der sie rdumlich entspricht. Erstens
liegt das tonartliche Kontrastverhiltnis der zweiteiligen Sonatenform
vor: wahrend die Exposition die Haupttonart représentiert, nimmt die
ihr gegenliberliegende Engfiihrungspartie die Dominanttonart zum Aus-
gangspunkt einer Riickmodulation, die iber die alterierte Tonika zur
Subdominante der Haupttonart fiihrt. Funktionell bildet je eine der
Engfiihrungen das symmetrische Gegenspiel je eines Themenpaares der
Exposition:

s Ngch den Ausgaben von Kroll, Busoni und Stade hat der BaB zwei Einsdtze. Es scheint
logischer, anzunehmen, da8 die Mittelstimme den ersten Einsatz hat.
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Exposition Engfiithrungen
1. Dux — Comes 1.
T — D D—T
2. Dux — Thema-Variante 2.
T —(..S—D)—T D — (T alter.)—S.

Mehr noch: beide Engfiihrungen haben trotz ihrer drei Thema-Auftritte
den gleichen metrischen Grundri wie die Themenpaare der Exposition:

Grundriss der Engfihrung

lake 21-25 5 & Grundriss dignggl:hmm

s.im vorhergehenden
Notenbeispiel

So ist der erste Abschnitt des II. Teils als eine zugleich kontrastierende
und gesteigerte Nachbildung der Exposition zu verstehen, gleich dieser
zweigeteilt durch ein Zwischenspiel, das zum Ausgleich der Zusammen-
driangung dreier Thema-Auftritte in dem urspriinglich zweien zugemes-
senen Raum etwas ldnger ist als das der Exposition.

Mit dem letzten Takt dieses Abschnitts (Takt 30) beginnt in der Ober-
stimme die erwdhnte Quarttransposition der BaB-Stimme des ersten
Teils (von Takt 9 ab). An diesem Faden entwickelt sich das im folgenden
Takt anschlieBende Zwischenspiel nach dem Muster von Zwischen-
spiel A, mit den Besonderheiten, daB es, an eine Umkehrung des Themas
ankniipfend, dessen SchluBmotiv in Umkehrung verwendet und das (im
Kontrapunkt der Duodezime eingesetzte) Ergédnzungsmotiv der Mittel-
stimme entsprechend verindert, dagegen im Schlufitakt (33) den Kopf
des Themas in gerader Bewegung (von der Terz aus) nachbildet (statt der
Umkehrung im analogen Takt 12).

Von den beiden Engfiihrungen, die diesem nunmehr als A‘ zu
bezeichnenden Zwischenspiel noch folgen, ist die erste das getreue, nur
um einen Takt verkiirzte tonische Gegenbild der dominantischen nach
Zwischenspiel A; sogar die Durterz in Thema und Umkehrung ist bei-
behalten. Da diese Alteration aber die Tonika in eine Dominante der
Subdominante verwandelt, kann das Zwischenspiel, verfriiht einsetzend,
die BaBlinie der Parallelstelle (2. Viertel Takt 15) aufgreifen, um sie zu
einer Modulation zu benutzen, die dem Wege von Zwischenspiel B folgt,
aber iiber die Dominante hinaus bis zur Tonika fiihrt. Um die Ahnlich-
keit der beiden Zwischenspiele noch zu verstirken, verbindet sich das
frither hervorgehobene Motiv m mit der Sechzehntelfigur der Ober-
stimme des eintaktigen Zwischenspiels B (Takt 16), um als Oberstimme
des dreitaktigen Zwischenspiels B¢ (Takt 36—38) zu laufen:
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Die Kongruenz der abschlieBenden Engfiihrungen der beiden Teile ist
die schon von Busoni erkannte, die den Ausgangspunkt dieser Unter-
suchung bildete.

Es scheint kaum ndétig, noch ausdriicklich hinzuzufiigen, daB die Form
der d-moll-Fuge den Plan des zweiteiligen Sonatensatzes durchfiihrt.
Zur Vereinfachung der Ubersicht sind in der nachfolgenden schema-
tischen Formskizze alle auf der Tonika beginnenden Varianten des
Themas in gerader Bewegung als Dux * und die auf der Dominante ein-
setzenden als Comes* bezeichnet. Von den Umkehrungen ist nur eine,
die ausnahmsweise von der Terz des Dux ausgeht, durch einen Stern
kenntlich gemacht worden. Bei den iibrigen, auf der Quinte von Dux
oder Comes eintretenden durften Varianten unberiicksichtigt bleiben.

I. Teil II. Teil
1. Exposition 1. Dreigliedrige Engfiihrungen
Dux — Comes Comes*— Dux Umkehrung#*
R e e —
Comes Umkehrung (vergl. a)
Zwischenspiel (1. Takt) Zwischenspiel (2 Takte)
Dux — Thema-Variante Dux-Umkehrung — Comes Umkehrung
e e e ——
Dux (vergl. b)
Zwischenspiel A —3 Dom. Zwischenspiel A‘—> Ton.
2. Zweigliedrige Engfiihrungen 2. Zweigliedrige Engfiihrungen
a) Comes*— Comes Umkehrung a) Dux*— Dux Umkehrung
Zwischenspiel B (1 Takt) Zwischenspiel B‘ (3 Takte)
b) Comes*— Comes* b) Dux*— Dux*
SchluBkadenz Dominante SchluBkadenz Tonika mit

Orgelpunkt-Verldngerung

II. Die H-dur-Fuge

Riemann vermerkt in seiner Analyse der H-dur-Fuge als ,seltsam*“, daf§
»der erwartete modulierende Mittelteil* génzlich ausbleibe. Trotzdem
nimmt er eine dreiteilige Form an, denn ,als Ersatz bietet uns...der
Meister ein paar sich ganz ungezwungen ergebende Umkehrungen des
Themas“ und ,die als Mittelteil fungierende, besonders interessante,
aber wie gesagt uns die Modulation fast ganz vorenthaltende dritte
Durchfithrung schlieBt mit dem Thema im Tenor ab, und zwar beginnt
dieser Themaeinsatz in E-dur (Subdominant-Tonart) und endet in cis-
moll (Parallele der Subdom.), so schlieBlich wenigstens noch eine kleine
Digression machend, die wir aber nahe vorm Schlusse zu finden ge-
wohnt sind.“

Wie weit Riemann den Mittelteil, den er in Takt 18 beginnen 148t, wirk-
lich rechnet, wird aus seinen etwas unbestimmten Ausfiihrungen nicht
ganz klar. Denn er sagt spiter, der SchluBiteil beginne nach dem auf die
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erwihnte Durchfithrung folgenden Zwischenspiel®, den letzten Dux und
Comes nebst 2 Takten ,,SchluBbestiatigung“ umfassend.

Wie dem auch sei, die von Riemann angegebene Disposition ist abwei-
chend von der von Iliffe, der den Anfang der ,Modulary Section“ in
Takt 13 ansetzt, und auch verschieden von der Analyse Busonis, fiir den
der Mittelteil in Takt 9 anféngt.

Was von vornherein gegen alle drei Auffassungen spricht, ist das MiB-
verhiltnis der Proportionen, das sich bei jeder von ihnen ergibt:

Nach Riemann haben Teil II und III zusammen die Linge von Teil I,
nach Iliffe zdhlt Teil I rund” 13 Takte, Teil II rund 15, Teil III 6 Takte,
und nach Busoni umfaf3t Teil I 8, Teil II 20, Teil III 6 Takte.

Noch verdiachtiger aber ist das jeweils entstehende Bild einer Form-
gebung, die im Rahmen der angeblichen konventionellen Dreiteiligkeit
so willkiirlich erscheint, als gehe sie aus einem planlosen Spiel der
kontrapunktischen Fantasie hervor. Busoni hat wohl Ahnliches empfun-
den, als er schrieb: ,The second Part is...of peculiar stiffness in the
partial symmetry of its construction“.

Es gilt also auch hier zu priifen, ob nicht die Voraussetzung des drei-
teiligen Schemas zu einer MiBdeutung der Form gefiihrt hat. Aber ein
Uberblick iiber die Anordnung und Beschaffenheit der einzelnen Form-
glieder, die im fugentechnischen Sinne zu unterscheiden sind, scheint
vorerst der Annahme eines zweiteiligen Planes ebensowenig einen Stiitz-
punkt zu bieten. Nach einer Exposition, in der sich Dux und Comes in
allen vier Stimmen ohne Unterbrechung ablosen, leitet ein auf drei
Stimmen beschrénktes Zwischenspiel von 2!/2 Takten zu einem Dux, dem
ein zweites Zwischenspiel in Gestalt einer durch Stimmvertauschung und
Zufigung einer vierten Stimme umgeformten Quinttransposition des
ersten folgt. Eingebettet zwischen diesem und einem dritten, wiederum
dreistimmigen Zwischenspiel, das eine leicht veridnderte und auf drei
Takte verlangerte Quarttransposition des ersten darstellt®, liegt eine
»thematische“ Partie, die auf den ersten Blick als eine ,,iibervollstindige
Durchfiihrung“ gelten zu miissen scheint, obwohl sie Umkehrungen des
Themas mit Auftritten in gerader Bewegung abwechseln 148t: denn drei
Einsidtze folgen unmittelbar aufeinander, ein vierter sogar in Engfiihrung
und ein fiinfter im Abstand nur eines halben Uberleitungstakts. Eine
letzte unvollstindige Durchfiihrung 148t noch einmal Dux und Comes
gepaart erscheinen und lduft dann in zwei zur Tonika kadenzierenden
Schlufitakten aus.

¢ Es beruht wohl auf einem Druckfehler, da3 zu lesen ist: ,nach sechs [statt drei] Takten
Zwischenspiel“.

7 Die angenommenen Einschnitte fallen nicht mit den Taktstrichen zusammen; es kommt
aber hier nicht auf Zihlung der Takt-Bruchteile, sondern nur auf eine summarische
Ubersicht an.

® Die Oberstimme setzt in Quinttransposition ein, wird aber sogleich, bevor sie selbst
in die Quarttransposition liberspringt, von der Mittelstimme in Quarttransposition kon-
trapunktiert. Die Anderung der BaBfigur im letzten Takt der Transposition ist durch
die verlidngernde Fortsetzung des Zwischenspiels bedingt.
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Stehen diese Formglieder tiberhaupt in einem verstandlichen Verhiltnis
zueinander, oder bilden sie eine blo3e Aufeinanderfolge im kompositions-
technischen Rahmen einer Fuge? Gerade die offensichtlichen Parallel-
bildungen wirken verwirrend: die einander analogen Zwischenspiele
sind so angeordnet, daf sie einer Einteilung des Ganzen in symmetrische
Abschnitte zu spotten scheinen.

Den Schliissel zum Verstindnis der Struktur gibt die Harmonik. Der
H-dur-Fuge fehlt, wie ja Riemann schon hervorgehoben hat, der , Mo-
dulationsteil“, d. h. ein besonderer (mittlerer) Abschnitt, der eigens der
Einfiihrung und Ausbreitung einer kontrastierenden Tonart vorbehalten
ist. Aber sie enthdlt Modulationen. Mit Recht bezeichnet Riemann den
auf das zweite Zwischenspiel folgenden Thema-Auftritt im Alt als ,in
Fis-dur stehend“. Denn das Thema erscheint hier in der Zeichnung des
Dux?, transponiert in die Oberquinte, deren Tonart nicht einfach durch
Umdeutung der Dominante gewonnen, sondern im Wege einer Modu-
lation tiber Tonika-Parallele und Wechseldominante erreicht ist. Es re-
prasentiert also offenbar die Tonart der Dominante zum Unterschied
vom (,tonalen“) Comes, der nur die dominantische Funktion der Haupt-
tonart darstellt'’. Nun bildet aber diese Fis-dur-Transposition des
Themas, die sich vom 2. Achtel Takt 16 bis zum 1. Viertel Takt 18 er-
streckt, rdumlich genau den SchluB der erstenHélfte des ganzen Stiickes!!.
Und da die zweite, zur Haupttonart zuriickmodulierende Hilfte ihren
Anfang in der zuvor erreichten Kontrasttonart nimmt — die allerdings
schnell wieder zur Dominante der Haupttonart umgedeutet wird —, so
entspricht die Harmoniefiihrung der Fuge unverkennbar dem Plan des
alten zweiteiligen Sonatensatzes!

Hiétte danach die Halbierungslinie als Grenzlinie zwischen zwei organisch
bedingten Teilen zu gelten'?, so wire zunichst ein bei der ersten Uber-
sicht erscheinendes ,,Vexierbild“ aufgeldst: die vermeintliche ,liberkom-
plette“ Durchfiihrung (mit dem nicht motivierbaren Hin und Her von
gerader Bewegung und Umkehrung) existiert tiberhaupt nicht; der Dux
in Fis-dur gehort in den Zusammenhang des ersten Teils, und die vier
folgenden Thema-Auftritte bilden eine komplette Durchfiihrung mit je
einem Themenpaar in Umkehrung und in gerader Bewegung.

Unter dem nunmehr gewonnenen Gesichtspunkt aber erscheinen die
beiden Teile in einem Verhaltnis klarer, wenn auch an einer Stelle durch-
brochener Symmetrie:

! Die SchluBvariante ist in diesem Zusammenhang unerheblich. Sie ist aber in anderer
Hinsicht bemerkenswert: als Vorbereitung entsprechender Varianten bei den sofort
folgenden Umkehrungen.

* Das gilt selbstverstidndlich fiir den Comes schlechthin. Aber in der H-dur-Fuge macht
gerade die tonale Beantwortung den Unterschied zwischen dem Comes als solchem und
der Quinttransposition im Sinne von Fis-dur deutlich.

! Da das Thema auftaktig ist, liegt sein SchluBton natiirlich jenseits des die Gesamt-
ldnge der Komposition halbierenden Taktstrichs.

* Es ist dieselbe, die nach Riemann den ersten Teil vom Mittelteil sondert, aber — un-
nétig zu betonen — unter einem anderen Gesichtspunkt gefunden und ciner anderen
Folgerung zugrunde gelegt.
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Der Exposition gegeniiber steht am Anfang des zweiten Teils als ent-
sprechendes Gegenstiick ebenfalls eine komplette Durchfiihrung mit
dhnlich dichter Aufeinanderfolge der Thema-Einsitze. Sie beginnt be-
zeichnenderweise mit Umkehrungen — Umkehrung bedeutet hier zu-
gleich ,,Umkehr“, Riickweg! —, die so angelegt sind, daf3 die erste, nach
Zeichnung des Dux, aber mit dem Anfangston des Comes beginnend, eine
zur Tonika modulierende Dominante reprisentiert, wihrend die zweite,
nach Zeichnung des Comes, mit dem Anfangston des Dux einsetzend, eine
tonische Einheit darstellt'. Damit entsteht sozusagen das Spiegelbild
der durch den eigentlichen Dux und seine tonale Beantwortung ge-
gebenen Harmoniebewegung. Ein in Engfiihrung folgender Dux und ein
Thema-Auftritt in der Subdominante'4, beide wieder in gerader Be-
wegung, vervollstindigen die Durchfiihrung. Daran schlief3t sich wie an
die Exposition ein dreistimmiges Zwischenspiel, das, wie schon gezeigt,
die leicht modifizierte Quarttransposition des andern ist. Nach den korre-
spondierenden Zwischenspielen bringen beide Teile noch je zwei Thema-
Auftritte, die in eigentiimlicher Gegensatzlichkeit einander entsprechen:
am Ende des ersten Teils der Dux und seine, einer ,realen Beantwor-
tung“ gleichlautende Versetzung in die Dominant-Tonart, zu der erst ein
eingeschobenes Zwischenspiel (das vierstimmige) moduliert; am Schluf3
des zweiten Teils Dux und (tonaler) Comes als ungeteilte Einheit. Trotz
des unter dem Gesichtspunkt formaler Symmetrie ,iberschiissigen“
Zwischenspiels vor Ende des ersten Teils bestdtigt sich, was der Har-
monieverlauf schon verriet, dafl die Form der H-dur-Fuge der Disposition
des ,,altklassischen“ Sonatensatzes folgt.

Im einzelnen zeigt der Vergleich der beiden Teile noch Folgendes:
1. der scheinbar alleinstehende Dux nach dem 1. Zwischenspiel und seine
Quinttransposition nach dem 2. Zwischenspiel gehoren (wie auch Rie-
mann annimmt) im Sinne einer unvollstédndigen Durchfiihrung zusam-
men, so daf} jeder Teil der Fuge zwei durch ein Zwischenspiel getrennte
Durchfiihrungen, eine komplette und eine inkomplette, enthélt. 2. Die
anfangs irrefithrende Analogie der Zwischenspiele ist sinnvoll abgestuft:
die dreistimmigen Zwischenspiele trennen (oder verbinden) je zwei

11 Beide Umkehrungen nehmen den SchluBton in Richtung abwirts statt aufwairts. Das
ist bei der ersten Umkehrung bedingt durch die vorhergehende Auswechslung des Leit-
tons gegen die Dominantseptime, bei der zweiten durch den vorzeitigen, in Engfiihrung
erfolgenden Eintritt des anschlieBenden Dux (s. Anm. 9). — Die Umkehrung des Comes
i1st auBerdem nur bis zum Quintsprung aufwirts getreu; der Terzschritt, mit dem der
Comes fortfihrt, ist durch den Sekundschritt des Dux ersetzt.

14 wihrend Busoni etwas ungenau sagt: ,,The position of the theme answers here to the
subdominant key; but its harmony is that of C minor*, gibt Riemann, wie schon oben
zitiert, zutreffender an, daB ,dieser Themaeinsatz in E-dur (Subdominanttonart)“ be-
ginne und ,in cis-moll (Parallele der Subdom.)“ ende. Genau beschrieben, setzt das
Thema in E-dur ein und weicht von einer strengen Transposition nach E-dur nur in-
sofern ab, als es sich mit der aufwirts alterierten Quinte (his statt h) dem nach cis-moll
ilbergehenden Harmonieverlauf anpaBt. — Beide ,Tonarten“ reprisentieren nach dem
erweiterten Begriff der ,Tonalitdt“ die Subdominante.
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benachbarte Durchfithrungen, wihrend das vierstimmige innerhalb einer
Durchfithrung liegt.

Da das zweite Zwischenspiel der einzige Formbestandteil ist, der sich der
Symmetrie der Gesamtanlage entzieht, bildet es offenbar die eigentliche
Ursache der Mifideutbarkeit der Form. Und solange diese auffallende
Asymmetrie auch innerhalb des einmal erkannten Planes noch als ,,Ano-
malie“, d. h. nicht begriindet, erscheint, kann sie einen Zweifel iiber die
Schlissigkeit der Gesamtlosung hinterlassen. Daraus ergibt sich die
Frage, warum nicht im Interesse formaler Ubersichtlichkeit dem zweiten
Zwischenspiel an entsprechender Stelle ein viertes gegeniibergesetzt ist,
oder warum das zweite Zwischenspiel seinen Platz nicht zwischen den
beiden ungetrennt aufeinanderfolgenden Durchfiihrungen (der zweiten
und dritten) gefunden hat, anstatt ,irrefiihrend“ innerhalb der zweiten
Durchfithrung zu stehen. Die Antwort ist andeutungsweise schon in den
vorangehenden Ausfiihrungen enthalten und hier nur noch zu prézi-
sieren: Das zweite Zwischenspiel ist eingefiihrt, um zur Dominant-Tonart
zu modulieren's, den Eintritt der Dominant-Tonart als solcher spiirbar
zu machen, das tonartbegriindende Spannungsverhéiltnis Tonika-Domi-
nante zum Spannungsverhailtnis zweier Kontrast-Tonarten zu steigern.
Die vierte Durchfiihrung ist Bestdtigung der im Verlauf des zweiten Teils
wiederhergestellten Haupttonart. Ein hier zwischen Dux und Comes
eingeschaltetes Zwischenspiel wéare sinnwidrig in zweifacher Hinsicht:
einmal, weil die Aufléosung der Einheit Dux—Comes der Dominant-
funktion groBere Selbstédndigkeit einrdumen wiirde, als mit dem Zweck
der harmonisch entspannenden Schlulwirkung vereinbar wire; sodann
weil eine Sonderung von Dux und Comes in der vierten Durchfiihrung
die Modulations-Idee der zweiten Durchfiihrung zunichte machen wiirde.
Und da nach MaBgabe der Sonatenform die Modulation zur Kontrast-
Tonart im I. Teile vor sich gehen muf, ist das zweite Zwischenspiel
unentbehrlich an dem ihm zugewiesenen Platz. Uberfliissig aber ist ein
Zwischenspiel zwischen dem Dominantschlufl des ersten und dem Domi-
nantanfang des zweiten Teils. Darum hitte eine Verlegung des zweiten
Zwischenspiels in die Mitte des Ganzen zugunsten einer wahrnehmbaren
Scheidung der zweiten von der dritten Durchfithrung nichts anderes
bedeutet, als den Sinn der Formgebung einer nur schematischen Sym-
metrie aufzuopfern. Im ibrigen ist das ungetrennte Nebeneinander
zweier Durchfiihrungen nur eines unter vielen Beispielen, die veran-
schaulichen, daf in der Bachschen Fuge das alte Prinzip der Gliederung
nach Durchfiihrungen nicht nur dem harmonischen Flan untergeordnet
ist, sondern unter Umstidnden sogar vor der harmoniebedingten Dis-
position ignoriert wird.

¥ Die belden andern Zwischenspiele modulieren innerhalb der Tonart; beide fiihren
zum Dux, dem Reprisentanten der Tonika: das erste von der Dominante, das dritte von
der Subdom.-Parallele aus.
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Nachstehende Zusammenfassung veranschaulicht das gewonnene Form-
bild:

I. Teil II. Teil
A.Exposition A‘Durchfiihrung 3|Pom.-Tonart
Dux Umkehrung Dux umgedeutet
Haupt-Tonart Comes Umkehrung Comes z. Ruckmodul.
Dux Dux
Comes Thema in Subdomin. |Wiederher-
B. Zwischenspiel 1 B‘Zwischenspiel 3}5‘6”“"’5 der
Erweiterung (3st.) (3st.) Haupt-Tonart
der . ‘
Haupt-Tonart C.I?urchfuhrungz Cpurchfﬁhrung4
(inkompl.) (inkompl.) o
Dux Dux Bestitigung
A § der Haupt-
Modulat. zur Zwischenspiel 2 Tonart P
¥ (4st.) = B* Comes
Dom.-Tonart Thema in Dom.-Tonart SchluB z. Tonika

NACHRUF FUR PAUL HIRSCH

VON OTTO ERICH DEUTSCH

Am 25. November 1951 ist in Cambridge (England) der weltbekannte
Musiksammler Paul Hirsch, siebzig Jahre alt, gestorben.

Er war am 24. Februar 1881 in Frankfurt am Main als einer von drei
begabten Soéhnen einer wohlhabenden Familie geboren. Obzwar er
Kaufmann blieb, solange er in seiner Vaterstadt verweilte, und zuletzt
auch Vizepriasident der Industrie- und Handelskammer Frankfurt-Hanau
war, konnte er sich von frither Jugend an der Musik widmen. Als Violin-
spieler und als Sammler war er zunédchst und blieb er hauptsichlich ein
Mozartianer. Seine erste literarische Arbeit war der kleine ,Katalog
einer Mozart-Bibliothek*, 1906 als Privatdruck zum 150. Geburtstag des
Meisters erschienen. Seine letzte Arbeit, gerheinsam mit C. B. Oldman,
dem Generaldirektor der Bibliothek des British Museum verfafit, wird
eine Bibliographie der britischen Beethoven-Drucke sein, die zu Leb-
zeiten dieses Meisters gedruckt worden sind. Eine Liste aller seiner
Aufsitze ist als Freundesgabe und als Anhang zu der Festschrift er-
schienen, die die Cambridger ,,Music Review* im Februar 1951 heraus-
gab. Paul Hirschs stets wachsende Sammlung von Noten und Musik-
blichern war seit 1908 wiederholt auf deutschen Ausstellungen in Proben
vertreten; besonders auf der groBen Frankfurter Musikausstellung von
1927, deren Hauptkatalog von seiner Bibliothekarin, Frau Dr.Kathi
Meyer-Baer (jetzt in New Rochelle, N. Y., lebend) verfalt war. Mit ihr
zusammen hat Paul Hirsch auch die vier priachtigen Katalogbédnde seiner
Musiksammlung geschrieben:





