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Vorwort

Da dic Nachahmung mit dsthetischer Notwendigkeit
alle Bedingungen des kontrapunktischen Stiles im kleinsten
Rahmen vereinigt, so hat die Lehre vom Kontrapunkt
im freien Satz mit ihr zu beginnen.

Die Durcharbeitung der Gattungen des Kontrapunktes
hat dagegen im freien Satz keine Bedeutung, da ihr
durch den zweiten Abschnitt der Harmonielehre (harmonie-
freie Toéne) und den strengen Satz vollkommen Geniige
geschehen ist. ihre abermalige Einfithrung also nur zeit-
raubende Wiederholung wiire, [-.Il!'l‘llilll}if. sind die Vor-
iibungen jetzt geschlossen, und beginnt die Be-
titigung an der Sache selbst,

Wie die Nachahmung den Kern und Keim aller
kontrapunktischen Formen, so bildet die Fuge das Ziel
und den Sammelpunkt derselben. Durch ihre Mannig-
taltigkeit und Dehnbarkeit sich zum kontrapunktischen Stil
verhaltend, wie die Sonatenform zum Stil der klassischen
Instrumentalmusik, ist sie geeignet und bestimmt, alle poly-
phonen Gestaltungen in sich aufzunehmen.

Deshalb bildet die Fuge in ihrer, aus dem modernen
Tonsystem erwachsenen Formvollendung den SchluBl der
Lehre vom Kontrapunkt. Die Methode aber betrachtet
von Anfang an alle kontrapunktisechen Arbeiten als
Elemente der Fuge, liflt sie von Aufgabe zu Auf-
gabe ihrer Bestimmung entgegenreifen, und erreicht
dadurch, daBl dem jungen Kontrapunktisten schlief-
lich seine gesamten Studien zu groBen geschlos-

senen Formen verbunden vorliegen.
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Auf diesem Wege ergeben sich, gleichsam als Ruhe-
punkte, zwei andere groBere Formen: der selbstindige
Kanon und die kontrapunktische Variation. Die
Choralfiguration dagegen, welche innerhalb der Schule
wesentlich dem strengen Satz angehort, findet ihren Platz
hier erst nach der Fuge, weil ihre erfolgreiche Bearbeitung
die Technik dieser voraussetzt. und ihr abermaliges Auf-

treten im freien Satz piddagogisch nicht absolut not-
wendig scheint,

Die Lehre vom Kontrapunkt, welche nicht nur dem
Komponisten, sondern jedem griindlichen Musiker unent-
behrlich ist, gewinnt auf diese Weise die groBBtméglichste,
mit erschopfender Griindlichkeit vereinbare Kiirze der
Darstellung, besonders die, als so schwer verschrieene
Fugenarbeit eine E rleichterung, welche zur weiteren
Verbreitung derselben beitragen moge.

Berlin, im Januar 1878,

Lmlwig BuBler
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Einleitung.

1. Kontrapunkt und Fuge erhalten ihre vollendete
Ausbildung im freien Satz.

An die Stelle weniger, ein fiir allemal vorgeschriebener
Zusammenklénge, tritt hier die gesamte M&glichkeit des
Zusammenklingens tiberhaupt, deren Bedingungen durch
die Harmonielehre festgestellt worden sind.

An die Stelle bestimmter unverinderlicher Intervallfort-
schreitungen in der Melodik der Einzelstimme tritt hier das
allgemeine (ésthetische) Prinzip der Sangbarkeit und melo-
dischen Stimmfithrung iiberhau pt, welches durch die sich
gegenseitig erginzenden f.ﬂnmgun der Harmonielehre und
des strengen Satzes geniigend eingefiihrt ist.

Es verbindet sich also im freien Satze die Harmonie-
lehre in ganzer Ausdehnung mit den durch den strengen
Satz vorgetibten kontrapunktischen Formen.

2. Hieraus ergibt sich schon, dall der freie Satz nicht
regellos und willkiirlich ist, sondern nur an die Stelle der
mdoglichst eng gezogenen Schranken des strengen Satzes
die moglichst weiten der modernen Harmonielehre setzt.
Diese bleiben also fiir den Schiiler bestimmend, und es darf
ihm nicht erlassen werden, sich auf sie zu berufen.

3. Bei der Arbeit selbst aber soll er sich nicht durch
bewufite Anlehnung an diese Regeln, sondern durch seine,
nunmehr hinreichend gebildete Phantasie leiten lassen. Bei
der Durchsicht der vollendeten Arbeit aber soll jede zweifel-
hafte Stelle durch die Regeln begriindet oder nach den
Regeln verbessert werden,

4. Da der freie Satz in modulatorischer Hinsicht das
ganze moderne Tonsystem umfaflt, miissen aufler den

Vokalstimmen — wenngleich erst in zweiter Reihe — die
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[nstrumentalstimmen in den Bereich seiner

recignetsten
ogen werden, besonders die vier realen Stim-

i

bungen g

men des Streichquartettes.

Da die Methode so angelegt ist, dafl alle fritheren
| Arbeiten in den spéteren, schlieBlich in der Fuge Ver-
wendung finden, so hat der junge Kontrapunktist zu diesem
Zwocke simtliche gelungenen Arbeiten zu sammeln und zu
ordnen. Nur zwei Aufgaben gestatten eine soleche Ver-
wendung nicht, weil sie selbst vollkommen abgeschlossene
Formen zum Gegenstand haben: der Kanon in selbstindiger
Kunstform und die kontrapunktische Variation, deren Auf-
nahme an dieser Stelle der Kompositionslehre das Verdienst
§. W. Dehns (+ 1858 zu Berlin) ist.

5. Die Vereinigung des modernen Tonsystems mit dem

kontrapunktischen Qtil hat sich in der ersten Hilfte des

w‘; achtzehnten Jahrhunderts vollzogen. Der allen iiberlegene
1 leprisentant dieser Vereinigung ist Joh. Seb. Bach, dessen

Werke daher die vollkommensten Muster des Kontrapunktes
im freien Satz bilden.

6. Durch die Zeitersparnis und Einteilung der Arbeit,
welche sich aus der hier eingeschlagenen Methode ergibt,
ist es moglich, den freien Satz auch in einer Klasse von un-
gleich befiihigten und ungleich titigen Schiilern zu lehren,

wofern nur der Klassenbesuch geregelt ist. Bei miéfliger

Anlage kann ein fleifliger Schiiler den Kursus in einem

LY

31t . i O . b, . S

Jahre absolvieren.

Anmerkung. Als bahnbrechende auf dem modernen
Tonsystem und dem Studium Bachs bernhende Lehrbiicher
sind die von Marpurg (f 1795 zu Berlin) und Kirnberger
(+ 1783 zu Berlin) zu nennen.
Obgleich die geistige Uberlegenheit in jeder Beziehung auf Seiten
I. Marpurgs war, hat doch Kirnberger grofieren Einflu auf seine
Zeit gewonnen, weil er sich unbedingter dem damals zur Herrschaft

gelangenden Rameanuschen Tonsystem anschlofl.
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Der freie Satz.

I. Die Nachahmung (Imitation).

Szl
Der zweistimmige Satz.

Da im zweistimmigen Satz nur zwei Téne zusammenklingen,
so haben wir es in demselben nicht mit Akkorden. sondern mit
[ntervallen zu tun.

Die Intervalle erfahren in der Technik der musikalischen Kom-
position eine zwiefache Auffassunc:

1. als selbstiindice Zusammenklinge,

2. als Vertreter der Akkorde (gleichsam unvollstindige
Akkorde).

Die erste Auffassung ist urspriinglich aus dem strengen Satz
hl'1'\‘01".{5',‘1':‘111]_‘_”1_. und fithrt zu einer, diesem entsprechenden Be-
handlungsweise, welche aber durch den harmonischen Reichtum
des modernen Tonsystems bedeutend mannigfaltiger, st-!bstfin{[igel‘
und schwieriger wird,

Die zweite Auffassung hat sich allmihlich, durch die Aus-
bildung des harmonischen Systems, neben die erste gestellt; sie
nihert sich der harmonischen Figuration und liuft Gefahr in diese
auszuarten,

Im Kontrapunkt stehen beide Auffassungen unter der Herr-
schaft des Prinzipes guter Stimmfihrung, d. h. der selbstindig
melodischen Ausbildung der Einzelstimme, 1)

Dieses Prinzip fithrt naturgemif zum Vorherrschen der
ersten Auffassung, ohne jedoch die zweite auszuschliefen. Es soll
also im Kontrapunkt die Auffassung der Intervalle als

selbstindiger Zusammenkliinge vorherrschen,

') Diese Selbstindickeit seht natiirlich micht weiter, als sie sich

mit der GesetzmiiBi harmonischen Zusammenklingens itberhaupt
vereinigen lialjt.

BubBler, Der freie Satz. 1




Der Unterschied dieser beiden Arten der Auffassung und der

1 entsprechenden Behandlungsweisen von denen wir die erste die
eigentlich kontrapunktische, die zweite die harmonische
nennen konnen — tritt in den foleenden Beispielen deutlich hervor.
Bach (Wohltemperiertes Klavier [. 8) setzt zu der Beant-

wortung des Fugenthemas:

. g o) _
REre—r et —ritea
o/ ! — - J —

echt kontrapunktisch den folgenden Gegensatz:
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Dersalbe hefindet sich znfillig im Binklang mit den Regeln des
strengen Satzes, von denen sich Bach sonst nicht abhiingig machte.

Der einseitice Harmoniker, der jedes Intervall fiir das

sacorm,
-

Fragment eines Akkordes ansieht. weil mit dem as des zweiten
Taktes nichts anzunfangen: entweder es bedeutet den Akkord as,
ces, [, oder as, ces, s, f als Vertreter der Un terdominante: dann
miiBte aus dem folgenden des der Oberstimme d werden:

/

oder er erginzt das Intervall as-f ma dem verminderten Drei-

\

i e s A e S

']

klang as-ces-f, oder dem Dominantakkord as-ces-des-f der Ober-

dominante von (lesdur als Paralleltonart, dann erscheint wieder
die Fortschreitung der Oberstimme naturwidrie. Er verlangt also,
da die Modulation der Oberstimme nach B moll unzweifelhaft fest-
steht, daf der Kontrapunkt statt des Tones as einen Ton wibhle,
der den Fintritt der B moll-Tonart deutlich anzeigt, und einem Haupt-

| akkord derselben angehort, nimlich a:

) e
| a ' ==
i o
U —F Y —

7] ‘
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Jetzt entspricht der Zusammenklang a /" dem Dominantakkord
von Bmoll a-c-es-f, und die Harmonik des Satzes st unzweifel-
haft: Unterdominante, Oberdominante. Tonika von B moll. Verloren
ist aber dadurch die schine, sanghare diatonische Fithrung der Unter-
stimme, welche jetzt durch die ibermifige Sekunde ges-a beein-
triichtigt wird. Da nun kontrapunktisch die Schonheit der Stimme
Hauptsache ist, so ist diese harmonische Veriinderung eine Ver-
schlechterung des Satzes.

Bach (Wohltemperiertes Klavier II, 6) setut zur Beantwortung

des Themas:

o ol ) 2
= = B
b {2 T = = e T ] =
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folgenden Kontrapunkt:
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- B e~ B — > B E gene 4y kg
EF BT L 7o e
- A e R E s
: r'}) :{' s L bt 4ot B #ope®
v gl bepp B ==
\ ” == [———

Der abstrakte Harmoniker sieht in der chromatischen Fort-
schreitung des Themas eine Modulation in verschiedene Tonarten,
eine Sequenz durch den Quartenzirkel, und setzt, um diese hervor-

treten zu lassen:

oder:

= TR f ] [ - =
é}) S Ve m P Sag——eh, > 5
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Hier haben wir schon einen Fall, in welchem die harmonische
Behandlungsweise fast in bHloBe Fignration der willkiirlich unter-
gelegten Alkkorde ausartet,

Man sieht hier wieder, dafl

iie echt kontrapunktische Bachsche
Ausfithrang die unvergleichlich bessere ist,
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der Arbeiten, beide Auf-

hier, vor

fassun Intervalle ausfiihrlicher abzuhandeln. Im miipdlichen

Unterricht werden die folecenden Mitteilungen withrend der Arbeiten

z1u den ersten Aufgaben semacht.

I. Die Intervalle als selbstdndige Zusammenklinge

in: Konso-

betrachtet, werden, wie im strengen Satz, einget

pnanzen und Dissonanzen.')
soder Zusammenklang, der, an sich und

Konsonanz heilit ]
auber Zusammenhang betrachtet, an keine Fortschreitung (Auf:

nung) cebunden 1st.

Dissonanz heibt jeder Zusammenklang, der an sich und auler

Fusammenhang an eine Auflosung gebunden ist.
Vollkommene Konsonanzen sind Binklane, Oktave, Quinte,

/ , W
anvollkommene: Terz, Sexte.”) ")

Dissonanzen sind Quarte, Sekunde, Septime, alle iiber-

miiBigen und verminderten Intervalle.
Man sieht, daB die vier reinen Intervalle, obgleich gie sich zu

einem vollkommen konsonierenden Akkorde vereinigen, den Gegensatz

der Konsonanz und Dissonanz in sich tragen.

Unterschied nicht von den Differenzen der Tonhtihe im natiirlich reine

Tonsystem abhingt.

1. Die reine Prime (Einklang) und reine Oktave

sollen im zweistimmigen Satz nur zu Anlang und Ende, im Ver-

laufe nur als #uberst seltene Ansnahmen vorkommen,

1) Die folgende Definition von Komsonanz und Dissonanz genfigl

fiir den wegenwirtizen Zweck, macht aber natiirlich nicht den Anspruch,
das iiberaus schwierige Problem in allremeingiiltiger Weise zu losen.
Niiheres dariiber siehe in Karl Stumpis Abhandlung: Konsonanz und
Dissonanz. (H. L.

?) Statt der Bezeichnung
rer. die Ausdriicke: Konsonanzen ersten und

vollkommene und unvollkommene Kon-

SONANZen wire es angemess
zwoiten Grades einzufithren.

% Durch den Zusammenhang konnen Konsonanzen den Charakter
der Dissonanz annehmen, d. h. an eine Auflbsung gebunden werden,

nicht aber umgekehrt Dissonanzen den der Konsonanzen.
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Hier entziehen sich die nachschlagenden kurzen Einklinge bei +

durch die schnelle Bewegung der Aufmerksamkeit,

Bach (Motette: ,Fiirchte dich nicht®).

Vel Al
[
= e 5o
| denn ich ha - be dich er
o 4
£ [T ' &
I{)‘Sa" [ - — i " : g '
i =t f 7
——7 Y Y ¥
ich ha-be dich bei dei-nem Na-men ge-1u - - -

Hier rechtfertiot sich die Oktave bei ¢ durch den Parallelis-
mus der beiden Abschnitte des Satzes, Auch wiirde jeder andere
Ton die Schinheit der Stimme beeintriichtigt haben, und dieser
Umstand ist beim Kontrapunkt in erster Linie mafigebend.

Gerade Bewegung in Einklang und Oktave ist im zwei-
stimmigen Satz durchaus zu vermeiden.

Nicht als solche ist der folgende Fall anzusehen. weil die

Oberstimme nur als ein figurierter Ton zu betrachten ist:

R —

P en ) e e e
o ¥,

78 5 &
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2. Die reine Quinte
ist im Verlaufe ebenfalls mit Vorsicht anzuwenden, weil sie leicht
als leerklingend ausfallt. Im strengen Satz war dies nicht zu be-
fiirchten, weil die Anwendung der Dissonanzen dort iuBerst be-

schriinkt war, mithin die Quinte im Zusammenhang weniger auffiel,
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| Falsche Quinten, d. h. die parallele Fortschreitung in
§ reinen Quinten, sind natiirlich dem Schiiler durchaus untersagt,

1
11

and hat er dieselben in allen Fillen zu korrigieren. Dafl einige
der groften Meister, in ganz vereinzelten Ausnahmefillen, auch im
zweistimmigen Satz falsche Quinten gebraucht haben, - weil sie
sieh in diesem bestimmten, vorliegenden Fall ganz und gar dem
Ohre entziehen, und ihre Vermeidung zu einem holprigen Satz fithren
wiirde, ~ oibt dem Schiiler gar keine Berechtigung in seinen
Sohularbeiten ebenso zu verfahren. Man beruft sich in bezug anf
Quintenparallelen im zweistimmigen Satz gewohnlich auf folgenden

? Takt der Zauberfliten-Ouvertiire:
R

P o et s o e P i R T
\ '() P S - —— . —
- :') et S v a

in welechem eben die Sehnelligkeit des Tempos und der Durch-

L, gangscharakter der gweiten Quinte die falsche Fortschreitung ginz
i ' lich dem Ohre entziehen,

Die Gerade Bewegung in die reine Quinte, wie

& g B s

ist ebenfalls zu vermeiden. Nur ein ganz besonderer Vorteil der
Stimmfihrung kann in seltenen Ausnahmefillen zu ihrer An-
wendung berechtigen.

Nicht als gerade Bewegung in die Quinte ist der Fall zu he-
trachten, wo eine, oder auch beide Stimmen denselben Ton in einer
anderen Oktave wiederholen. Wiederholter Ton gilt in bezug

auf Zusammenklang fiir gleichen Ton:

. |‘ ]

L
- -

|

J

!

!

i

% Hier wird nimlich die Oktave als Einklang (in Versetzung)
5 betrachtet.

§’

g
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in Die folgende gerade Bewegung in die Quinte aus dem Wohl-
temperierten Klavier wiederholt sich in derselben Fuge oft. Sie

1ge rechtfertigt sich fiir das Ohr dadurch, daf alle dabei verwendeten
im Téne einen gemeinschaftlichen einfachen Zusammenklang bilden
sie konnen. Doch soll weder diese, noch die folgenden Ausnahmen
em des groften Kontrapunktisten dem Schiiler zum Vorbild dienen:
ren Bach, Wohltemp. Kl1. IT, 5.
i
auf :'5 s e g e 2
len e

T - » :a

)"': 5} J e e e s :]

Bach, Witp. Kl. IT, 12. Wltp. K. IT, 15.

‘¢h-

inz-

]
der 3. Terzen und Sexten, kleine und grofe,
An- sind demnach die vorherrschenden Konsonanzen des zweistimmigen
Satzes, welche sich zn Anfang, zu Ende und im Verlaufe iiberall finden.
be- Die Aufeinanderfolge zweier grofier Terzen oder kleiner Sexten,
iner

in stufenweiser Ganztonfortschreitung, die sogenannte Tritonus,
ezug 15t mit Vorsicht anzuwenden, und nur da vollkommen gerechtfertigt,

wo der Leitton in die Tonika gefiihrt wird:?1)

- = =i b | = !
2 ' : (] ="
[33 oo

ich nicht die Rede von gewiirzten harmo-

) Es ist hier natiu
nischen Effekten, die durch Anwendung der Ganztonleiter in

rrt'l'él']l'
ung 'liili‘“(‘.}l"['} l"ch'?l'lll"\l wo
B !

also lauter grofie Terzen aufeinanderfolgen, wie
oft in den Werken der neufranzisischen Komponisten, (H. L.)




4. Die Dissonanz der reinen Quarte

findet sich als Vorhalt oben gebunden:

— T -
: =
=T
s
selten unten gebunden:
! |

= " = et
lé'.) H e x j)’/-).‘ » ,’).r/‘l
2 e !

[ -

Bei + 16st sich die unten gebundene reine Quarte in die ver-
minderte Quinte auf, und wird bei } wieder obengebundene Quarte

mit Auflésung in die Terz

SQtufenweise eintretend, als Durcheangsnote anf betontem

oder unbetontem Taktteil:
Bach, Wohltemp. KL I, 6.
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Frei eintretend:
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Als Antizipation:

Als Wechselnote:
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Scheinhar selbstindig, bei stufenweiser Fortschrei-

tun

r, von einem Durchgang ahzuleiten:

Bach, Wltp. Kl. I, 20.
t

ol A [

s
a

von:

2, ‘ =1 I[ e =
f—1 4 ——

1. D53 - . Ir ol I =

[ ) » - P ; :_._
& —— —

Bach, Wltp. KL I, 2. |

<2

Diese letzten Fille sind jedoch als Ausnahmen zu betrachten,

und nur dann anzuwenden, wenn sie ganz wesentliche Vorteile der

Stimmfithrung gewihren.

. Die Dissonanz der Sekunde

¥)

ist als Vorhalt in der Regel unten gebunden:

F===
A —— .

Oben gebunden wiirde die Auflésung in den Einklang

PE=sE

ein Verloschen der Stimme ergeben; wo aber die Auflisung in den

Einklang durch die Fithrung der Unterstimme umgangen

kommt sie ausnahmsweise vor:

i !

N Wf"""-- N S—

L L P i . -

» - 2 g .
-.:-u ]

/ o /

wird,
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\ls stufenweise eincefiihrter Vorhalt von unten:

e

Als frei eintretender Vorhalt:

Bach, Witp. Kl. I, 24. :
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Als Vorhalt in allen Fillen sprungweise Auflésung der Ober-

' stimme sehr hiufig, besonders Quarte aufwiirts oder Quinte abwiirts:
o . h =3
| b e
5 (‘D . = o P (e |
L1 /"—-"'/ 4 - ;
, 4 V.o ¥
1 o- s N
i BER7 5 . L — OS] =
3 0 & [ )
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1 Mit Verzogerung der Auflésung durch eingeschobenen
Ton ebenfalls sehr hiufig:
! 5 ' 5 I
i ¢ e s <t ‘ ] g ‘
- P [ ] [ ° - P
 J— =
e ——r == ) =
- Als Durchgang:
' ral i .
N L("} C o l &
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1
; Als Antizipation:
. oLl Eod
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LS S
i Als Wechselnote:
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! 8 e ”
A

T



— 11
Auflosung durch Vorhalt oder Durchgiinge verhiillt:

0= .: —

e _ ' L

I | = Jr’

o=t |2 |
&

Sekunde einceschoben hei Auflosung der Quarte, gleichsam
Doppelvorhalt:
= a) Bach.
2 e
e 2 :';y"d' P I
Rt
ﬁ r.f
[ ¥
’

Bei a) (Bach) statt der Auflésung Trucfortschreitung, (Dem

T
i Verstiindnis aller dieser Fiille ist durch Harmonielehre § 4D ge-
niigend vorgearbeitet.)
6. Die Dissonanz der Septime
ist Umkehrungsintervall der Dissonanz der Sekunde. Sie ist daher
in der Regel oben gebunden:
a) Bach.
[ )
T e S P P m i == =
r, - » - - o Lt |
17 . o T 14
X LA ! ! o] 1 ] ] L L i =
nen o b [ e -

Bei a) der seltene Fall dall die Vorbercitung des sonst regel-
miiflig oben gebundenen Vorhaltes auf den cuten, die Dissonanz
auf den schlechten Taktteil trifft, wodurch ein stark synkopierter
Rhythmus entsteht.

Als unten gebundener Vorhalt mit Auflosung in die Oktave

kommt sie #uberst selten vor, und ist vom Schiiler nie in dieser

Weise zu brauchen:
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{ Stufenweise eingefiihrt, als Durcheangs- oder Wechsel-
‘! note:
Bach, \\“:l:n'. 14 g I
i
ad ’ —
o o - — N U i l i” f \
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‘? 7 P = 1 ".’_-,347
[ — e
| g o &
| &) Pz 4
J o/
{ o ;
1 lé e —.' P ° - “
) g flrs
. M {
\ Sprungweise Aufldosung:
l Y s s Bt | + |
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Verzigerte Autlosung:
4 N Bach, Wltp. 'I\'l I1, 14.
§ b P
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! '.v‘ v te T
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< Antizipation:
s 4 ped } i
e e o e
‘6' rFo { D o 1
! = TP e, — e
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i Auflisung der kleinen Septime durch stufenweise (regen- %
.i bewegung nach innen in die reine Quinte: d
i
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1 E=EE==| :
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7. Die Dissonanzen der {ibermiaBicen und ver-
minderten Intervalle.
|| a) Die iibermiBige Prime

kann als Durchgang zur kleinen oder crofien Sekunde vorkommen:

'é r,'.,,. ze I |

AN

{4
L~

[l :-.

Prime abwiirts kommt nicht vor, weil man

Die fibermi
sich statt ihrer immer der (gleichklingenden) kleinen Sekunde be-

dient; statt:

—{ s hral .
‘-/_ iz e é))g n{llr_ulut man T
= [ Iminer I

Gleichzeitiger Durchgang der crofen und kleinen Sexte der

auf- und abwiirts gerichteten Moll-Skala:

T T—
—_

(( o . =
‘ :‘ :;), Pl be

—————

Die iibermiiffice Prime kommt auch als frei und stufenweise

eintretender Vorhalt von unten vor:
N ' !
( ] S £ T 4 )
r . Tpof P '. Be—0—i - % a8 ”
5 -
T

Die iibermiiflige Oktave ist in kompositionstechnischer Riick-
sicht nichts weiter, als eine itbermiifiice Prime der anderen Oktave,
*I- so wie die None eine Sekunde der anderen Oktave ist. Sie wird
daher nicht nur immer ebenso hehandelt, wie die fibermiiffice Prime,
sondern auch ebenso hiiufig, und mit ebendemselben Recht, iiber-

milfige Prime genannt, wie man statt Dezime: Terz sagt,
Merkwiirdig, aber nicht nachahmenswert, ist eine Anwendung

der frei eintretenden iibermiifigen Prime (Olktave) im zwelstimmigen




i At s et e

Durch-

Qatz bei Hummel, wo sie sich aus der Konsequenz del

fiihrune eines Fugenthemas n fiithrung ergibt:
i i n

f = |, = ==
- 1 719 07 to e 5
= = DT he :

S D e e o = D i A
557 1 ! v ym . -
Nicht hierher gehort eine bekannte Stelle aus dem Rezitativ
der oroBen Axie der Blvira im Don Juan:
{r {r 1
=7 = S[e—— A
et | o
) rE ‘e l =
o/ - ‘g L]
”
De
L

Y7 >

Denn hier setzt zwar die Prime (iibermiafige Oktave) 2w elstimmig
ein, die.Stelle gehort aber im Ganzen dem harmonischen Satze an,
die nachschlagenden Mittelstimmen sind also im Zusammenklang

mitzuzihlen.
Das Umkehrungsintervall der iibermaBigen
in der Umkehrung,

Prime ist die

verminderte Oktave, deren Jehandlung daher,

dieselbe:
- ——— e —— ?
e el |
e =1 i = » PR 1i
b » P 2] di
T >y *ir f — P
b) Die Dissonanz der iibermiifiigen Sekunde [(

ist zuniichst als unten gebundene Sekunde zu betrachten:

7

T B T
N fan T n- PP —o H —
li e g | S £ if ot} N ’i(
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s Vorhalt von unten in der Oberstimme, in die orofe Terz

=

ferner i

fortschreitend:
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ng,

Terz
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Aus beiden Fillen ergibt sich folgende freiere Fortschreitung
in Gegenbewegung beider Stimmen in die Quarte, wobei diese
natiirlich regelmiifig behandelt werden muB:

. = - il -
T = | o | =l T
5 P = — T L S——c_— Y 7 g7 or?
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Als stufenweise und frei eintretender Vorhalt:

fiep=soe
" ." ( :' > Ll
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Als Durchgang:
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Als Antizipation:
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':) L e s I o
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Als Wechselnote:

Das Umkehrungsintervall der iibermiifiigen Sekunde ist

die verminderte Septime, welche demgemiif behandelt wird:
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Jedoch 15t hei der ‘\-i'lll:-'tlil'l"z:. 3“'I'I_|'Ii-|:l'-. wie hei der iibher-
Quarte und verminderten Quint die Auflosung durch

stufenweise Gegenbewegung heider Stimmen sehr hiufig, und
nach innen:

swar ceschieht hier die (Gecenbeweg

[P
Ty,
b
- o
I L
e pe—7a 7 :’ 1
be e e iz =

Der Grund ist der, dafl hier, wie in den anderen Fiillen, diese
Art der Auflsung in einen (konsonierenden) Bestandteil des Drei-
llangs fiilhvt.  Da dieser hier die reine Quinte ist, so ist diese

so befriedigend und haufig, wie die der iiber-

Auflésung nicht
lche in Sexte oder

miibicen Quarte und verminderten Quinte, Wt

Terz fiihrt.
¢) Die iibermiifiige Terz
kommt nur als Vorhalt oder Durcheang bei der

Quarte vor:

m zweistimmigen Satz wird es kaum mi

tretend einzufithren, ohne dal sie
erscheint.

Das Umkehrunesintervall der
verminderte Sexte:
1%

)'_ De P .:‘ t H
; —_ ﬂ"/— >

d) Die iibermiifige Quarte

gilt als Quarte oben gebunden:

ich, sie frei ein-

dem Ohre als reine {uarteé

dbermiiBicen Terz ist di



liese
orei-
liese
iber-

oder

Migen

ell-

narte

t  die

(QQuarte unten gebunden:

6417 1

¥

—

tritt in beiden Jedeutungen stufenweise und frei ein

4
i ke ; [ T N S
L I ’ _] L] “ by b 1 "o J,’ v “
~ SR =, — B e o It T 4y
lost sich nach beiden Seiten weil sie beide Leittone der Tonart
enthilt — in die Sexte auf:
e - : R | TS ¢
’- & ¥ I ] | s ”
) ) M he et )
v/ - v [
Durchgang: |
===
=X »
Antizipation:
3 i i
s =
== Z="=
. T s 7 =
\'\—l't‘}lf-ii,‘lnuff-: '

TEEe

Das Umkehrungsiniervall der itbermiiBigen Quarte ist die

verminderte Quinte, welche demgemii hehandelt wird,

Jach, Wltp. K. II, 8. Vorhalt

unten gebunden.

AT H

In dem folgenden, sehr wohlklingenden Beispiel von Bach er-
scheint die reine Quarte als unten gebundener Vorhalt zur ver-

Bubler, Der freie Satz. 2
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minderten Quinte, deren Auflosung bis zum dritten Takt verschoben
i ein Fall, der schon an die harmonische Auffassung streift.

wird, €l

_)))Eﬁ ‘1“":';'1‘1_0 ._11'_‘1
- e m=l———C=ce=

‘):;.:)JI) _.,.’.'._ | l : £

Als Vorhalt oben gebunden kann die verminderte Quinte
nicht regelmiifig behandelt werden, weil sie in die Quarte fort-
schreiten miilbite, welche keine Konsonanz, also auch kein Intervall
der Aunflosung ist. Unten gebunden, mit Auflosung in die Sexte,

(Biehe Bach.)

kommt sie zuweilen vor. |

e o B P ‘_-:-. 3l ” = “
= ™ ] - L L ¢
lﬁ e li e 2 ey — 55—
" | e
¢) Die iibermi Bice Quinte gilt als:

Vorhalt oben f:t_'ll[l”fii']]._. selten abwiirts, hiufiger aufwirts sich [

auflosend:
4
—

S==r===F e

Vorhalt unten

tritt in beiden Bedeutungen stufenweise und frei ein:
! )
TE——r—c ==
:3‘ oy — B gt T B Pp———)—— 1 5p S
I ] i ' ! u
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mnte
fort-
arvall

Sexte,

S .~_-i:'h

Durchgang:

[ | — o s :”
i
Antizipation:
; |
{4 = -
> = —"r , v -H
‘6 e = P —
Weehselnote:
=, t
e
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P

Das Umkehrungsintervall der iibermiifiigen Quinte ist die ver-

minderte Quarte, welche demgemiB behandelt wird.

I

Sachs, [T
L) ] Toe E P b
e 2 : id o Jl:) 7 " o '
~ ie »
|
s 1 pe o o e .y
s u

Das Intervall der iibermifigen Quinte ist verhiiltnismifig wenig
in Gebrauch; das der verminderten Quarte weniger selten. Bei
beiden Intervallen muf man die Moglichkeit der Verwechselung mif
den enharmonischen Konsonanzen der kleinen Sexte und grofen
Terz beriicksichtigen.

Wiirde man z. B. die verminderte Quarte als
Vorhalt oder Durchgang zur kleinen Terz der Molltonart gebrauchen:

i St 7 e e e 0
s
o/

so wiirde das Ohr geneigt sein, dieselbe als grofie Terz aufzufassen,
und einen Wechsel des Tongeschlechtes zu horen glauben. TIm mehr-

PES




zum

T e T

Aemis

it der Quinte im Akkord, wiirde

stimr Satz, bei Anwesenh

diese Verwechselung noch niiher liegen:

[
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: - ' [ 7 )(’ H " - o =
an B 77 =L ! -1 2252

= TS = —/ = —

s . — p—
""——.—P’f _""-._-y;—l-l""

hunge canz klar durch die

[Dagegen wiire die harmonische Bezi

folgende Ergiinzung im dreistimmigen Satz:

I- —— ¥ g b 9 1
08 —= ] =
== ) z

Hier wird das des kaum mehr als cis empfunden werden. |

Fine sehr oliickliche Anwendung der verminderten Quarte im

sweistimmigen Satz finden wir s zweiten Finale der Afrikanerin

von Meyerheer.

5 ¢
33—
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% 0%
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Hier haben wir einen stufenweis eingefiihrten Vorhalt zur
Ileinen Terz in Oktavverdoppelung der beiden Stimmen.
: : : (
f) Die tibermiifige Sexte
léist sich in Halbtonfortschreitung nach beiden Seiten in die Oktave anf.
1 i
[ ~ e P “ "~ ot 1 > —H
= 7= = P =
cTe= o=t == R
= e - i ) ’ o T ] ;T =— S|
i li
Im zweistimmigen Satz selten.
{ i
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Das Umkehrungsintervall der iibermiifigen Sexte, die ver-
minderte Terz, ist im zweistimmicen Satz noch seltener als jene,
Sie lost sich regelmiifig in den BEinklang auf:
3 i 1 -
s . — e £ !
G e %y, st 4 P % |
‘§ . i) ” e 7% e Z i g 5 5‘ i
e
g) Die iibermiBiece .\'vlw‘;]m!'
kann im zweistimmigen Satz wohl kaum einmal vorkommen:
] J
é/‘ = < L. =
fa Al s B o e =
' :’ o o s
il :'- L P . d
I 4)::: = — = = F =z =
in i S N B S i~
Orgelpunkt.
ebensowenig ihr Umkehrungsintervall, die verminderte Sekunde
i}t]f:r f\'crllv:
Orgelpunkt.
03
é%"p.o,p,p,‘-,o.
Fy= —— . —f
o/
4 i -
l‘):: -:'. = 2 e '—:: ’ - ® ;;'
' . - & L
Zur 2 7 R Z
Die beiden letzten Beispiele sind in lebhaftem Tempo, der
Orgelpunkt als Figuration betrachtet, wohl denkbar, gehoren aber
schon ganz und gar der harmonischen Auffassung an,
auf. . ) ; : g $ 2
f Bilde Intervallfortschreitungen in zweistimmigen Sitz-
X chen in welchen die unter 1 bis 4 a-f angefiihrten Inter-
H valle vernunftgeméBe Anwendung finden.
; Diese Ubung schiirft das musikalische \iIJ‘\]i'llll!]lu':g.\"{_’l‘r“f_}g[-][’
soll aber keineswess den Schiiler anregen, in seinen kiinfticen
1 u Arbeiten ungewdshnliche Kombinationen zn suchen, Vielmehy moge
; sie ihn diberzengen, dafl dercleichen an sich wohlfeil, allen zugiing-

lich, und nur hei geschickter Anwendung an der rechten Stelle von

vorteilhafter Wirkune ist,
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8. Doppeltiiberméfige und doppeltverminderte

ince oder Vorhalte

1 . 1 1 3 o g
Intervalle kommen hochst selten vor als Durch

lerten Intervallen.

zu iibermiBigen oder vermir
ge Prime und deren ‘.'n!I;u-'h|'11||.£~'|1|‘E'|_-1“.'az|l:

Doppeltiibermi Big

ve nls Vorhalt zur grofen Terz oder kleinen Sexte:

verminderte Okta

=0 Y L
l-: f'} :jrja;j _ ' “_) ::
Lo
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als Durchgang zur verminderten Septim

- -
T e De

==

Alle seltenen Intervalle lassen sich im mehrstimmigen Satz

7
FES T

um vieles leichter anbringen.

1l. Die Intervalle als Vertreter der Akkorde.

Der pu]‘ﬂ]',iir gweistimmige Satz, wie er in den, auf leichteste

Ausfithrbarkeit berechneten, zweistimmigen Bearbeitungen von Volks-,
Kinder- und Kirchenliedern fiir Schule und Haus angewendet wird,
bernht ganz und gar auf der harmonischen Auffassung der Imter-
valle. Allerdings kommen hier nur die einfachsten harmonischen
Verhiltnisse in Betracht: die tonische Harmonie, die beiden Domi-
nanten mit ihren Vertretern (vgl. Harmonielehre), die nichstliegenden
Modulationen.

Der zweistimmige Satz der sogenannten
Er beraht auf dem Tongehalt gewisser ton-

Naturharmonie ist

diesem nahe verwar
armer Instromente, [wie der Naturhtrner und -trompeten, deren Ton- ‘
reihe iibereinstimmt mit der Reihe der ,Obertone®, die mit einem

tiefen Ton leise mitschwingen:]

45 — -
. i Y]
= : T
L (o] i = ¢
oy

Fr muB auf den Leitton und die Unterdominante ver-

zichten:
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Alles, was an diesen Satz erinnert, ist in kontrapunktischen
) I

Arbeiten miglichst zu vermeiden.

Im kontrapunktischen zweistimmicen Satz wird

1. die tonische Harmonie vertreten durch den Grundton,
Grundton und Terz (und umgekehrt), Grundton und Quinfe,
auch durch Terz und Quinte:

2. jeder Dreiklang durch zwei, ihm angehdrende Tone:

\l . ] 2

3. die dissonierenden Hauptakkorde werden verireten

I

durch ihre wesentlichen Intervalle, z, B.:

Der verminderte Dreiklang:

=) b = :
2 EH iz, {
=3 I | L ]

S = ®

durch:

4
(0

The

Bach, Wltp. KI, I1, 13.

- ;S_ﬁs 1 ; —flf =—— i
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In Moll ebenso.

Der Dominantseptimenakkord und seine Umkehrungen

durch:
} —— e
(_5 I (. | ; i 1
—-—5 11— [ _—i fo— | » 19
{é) — plgﬂ. " " R {PJ]
v
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Die foleende Stelle auns

hat zur harmonischen Unterlage:
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—- = ™ = A

— _;)) A - oder ] i

B Lan “Z o Z o
1 =
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2 =

im ersten Falle: Nebenseptimenalklkord Dominantakkord,

zweiten Falle: Vorhalt — Dominantakkord.

Bach, Wltp. Kl. I, 7.
- - 9

lziw:':' ——

Der Nonenakkord:
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Bach, Wltp. Kl I, 15. - . == \
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L] == SN T Doml 7Nl 7P x1.7.
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Der verminderte Septimenakkord:

Bach, Witp. KL. I, 2

‘- -"-'

J ‘e == !
oo Pl 2 gl
g P ) ze s, m— o

’/ | v

4. Der \'c]n-r:st.*lvti}n-.-n:ll\'l;-u]'c'! auf der zweiten Stufe:
Bach, Witp. K1. T, 24.
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Andere Nebenseptimenakkorde:
i’i:wh » ]
= = o P1= o, =
- = = 3 = | L
) *u“ 3 > p— i 5 3 i - i
- £ F | 2Ly — !
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Dominant- 7. Neben-7 auf I. Kleine 7.

Diese Beispiele sollen den Stoff nicht etwa erschiipfen, sondern
nur zur Anregung dienen.
Bilde harmonievertretende Intervallfortschreitungen
in zweistimmigen Sétzehen.
Bilde zweistimmige Modulationen in alle Tonarten.
2 v

Die Behandlung der Singstimmen.

Auch die hier folgenden Bemerkungen sind im personlichen
Unterricht wiihrend der Bearbeitune der ersten Aufgaben nach und
nach mitzuteilen, beim Selbstunterricht wihrend dieser Avbeiten

wiederholt nachzulesen,

) Hier ist zweifelhaft, ob man einen ][;1||“‘.- oder r\'t~|l|‘|_-—(_ll|1E[“|-]|,

akkord zu substituieren hat,
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Die Grenzen des Umfanges der (Chorstimmen (Solostimmen

kommen hier nicht in Betracht) sind folgende:
o 5
=0
Sopran: ‘ T ‘ ( H
M if | :k’ -

Ungezwungen, ohne Ermiidung und 1n oleichmiffigem Wohl-

i,;J_!_-'i':

klane bewegt sich der Sopran in der

Fe—f——

Lage vorherrschen, die hiohere und tiefere

Daher soll diese

nicht ohne Grund gebraucht werden.

]

3
= ) _ =z {-
. =

Vorherrschende Lage.
Pl 5

i~

L

==

‘b _fL 3
Tenor: LIE) H #) “
= =
Vorherrschende Lage.

B—p5

3= i 13—~

&

=

Der Violinschliissel wird im Tenor bekanntlich eine Oktave

tiefer gelesen:
' o

Balb: .;‘): “

)

Vorherrschende Lage.

==

it
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1 Die Grenzen der Rhythmik ergeben sich von selbst aus der
Natur des gesungenen Wortes, In der Zeit vor der selbstiindigen
Aushildung der Instrumentalmusik pfleste man der Chorstimme
hitufig Passagen in kleinen Noten zu geben. Durch Bachs und
Héandels Werke ist dieses Verfahren verewiot worden. Diese
Meister bedurften desselben, wenn sie auf eine wesentliche Eicen-

1- tiimlichkeit der Musik, die lebhafte Figuration, nicht verzichten
wollten.  Seit aber die selbstindige Instrumentalmusik in dieser
Hinsicht weit iiber das durch den Chorgesang Erreichbare hinaus-
gegangen ist, hat die Vokalmusik, im Chorgesang, diese Art der
Figuration aufgegeben, welche jetzt mit Recht fiir veraltet gilt. 1)

Wo aber einmal eine sehr lebhafte, passagenartige Bewegung der

e Chorstimmen eintritt, muB sie sich mit den natiirlichen (resetzen
der musikalischen Deklamation oder den iisthetischen Bedingungen
des Ausdrucks im Iinklane befinden. (Solche Stellen findet man
besonders in der modernen Oper.) Die griBiere Ruhe der modernen
(resangsrhythmik ist also kein Mangel, sondern ein YVorzme, welcher
aus dem erhthten Bewultsein des (Gegensatzes zwischen Vokal- und
[nstrumentalmusik ]LI']‘\'UI':;'!']IL
Dasselbe gilt von der harmonischen Modnulation im Chor- l
satz, welche ebenfalls mit der in der Imstrumentalmusik nicht riva- :
lisieren kann,
[n bezug anf die Intervalle der einzelnen Stimmen lassen sich
; folgende allgemeine Regeln aufstellen: ‘
1. Lieicht zu treffen sind die diatonischen Intervalle der Dur- .
tonleiter, 1
die Quinte und Sexte abwiirts etwas schwerer als dieselben .
Intervalle aufwiirts; »I 3
die kleine Septime aufwiirts etwas weniger leicht: noch weniger I ;
S dieselbe abwiirts: 1 E
'

die grofle Septime aufwiirts und abwirts am wenigsten leicht.

2. Die iibrigen Intervalle sind im allgemeinen schwer zu
treffen. I

leichterung bieten die unter 3. folgenden Tille. Die
£ Z

ibermiiBige Quinte ist in allen Fillen schwer zu treffen. Bei sehr

1) In neuerer Zeit hat Max Reger wiederum diese ficurierte

Schreibart fiir Singstimmen aufeegriffen, |
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komplizierten [nteryallfortschreitungen bedienen sich

Verwechselung und singen z B.:

()
Dz statl ‘é
o/

schwer,

enha t']]l‘_llliﬂ"lll'll

6

Chromatische

-
I-_o
-

Halbtone sind withrend diato-
nische leicht sind. Dasselbe gilt von den Ganztdnen, deren Auf-
einanderfolge auBerhalb der diatonischen Tonleiter sehr schwer 1st:

Leicht. Schwer.

q 1 1 1 1 D 1 1 1 |
- e ‘.,{)r){ <| —— | o H
i‘é—‘-iz'%'.r“zz"?x-—.

9 Verhiilinismifie leicht zu treffen ist, jeder Ton, der in dem

unmittelbar vorhereehenden Zusammenklange enthalten war:

6 T

o P =

in demselben leicht harmonisch ergédnzt werden kann:

oder in derselben Tonart und demselben Tongeschlechte heimisch ist:

] e =
lé 1 - :)?’:‘l’. ey 5 ‘

y
§ 3.

Die zweistimmige Nachahmung.

Der eigentlich kontrapunktische Stil, welcher auf der selbstiin-
digen Ausbildung der Kinzelstimme beruht, wird in der modernen
Das Wesen
der Nachahmung besteht in der unmittelbaren Wiederholung eines
andere

Musik fast immer durch die Nachahmung hervorgerufen.

Themas durch eine

von einer Btimme vorgetragenen

Stimme, Die Nachahmung kann in jedem beliebigen Intervall ge-

schehen, geschieht aber meist in Quarte, Quinte oder Oktave.

_‘[



Die Stimme, welche das Thema vorgetragen hat, kontra-
punktiert, wihrend die andere Stimme nachahmt. Dieser Kon-
trapunkt (in der Fuge Gegensatz genannt) soll sowohl das
Thema angemessen fortsetzen, als auch hauptstichlich — mit
der Nachahmung ein gutes Ensemble bilden. Es ergeben sich daraus

folgende allgemeine Regeln:

uf- 1. Der Kontrapunkt soll sich dem Thema, dessen Fortsetzung

ist: er bildet, angemessen und natiirlich anschlieBen. Zu diesem Zweck

soll er — im allgemeinen — nicht sofort in eine ganz fernliegende
rhythmische Figuration, auch nicht in eine canz andere Stimmlage,

H endlich auch nicht in eine ganz neune Modulationsweise iibe reehen,
(Zu der letzten Rubrik zihlt z B. die Fortsetzung eines diatoni-

ot schen Themas durch einen chromatischen Kontrapunkt und umge-
kehrt; plstzliche Hiufung oder Aufhebung der Modulation.) Be-
rechtigte Ausnahmen kommen natiirlich vor und sind nach diesen
Regeln als solche zn erkennen und zn beurteilen, innerhalb dieses

Kursus aber nicht nachzuahmen.

2. Der Kontrapunkt soll gegen das Thema in rhythmischem

Gegensatz stehen, die lingeren Téne seinerseits durch kiirzere he-
leben, umgekehrt den kiirzeren Tonen mogelichst lingere entgegen-
setzen; die etwa vorkommenden Bindungen des Themas hervor-
heben (moglichst zu dissonierenden Bindungen machen), umge-
kehrt Bindungen anbringen, wo sie dem Thema fehlen. Hier einige

Beispiele aus dem Wohltemperierten Klavier von Bach:

I, 4 Nachahm.

e gz
i

_— =

(]

Kontrap.

stiin- b [I. Nachahm.

4 Ié_;r:z = ]

esen - e
pines

lere

Kontrap.




Erste Aufgabe.

1. Bilde zweistimmige Nachahmungen: Thema, Nach-
ahmung und Gegensatz, in verschiedenen Intervallen,
vorzugsweise aber in Quarte und Quinte (Tonika und
Dominante, Dominante und Tonika). Zu jedem Thema
sind mehrere Gegensitze zu liefern. Jede Nachahmung
ist in der Ober- und Unterstimme mit mehreren Gegen-
sitzen auszufiihren. (Muster S. 31.)

9. Bilde zu den vorstehend gegebenen Themen und
anderen aus dem wohltemperierten Klavier von Seb. Bach
Nachahmungen und zahlreiche Gegensétze, und vergleiehe
sie mit denen Bachs.

Zu vermeiden sind dabei solche Themata, welche entschieden
den Charakter der Instrumentalmusik haben.

Die Arbeiten sind fiir Vokalsatz, partiturmifiig mit Ge-
brauch der Gesangschliissel auszufiihren. Dafi hier von diesem
Verfahren Abstand genommen werden mufite, hat lediglich seinen
Grund in der Notwendigkeit der Raumersparnis.

Diese erste Aufgabe und die beiden folgenden sind die wich-
tiosten der ganzen Lehre vom Kontrapunkt im freien Satz, und
miissen in zahlreichen Ausarbeitungen gelost werden, Einige hundert

Beispiele sind nicht viel. . .

Das Thema kann mit jedem beliebigen Ton beginnen, beginnt
Tonika oder Dominante.

aber meist mit

r
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§ 4.
Tonale Imitation.

Tonale Imitation ist eine [mitation in der Quarte oder Quinte
welche zugunsten der Einheit der Tonart, gewisse Intervalle des
Themas in der Nachahmung veriindert.

Die tonale Nachahmung tritt also nur da
Art der Nachahmung der Einheit der Tonart viderspricht. DBe-

sonders ist dies der Fall, wenn ein Thema in die Oberdominanttonart

also in die Dominante der Dominante

ein, wo die bisherige

moduliert, die Nachahmung

Bearift wiire, in die triviale Modulation

fiihren wiirde, man also 1m
durch den Quintenzirkel zu geraten.
Das Schema der tonalen Imitation ist foleendes fiir diatonische
Themata:
Stufen der Tonart.
e il S TR RS SR R
Antwort: 5. 6. 7. 1 T [EE

in Noten: G dur.

-
Thema. \ on e o —=
v

o —“

Q

N
N

~

I\

.r_
Anr.wm'!_\ (o — &—=
....;

C moll.

-

Th 3 _)?

ema. 7
2 = r~C
v e e

= B — &
Antwort. \ =
v/

Das Schema der tonalen Imitation fiir chromatische Themata

ist folgendes:
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Man sieht hieraus, da die chromatische Tonleiter selbst nicht
streng tonal beantwortet werden kann, weil sie i der 1\":1{.-hahmung
beim Eintritt der Quinte eine Unterbrechung erleiden wiirde.

Im Gegensatz zur tonalen Beantwortung heifit die andere Art,
welche die Intervalle des Themas tIurr_-thin;_'ig beibehiilt, real oder
intervallgetreu.

SchlieBt das Thema in der Tonart der Dominante, so ergibt
obiges Schema der tonalen Imitation den Schluf der Antwort in
der Tonika, wodurch die Finheit der Tonart hergestellt ist:

Dominante.

Tonika.

2

(1 e — [ &

-4.'_" f;:l'-- p
\_:' - -

Schliebt das Thema in der Tonika, so schlieBt die Antwort
auf dieselbe Art in der Dominante, und zwar fast immer realiter:

Antwort,
Thema.

Um diesen Schlufl herbeizufiihren muf man

S

CERERIES

also die strenge

Tonalitit der Antwort aufeeben. Dies kann auch um anderer melo-

discher Vorteile willen geschehen, und es hilden sich <o Antworten,
die teils real, teils tonal sind: 1)

= __ g o
5 _ - : :r-_-"'"_‘...
S i 1 H ¥
- | WEES '/ 4';—0—'_
v - s

Der allgemeine Zweck der tonalen Beantwortung ist also das

1 es, um ein triviales Hinund-
hermodulieren zu vermeiden, sei es, um Thema und Antwort

Aufrechterhalten der ersten Tonart, se
in
1) Vgl. iiber die tonale Beantwortung in den Kirchentonarten des

Verf., Lehrbuch: _Der strenge Satz

Habel*,

in der mus, Komp. Berlin. Carl

Buliler, Der freie Satz. 3

N

e ——
T e
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Nachsatz einer geschlossenen

das Verhiiltnis von Vordersatz und

Periode zu bringen. Die gegebenen Regeln enthalten die Grundziige
der Ausfithrang. Jeder einzelne Fall bietet besondere Bedingungen,

welehe dem Geschmack des Schiilers anheimgegeben sind.
Zweite Aufgabe.

(. Bilde zahlreiche Imitationssatze mit tonaler Antwort
nach den obigen Schematen und Bemerkungen.

Jeder auf diese Art gewonnene Satz ist geeignet, den Anfang
einer Fuge zu bilden.

9. Bilde zu sidmtlichen Fugenthematen des wohl-
temperierten Klaviers tonale Antworten und vergleiche
sie mit denen Bachs. Ausgeschlossen hiervou sind matiirlich
diejenigen Antworten, die der Schiiler etwa auswendig weil.

Muster. Zweistimmige tonale Imitation.
Bach. Motette: ,Singet dem Herrn®.

e==——t——>—
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- - 2 dem hat, lo - be den Herrn!
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- - = - dem hat, lo- be den Herrn!
L - =
5 o . —* o g .
=g =
Hal - 1s. - - Iu ja, Hal le - lu - ja!
§ b.

Zweistimmige instrumentale Imitation.

Die grifere Freiheit der Modulation

[nstrumentalmusik macht  es notig, diese in den Kreis
[-—‘PLII]"_‘,‘['H hineinzuziehen. Besonders ist es der datz fiir Streich-
quartett, Orgel und Klavier. Die
Or

Bekanntsehaft mit diesen drei
hier erforderlich ist, kann wohl aus der

praktischen Musikbildung des Schiilers vorausgesetzt werden, Fiir

die Ubungen mit dem Streichquartett setzen

ganen, soweit dieselbe

wir vorliiufig folgenden
Umfang der Instrumente fest:

Violine. ‘!/1.) —//
-

e

e
f1ols 1) /
Viola. “4') ;
-
=
Vicloncello. F|"): _/i
=

Hier folgen einige Beispiele aus Meisterwerken, die dem
Schiller nicht nur

als Vorbild, sondern auch zur Anregung der

Phantasie dienen mooen.

Muster.
Mozart, Gr. C dur-Sinfonie.
Vin, 2 Vin, 1 =
48 5 1 B - : k. o—
- },'.[.,at_..' e -
= e i — | ”
f..’-ﬂ( | s e S e e

und Figuration in der

unserer
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Beethoven, Streichquartett op. 18, Nr. 4.

Andante scherzoso gquast {Ulegretio.
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1‘ Hier oeschieht die Nachahmung realiter mit alleiniger Aus-
% nahme der Note f, Takt 7, welche genau genommen fis heiffen
11} miifite. Ubrigens beschriinkt sich die Nachahmung aut die ersten
11 vier Takte.

-
% Jeethoven, Streichquartett, op. 95.
.llrfr'lr{.r'm"f’n.
-2
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N
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=
4
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Beethoven, Cis moll-Quartett.

Adagio. Nm. in Unterdominante.
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Hier beginnt der dreistimmice Satz mit der zwiefachen
Dissonanz einer frei eintretenden kleinen, und

Sekunde, f, fis, g.

vorbereiteten erobien

Beethoven, Sonate op. 10.

Presto. Nm. in Oktave,
(e - —— - —— :
i e =
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Zahlreiche Musterbeispiele bieten die Streichquartette wvon
Haydn in reizendster Mannigfaltigk

eit der Stimmung, wie der
Technik. Wie aunf Jjedem Gebiet des kontrapunktischen Stils, finden
wir hier die geist- und lebensvollsten Jeispiele in den Kompositionen
Bachs fiir Orgel, Klavier- und Orchesterzusammenstellungen,  Hier
swel Klavierthemen:
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In technisch-musikalischer Beziehung stehen die Kompositionen
fiir Gesang und Begleitung zwischen dem reinen Vokalsatz und dem
reinen Instrumentalsatz. Man darf in diesen den Gesangstimmen
schon etwas grofiere Schwierigkeiten bieten, weil sie durch das ton-
werden. Ziemlich ausgedehnten Ge-

sichere Instrumentale gestiitzt
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brauch macht Bach von dieser Freiheit in folgenden beiden Themen
der H moll-Messe:

Tenor.
g # Mt =
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Beildufig sei hier erwilmt, daf das schwierige und seltene

Intervall der iihermiifiicen Quinte (S.18f) in dem SchluBgesang des
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ersten Teiles der Matthius-Passion in der Ballstimme durch die

antizipierenden Tone des Orchestersatzes bedeutend erleichtert wird:

bla a - "
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Dritte Aufeabe.

{. Bilde nach diesen Mustern zweistimmige instru-
mentale Imitationen mit besonderer Riicksicht auf Modu-
lation, Chromatik und Figuration, vorzugsweise tonal.

9. Bilde zu den oben (S. 85—40) gegebenen Themen
Nachahmungen und Gegensitze.

S0
Der dreistimmige Saiz.

Auch im dreistimmigen Kontrapunkt muf die erste Sorge des
Schiilers immer auf den natiirlichen Fluli der Stimmen gerichtet sein,
nicht aber auf miglichste Vollstindigkeit der Harmonie. Diese
Riicksicht ist vielmehr ganz nebensiichlich, und kann leicht zu Un-
ceschicklichkeiten in der Bewegung der einzelnen Stimmen fiithren,

[armonische Kombinationen und Modulationen sind

natiirlich im dreistimmigen Satze viel leichter herzustellen als im

zweistimmigen, Auch gelingt es hin und wieder den Kreis der
Intervalle hier noch zu erweitern. So ist die doppelt iibex-

mifige Quarte im dreistimmigen Satz schon méglich:
i

B o

REINN

auch die doppelt verminderte Quinte:

:F —Dr = =
(6 = g

(Doch ist in beiden Fillen die enharmonische Umschreibung

[ais = D] mindestens ebensognt.)
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Im dreistimmigen Satz kann man sich schon eher einmal zwischen
zwei Stimmen eine gerade Bewegung in Quinte und Oktave oder
einen Einklang gestatten. (Vgl. im folgenden Notenbeispiel Takt 8,
5 und 6.)

Bilde in dreistimmigen Sitzechen Kombinationen, welche
die § 1 aufgestellten Intervalle und einige doppelt ver-
anderte enthalten, in den dort aufgezihlten verschiedenen
Eigenschaften.

-

Dreistimmige Imitation.
Bei der Imitation zu drei Stimmen tritt
1. wenn sie tonal ist, die dritte Stimme in der Oktave der

ersten Stimme ein, ausnahmsweise in der Oktave der zweiten

Stimme, (Vel, Wohltemp. Klav. 1, 1.)

Muster, anschlieBend an das Bachsche Beispiel Seite 35.
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2. Der Eintritt der dritten Stimme wird durch einen kleinen
Zwischensatz verziigert:

Muster, anschlieBend an das erste Notenbeispiel Seite 2.

Bach, \‘\']Ip Kl I 2K -
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3. Die dritte Stimme tritt, bei nicht tonaler Imitation, in dem

gleichen oder einem beliebigcen anderen Intervall, nach Ablauf der

zweiten Stimme sofort oder verziigert ein:

Muster, anschlieBend an Notenbeispiel auf Seite 3i.

5 .;4'\] e g
7 - ) ST b e e L 3 T_
[
y Tenor
o e e e e~ Ceemrs
e =
. e 5
Bal} >
= .é — = _. .‘h. -,- ') o — ¥} -
.‘)-e = :.: e ;' / E --.: ] 2 . H

Vierte Aufeabe.
1. Vervollstindige wohlgelungene zweistimmige Imi-
tationen der ersten Aufgaben zu dreistimmigen, besonders
tonalen.

2. Bilde dreistimmige Imitationen, ebenfalls vorzugs-
weise tonale.
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Nen ist bei dieser Aufgabe die Bildung des dreistimmigen Satzes,
d. h. der Kontrapunkt der beiden zuerst eingetretenen Stimmen zu
der neu hinzutretenden dritten.

Jede dreistimmige tonale Imitation ergibt denm Anfang (erste
Durehfiihrung) einer dreistimmigen Fuge.

Diese Aufgabe ist zun#chst in zahlreichen Ausarbei-
tungen fiir Chorgesang (ohne Text) zu lésen, alsdann in
geringerer Zahl fiir Streichinstrumente, wobei wieder

Chromatik, Modulation und Figuration zu beachten sind.

< 8
Der vierstimmige Satz.
Hinsichtlich des Verhiltnisses der Harmonik zur Stimmfiithrung
oilt vom vierstimmigen Satz ganz dasselbe wie vom dreistimmigen.
Die seltneren Intervalle sind im vierstimmigen Satz noch leich-
ter anzubringen als im dreistimmigen. Schones Beispiel einer iiber-
miifligen Prime von Haydn:
Andante.
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In bezug auf gerade Bewegung in Quinte und Oktave herrschi
hier noch grifiere Freiheit als im dreistimmigen Satz.

Bilde die seltneren Intervalle in vierstimmigen Sitzchen.

S |
S 4.

Die vierstimmige Imitation.

1. Tonal. Jede dreistimmige tonale Imitation wird zu einer
vierstimmigen dadurch, daB die vierte Stimme in der Oktave der
zweiten hinzutritt,

In dem Ausnahmefall, wo die dritte Stimme in der Oktave
der zweiten eintrat, tritt die vierte in der Oktave der ersten

ein, (Vgl. Wohltemp. Klav. I, 1.)
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Jede vierstimmige tonale Imitation stellt die erste Durchfithrung

einer vierstimmigen Fuge dar.

Bach, Motette: ,Singet dem Herrn“ (anschlieflend an S. 41).
Al - - - - . - les, was
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2. Auch der Eintritt der vierten Stimme kann durch einen

Zwischensatz verzigert werden, wie z B. in der B moll-Fuge II, 22

y R
der Wohltemp. Klay. und anderen.

3. Die Tmitation in gleichen oder heliebig verschiedenen Inter-
vallen findet sich héufig in den spiteren Durchfiithrungen der Fugen.
Doch werden auch hier die Nachahmungsintervalle der
Quarte und Quinte, wenn auch nicht cerade in tonaler
Weise, sehr bevorzugt. Indessen kann man jede solche vier-
stimmige Imitation als eine der spiileren Durchfithrungen einer Fuge
betrachien, und als solche spiiter verwenden,

Das folgende Notenbeispiel schlieft sich an das letzte Beispiel
von S.42 an.
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Fiinfte Aufeabe.

1. Vervollstindige zahlreiche tonale Imitationen der
vorigen Aufgabe zu vierstimmigen tonalen Imitationen.

2. Bilde einige neue derartige vierstimmige Imita-
tionen.

8. Bilde einige nicht tonale Imitationen in beliebigen,
gleichen oder verschiedenen Intervallen.

Auch diese Arbeit ist zuniéichst in zahlreichen Beispielen fiir
Chorgesang auszufiihren, dann in einzelnen fiir Streichquartett. Es
ist gut, iiber jedes Thema mehrere Imitationssitze zu machen.
Auch diirfen die Themata zum Teil Bachschen Fugen entlehnt
werden,

8 10.
Freiheiten der Imitation.

1. Der erste Ton darf verkiirzt oder verlingert werden. So
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beantwortet Bach (Wltp. Kl I, 4) das Thema:
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In dem folgenden Beispiel verldngert die Antwort den ersten T'on:
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Metrische Verschiebung, sofern nur guter Taktteill gut
and schlechter schlecht bleibt, ist als regelmiibig zu betrachten.

T B
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.)- e t Antwort = " i

Thema J—= | f 7]

umgekehrt.

9 Auch schon zwischen Thema und erster Nachabhmung
kann ein kleiner Zwischensatz eingeschoben werden, wie wir ibn
vor der zweiten und dritten schon kennen:

Bach, Chrom. Fant.
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3. Kleine tonische und rhythmische Verdnderungen sind
iiberhaupt zuliissig, sofern sie die Erkennbarkeit des Themas
nicht beeintriichtigen. In Fugen finden sich solche in der
ersten Durchfithrung selten, in den fulgenden hiiufig.

Hier einige Beispiele tonischer und rhythmischer Varianten bei
Bach; die ersteren iiber, die letzteren unter den Noten bezeichnet:

Witp. K. 1, 8.

(Genau.
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Diese kleinen Veriinderungen, welche gerade die ersten Tone
am hiiufigsten treffen, machen grofle Aufmerksamkeit nétig beim
Bestimmen der Anfithrungen des Themas in den Fugen der Meister.

Tonische Varianten sind hiufic mit Modulation und Wechsel
des Tongeschlechts verbunden. Doch beschriinken sich die Grof-
meister der Fuge meist anf die naheliegenden Beziehungen.

In zahlreichen Fugen von Seb. Bach fritt das Thema nur in
den beiden Gestalten der ersten Durchfithrung, wenn auch mit
gelegentlichen kleinen Veriinderungen, auf, — wie in den Arbeiten
mm strengen Satz, In den Arbeiten zur folgenden Aufgabe
mige der Schiiler gelegentlich einen ausgedehnteren (vebrauch von

den Zwischensiitzen machen.

Sechste Aufgabe.

Bilde, unter Anwendung der hier gegebenen Frei-
heiten, mit sehon friither verarbeiteten Themen vierstimmige
Imitationen.

Jede dieser Avbeiten kann als eine der spiteren Durchfithrungen
einer Fuge gelten.

JEEE
Besondere Arten der Imitation.

1. Die Nachahmung in der Gegenbewegung, durch welche

die Richtung der Melodie Ton fiir Ton verkehrt wird findet sich

sehr hinfig:




Bach, Wltp. KL II, 4.
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Strenge (Gegenbewegung ergibt in der Durtonart das Schema:
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;' Diese wird indessen selten angewendet. Besonders hiufig wurden ]
: Melodien, welche auf dem gebrochenen Moll-Akkord beruhen, -.
: und die Sexte und Septime der Tonart bertihren, — und zwar
! Sexte immer abwiirts, die Septime aufwiirts fortschreitend, —
§ mar Gegenbewegung benutzt, z. B. das Thema, welches der Kunst :
der Fuge zungrunde liect:
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! Bei a) sieht man leicht, daB solche Themen, mit Unterstiitzung
% wenigstens einer Hilfsstimme, (welche die Quarte deckt,) in der
: Gegenbewegung sich selbst zum Konfrapunkt dienen konnen.
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'onische Fretheiten sind hei der (regenbewegune hiiufie:

Bach, \\'H}a. Kl 11, 2
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rhythmische selten. weil sie leicht Z0r

2. Die Nachahmung in der VergriBferung, Darstellung der
Melodie i

1 hoheren Notengattungen, ist ebenfalls nicht selten,
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wohl nicht so hiufie, wie die vorige.
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2 Nachahmung in der Verkleinerung — Darstellung des

Themas in niederen Notengattungen:
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4. Kombinationen von Gegenbhewegung, Vergrolierung

und Verkleinerung.

e

o
Vergroferung in tonaler Antwort.
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Siebente Aufeabe.

Bilde drei- und vierstimmige Imitationen mit An-

wendung der Gegenbewegung, Vergroferung und Ver-
kleinerung.

Die Themata sind teils fritheren Arbeiten zu entlehnen, teils
behufs Anwendung der besonderen Formen ausdriicklich zu bilden.
Als Muster dienen die Notenbeispiele S. 2, S. 3

S a6 Beethoven Cis moll-
(uart, 8. 37 Mozart, S, 48—50.

Zur Zeit der Herrschaft des kontrapunktischen Stils standen
diese besonderen Arten der Imitation, besonders in Verbindung mit
kanonischer Art, in hohen Ehren; wir begegnen ihnen daher in den
Kompositionen Bachs sehr hiufig. Spiter, als der kontrapunktische
Stil nicht mehr die Oberhand hatte, sondern nur ein Moment der
sogenannten thematischen Arbeit wurde, verloren diese Formen sehr
an Bedeutung. Mozart und Beethoven aber haben sie, in eigent-

lich knm1';1}:ur1kti.-_L.'h(-i: Arbeiten, nicht selten angewendet.

[Wichtig und vielfach in der Praxis verwendbar sind auch

Imitationen nicht nur ausgepriigter Themen, wie vorstehend aus-
gefithrt, sondern kleinerer Phrasen. In Finleitungen polyphoner
Stiicke, in den Durchfiihrungsteilen der Sonate liBt sich dergleichen
oft anbringen. Ein paar Beispiele migen eine Anschauung gewiihren:
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A moll-Quartett, letzter Satz.
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Krebsgingige Nachahmung.

Die krebsednoice Nachahmung, welche das Thema von hinten

N nach vorn wiedergibt, ist eine musikalische Spielerei, welche nur
: ; : - : : Y
| zu Ehren ihrer Anwendung durch Beethoven, der Sonate op. 106,

hier aufeenommen wird, Das Thema, wie es zuerst anftritt, und

der Krebseano sind hier untereinandergestellt:

Thema.
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Zwar ergibt sich hier ein verwendbares und charaktervolles
Fugenthema; aber der eigentlich musikalischen Wahrnehmung
durch das Gehor

wird sich auch dieser Krebsoa

g fiir immer
entziehen,

Im Finale der orofien € dur-Sinfonie von Mozart befindet sich

gleichfalls ein Krebseang, doch scheint dieser nicht in der Absi

des Meisters gelegen, sondern sich zufi

- ergeben zu haben. (Vel.
des Verf. Aufsatz: Zwei moderne Krebs

iinge, in der Neuen Berliner
Musikzeitung [Bote & Bock] Jahreane 1862

Thema.

(3

=

- = _]
—
Krebsgang.
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Der Text in der Imitation.
Wie schon mehrmals ausgesprochen ist, sollen die Arbeiten des

Schiilers vorzugsweise fiir Chorgesang geschrieben werden,

liche Aufg

Simt-

ben sind zunichst fiir diesen zu 16sen. Dann erst findet
das Instrumentale Beriicksichtigung, und zwar in der, dem Chor-
gesang niichst verwandten, hinsichtlich der Selbstiindigkeit der Stim-
men Hhnlichsten Form des Streichquartettes,

Zum Chorgesang gehort nun mit zwei unwesentlichen

Ausnahmen — immer ein Text. Bisher wurde dem Schiiler dje
Riicksicht auf diesen noch erlassen. Jetzt kann er als geniigend
eingearbeitet betrachtet werden, um sich fiir alle seine Vokalkom-

positionen bestimmter Texte zu bedienen.
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1. Der Text wird ebenda entnommen, WO UnSere grofiten

ithn vorzugsweise gefunden haben: in der

Meister des Chorges

lutherischen Bibeliibersetznng und in der romisch-katho-

lischen Messe, und den diesen beiden verwandten, dem Gottes-

dienst angehorigen Gesingen.

9 Der Text zu einem Imitationssatz bleibt in Thema und

Nachahmungen der nimliche, und wird den Silben in beiden auf

dieselbe Weise untergelegt. (Vgl. Muster S, 9
3. Der Kontrapunkt kann denselben Text ganz oder teil-
weise wiederholen, oder auch die Fortsetzung desselben bringen. So

B. iiber den Satz: .Der Herr 15t l\-f'nilll;;_"' elnen

kann man z.
Imitationssatz bilden, in welchem — in Thema und Kontra-
punkt — kein anderer Text vorkommt. Man kann aber auch den
Kontrapunkt iiber die Fortsetzung bilden:

.Des freue sich das Erdreich.”

Bei letzterem Verfahren miissen beide Abschnitte des Textes
eine ziemlich gleiche Ausdehnung des musikalischen Satzes ge-
statten.

Ahnlich:
Thema, Kontrapunkt.

L.obet den Herrn in seinen Tater lobet ihn in seiner groBlen Herr-

Die Erde ist des Herrn und was darinnen ist. [lichkeit.
Jauchzet Gott alle Lande, lobsinget zu ehren seinen Namen.
Lobe den Herrn, meine Seele, und, was in mir ist, seinen heil
Sicut loeutus est ad patres nostros. Namen.
Quam olim Abrahae promisisti ot semini in saecula.

Cum sancto spiritu in gloria Dei patris Amen!
(Gelobt sei, der da kommt im Namen des Herrn, Hosianna!

Alles, was Odem hat, lobe den Herrn, Halleluja !

4. Das wesentlich unterscheidende Merkmal zwischen
Gesang und Sprache besteht darin, dall
im Sprechen der Konsonant
im Singen der Vokal

die Hauptsache ist. Hierauf beruht das ganze System der Gesangs-

kunst. Fiir den vorliegenden Zweck geniigt es, folgende Reg

mitzuteilen:



ten
der
10-

tes-

and

aut

[e11-
keit.
Men.
igen

Men.

— bhh —

Die Konsonanten gelten nur als Grenzen der Vokale, und
werden, wieviele ihrer auch sind, mit gleicher, mdglichster Ge-
schwindigkeit abgetan. Nie wird ein Konsonant ausgehalten.

Unter den Vokalen ist @ der wohlklingendste. Passagen und
bewegte Figurationen, sobald sie in der hdchsten Lage der

Stimme verlangt werden, werden vorteilhaft immer auf diesen

Vokal gesetzt werden. — Der Doppelvokal ei wird immer ai ge-
sungen. [n dem — vielleicht am hiufigsten komponierten und
noch zu komponierenden Text: Kyrie eleison, wird das zweite

Wort fast immer, und richtig, viersilbig komponiert, nimlich
e-le-i-son, zuweilen aber auch dreisilbig: eleison, sprich: elaison, wo-
durch ;1]]<=|‘Ii'l]1\:_r.~' der Vorteil eines reinen a cewonnen, aber die
Sprachrichtigkeit verletzt wird.

Niichst @ sind die wohlklingendsten Vokale: o (besonders in der
helleren Klangfarbe, wie in , Gott*), d, &, i, y. Der Vokal e wird
soviel wie moglich wie d gesungen. Doppelvokale werden auf
dem ersten Vokal gesungen, der zweite wird kurz nachgeschlagen,

cleichsam als Konsonant behandelt. Der Doppelvokal euw. und die

gleichlautenden i, dw bestehen in der Sprache im (egensatz zur
Schrift aus einem hellen ¢ (wie in , Goft*) und aus einem kurzen 1
(wie in ,ieh*).

Die Vokale e, 4, % miissen bei ficurierten Sitzen mit Vorsicht
angewendet werden. Die beiden ersten klingen leicht gemein,
das w dumpf.?)

Jede Sprache lifit sich so vokalisieren, dafl sie zum Gesang

geeignet ist. In keiner Sprache entspricht die Schrift vollkommen

dem Klang der Laute.

Achte Aufgabe.
{. Bilde vierstimmige tonale Imitationen zu geeig-
neten Texten. Vgl. S. 34. Zuniichst bediene sich der Schiiler
der oben unter 3. zusammengestellten.

) Der natiirliche Gebrauch des Mundes und der anderen Sprach-

werkzeuge, welehe ja im Leben mannigfaltigen Funktionen dienen, fithrt
bei fast allen Individuen zu mehr oder weniger uniisthetischen Gewohn-
heiten des Sprechens und Singens, deren Beseitigung Hauptaunf-

zabe des (Gesangunterrichts ist.
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2. Lege einigen der friiher gebildeten Imitationen
angemessene Texte unter.

Anmerkung. Es wurde oben zweier A

der Chorgesang des Textes entbe

das Vokalisierer Singen auf

welches z, B, in Meyerbeers

der Selica einleitet und teilweise
brauch der Brummstimmen — Singen mit geschlossenem Munde.

wihrend eine bevorzugte oder Solostimme de

Diese Art Gesang dankt ihre Entstehung der gesel
und ist fast ausschlieBlich im Minnerchor heimisch.

Beide Ausnahmen gehéren nur der profanen Musik an. In der

religiésen Musik bedient man um eine ihnliche Wirkung zu

reichen, immer lang ausgehaltener Textsilben, die matiirlich auch

der profanen Komposition zu gleichem Zwecke gebraucht werden kénnen.




II. Der Kanon im einfachen Kontrapunkt.

A.

Der Engfithrungskanon.

14
Der zweistimmige Kanon.
Eine stetig durchgefithrte strenge Nachahmung heift Kanon
Wir nennen hergebrachterweise das Thema des Kanons: Pro-
posta, die Nachahmung: Risposta,

Diese Bezeichnungen werden
zwar auch auf die

gewohnliche Art der Nachahmune aneewendet,

doch bedienen wir uns ihrer hier ausschlieflich fiir den Kanon.

In dem folgenden Sitzchen tritt die ].'i«lmﬂ_-l schon nach den

beiden ersten Ténen der Proposta ein:

Bach, Witp. Kl. I, 1.

In

den meisten Anwendungen der kanonischen Form tritt
die Risposta, wie hier, schon nach wenigen Ténen der Pro
posta ein, und zwar geschieht dies, weil sich so die Durchfiihrung
der Nachahmung dem Ohre am leichtesten bemerkbar macht.

Die Herstellung eines solchen Sitzchens geschieht auf folaende Arvt:

Man schreibt die Proposta bis zum Eintritt der Risposta
===
o/ - P
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dann iibertriigt man diesen Anfane im gewiihlten Nachahmungs-
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¢ und wiederholt dieses Verfahren, bis die Proposta

Risposta =

zu einem tonisch und rhythmisch zuliissigen Abschlufi gelangt, welchen
dann die Risposta ebenfalls nachahmt. Dieser Abschluf braucht aber
nicht cerade ein formlicher Schlufl zu sein, weil man einen solchen

frei. d. h. ohne Kanonik, anhiingen kann. Z. B. an obiges Sitzchen:

Die Nachahmung kann im Kanon in jedem Intervall geschehen,
doch bevorzugt man auch hier die reinen Intervalle, die Oktave
als Tonika, Quarte und Quinte als Tonika und Dominante.

Der Kanon wird nach dem Nachahmungsintervall be-
geichnet, z B. als Kanon in der Oberterz, in der Unter-
quinte, in der Sexte u. a m. Ist das Intervall nicht niiher
hezeichnet, so ist immer das obere gemeint, z. B. Sexte schlecht-

hin heifit Ober-Sexte.

Da, — wenn die Proposta, das Intervall der Nachahmung,
und die Stelle ihres Eintritts gegeben ist, — der Verlauf des

Kanons hinreichend festgestells ist, kann man jeden Kanon ein-
stimmie notieren, Die Stelle, wo die kanonische Nachahmung auf-
hort, wird durch eine Fermate bezeichnet:

Kanon in der Quinte.

f
)
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Kanon in der Oktave.
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Auf und kommt her-bei ihr Sth-ne Is- ra-els!

Die Stimmenzahl ergibt sich aus der Zahl der Eintrittszeichen .
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Neunte Aufgabe.

1. Bilde hiernach sehr zahlreiche Kanons fiir zwei
Stimmen, besonders in der Oktave, in Tonika und Domi-
nante, Dominante und Tonika.

Die bei weitem wichtigste und hiufigste Anwendung der
Kanons geschieht in der Fuge als Engfiithrung des Themas.
Hat man niimlich ein Fugenthema kanonisch gebildet, wie S. H8
geschehen ist, und es in voller Gestalt ein- und durchgefiihrt, so
lifit man es im weiteren Verlauf in kanonischer Form auftreten,
man fiihrt das Thema in die Enge, und dieses Verfahren heif
Engfiithrunc,

s 15.
Der unendliche Kanon.

Unendlich heifit ein Kanon, der so eingerichtet ist, daf er,
ohne die kanonische Nachahmung jemals zn unterbrechen, immer
wieder von vorn anfangen kann.

Hier sehen wir den Kanon von 8. 58 unendlich gemacht:

a— i patpe
; == (e e 'l_i L i—- -";c, == ~
{g:)‘_ .’ﬂ-.lg or‘,l.p, = EI;‘I 2 ||
S, - s, o R g
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Dieses Verfahren ist mit erheblicher kombinatorischer Schwierig-
keit verbunden, weil die Risposta zu den gleichzeitivzen und den
folgenden Ténen der Proposta stimmen muB, Der erleichternde
Gebranch der Hilfslinie ist aus dem strengen Satz bekannt,

und sehr zu empfehlen.

Zehnte Aufeabe.

Mache die zur vorigen Aufgabe gebildeten Kanons
unendlieh.
§ 16,
Der drei- und vierstimmige Kanon.
Der drei- und vierstimmige Kanon Lifit natiirlich eine viel

grobere Mannigfaltigkeit der Aufgaben zu, als der zweistimmige.

=8 5~
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die Stimmordnung eine gerade sein, d. h. es kinnen die

o0

Stimmen von oben mach unten, oder wvon unten nach oben, in

oder sie kann

natiirlicher Reihe ihrer Gattung anfeinanderfolg

eine unterbrochene sein, z B. BaB, Alt, Tenor, Sopran. Da

man in letzterem Fall leicht in die Lage kommen kann, des
doppelten oder mehrfachen Kontrapunktes zun bediirfen, be-

schrinken wir uns hier auf die gerade Stimmordnunc.

Ferner konnen die Intervalle der Nachahmung gleich oder
verschieden sein. Da Verschiedenheit der Intervalle die kombina-
torische Schwierigkeit ganz auflerordentlich erhtht, so beschriinken
wir uns anf gleiche Intervalle, nur den einen Fall ausnechmend,
wo die Nachahmungsintervalle Tonika und Dominante
der Ton sind, wie in folgendem Kanon aus Bachs H moll
Messe:

Kanon in 3, 4, a. Tonika. ominante.
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In gleichen Intervallen bewegen sich foleende beide Kanons:

Kanon i. d. Unter 8. Bach, Witp. Kl. II, 4.
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Kanon in der Unterquarte. Wiltp. Kl II, 9 (hier vereinfacht).
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Endlich - konnen die Eintrittspunkte _‘_{]I';_-'ll oder verschieden sein,

len sind sie gleich, in dem vorher-

In den beiden vorstehenden Bei

sehenden S. 60 verschieden. Hier fritt nimlich der Alt einen halben

Takt spiter ein als die anderen Stimmen. Im allgemeinen erleichtern

eleiche Eintrittszeiten die Arbeit. Im besonderen Fall jedoch
kann gerade das l-'u_‘_-nrr»r|t1"‘|l stattfinden, und miee es freistehen, sich
hierin jedesmal fiir das Leichtere zu entscheiden,

[m allgemeinen ist indessen die Anwendung des drei- und
vierstimmigen Kanons im Verhiiltnis zu der des zweistimmigen
inBerst selten, erstens, weil die Herstellung soleher Kanons allzu
grofie kombinatorische Schwierigkeiten bietet, zweitens, weil die
griffere Stimmenzahl die rein musikalische Aunffassune derselben

durech das Gehiéir — sehr erschwert.

Elfte Aufgabe.
i. Bilde drei- und vierstimmige Kanons.,
2. Mache dieselben (und die hier gegebenen) unendlich.
o
Die besonderen Imitationsformen im Kanon.
1. Kanon in der Vergrélierung:

Bach, Witp. K1. 11, 2.
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Bach, Wltp. Kl
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Unendlich machen kann man einen Kanon in der Vergribe-
rung nur dann, wenn die Proposta zu beiden Hilften der Risposta
stimmt, also zweimal ausgefithrt werden lkann, wihrend diese ein-
mal ausgefihrt wird. Ein Beispiel dieses sehr schwierigen Kunst-
stitckes siehe in der Lehre vom strengen Satz § 60. Der zeit-
raubende Versuch, ein derartiges Siitzchen herzustellen, muli dem
Belieben des Schiilers iiberlassen bleiben.

2 Kanon in der Verkleinerung:
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Man sieht, daB der Kanon in der Verkleinerung alsbald in sein

(tegenstiick, den Kanon in der Vergriflerung umschligt, weil sich
die langsamere Proposta alsbald in die Risposta verwandelt. In
dem gegebenen Beispiel geschieht dies bei +.

3. Kanon in Gegenbewegung:
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Solche Kanons, besonders wenn sie wie dieser, auf einem ge-
brochenen Akkord beruhen, sind leicht unendlich zu machen.
Vorstehender kann durch Viertel- oder Achtel-Noten sofort in den

Anfang zuriickgefithrt werden.

4, Gegenbewegung und Vergriflerung:
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b, Gegenbewegung und Verkleinerung zum Teil unter

Voraussetzung von Fiillstimmen:
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Verkleinerung in Gegenbewegung und gerader Bewegung:
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Zwolfte Aufgabe.

Bilde dergleichen Kanons. Die ad 3) gemachten sind
auch unendlich zu machen. Bei den iibrigen steht es im
Belieben des Schiilers.

§ 18,

Tonale Imitation im Kanon.

Auch beim Kanon in Quarte oder Quinte bedient man sich
nicht selten tonaler Imitation. Diese beschriinkt sich meist darauf,
den Grundton durch die Quinte, die Quinte durch den Grundton zu
beantworten, und dadurch eine kleine Verinderung in die Intervalle

der Nachahmung zu bringen.
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Auch der folgende Kanon zeigt in der ersten Risposta den
tonalen Quartenschritt zur Tonika, withrend 'die zweite, welche in

der Gegenbewegung geschieht, sich real verhiilt:

u|| Wit tp. Kl II, 3.

Dreizehnte Aufeabe.

Bilde Kanons, vorzugsweise zweistimmig, mit An-
wendung tonaler Imitation.

Bubler, Der freie Satz. 0
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8 19.
Freiheiten im Kanon.
Die Freiheiten der Imitation finden auch beim Kanon An-
dadurch keine Ein-

wendung, soweit die Auffassung der Kanon
buBe erleidet. Asthetisch ist es ziemlich gleichgiiltig, ob ein Kanon

in strenger Intervalltreue auftritt oder nicht, wenn nur deutlich

vernehmbar bleibt, daf die Nachahmung ununterbrochen fortgesetat
wird. Besonders in den Engfithrungen der Fugen, welche die bei
weitem wichtigste Anwendung der kanonischen Kunst ausmachen,

haben sich die Meister in ssthetischem Interesse erofie Freitheiten

gestattet.

Die erste Fuge des wohltemperierten Klaviers. welche auf Eng-
fiihrungen angelegt ist, fithrt zwar das Thema intervallgetreu durch,
lifit es aber i'migt’m:llv nur zur Hilfte angeben. In dem folgenden
Anszug der grofien Engfithrung, welche die dritte Durchfithrung
dieser Fuge ausmacht, sind die unvollstindigen Anfithrungen des

Themas klein gedruckt:
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Es folge hier das kanonische Grewebe, auf welchem simtliche

Engfiithrungen dieser Fuge beruhen. Man ersicht aus demselben,
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wie weit Bach in harmonischer Riicksicht ging, wenn es das Inter-
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[n dem folgenden Beispiel, einem Vergrifierungskanon in der
Oktave, hat der Bal kleine tonmische, die Mittelstimme erhebliche
rhythmische Verfinderungen erfahren, wihrend die Oberstimme (mit
Aunsnahme des ersten Tones) sich genau an das anf Seite 2 mit-

gi'[t'ill’t" Thema hiilt.

Bach, Wltp. KL 1, 8.
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Solehe Freiheiten erleichtern natiirlich den Satz, besonders im
mehrstimmigen Kanon, auferordentlich. Der wichtigste Vorteil, den
sie gewilhren, ist immer der, daf man jederzeit an die Stelle eines
unbequemen Intervalles der Nachahmung ein bequemes setzen kann.

Der erste Chor des Mozartschen Requiems beginnt mif einer
Engftihrung des Themas, in welcher die beiden Mittelstimimen

dasselbe unvollstiindig bringen:

24

¥ ltfﬂ-ﬂir!,

Re - quiem ae- ter - nam

Chromatische Veriinderungen allein werden von den Kompo-
nisten nicht als Freiheiten betrachtet, sondern regelmiifiig ange-
wendet, um dem Kanon mannigfaltigere Modulation zn verleihen.
Dagegen \':-1'3in|l|=1‘ung:-n der diatonischen Stufen, wie in dem folgen-
den Beispiel, sind l-"l‘t-ih{zﬁ'un, doch kann man diese, ohne iisthe-

tischen Nachteil, viel weiter ausdehnen:
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Vierzehnte Aufeabe.

Bilde zwei- bis vierstimmig freie Kanons. Hierzu kann
der Schiiler frithere Arbeiten benutzen.

B. Der Kanon als selbstindige Kunstform.

§ 20.

Das kanonische Lied.

Das kanonische Lied oder der Gesellschaftskanon (anch
Strophenkanon genannt) ist ein strenger Kanon im Einklane
fiir gleiche Stimmgattung. Er besteht aus Abschnitten von gleicher
Taktzahl, welche hintereinander vorgetracen eine selbstiindige Me-
lodie bilden. Der erste und zweite dieser Abschnitte miissen unter-
einander einen korrekten zweistimmigen Satz bilden; der dritte er-

scheint immer mit den beiden andern zusammen. setzt also auch

A TR —



harmonisch diese voraus; ebenso der vierte die drei ersten, und so
fort, falls etwa mehr als vier Abschnitte sind.

Da diese Art Kanon meist dem wgesellicen Vergniigen dient, so
kommt es darauf an, ihm eine recht populiire Fassung zu geben.

Hier ein sehr bekanntes Beispiel, welches von Haydn herriihren soll:

NI e
v PP T s
¢ ¢ ¥ =8 s o 5@
—~
. N NN
. : @ . ’ —y g ,4 | s e : ‘:‘
J—
s
R b i !
'.“&:’_2_0 . -l o _': 2 L ——— > ‘
“ % ﬁ i iy 7 =7 / v— 7
: ﬁ,: i i~ ]
Q  — = ) = i e t | ey Pt L
e =t = ¢
-
S —_— -
7 s = —p— i T e
g’— Sget Y —aogef o ¢ ¢ oo
s ’
k8 .
gge, I B B ; = [ P _':':T_: | ; < ———— ‘ o ”
a e e e > L ’ !
b ) oo Pl

Bilde einige solche Kanons zu geeigneten Texten.
Dergleichen Kanons gibt es eine ganze Anzahl von Haydn,

Mozart, Mendelssohn u. a,

§ 21.
Hauptform des selbstdndigen Kanons.

Ungleich wichtiger fiir die technische Ausbildung des Kom-
ponisten, als der vorige, und den § 14 bis § 19 vorgetragenen
Formen nither verwandt, ist der Kanon im kiirzeren Zwischenraum
der Nachahmung. Dieser nimmt zwar auch in der Regel eine ein-
fache oder zusammengesetzte Liedform an, d. h. er besteht aus

korrespondierenden Abschnitten von gerader Taktzahl mit den
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. iiblichen Ziisuren durch Ganz- und Halbschliisse. Aber der Zeitraum |
v ()
der Nachahmung fiillt nicht mit der Dauer dieser Abschnitte zu-
2 sammen, sondern erfolgt in kiirzerem Zwischenranm, Die Vorteile
18} 3
n dieses Verfahrens ergeben sich aus der leichteren Erkennbarkeit der .
- Kanonik durch die geringere Entfernung der nachahmenden Stimme
von der vortragenden. Am besten eignet sich zu solchen Arbeiten
‘ eine einfache, breite Kantilene im zweistimmigen Satz, mit ein oder zwei
\ ’ 1
Fillstimmen oder harmonischer Begleitung., Muster in den mannig- v
faltiosten Formen, bis zur Sonatenform einerseits und dem Walzer -
\ andererseits fortschreitend, bieten die Kanons von Kiel (vgl. des-
selben ,Kanons im Kammerstil® und ,Walzer*), Klengel und
Clementi (im ,Gradus ad parnassum®). R
: Die Herstellung dieser ebenso interessanten, wie erheblich for-
1 dernden Arbeit soll hier an einem zweistimmigen Kanon in der d
Oktave mit Fiillstimme gezeigt werden. Nachdem der Schiiler einige
iihnliche Arbeiten ausgefithrt hat, moge er auch den schwierigen
Versuch einiger Kanons in anderen Intervallen, etwa Quinte oder v
Y L - - . » 3 - \
Quarte, machen. Vor allem ist immer darauf zu achten, dall die
Fiillstimme oder die begleitende Harmonie so einfach und durch- L
sichtig gehalten ist, daB der Kanon durch dieselbe nicht verdunkelt,
sondern vielmehr hervorgehoben wird. Sehr wichtig ist auch die
geschickte Verwendung der Pausen, durch die eine grifiere Klar-
\
heit der kanonischen Nachahmung fiir das Ohr erzielt wird. ™
\
Der folgende Kanon kann fiir Klavier zu zwei Hiinden aus-
gearbeitet werden, oder fiir Violine und Klavier, oder fiir Klavier
1, und Violoncell: f
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Indem nun dem Schiiler das Nachtragen der Risposta im
BaB,, und die Ausfithrung der Fiillstimme I'\'m der Mitte) iiber-

lassen wird, folgt hier die Fortsetzung im einstimmigen Auszug:

Vom 3. Takt an.

—_— ] Crese.

T et ‘ _
Lé‘*".?;“—_f e

,‘, In diesem letzten Takt macht nun, tiber dem nachahmenden
! BaB, die Fiillstimme einen Ubergang nach Emoll, etwa in folgen-
der Art:
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Hier tritt ein Wechsel der Tonart — und der Taktart —
\ ein, chne dafl der Zwischenraum der Nachahmung veriindert wird.
- Die Taktart wird */,, aber der Zwischenraum der Nachahmung

42
bleibt #/,, wodurch eine interessante, in den Musterwerken dieser

(vattung nicht selten angewandte Taktverschiebung entsteht:
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Folgt wieder die Fortsetzung mit Uberlassung der Risposta i
und Fiillstimme an den Schiiler: o :
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Hier kehrt der Kanon in seinen Anfang zuriick mit erhihter -
fguration der Filllstimme (Sechszehntel), wo er dann, nach voll- 5
?"-1£l]'1f1|‘_,_‘:l'i‘ oder abeoekiirzter W iederholung, schlieft. .
. 1. r . T . ]
Man sieht, daf der Zwischenraum der Nachahmung von vier !
Vierteln nirgends aufgegeben worden ist, trotz des Wechsels !
der Taktart. :
I



Hier folgt eine abgekiirzte Fassung des Schlusses:
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Fiinfzehnte Aufgabe.
Bilde einige Kanons zweistimmig, mit einer oder
zwei Fiillstimmen oder harmonischer Begleitung.
Als ausfithrendes Organ betrachte man
entweder Klavier
oder Orgel (zwei Manunale und Pedal)
oder Streichquartett
oder Duettgesang
mit einfacher harmonisch figurierter Klavier-Begleitung. In
letzterem Falle withle man einen geeigneten religitsen oder profanen

Text. Ausgezeichnete Muster finden sich unter den Brahmsschen Duetten.

Die besonderen Formen der Nachahmung — Gegenbewegung,
Vergrifierung, Verkleinerung — lassen sich anch aaf diese Form
des Kanons — wiewohl mit sehr geringer iisthetischer Ausbeute

_ anwenden. Wir kommen auf dieselbe nach der Lehre vom
doppelten Kontrapunkt zuriick.

Auch die Freiheiten im Kanon (§ 19) finden hier vielfach
Anwendung, bediirfen aber keiner Ubung. Ein Beispiel sehr
freier aber doch durchgiingiger Kanonik bietet das Duett Nr. 14 in
Bachs Hmoll-Messe, wo das Intervall der Nachahmung hiufig
ceiindert wird.

[m drei- oder gar vierstimmigen selbstiindigen Kanon soll der
Schiiler sich erst nach der Lehre vom doppelten Kontrapunkt ver-
suchen. Dasselbe gilt vom Zirkelkanon und Doppelkanon. Denn,
wenn auch in den meisten Fillen zur Herstellung dieser Kanons
der einfache Kontrapunkt geniigt, so ist es nicht immer ganz leicht,

diese Tille auszuwihlen oder vorher zu bestimmen.

A=

g PRy T




= 76

BEs ist unméglich die Abhandlung vom Kanon zu schliefien,
ohne einige Werke Beethovens, des Vollenders unserer klassischen
[nstrumentalmusik, zu erwiihnen. Aufler den zahlreichen, der Eno-

ol

Kanonik in seinen Werken, sind es besonders drei Kompositionen

fithrung gleich zu achtenden oder verwandten Anwendungen der

des Meisters, welche als Kanons hochberithmt sind.

1. Der Kanon im ersten Satze der Bdur-Sinfonie:
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welchem man den am Schlub der Cmoll-Sinfonie an die Seite
stellen kinnte:

e »

EStEE S
—————t—°
e rer i

wenn dieser nicht gar zu leicht aus dem gebrochenen (! dur-Akkord
hervorginge.
2. Der vierstimmige Kanon im Fidelio, bei dem aber die

eigentliche kanonische Arbeit gegen das Thema, mit Absicht ganz

leicht, kaum mehr als harmonisch stiitzend, gehalten ist, wiihrend
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der Schwerpunkt und Hauptfaktor der Wirkung, niichst der edlen,
innigkeuschen Melodie, in der einzig schiénen Behandlung des Or-
chesters liegt.

3. Der zweistimmige Kanon mit harmonischer Figuralstimme

im Trio des Scherzo der Cmoll-Sonate op. 30, 3:
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Die grofle harmonische Einfachheit, die der bisher unerreichte
Meister der Harmonik fiir diese und i#hnliche Arbeifen gewithlt hat
— in dem er jede Harmonie gleichsam erst kanonisch recht aus-
beutet, ehe er zu einer anderen fortschreitet — moge dem Schiiler

als Vorbild hichster kiinstlerischer Weisheit dienen.

§ 22.
Die kontrapunktische Variation.

Der Variation liegt bekanutlich die Harmonik eines Themas
zugrunde, welches gewdhnlich liedformig, d. h. aus zwel oder drei
Perioden zusammengesetzt ist. Auf dieser Grundlage bewegt sich
nun die Variation von der einfachsten Figuration bis zur kiinst-
lichsten Kontrapunktik. Zuweilen erlaubt man sich auch zugunsten
melodischer, figurativer oder kontrapunktischer Motive kleine Ab-

weichungen von der harmonischen Unterlage. Eine voriibergehende
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Unterbrechung der Variation durch einen phantasieartigen, harmo-

nisch freien Satz findet sich hiiufig. Die Werke Mozarts, Haydns,

Beethovens, Schuberts, ganz besonders aber die Streichquartette

und andere Kombinationen von Soloinstrumenten, liefern hier aufler-

ordentlich zahlreiche Beispiele von der einfachsten bis zur kompli-

ziertesten Fassung. Zwel Werke sind es, die hier mit Vorliebe als

Muster aunfgefithrt werden, nach denen der Schiiler zu arbeiten hat:

Mozarts Variationen aus dem A dur-Quartett:

Allegro.
#e s

5
%

4 ~
34
et
P
und Beethovens Variationen aus dem A dur-Quartett op. 18 Nr. 5:
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Die beiden Themen folgen hier der Raumersparnis halber auf
zwel Systemen. Der Schiiler hat natiirlich in Partitur auf wier
Systemen, die Bratsche im Altsehliissel, zu schreiben:

Mozart. Andante.

L o Vollkommener
GanzschlufB auf
(Oberdominante.

——— Ty

==r= o=




—
e
—y =
5]

rehiingter

-
5
=lf
o
»
e
S
ange

31

o _,f'l.-,/

T rugsch L.

cantabile.

Andante

Beethoven.

vilk. Gschl.

a.Uberdom.

, Der freie Satz.

Bubiler
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Das Beethovensche Thema hat den Vorzug orifierer Kin-

fachheit in Konstruktion, Melodie und Harmonie. Es eignet sich

! daher vorzugsweise zum Muster.
[n beiden Sitzen finden wir bei a) die Oktavverdoppelung
angewendet. Der batz wird dadureh voriibergehend dreistimmig,
aber die eine verdoppelte Stimme gewinnt an Klangfille und Bin-
dringlichkeit.

Die falsche Quinte in dem zweiten Beispiel bei b) gehdrt zu
denjenigen, welche wenig ins Ohr fallen, weil die eine Dominanten-
harmonie den Takt beherrscht und die Quinte-bildenden Téne nur
durchgehen.

Wiithrend nun Mozart in der ersten Variation einen Figu-

‘ A rationssatz der ersten Geige mit vorherrschenden Zweiunddreifiigsteln

» |
! bildet, der von den anderen Stimmen in ruhiger Rhythmik getragen
{ wird, behandelt Beethoven gleich die erste Variation kontrapunk-

tisch, niimlich als Imitationssatz:
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Im zweiten Teil wird das Motiv ein wenig veriindert und ein

kleines Gegenmotiv eingefiihrt

Gegenmotiv.
Vin. 2,
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Die zweite Variation ist bei Mozart in der Hauptsache

ersten Geige gewidmet, bei Beethoven einem
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Figurationssatz derselben in Sechzehnteltriolen von den Unterstimmen
leicht gestiitzt.

Die dritte Variation bringt bei Mozart neben einem artigen
Gegenspiel der Motive zwischen Ober- und Unterstimmen, zweimal

eine kleine Imitation, die aber schon im Thema enthalten ist.

Takt 4—7:
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und umgekehrt Takt 12—16.

Bei Beethoven wird die dritte Variation durch das Figura-

b

beherrseht, wihrend Ankliinge der Melodie durch die Stimmen ziehen,

tionsmotiv:

Die vierte Variation ist bei Mozart in Moll iiber das

Motiv, welches hier den vollen Takt fiillt:

Die Triolen gehen durch die ganze Variation, meist, wie hier,
halbetaktweise von einer Stimme in die andere. Im Beginn des
zweiten Teiles bildet die erste Violine dazu Kantilene. Bei Beet-
hoven ist diese Variation harmonisch — besser gesagt: modula-

torisch —, die Melodie wird beibehalten, die Modulation veriindert.
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Die fiinfte Variation ist bei Mozart vorherrschend kano-
nisch und bewegt sich fast durchgehends in Nachahmungen.
en - =t - Terzen in \
| Kanon in Unterquinte. | s Gegenbw e
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An Stelle der Wiederholung findet sich in dieser Variation eine
en. kunstreiche Umarbeitung. Der zweite Teil, der ebenfalls zweimal )
la bearbeitet ist, schlieBt diesmal ohne Anhane im vierstimmigen Kanon:
\
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16T, Beethoven gewinnt fiir die fiinfte Variation aus seinem %
des Thema durch energievolle Rhythmisierung eine Melodie, welche in }
et- Oktavverdoppelung, fast durchgiingig von zweiter Geige und Bratsche, l
1la- vorgetragen wird, withrend die erste Geige eine Gegenstimme bildet, :
ert. und das Cello in groBartiger Figuration begleitet, -
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Die sechste Variation gestaltet sich bei Mozart {iber einem

rhythmisch figurierten Bafi des Violoncells:

" L —me—e—  —
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Bei Beethoven fehlt die sechste Variation.

Nach Beendigung der Variationen folgt nun bei beiden Meistern
ein weit ausgefiihrter freier Schlufi iber die Motive des Themas,
der bei Mozart an das oben gegebene DBalimotiv ankniipft, und
auch mit diesem zum Schlusse fithrt. DBesonders in der Beet-
hovenschen Arbeit ist dieser Schlufl in Harmonie und Stimmfiih-
rung hochst interessant.

[Eine verhiiltnismiifig einfache Art der kontrapunktischen Va-
riation verwendet Haydn in dem sogenannten Kaiserquartett. Die
Melodie des osterreichischen Kaiserliedes: ,Gott erhalte Franz den
Kaiser® lift er der Reihe nach durch alle Instrumente gehen, jédes-
mal neue Gegenstimmen, Kontrapunkte dazu erfindend. Der Auf-
bau des Stiickes sei kurz angedeutet.

Thema: Melodie in der ('_er.-ﬁi']nnm'r-, in der ersten Violine,
dazu einfache akkordische Begleitung in den drei anderen Instru-
menten.

Erste Variation. Nur zweistimmioc. Melodie in der zweiten

Violine, dazu ein bewegter Kontrapunkt in der ersten Violine:
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Ziweite Variation, Melodie vom Cello gespielt, dazu drei
Gegenstimmen, von denen zwei nebensichlicher sind, die zweite
Violine, die sich in Terzen und Sexten an das Thema hilt. die

Bratsche, die nur einzelne Balténe markiert:
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dreistimmig, mit zwel selbstindigcen Gegenstimmen:

Vierstimmig.

Oberstimme, aber ganz nen harmonisiert.

zweiten Teil:
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| Sechzehnte Aufgabe.

{. Bilde nach diesen Mustern einige Themen mit
Variationen fiir Streichquartett.

Als eine besondere Form der kontrapunkftischen Variation sei
hier noch der ,Basso ostinato“ erwihnt, ein immer gich wieder-
holender BaB, zu welchem die Oberstimmen mannigfaltige harmo-
nische und kontrapunktische Variationen ausfiihren. Bei Bach,

slteren und neueren Komponisten, bis in die Gegenwart, findet sich

/
diese, gf‘iSTV[J”E.'l' Kombination ein weites Feld ertffnende Form nicht
! selten, Das beriihmteste Beispiel ist das .(Crucifixus® der H moll-
! Messe, urspriinglich der Kantate ,Weinen, Zagen* in fmoll an-
_ gehorig, in der Messe nach emoll iibertragen.
In diesem Stiick wiederholt sich der chromatische Bal:
s : AT T —
(9% 3 — sseeltostosopftnatereeiiaaiss
- -
zwolfmal, wihrend die vier Chorstimmen und das Orchester Varia-
tionen von Bachscher Kiithnheit der Harmonik ausfithren.
[Andere Beispiele des Basso ostinato in der neueren Literatur
wiiren:
Jeethoven, 9. Symphonie, Koda- des ersten Satzes, wo iiher
der chromatisch ab- und aufsteigenden Babfigur:
T T T T
ein tranermarschithnliches Gebilde sich aufbant.
Liszt, 1. Satz der Dante-Symphonie.
Wagner, Vorspiel zur ,Walkiire®.
Chopin, Mittelteil der As dur-Polonaise.
- Berceuse,
\ Brahms, Finale der Orchestervariationen, op. D6.
Dem Basso ostinato verwandt sind die Chaconne und Passa-

caglin. Beide, ziemlich gleichbedeutende Formen sind kontrapunk-

tische Variationen iiber ein immer wiederholtes BaBthema, Wichtig

| . ist dabei, daf es sich um ein BaBthema handelt, withrend
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beim Basso ostinato mehr eine Phrase vorliegt, nicht ein ganz aus-
gebautes Thema. Das klassische Beispiel eines Passacaglia-Themas
findet sich bei Bach in der grofen Orgelpassacaglia:

P W B et

o | =

Der Vergleich dieses Themas mit der oben angefiihrten Bach-
schen Ostinato-Phrase wird den Unterschied klarmachen.

Zumal in der iilteren Orgelliteratur sind Passacaglia und Cha-
conne stehende Formen. Klassische Stiicke dieser Art gibt es von
den deuntschen Orgelmeistern des 17. Jahrhunderts Pachelbel und
Buxtehude, die beide stark auf Bach gewirkt haben.]

§ 22.
Der Kanon in der kontrapunktischen Variation.

Der streng durchgefiihrte Kanon verbindet sich auch zu-
weilen mit der Form der Variation. Allerdings setzt die Her-
stellang soleher Sitze eine nicht geringe Kombinationsgabe voraus.
Muster dieser Art finden sich in den ,Dreifiie Variationen iiber
eine Arie* von Bach. Unter diesen Variationen finden sich Kanons
in allen Intervallen vom Einklang bis zur None. Mit Ausnahme
des letzten sind alle mit einer begleitenden Stimme wversehen. Die
Harmonik des Themas, welche eigentlich den Gegenstand der
Variationen ausmacht, wird dabel nicht immer ganz streng, sondern
oft nur anlehnend und in den Hauptpunkten festgehalten. Das
Studium dieser Kanons, welche leicht zugiinglich und leicht aus-
fithrbar sind, ist dem jungen Kontrapunktisten aufs Angelegentlichste
zu empfehlen. Wir geben hier einige Winke:

Dritte Variation. Kanon im Binklang. Beim Wieder-
holungszeichen hort der Kanon auf. Die letzten Noten der Ober-
stimme sind frei, nicht zum Kanon gehtrig, der also hier zu Ende 1st.

[ER——

s s P

e ———

]
I
!
i
[ ]
:
J
!
:
!




90

Insofern ist also der Kanon des zweiten Teiles als ein neuer,
nicht derselbe, anzusehen: die Variation besteht demmnach, rein tech-
nisch betrachtet, aus zwei Kanons in gleichem Intervall, gleicher
Stimmordnung, gleicher Eintrittszeit und ziemlich gleichen Motiven,

Sechste Variation. Kanon in der Sekunde. Auch hier
haben wir es, technisch, mit zwei Kanons zu tun, aber beide
sind unendlich.

Von der neunten Variation, Kanon in der Terz, gilt das-

selbe wie von der dritten, Kanon im Einklang. Die zwiolfte

"4
Variation enthilt einen Kanon in der Quarte in Gegenbewegung
(Verkehrung):
A
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Der zweite Teil kehrt die Stimmordnung um, der erste Takt,

aber nur dieser, bildet sogar eine wirkliche Verkehrung:

o
h..-
v
L
———
—
He
# gu :
» 1 » m
J v
1

Die Durchfithrung der Gegenbhewegung trennt zuletzt die so

nahe beginnenden Stimmen bis iiber zwei Oktaven:
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N Einklang,

= -

Der folgende Kanon in der Quinte, Moll, fiinfzehnte Varia-
tion, ist ebenfalls Gegenbewegungskanon. Der Kanon in der Sexte,
Variation 18, lift sich zu einem einzigen, ununterbrochenen und

unendlichen Kanon machen, wenn man bei den Schliissen die Ober-

stimme verliingert oder die Unterstimme verkiirzt:
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Wiederholung vom zweiten Takt an.
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Wiederholune vom ersten Takt an.
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Ubergang zum zweiten Teil:
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Die einundzwanzigste und vierundzwanzigste Variation diber-

gehend, erwihnen wir noch den Kanon in der None der sieben-
undzwanzigsten Variation als den einzigen, der der Beihilfe
einer begleitenden Stimme entbehrt, Der erste Teil bildet hier
wieder einen freien Schluf der Proposta, worauf der zweite Teil

in umgekehrter Stimmordnung beginnt:

Die harmonische Grundlage der Bachschen Variationen ist

folgende:
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Der Kenner des kontrapunktischen Satzes staunt iiber das
unvergleichliche technische Geschick, mit dem hier die groften
Schwierigkeiten iiberwunden werden, ohne irgendwie die Klarheit
und Einfachheit der Komposition zu beeintriichtigen, und ohne dem
Klavierspieler irgendeine erhebliche Schwierigkeit zu bieten.

Eine solehe vollendete Meisterschaft entwickelt sich nur durch
die auBerordentlichste Naturanlage auf Grund der Aneignung einer

kunstgeschichtlichen Entwickelung von Jahrhunderten.

Sechzehnte Aufeabe.

2. Vervollstindige die kontrapunktischen Variationen
durch einige Kanons fiir Streichinstrnmente.

99
& 20.

Riickblick.

[n dem Bisherigen hat der Schiiler schon mannigfaltiges Mate-
rial zu Fucen gebildet, Alle Beispiele zur tonalen Imitation, vom
zwei- bis vierstimmigen Satz, sind an sich schon als erste Durch-

fiihrungen von Fugen zu betrachten. Aus diesen, sowie den anderen
Imitationssiitzen lassen sich mit leichter Miihe Siitze bilden, welche
zu zweiten oder dritten Durchfithrungen von Fugen geeignet sind.
Zur Aneinanderfiigung der Durchfilhrungen bedarf es hichstens

einiger Zwischensiitze. Durch die Ubungen im Kanon haben wir
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auch eins der wirksamsten thematischen Steigerungsmittel der Fuge

in die Gewalt bekommen. Auch sind wir jetzt schon imstande,
ein Thema so anzulegen, daf es zu Nachahmung und Engfiihrung
in Gegenbewegung, Vergriflerung und Verkleinerung und deren Ver-

|Ji]i|]1|tllﬂ'r'?\ g_rf=('ij_f:',l'1 ist. Der Schiiler hat in seinen herigcen Ar-
beiten mithin schon bedeutend fiir die Fuge vorgearbeitet, und es
ist jetzt an der Zeit, das angesammelte Material durch Auswahl
der besseren Arbeiten zu sichten. Diese Arbeiten sollen den fol-
genden i‘flmn‘-.je*n zugrunde gelegt werden, und schlieBlich als Be-
standteile von Fungen Verwendung finden. Es ist keineswegs nitig
oder vorteilhaft, immer neue Themata zu erfinden, vielmehr von
crofem Nutzen, das Vorhandene, schon Gelungene, an geeigneter

Stelle verwerten zu lernen.




III. Die umkehrungsfidhigen Kontrapunkte.

§ 24.
Der doppelte Kontrapunkt der Oktave.

Von den umkehrungsfihigen Kontrapunkten ist der ti:l})!r[!l[{'
Kontrapunkt der Oktave der bei weitem leichteste, hiufigste
und unentbehrlichste,

Schreibt man in einem Imitationssatz den ersten Gegensatz im
doppelten Kontrapunkt, so kann man ihn beliebig beibehalten, gleich-
viel ob er iiber oder unter dem Thema zu stehen kommt. Folgen

die Stimmen in gerader Ordnung, d. h. in ihrer natiirlichen Folge

von oben nach unten, oder von unten nach oben, aufeinander, so
kann man den Gegensatz mehrmals beibehalten, auch wenn er im
einfachen Kontrapunkt gesetzt ist. In der Fuge ist es von
ganz besonderer Wichtigkeit, den Gegensatz im doppelten Kontra-
punkt zu schreiben, weil es dadurch miglich wird, ihn zu jeder
Anfithrung des Themas beizubehalten. Den Meistern des kontra-
punkfischen Stiles, insbesondere Bach und Hindel, war der dop
pelte Kontrapunkt der Oktave ebenso geliufig, wie der einfache.
Das sicherste Verfahven, einen doppelten Kontrapunkt herzu-
stellen, ist immer, daf man ihn sich gleich in der Umkehrunge
denkt. Um dafiir das Vorstellungsvermégen zu wecken, bedient
man sich bei den ersten Arbeiten einer Hilfslinie'), auf welcher

man das gegebene Thema in der Oktavversetzung notiert.

1) Die Hilfslinie ist ein getrenes Bild der geistigen Titigkeit beim
Hervorbringen eines doppelten Kontrapunktes, Sie stellt das sinnlich
dar, was in der Vorstellung des Komponisten vorgeht. Deshalb er-

leichtert sie auch die Arbeit in so hohem Grade.
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Handelt es sich um tonale Imitation, so mufl man die, durch
die Tonalitit der Antwort nétic werdenden Anderungen sofort
notieren.

Bei Themen. welche eine Oktave oder mehr Umfang haben,

ist es zweckmiifio, die Hilfslinien in der zweiten Oktave abzufassen:
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Siebzehnte Aufeabe.

Bilde zahlreiche Gegensiitze im doppelten Kontrapunkt
der Oktave zu eignen friiher gebildeten Themen, und bilde
daraus vierstimmige Imitationssiitze in ungerader Stimm-
ordnung, in welechen der Kontrapunkt immer beibehalten
wird. Tue dasselbe mit fremden, hier gegebenen oder
anderen Bachschen Themen, und vergleiche die Arbeiten
mit denen Bachs.

Eine gliinzende Anwendung des doppelten Kontrapunktes der
Oktave bietet folgender Satz aus der Asdur-Sonate op. 26 von
Beethoven, Dieser Meister bedient sich in seinen Ficurations-

stimmen sehr hiufic des doppelten Kontrapunktes:

Doppelter

Kontrapunkt,
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Niichst den drei ersten Aufgaben ist diese die wichtigste der
ganzen Lehre vom Kontrapunkt, und muB in ebenso zahlreichen

Jeispielen celost werden wie jene. Eine sehr forderliche

Nebenaufgabe
besteht darin, dafl man in den gerade zuginglichen Werken der
klassischen Kontrapunktisten den Kontrapunkt der vor-
kommenden Imitationssitze bestimmt. Es empfehlen sich
dazn die Oratorien, Messen, Kantaten, Motetten Bachs und Hiéndels
Ullesi'sruh-rr- die Matthius-Passion und der Messias, zwel W erke,
deren genaneste Kenntnis dem gebildeten Musiker ohnehin unent
behrlich ist), Haydns, Mozarts, Beethovens und Mendels-
sohns verwandte Schiopfungen, — vor allem aber Bachs Wohl-
temperiertes Klavier, in welchem der junge Kontrapunktist voll-
kommen zu Hause sein muf. Zuniichst hat er also in diesem unerschipf-
lichen Schatzkiistlein kontrapunktischer Kunst und kiinstlerischer
Weisheit die Gegensitze kontrapunktisech zu bestimmen
und festzustellen, ob und wie oft sie im Verlaufe bei-
behalten sind. Er wird finden, daf manche Gegensatze fast

immer, andere selten durchgefithrt werden, zuweilen ein Gegensatz

swar im doppelten Kontrapunkt geschrieben, aber dennoch nicht
beibehalten ist. (Vel. Streng. Satz § 42) Zur Erleichterung

dieses Partiturstudinms dient der Gebrauch bunter Stifte, durch
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welche man Thema und Gegensatz, durch die
schiedenen Farben markiert,

§ 25

Erfindung zweier Themen im doppelten Kontrapunkt.
Die Aufgabe, zwei Themen im doppelten Kontrapunkt zu
erfinden, welche hauptsichlich bei der ]

Joppelfuge vorkommt,
unterscheidet

sich von der vorigen nur durch die Riicksicht
groflere Selbstiindigkeit der

auf die
beiden Stimmen, welche jeder
die Bedeutung eines Themas beizulegen

von ihnen
imstande sein mufl, Tech-
nisch besteht der Hauptunterschied darin, dafl der !”:"t:;,:'e'an.-'utz, der,
als Fortsetzung des Themas, sich fast immer ohne l'mnrhrf-r}mng
diesem anschlieft, mit der Antwort gleichzeitig beginnt, wihrend
das zweite Thema in der Regel einen anderen Eintrittspunkt
hat, als das erste.

Die Herstellung geschieht so, daf man entweder zu dem ersten
Thema das zweite bildet, oder daB man beide, Ton fiir Ton,

g‘]ii'it'}l-
zeitig erfindet.

Achtzehnte Aufeabe.

1. Bilde zu zahlreichen Themen zweite Themen im
doppelten Kontrapunkt der Oktave.

2. Bilde Doppelthemen in gleichzeitiger Erfindung.

Letstere Aufgabe ist in weniger zahlreichen Beispielen zn lésen,
und besonders im Instrumentalsatz mit Beriicksichtigung der Figura-
tion und Chromatik,

Beispiele,
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Beide Themen des vorstehenden Beispiels beginnen gleichzeitig,

und sind friither selbstéindig durchgefiihrt.
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§ 26.
Der dreifache Kontrapunkt.

fithiger Stimmen

Der Saty dreier, gegeneinander uwmkehrung
heift bekanntlich dreifacher Kontrapunkt.

Konsonierende Intervalle sind auffer Einklang und Oktave:
Terz und Sexte,

Dissonierende Akkorde die in allen Lagen (Grundalklkord
und Umkehrung) gleich brauchbar sind, eignen sich besonders,

Den Quartsextakkord — natiirlich in korrekter Behandlung
__ suche man im ersten Entwurf anzubringen, weil seine Um-
kehrnng den Dreiklang und Sextakkord, zwei Konsonanzen, ergibt.

Es ist nicht unbedingt notig, daf sich der dreifache Kontra-
punkt in zwei doppelte Kontrapunkte teilen libt. Doch bringt es
die Form der Nachahmungssitze mit sich, daf zwei von den drei
Stimmen (Thema und I. Gegens.) einen selbstindigen doppelten
Kontrapunkt bilden.

In der Cisdur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers I, 2, bildet

das Thema, der erste (Gegensatz und der zweite Gegensatz einen

dveifachen Kontrapunkt, der hier mit seinen Versetzungen folgt:
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11. .{"in- rensatz,

Findet in der Bachschen Fuge keine Verwendune, weil die

linke Hand schlecht spielbar ist.

. e\

Findet sich Takt 24—26 in Gisdur. Zu Anfane Variante

beider Kontrapunkte, des ersten zur besseren Einfithrung, des zweiten

wegen des Fingersatzes. Am Ende im I. Gegensatz die kleinen
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Findet sich Takt 26—28, ferner Takt 44 —46 in Gis dur,
Variante beidemale, zugunsten verstivrkter Kadenz, im Schluf des

zweiten Gegensatzes:
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Thema.

Findet sich nicht in der Bachschen Fuge, vielleicht wegen der

schlecht spielbaren Einklinge der rechten und linken Hand.
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Thema.

Findet sich Takt H—7, ferner Takt 46—48, Beidemale ist
die Oberstimme (II. Ggs.) iiber den letzten Taktstrich gebunden:
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AuBerdem wird in dieser Fuge von dem doppelten Kontra-
punkt des Themas und ersten Gegensatzes Gebrauch gemacht
Takt 10—12, Gisdur, 14—16, aismoll, 42—44, 51—53.
Eine iihnliche Anwendung des dreifachen Kontrapunktes finden

wir in der C moll-Fuge desselben Werkes, I, 2. Der dieser zu-

grundeliegende dreistimmige Satz nebst Umkehrungen folgt hier:
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Findet sich Takt 20—22 mit unbedeutenden Varianten des

¥, Gegensabres,

Thema.
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Findet sich mit den ziemlich bedeutenden Varianten der zweiten

Stimme, welche hier durch kleine Noten angedeuntet sind, Takt 11—13.
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Findet sich Takt 15—17, in G moll.
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Findet sich, mit den kleinen Noten im II. Ggs., Takt 7T—9Y.
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Fehlt in der Bachsechen Fuge, vermutlich weil unbequem zu

spielen.
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Findet sich Takt 26—28, den II. Gegensatz im zweiten Talkt
eine Oktave tiefer.

Es finden sich im Wohltemperierten Klavier noch mehrere, auch
vierstimmige Fugen, in denen das Thema und die beiden ersten
Gegensiitze miteinander einen dreifachen Kontrapunkt bilden. Der
Schiiler hat diese Fugen aufzusuchen, die betreffenden
dreifachen Kontrapunkte auszuziehen, und in allen ihren
Umkehrungen zu notieren.

Neunzehnte Aufeabe.

Zahlreiche dreifache Kontrapunkte sind zu bilden
und mit Umkehrungen zu notieren.

Der dreifache Kontrapunkt trigt zur Klarheit eines kontru-
punktischen Satzes viel bei, weil er Gelegenheit gibt, dieselben
Stimmen ofter zu wiederholen und dadurch besser einzupriigen.
Auch erleichtert sein Gebrauch die Ausfithrung ungemein, weil er
die Bildung immer neuer Kontrapunkte erspart. Dafiir ist denn

auch freilich seine Herstellung allein um so viel schwerer.




Erfindung von drei umkehrungsfihigen Themen.

Von drei Themen, die als solche eine gewisse Selbstiindigkeit
behaupten miissen, in den meisten Fiillen auch einzeln durchgefiihrt
werden, ehe sie zusammen wirken, mull jedes einzelne bedeutender
sein, als ein blofer (Gegensatz, wie sie zur vorigen Aufgabe gebildet
wurden. Auch miissen sie sich rhythmisch scharf unterscheiden,
damit sie im Zusammenwirken hinreichend voneinander abstechen,

Die Aufgabe, drei Themata im dreifachen Konfrapunkt zu
hilden, ist daher auch noch schwerer als die vorige, so schwer,

daf sich selbst die gréften Meister nur selten daran versucht haben.

Das folgende Beispiel aus der Cismoll-Fuge I, 4 des Wohltempe-
rierten Klaviers ist das vollendeteste Muster dieser Art.

Im ersten Thema herrscht die ganze Note, im zweiten die
Achtel-, im dritten die Viertelnote vor. Das Moment der Terz

nnd Sexte gegen einen Ton (his e

gen gis figariert) erscheint

im zweiten Takt, der umkehrungsfithige dissonierende Akkord (ver-
2 =

minderte Dreiklang mit Vorhalt) im dritten Takt. (Vgl. 5. 102.)
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(Takt 48—51 mit bedentend verkiirztem Anfang in fis moll,
Hh4—DHT A, H9—62, 66—69).
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In diesem Beispiel (76—79) erkennt man den ersten Entwurf

an dem Quartsextakkord, Doch mubten hier die Themata nach

ihrem Auftreten in der Fuge numeriert werden.
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81—84).

Bilde zu den folgenden Themen im dreifachen Kontra-
punkt aus Bachs Kunst der Fuge die Umkehrungen:
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Zwanzigste Aufgabe.

Bilde Verbindungen von drei Themen im dreifachen
Kontrapunkt

1. nacheinander
2. gleichzeitig.

Bestimme die drei Themen und ihre Kombinationen
in der Fis moll-Fuge im Wohltemp. KI. II

S 28.

Der vierfache Kontrapunkt der Okiave

beruht auf denselben Grundsitzen, wie der dreifache. Einklang,
Oktave, Terz, Sexte, dissonierende Akkorde, die in allen Umkeh-
rungen verwendbar sind, bilden das harmonische Material. Der
Unterschied zwischen den verschiedenen Arbeiten in diesem Kontra-
punkt wird im Wesentlichen immer nur darin bestehen, an welcher
Stelle man von der Terz und Sexte, und an welcher man von den
dissonierenden Akkorden Gebrauch macht., Bedenklichen Quartsext-
akkorden und Auflisungen entgeht man durch die Vieldeutiokeit
der harmoniefreien Tone in der Figuration. Das vortrefflichste Bei-
spiel dieser Art von Kontrapunkt, welches alle Bedingungen und
Vorteile desselben erschopft, liegt dem berithmten Finale von Mozarts
grofier C dur-(Jupiter-)Sinfonie zugrunde. Mozart bedient sich dabei
als harmonischen Motivs der zusammengesetzten Kadenzformel:
Tonika, Unterdominante (Nebenseptimenakkord auf der Sekunde),

Dominantseptimenakkord, Tonika:
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Kein anderes Organ als das groBfie Orchester mit seinen so ganz

verschiedenen Klangcharakteren war imstande diese

vier Themen,

welehe rhythmisch und melodisch die groftmogliche Verschiedenheit
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zeigen, deutlich erkennbar miteinander durchzufiihren, Ubrigens liegt
in diesem einen Beispiel die Weisheit der Jahrhunderte harmonischer
Musik: denn Mozart hatte in frithester Jugend den strengen
Satz studiert, auch davon in Rom, noch als Knabe, ehren-

volles Zeugnis abgelegt; auBerdem war ihm das Rameausche

Tonsystem in Fleisch und Bluf itbergegangen; und aus jenem Wissen
und diesem Wesen schuf er — vermutlich nach Jjahrelanger geistiger
Vorarbeit — diese thematische Kombination, die, als eingzelner Fall

so sehr fiir das ganze Prinzip steht, daB jede andere derartige Arbeit
immer nur eine Kopie dieser einen, oder aber mililungen sein wird.
Ein Takt mit der Terz und Sexte, zwei dissonierende Akkorde, die
ineinander iibergehen, und der SchluB mit der Terz werden immer
die harmonischen Momente solcher Arbeiten bleiben. die wir iibrigens
auch an dem Bachschen Tripelthema, Seite 107, beobachten
konnen.

Die Verteilung dieser Momente und ihr rhythmisches Verhiiltnis
bleibt allerdings, ebenso wie die Grenzen der Modulation, Sache der
freien Entschliefune des Komponisten,

In der obigen Anfithrune sind nur die vier Hauptversetzungen
gegeben. Bekanntlich gestattet der vierfache Kontrapunkt iiberhaupt
vierundzwanzig Versetzungen. In Mozarts Komposition erscheint

noch ein fiinftes (Neben-)Thema:
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welches aber, seiner Unselbstiindickeit wegen, nur als beibehaltener

(Gegensatz zu betrachten ist.

Finundzwanzigste Aufeabe.

Bilde nach dem Mozartschen Vorbild einige vierfache
Kontrapunkte der Oktave fiir Streichinstrumente, sowie
einige desgleichen fiir Vokalsatz.
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Die anderen umkehrungsidhigen Kontrapunkte.
Der doppelte Kontrapunkt der Duodezime:

Bach.
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Der []op};r-H'v Kontrapunkt der Dezime:

Bach.
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Man bedient sich zur Herstellung dieser Kontrapunkte immer
einer Hilfslinie, welche das Resultaf der Umkehrung sofort vor die
Augen bringt, aber nicht einer Hilfslinie fiir den zu setzen-
den Kontrapunkt — den man also gleichzeitig doppelt schreiben
miiBte — sondern einer Hilfslinie des gegebenen Themas,

welche die Lage desselben in der Umkehrung veranschaulicht.

Zweiundzwanzigste Aufgabe.

Bilde nach den hier gegebenen Beispielen derartige
Kontrapunkte mit Beriicksichtigung der Figuration und
Chromatik.

§ 30.
Kombinierte Kontrapunkte.
Kontrapunkt der Oktave und Duodezime verbunden:

Mozart. Requiem.
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Letztere Umkehrune liBt wieder eine Umkehrung ad 8 zu:
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Die Herstellung dieses Kontrapunktes geschicht, wie im strencen
Satz, durch den Gebrauch zweier Hilfslinien. .
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Kontrapunkt der Oktave und Dezime verbunden:

Bach, H moll-Messe
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Versetzt und transponiert.
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Kontrapunkt der Oktave, Dezime und Duodezime ver-

bunden:

Hilfslinie:

(drei in einer).

Kontra- ‘).ﬁ‘ L
punkt: )

i
- - . :"' T
(Gegeben : | - ?z B

Umkehrung ad 8.




Dreiundzwanzigste Aufgabe.

Bilde nach den gegebenen Beispielen mit Anwendung
von Hilfslinien kombinierte doppelte Kontrapunkte.

Q ol.
Der umkehrungsfihige Kontrapunkt im Kanon.

Schreibt man einen zweistimmigen Kanon im doppelten Kon-
trapunkt, so gewinnt man den Vorteil, ihn in umgekehrter Stimm-
ordnung wiederholen zu kénnen.

In Bachs Kunst der Fuge findet sich ein Kanon in der
Vergrifierung und Gegenbewegung: ,Canon per augmentatio
nem in motu contrario®. In diesem Kanon ahmt der BaB die
ersten 24 Takte des Soprans in 48 Takten nach, und beginnt dann
sofort seinerseits die kleinere Gestalt des Themas, die nun *vom
Sopran in der Vergrifierung nachgeahmt wird. So zerfillt also der
Kanon in zwei grofie Teile, deren zweiter die Umkehrung ad 8 des
ersten ist. Irh ersten Teil aber hort fiir den Sopran mit dem Ein-
tritt des 25.

l'aktes die Kanonik auf, und die Stimme desselben ist
nichts weiter, als ein freier — doppelter — Kontrapunkt, der
den, seinen Kanon zu Ende fithrenden BaB begleitet. Dasselbe we-
schieht im zweiten Teil im umgekehrten Verhiiltnis der Stimmen.
Der Kanon ist also nicht unendlich, sondern wird zweimal unter-
brochen. (Die Wiederholung in der Umkehrung ad 8 schliefit beim
Eintritt des drittletzten Taktes.)

Der in demselben Werke folgende Kanon in der Oktave
ist dagegen unendlich und wird bis zur letzten Note nachgeahmt.
Eine Umkehrung enthiilt er aber gar nicht, ist also dem einfachen
Kontrapunkt zuzuschreiben.

Der ,Canon alla Decima* ist im Kontrapunkt der Dezime
geschrieben. Mit dem vierzigsten Takt beginnt die Umkehrung der
ersten 39 Takte in der Dezime; dieselbe schliefit mit dem acht-
undsiebzigsten Takt. Der angehiingte Schlufl im Viervierteltakt ist
frei. Nicht zum Kanon gehiiren, sondern einen freien Kontrapunkt

— behufs Einfithrung der Umkehrung des Ganzen ad 10 — bilden
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die vier Takte der Balistimme, Takt 40—43, welche den Kontra-
punkt zu den ersten Takten der Umkehrung bilden. Doch bildet
schon der dritte viertaktice Abschnitt Takt 9—12 dieses Kanons
die Umkehrung ad 1() des zweiten Abschnittes Talkd H—8, ein Ver-
hiiltnis, welches sich selbstverstiindlich in der allcemeinen Umkeh-
rung zwischen den korrespondierenden Abschnitten, Takt 48— 51 2u
44—47, wiederholt. Unterbrochen wird also hier die Kanonik
ebenfalls, wie in dem Vergrifierungskanon, und ein mit vollkom-
mener Konsequenz durchgefithrter Kanon liegt auch hier nicht vor.

Der folgende: ,Canon alla Duodecima® ist zwar durch
Wiederholungszeichen nnendlich gemacht, kann aber dennoch nichi
als unendlicher Kanon hetrachtet werden, weil die Kanonik eben
falls, und zwar innerhalb dieses \\'im]w:‘hi_ri|11|;__:.~‘xr.-iu-lu-n:~', unterbrochen
wird, Der Kanon zerfiillt ebenfalls in zwei Hilften, von denen die
zweite die Umkehrung ad 12 der ersten bildet.

Mit Ausnabme des zweiten in der Oktave, haben wir hier also
tiberhanpt keine Kanons, sondern Musikstiicke (Fugen?), welche
auf einem Kanon beruhen, vor uns.

Ein freier Gebrauch des umkehrunosfihicen Kanons ist bei den

Meistern des thematischen Stiles sehr haufie. Hier einige Béispiele

von “!'{‘1 hov en:

eethoven, Klaviersonate op. 2, Nr. 2, erster Satz,
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Beethoven, Klaviersonate op. 31, letzter Satz.
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Beethoven, Klaviersonate op. 101, zweiter Satz
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Umkehrung.

Neuer Kanon.
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zahlreiche und interessante kontrapunktische Kombinationen, ebenso
desselben Meisters Fantasien zu vier Hiinden.

Ein besonders anziehendes Beispiel eines Zzweistimmigen freien
Kanons mit zwei Fiillstimmen, der von der Umkehrung Gebrauch
macht, liefert das ,Pastorale, Nr. IV der soeben erschienenen

nSechs Klavierstiicke von Fr. Kiel, op. 72*. Hier folgt der
ausgezogene Kanon ohne Fiillstimmen:
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Kiel. Allegretto. Zweiteilige Liedform. Erste Periode. Vordersatz.
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b ¥ Nachsatz,

@%f = ;"'ﬂ: SSErsF F—

et

Der Kanon wird hier zweimal unterbroch en, einmal im neun-

ten Takt behufs Um] kehrung der ersten finf Takte, einmal im fiinf:
undzws !]!/.]j_{htf’]], um wieder ip den Anfang zuriickzufiithren, im
Nachsatz der zweiten Periode,

Zur Herstellune d rei- und mehrstimmiger K anons bedarf
man der Imlnmmw-.iumuu wenn die Stimmen im Verlaufe ihre
gegenseitige Lage wechseln, Welche f\'onlmpnnkiv man  braucht,
hiingt immer von der hesonderen Jeschaffenheit —_ der Reihenfolge
der Hrimmvn, den Intervallen der Nag chahmung — dap Aufgabe ab,
Die Anwendung der Hilfslinie erleichtert die Arbeit. Hat man eine
oder mehr Stimmen iiber der Stimmenzahl des Kanons zur ‘u:lu'rmw
80 braucht man es mit der U mlwmirwafn]uw]\r[1 desselben nicht so
oenan  zn m-h:mm da man harmonische ,m_']\'v]:_, Guartsextakkorde
und andere \me!{iss‘mrz{uhn: h die Fiillstimme leicht decken kann,

._\lr-in-stmmnnr(-- Kanons in IIl]]]\F]IIlilll"'n.lh]"fJJ liomrsq-m]ktf“n
sind ihrer Schwierigkeit wegen hichst selten. Am hiiufigsten finden
sie sich als Engfiihrungen und Zwischensitze in Fugen,

Der Gewinn, der aus der Ubung der Umkehrungsformen fiir
alle Arten des Kanons hervorgeht, besteht ehen darin, daB der
Schiiler jetzt die Bedingungen jeder ihm gestellten \ufn.ﬂu- richtic
erkennen, die "*1hu1011<fL(11 ihrer Herstellune beurteile n, und darauf
die Ausfithrung ablehnen, oder auf die richtige Art angreifen kann,

Es wird fiir dep Schiiler vom grofiten Nutzen sein,
Kanons von Kleng'el Clementi (Gradus ad parnassum und

Buliler, Der freie S Satz. 9
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anderwirts), Kiel (op. 1 und andere, diese hesonders aus-
gezeichnet durch gliickliche Melodik) in bezug auf die,
aus der jedesmaligen Aufgabe sich ergebende kontrapunk
tische Technik sorgfiltig zu priifen. Von neueren Meistern
des Kanons sind bemerkenswert S Jadassohn, Max Reger,
Oskar Fried, Middelschulte.

Unter den Engfithrungen, welche § 14 mitgeteilt sind, stehen

mehrere im doppelten Kontrapunkt z. B. ist gleich das erste Muster

(Seite 2) umkehrungsfihig, s war keineswegs erforderlich an
jener Stelle deshalb diese Sitze nicht anzufiihren, gumal im zwei-
stimmigen Satz, wo sich ja die Umkehrungsfihigkeit schon dann er-
oibt, wenn man Quartenparallelen vermeidet und die Konsonanz der
Quinte stufenweise fortschreiten lift. Daher ergeben sich so hinfig
doppelte Kontrapunkte zufillig.

Engfithrung zwei- bis vierstimmig aus der ersten Motette von

Seb. Bach:
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Vierundzwanzigste Aufgabe.
Bilde nach diesen Beispielen kurze mehrstimmige
Kanons in umkehrungsfihigen Kontrapunkten, gleichsam
Engfiihrungen von Fugenthemas.

§ 32.
Der Zirkelkanon — Kanon per fonos —
st ein Kanon, dessen Thema in der Nachahmung durch den Kreis
der Tonarten gefiihrt wird im Quinten- und Quarten-Zirkel. In der
Komposition wird er stets fragmentarisch gebraucht, weil seine
Durchfithrung durch alle zwilf Tonarten ganz und gar den Charakter
eines mechanischen Kunststiickchens selbstgefiilliger Schulweisheit
an sich tragen wiirde. Der umkehrungsfihige Kontrapunkt ist zur
Durchfithrung ‘des Zirkelkanons unentbehrlich; bei ungerader Stimm-

urdnmw tritt die Umkehrung von vornherein in Kraft:
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Man kann mnatiivlich auf jede beliebige Sequenz (Harmonie-
lehre § 52), welche eine melodische Fassung zuliift, einen Zirkelkanon
grilnden. Verbindet das Motiv einer solchen Sequenz entlegnere
Tonarten, so durchmifit man den Quinten- oder Quarten-Zirkel um
so schneller. Fiithrt z B. das Thema des Kanons von Cdur bis
Es dur, und setzt die zweile Stimme in As dur ein, so fiihrt diese
schon bis Cesdur (-Hdur), die drittes setzt in E dur ein, und mit

dem Einsatz der vierten, C dur, wiire der Kreis schon geschlossen.




Mozart, Requiem. Quartenzirkel,
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Der vorstehende Kanon aus Mozarts Requiem geht durch vier
Tonarten des Quartenzirkels, wechselt aber zuletzt das Tongeschlecht,
indem er an die Stelle von bmoll: B dur setzt. Der folgende freie
Zirkelkanon bildet eine Episode in der Fisdur-Fuge, Wtp. KL II,
welche zwei Zwischensiitze ausfiillt. Die Abweichungen von der
Strenge der Nachahmung sind zum Teil dem Klaviersatz zu Liebe
geschehen. 1In allen kontrapunktischen Arbeiten fiir Klavier wver-

langt die beschriinkte Technik dieses Instrumentes hesondere Riicksicht.

Bach, Wltp. KI. H, 13. 2.
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Fiinfundzwanzigste Aufgabe.
Zirkelkanons.
& 33,
Der Doppelkanon.

Der Kanon mit zwei Proposten (zwei Themen, Doppelthema),
Doppelkanon genannf, verlangt ebenfalls hiufic die Anwendune
umkehrungsfithiger Kontrapunkte, Wieweit dies der Fall ist, er-
gibt sich jedesmal aus der Aufzabe. Der folgende Doppelkanon
aus Mozarts Requiem griindet sich auf eine Sequenz leitereigener
Septimenakkorde (wie der untergesetzte Fundamentalbal erliutert),

und wird vom sechsten Takte an in einer Umkehrune wiederholt:

Mozart, Requiem.
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Dem Doppelkanon verwandt ist der Kanon mit zweistimmiger

Proposta, vom eigentlichen Doppelkanon nur dadurch unterschieden,

dall die eine der beiden zuerst auftretenden Stimmen sich nur har-

monisch begleitend, nicht kontrapunktisch selbstindig verhilt. Der

folgende unendlich Xkanonische Liedsatz von Mendelssohn, ein

eigentlicher Gesellschaftskanon, bietet ein zierliches Beispiel dieser

Gattung,

Schiiler sich partitarmiifig aunfschreibe

1.

Nach der folgenden einzeiligen Notation soll es der
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Mendelssohn, op. 48, 2. Kanon.
Allegro vivace.
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Nach beliebiger Zahl von Wiederholungen folgt freie Koda.
Zu  dieser Gattung gehtrt auch der beriihmte vierstimmige
Kanon aus dem ersten Akt von Beethovens ,Fidelio®*: ,Mir ist

so wunderbar®,
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Sechsundzwanzigste Aufeabe.

Einige Doppelkanons.

§ 34.
Die kontrapunktische Variation.

Auch in der kontrapunktischen Variation wird von den wm-
kehrungsfithigen Kontrapunkten — vorzugsweise in kurzen Sitzchen

Gebrauch gemacht. Hat man z B. einen Teil der Variation in
dieser Weise bearbeitet, so kann man dessen Umkehrung an die
Stelle der einfachen Wiederholung setzen. Das Intervall des Ka-
nons hat dabei mit dem Intervall der Umkehrung nichts zu tun,
weil der Kanon nicht unendlich zu sein braucht. Die Kanons der
Bachschen Variationen (vel. § 22) sind im einfachen Kontrapunkt
geschrieben. Es moge dem Schiiler freigestellt bleiben, seine kon-
trapunktischen Variationen durch einen Kanon im dop-
pelten Kontrapunkt zu vermehren, oder einige Variationen
hinzuzufiigen, weleche kanonisehe Sitzchen kleingsten Um-
fanges enthalten und dieselben wirklich umkehren. Obli-
gatorisch ist diese Aufoahe nicht, und nur von solchen Schiilern
zn 16sen, welche besondere Lust und Geschicklichkeit zu schwierigen
kontrapunktischen Kombinationen zeigen. Anderen darf diese Auf-
gabe erlassen bleiben, weil sie fiir die Vervollkommnung der kontra-
punktischen Technik keineswegs unentbehrlich ist, besonders wenn

man diese Technik — im modernen Sinne als Vorstudium der

thematischen Arbeit betrachtet,




IV. Die Fuge.

§ 35.
Arten der Fuge.

Die bisherigen l""hun;;'zﬂn haben den angehenden Kontrapunk-
tisten in Besitz des ganzen Materials zur Herstellung aller Arten
von Fugen gesetzt.

Wir bestimmen hier die Arten der Fuge nach der Zahl der
Themata und nach der Beschaffenheit des in Anwendung kommen-
den Materials.

Die Fuge mit einem Thema heiBt einfache Fuge.

Die Fuge mit zwei Themen heifit Doppelfuge.

Die Fuge mit drei Themen heifit dreifache Fuge, Tripelfage.

Die IFuge mit vier Themen heiBt vierfache Fuge, Qua-
drupelfuge,

Fugen mit mehr Themen, wenn sie ausnahmsweise einmal vor-
kommen sollten, wiirden in entsprechender Weise benannt werden.

Nach der Beschaffenheit des Materials unterscheiden wir:

1. Fugen, welche nur vom einfachen Kontrapunkt und
den gewdhnlichen Formen der Imitation, Abschnitt [, § 3 bis 10,
Aufgabe 1 bis 6, Gebrauch machen. Dies sind einfache Fugen,
ohne die besonderen Imitationsformen der (egenbewegung, Ver-
groferung oder Verkleinerung, ohne Engfiihrungen und ohne kano-
nische Zwischensiitze, Derart sind im Wohltemperierten Klavier die
Fugen I, 5 Ddur, 9 Edur, 17 Asdur, II, 1 Cdur, 11 Fdur
(? einige kanonische Fragmente), 12 Fmoll, 19 A dur.

2. Einfache Fugen mit Gebrauch umkehrungsfihiger

]\‘(mn‘:apunkru- der Oktave, fiir einen oder mehrere Grezensiitze, Im
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Wohltemperierten Klavier 1, 2 Cmoll, 3 Cisdur (in neueren Aus-
gaben auch Desdur), 7 Esdur, 10 Emoll, 12 Fmoll, 13 Fis dur,
18 Gis moll, 21 Bdur, I, 10 Emoll, 15 G dwm
Kp.), 20 Amoll, 24 H moll.

o 17 Asdur (dxf.

3. Fugen, welche von den besonderen Formen der Imi-

tation Gebrauch machen, aber weder Engfithrungen noch andere
kanonische Sitze zur Anwendung bringen. Derart ist z. B. Wohl-
temp. Klay. I, 24 Hdur. Solche Fugen kann man auch als Gegen-
bewegungsfugen, Vergriferungsfugen, Verkleinerungs-

fugen unterscheiden.

4. Fugen, welche von der Kanonik, sei es in Engfiih-
rungen, sei es in anderen kanonischen Siitzen (Zwischen-
siitzen) Gebranch machen. Engfithrungsfugen sind z. B.im Wtp. K1, !}
1 Cdur, 22 Bmoll, I, 5 Ddur, 7 Esdur, 9 E dur,

Kanonische Episoden findet man I, 19 A dur, Takt 20, 25;
IT, 9 Edur, Takt 11; II, 11 Fisdur, Takt 10, 13, 72, Zirkel-

kanon.

’

5. Doppelte und mehrfache Fugen im umkehrungsfihigen

Kontrapunkt der Oktave. Wohlt. KL I, 4 Cismoll, Tripelfuge;
19 A dur, Doppelfuge; II, 4 Cismoll, Doppelfuge (auch dpp. Kyp.
d. Ggs. u. Ggbw.): 14 Fis moll, Tripelfuge; 18 Gis moll, Doppelfuge;

23 Hdur, Doppelfuge.

6. Kiinstliche Fugen, welche ganz oder in wesentlichen
Teilen auf anderen Kontrapunkten, als dem der Oktave, beruhen,
oder Kanonik (Engfiihrung) mit besonderer Form der Imitation |
verbinden. Wohlt. K1. II, 16 G moll, kombin. dpp. Kp. und Eng-
fiihrung; 21 3 dur, komb. dpp. Kp.; 22 Bmoll, komb. dpp. Kp,
Ggbw. und Engf. Hierher gehoren auch diejenigen einfachen Fugen,
in welchen sich die Eigenschaften des Materials ad 2., 3., 4. ver-
binden: Wtp. KL I, 6 D moll, Ggbw. u. dpp. Kp.: 8 Ggbw.; Engf,
Vgr; 11 F dur, dpp. Kp. u. Engf.; 14 Fismoll, dpp. Kp. u. Gghw.;
15 Gdur, dpp. Kp,, Ggbw., Engf; 16 G moll, dpp. Kp.,, Engf;
20 A moll, Ggbw., Engf; 23 H dm‘T dpp. Kp., Gghw.; 1I, 2 C moll,

Ver, Engf, Ggbw.; 3 Cisdur, Engf, Ggbw.; 6 Dmoll, dpp. Kp,

Ggbw., Engf.: 8 |'l-1]11il dreif. Kp., Gegenbewegung.
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Fiir alle diese Arten von Fugen liefern die bisherigen Aufyaben
linreichenden Stoff an Themen, Gegensitzen, ganzen Durchfiithrungen,
Kanons (Engfihrungen), doppelten Kontrapunkten usiw.

§ 36.
Die Form der Fuge.
Die Art, wie die Teile der Fuge sich zu einem Ganzen ver
binden, bestimmt die Form der Fuge. Die Hauptunterschiede der

Form sind folgende:

I. Die Schulfuge, welche aus der Lehre vom strengen Satz
bekannt ist. Sie besteht aus drei Durehfiibrungen, welche durch
Kadenzen geschieden und durch Zwischensitze verbunden sind.
Modifikationen, Abweichungen von der Vorschriff. sind in jeder
einzelnen Beziehung zuliissig, und lassen das Wesen der Form un-
beriihrt. So kénnen die beiden letzten Durchfithrungen unvoll-
stiindie oder tibervollstiindig sein, letzteres kann auch die erste
Durchfiihrung treffen. Die Tonart der beiden Teilkadenzen ist nicht
mehr an die Vorschriften des strengen Satzes gebunden, Die An-
fiihrungen des Themas konnen in so gedriingter Folge stattfinden,
daB die Zwischensiitze zwischen den Durchfiihrungen ganz oder fast
ganz verschwinden. Ebenso ist es zuliissig, ohne die Bedingungen
dieser Form aufzuheben, das Thema in den spiteren Durchfiihrungen
tonisch und rhyhthmiseh zu variieren, auch in anderen Tonarten oder
modulierend auftreten zu lassen. Selbst die Vermehrung der Zahl
der Durchfithrungen, wenn sie sich nur auf die iibliche At den
anderen anschliefien, hebt den ‘Charakter der Schulfuge nicht anf
Diese Form liegt der Mehrzahl der reinen Vokalfugen und der he-

gleiteten Vokalfugen zugrunde.

Vollendete Muster dieser Art sind die Fugen: . Alles. was
Odem hat* von Bach, und ,Durch seine Wunden* von Hindel,
welche weiter unten als Beispiele der einfachen Vokalfuee gegeben
werden.

2. Die technisch bedingte Form der Fuge ergibt sich aus

der ihr zugrunde liegenden technischen Aufgabe, Zahl und Ver-

bindung der Durchfithrungen wird bestimmt durch das Streben. die
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angewandte Kunst gehorig auszubeuten und zu klarster Anschauung
7z bringen.

3. Die iisthetisch bedingte Form ergibt sich aus der er-
strebten Wirkung in bezug auf Steigerung, Kontrastierung
und andere fisthetische Kategorien. Hier wird also Form und
Technik Mittel zum Zweck, und hat sich diesem unterzuordnen.

Eine abgekiirzte Fuge heift Fugato, oft auf eine Durch-
fiihrung beschriinkt. In der Instrumentalmusik wird der Ausdruck:
,Fughetta“ vorgezogen; doch hezieht sich dieser nicht immer auf

Form, sondern auf den fisthetischen Charakter.

§ 37.
Die Wiederholung in der Fuge.

Das Prinzip rein musikalischer Einheit ist die Wieder-
holung, Die Finheit eines musikalischen Kunstwerkes kann auf
anderen Prinzipien, als dem der Wiederholung beruhen. Diese sind
aber dann eben nicht rein musikalischer Natur.

In der Fuge ist es zuniichst das Thema, welches wiederholt
wird, und dadurch der Form die Einheit verleitht. Aber, wie be-
kannt, wird auch der Gegensatz in sehr vielen Fugen wiederholt:
ebenso nicht selten der zweite (Gegensatz.

Die rein musikalische Einheit gewinnt dadurch natiirlich
wieder. Ebenso wird aber auch der erste Zwischensatz im Verlaufe
mancher Fuge wiederholt, abermals zugunsten der musikalischen Ein-
heit. Die Cmoll-Fuge Wtp. KL. I, 2 bildet sich so durch Wieder-
holung des Inhaltes von nur 4'/, Takt.

Die Wiederholung ftritt aber in der Fuge in noch umfassen-
derer Weise auf, indem sie sich auf ganze Durchfiihrungen,
mehr als eine Durchfiihrung erstreckt. So erstreckt sie sich in der

zweistimmigen E moll-Fuge I, 10 iiber beinahe die Hilfte der Fuge,

indem die Takte 3—20 in der Oktave umgekehrt sich von Takt

22—39 wiederholen, Die Fuge hat 42 Takte, wovon die beiden
ersten als einstimmig nicht nmgekehrt werden kdnnen, dennoch aber

wiederholt werden, so dafl die zweite Stimme, Takt 21—40, gleich

ist der ersten Takt 1—20. Takt 29 ist eine kleine modulatorische

ja auf
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Abweichung beider Stimmen bemerkbar,
tischen Inhalt mnicht beeinfluBt, Durch
im GroBen

welche den kmarm}mnk—

derartige \\'Emim‘holungi-u
gewinnt die musikalische Einheit in einer Weise, die
hauptsichlich den Formen unserer klassischen Instrumentalmusik
eigen ist, in der Fuge aber nur selten vorkommt, und iiher die
Form und Idee der Schulfuge weit, hinausgeht,

n der D moll-Fuge I, 6

), Takt 30—42 Wiederholung (aller-
dings vielfach kontrapunktisch modifiziert) der Takte 9—20, wobei
Takt 15 in der Wiederholung zweimal erscheint als 36 und 37.
i Es ist gar keine Frage, daB

diese Art der grofen Wieder-
holung, die man besonders in Bachs 1.1151i‘l'lInz-zn':llftif—_’vu ve
kann, sehr viel zu der Klarheit und Leic

Eleganz, durch welche sich die

rfolgen
htigkeit, man mgchte sagen -
Fugen dieses Meisters vor denen
aller anderen auszeichnen, beitrigt.

§ 38.
Strenge und freie Fuge.
Streng heibt eine Fuge, welche in allen

Teilen ganz oder
fast ganz aus dem Material des Themas, Gegensatzes (

der Gegen-
sitze) und des ersten Ziwischens

atzes gebildet ist.
! Frei heift eine Fuge, in welcher anderer Stoff liberwiect,
| & )
Zwischen diesen beiden liegen die mehr oder wen

iger strengen,
die mehr oder weniger freien Fi

und 1gen, welche nach diesen Be-
griffen bestimmt werden, und die Mehrzahl aller Fugen ansmachen.

Als strenge Fugen seien erwithnt: Mozarts Cmoll-Fuge (vgl.
8. 37) fir Klavier zu vier Hinden oder Streichquartett. In dieser
langen PFuge ist nur ein einziger Takt nicht unmittelbar aus den
Nr. 1, 2, 3 (Cisdur
["i_u'm‘at"ion_, aber die Motive
genannten Elementen), 4. 6 und viele

haupt nithern sich die meisten

erwihnten Elementen gebildet. Im Witp. Kl. 1:
bewegt sich lange Zeit in derselben ge-
hiiren den andere. Uber-
Insimulum:llf‘u;_fuu, auch der neueren
Meister, der strengen Art.

Freie Fugen sind: Wltp. I, 8 Esmoll:
punktische Kiinste schwierigster Art

doch die Zwischensiitze und Ne

obwohl hier kontra-
vorkommen, entwickeln sich
benstimmen meist aus eigenem Material;
JuBler, Der freie Satz.
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22 Bmoll, fiinfstimmige Engfiihrungsfuge, sehr kunstvoll, aber in
den Zwischensitzen ohne bestimmte Beziehung zu den Elementen.

Im allgemeinen kann man sagen, daf die Instrumentalfuge mehr
sar Strenge neigt als die Vokalfuge. weil die erstere der thema-
tischen Gebundenheit an Stelle der poetischen (durch den Text)
bedarf um nicht willkiirlich zu werden.

Die Begriffe streng und frei beziehen sich also nicht auf
die Form der Fuge, sondern auf die Art der Verwendung des
Materials: Eine Fuge kann in der Form sich von der Schulfuge
sehr weit entfernen und dennoch stremg sein, wenn sie der oben

cegebenen Begriffshestimmung entspricht.

g 39.
Das Thema der Fuge.

Das Thema der Fuge mufi nach Ausdehnung, Form und Cha-
rakter so beschaffen sein, daf es sich leicht und fest einprigt, so-
daB man es in allen seinen Teilen sofort wiedererkennt. Die meisten
Fugenthemata bilden am Schlufi einen unvollkommenen Ganzschlufi,

am hiufiosten auf der Terz, wie:

Bach, Witp. KL I, 1, 2, 5.

Viele bilden auch einen vollkommenen Ganzsehlufl, In diesem
Falle wird oft vor Eintritt der Antwort ein kleiner Zwischensatz

b=

eingeschoben (vgl. Anfang der chromatischen Fantasie von Bach,

S. 46 und § 7), oder es tritt anf dem SchluBton selbst (sofern es

rhythmisch und tonisch zulissig) die Antwort ein:

Antwort,

e — T S
= e | sehr
= hiufig !

1) Dies ist eine der vollkommensten Arten, die Kadenz zun ver-
meiden, wozn iiberhaupt rhythmische Mittel immer wirksamer sind

als harmonische (tonische).




Der unvollkommene Ganzschluf des Themas bhietet den

grolien Vorteil, daf er hidufige vollkommene Kadenzen im Verlauf

der Fuge von vornherein verhindert. Denn man kann ein voll-

kommen schliefendes Thema nicht immer durch Trugschliisse u.
dgl. (vgl. Strenger Satz § 29) abfiihren, ohne einen beunruhigenden
Eindruck zu machen,

Hiufig schliefit das Thema in der Dominantentonart und er-

ginzt sich dadurch gewissermalen mit der Antwort zu einer

aus
Vordersatz und Nachsatz bestehenden Perinde:
Bach, Wltp. KL I, 7. o 3
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Eine solche Periode bildet sich auch aus Thema und Antwort,

wenn das erstere mit einem Halbschlufl endet:
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Dagegen soll das Thema selbst nicht die Form einer Periode

haben, sondern konzentrierte Satzform, d. h. es soll nicht in der

Mitte einen Halbschlub bilden. (anz falsch ist es, ein Thema perio-
disch zu nennen, weil es im Verlauf eine Fortschreitung in die

Oberdominante enthiilt. Denn diese allein geniigt noch nicht zum

Halbschluf, der vielmehr wesentlich von der metrischen Stellung ab-
hiingt. Das folgende Thema von Bach ist also nicht periodisch:

10*
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weil die Oberdominante nicht in der Mitte steht, und die Teile des
Themas sich nicht thematisch entsprechen.

Dux und Comes: In den Fugenarbeiten zum strengen Bataz,
welcher fiir alle kontrapunktischen Formen die Grundlinien zieht,
kam das Thema iiberhaupt nur in zwei verschiedenen (restalten vor,
und zwar so, wie es zuerst auftritt, als Dux, und wie es zuerst
nachgeahmt wird, als Comes. Im freien Satz, wo die Modulation
in andere Tonarten und Umgestaltung des Themas zuliissig ist, er-
scheinen diese Bezeichnungen nicht mehr von Wichtigkeit, man be-
schrinkt sich daher auf die allgemeineren von: Thema, (erste,
zweite u:w‘\\-‘,:_] Nachahmung, Anfithrung. Braucht man dennoch die
Bezeichnungen: Dux uhd Comes, so beziehen sie sich entweder

auf das Verhdltnis zu der gerade herrschenden 'Tonart —
wenn sich in dieser das Verhiiltnis der ersten Nachahmung wieder-
holt, oder

auf die Ahnlichkeit mit einer von beiden (Gestalten der ersten
Nachahmung,

Als seltene Ausnahme in der Reihenfolge des Dux und Comes
in der ersten Durchfithrung ist wiederholt die Fuge Wltp. Kl. I, 1
apngefiihrt.  Hier werde ihr noch die Schulfuge aus Haydns

.Jahreszeiten* an die Seite gestellt:

o e = e e
S =yt

Uns lei - te dei - ne Hand, o Gott ver-leih uns Kraft.

in welcher die Stimmordnung folgende ist:
Dux. Dux. Comes. Comes.
Bafi. Alt. Tenor. Sopran.
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§ 40.
Der Gegensatz.

In der Vokalfuge wird die Fassung des Gegensatzes und sein
Verhiiltnis zum Thema zum Teil durch den Text bestimmt. In der
Instrumentalfuge sind rein musikalische Griinde mafigebend.

Liszt bildet aus dem ersten Teil des Themas seiner, an thema-
tischer Kunst sehr reichen H moll-Sonate (.An Robert Schu-
mamn®) ein Fugenthema, welches harmonisch auf dem verminderten

Septimenakkord beruht:

Allegro enerqico. 2_ =
P — - L 9.2 hnd
17 e ST ) e = ie £ - L] : o=
Pt ST vy
- B D | : G

Dies Thema wird regelmiifie realiter beantwortet:

?.‘?f) = == ] ! == r - ,
e g -




Man sieht, dafi der Gegensatz in charaktervoller Weise den An-

forderungen entspricht, die man an ihn zu stellen berechtigt ist (§ 3).
Seine vorzugsweise chromatische Fassung ercibt sich aus der har-
monischen Beschaffenheit des Themas. Beiliinfig sei darauf aufmerk-
sam gemacht, daff weiterhin ein Teil des Themas auch in Gegen-
bewegung (Verkehrung) erscheint, und in dieser Gestalt in die
Sonate zuriickfiihrt.

Uber die Kontrapunkte der Gegensitze ist in den vorhergehen-
den Abschnitten alles nitige mitgeteilt. Auch hier neigt die Vokal-
fuge, weil sie schon durch den Text gebunden ist, mehr zur freien
Bildung, wiihrend die Instrumentalmusik immer die strengeren
Formen bevorzugt, um an diesen einen Schutz vor der ihr nahe-

liegenden Ausartung in giinzliche Willkiirlichkeit zu haben,

S 41.
Die erste Durchfiihrung.

Die fritheren Arbeiten des bis hierher fort

geschrittenen Kontra-
punktisten hieten schon zahlreiche erste Durchfiihrunegen von zwei-
bis vierstimmigen Fugen,

Die erste Durchfiihrung ist nie unvollstindig, d. h, sie lift
nie eine Stimme vom Anteil an der Fugenarbeit frei, ist also in
einer vierstimmigen Fuge stets vierstimmig, in einer dreistimmigen
dreistimmig usw. Die erste Durchfiihrung ist entweder vollstiin-
dig oder ibervollstindig, letzteres, wenn das Thema, nachdem
es von allen Stimmen gebracht worden ist, nochmals auftritt.

Die erste Durchfithrung ist das beste Unterscheidungszeichen

der Fuge von anderen Imitationsformen. Sie bringt das Thema in
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jeder Stimme in der bekannten Weise der Nachahmung: Tonika,
Dominante, Tonika, Dominante oder umgekehrt.
Die Stimmordnung in der ersten Durchfithrung ist in der

Regel so, dafl das tiefe Stimmpaar mit dem hohen wechselt, also:

Bal, Tenor, Alt, Sopran.
|

Tenor, Bal, Sopran, Alt

Sopran, A 11, Tenor, Bal.

Alt, Sopran, Jald, Tenor,

Diese Ordnung erg

t sich schon aus dem Quintenverhiltnis
von Thema und Antwort, welches dem oleichen Verhiiltnis der
Stimmgattungen entspricht. Diesem Verhiiltnis noch Rechnung tra-
gend, aber weniger natiirlich, deshalb auch seltner, sind die Stimm-
ordnungen:

Sopran, Bab, Tenor, Alt.
Bab, Sopran, Alt, Tenor.
Alt, Tenor, Bali, Sopran,
Tenor, Alt, Sopran, Bal,

Nicht mehr dem Quintenverhiiltnis wird Rechnung getragen in
den Stimmordnungen:

Sopran, Tenor, Bal, Alt,
Alt, Bali, Tenor,

1, 4. m,,

Hc]]n':m

die deshalb in ersten Durchfithrungen selten, in den spiiteren aber

héufig sind.
g 42.

Der erste Zwischensatz

erscheint zoweilen schon zwischen den Anfithrungen des Themas in
der ersten Durchfithrung; so in der Cmoll-Fuge Wltp. K. 1, 2 vor
dem Eintritt der dritten Stimme. Sowohl in diesem Falle, wie
auch da, wo er erst nach der ersten Durchfithrung eintritt, pflegen

die Komponisten ihm diejenigen Motive zu erteilen, welche, aufier

|
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den in Thema und Gegensiitzen gebrauchten, in der Fu

i
arbeitet werden sollen. So bringt z B. Bach in der weitausge-
fiihrten, inhaltsschweren H moll-Fuge, Wltp. K. I, 24, nach der
ersten Durchfiithrung, (welche auch schon vor dem REintritte der
dritten und vierten Stimme kleine Zwischensiitze enthilt) in kanoni-

scher Sequenz die Figur:

usw.
welche von hier ab die meisten Zwischensitze beherrscht. Die
kontrapunktisch, leichte , gewissermaBen spielende Fassung dieses

Motivs dient, dem gewichtiven Satz der eigentlichen Fugenarbeit
gegeniiber, als Gegensatz, gleichsam als Erholung.

[n den ersten Zwischensatz fiillt auch die Kadengz, welche den
eigentlichen BeschluB der ersten Durchfithrung macht. Je nach
dem Charakter der ¥Fuge und ihrer Stellung in einem gréBeren
Ganzen, wird diese Kadenz sehr hervorgehoben, wie es z B. in der
Bachschen Musterfuge S, 158 geschieht, oder sie wird verhiillt,
sel es, daB das Thema unter ihr schon von neuem eintritt, wie in
der Hiindelschen Musterfuge S. 168, oder ein anderes Motix
iiber sie hinwegfiihrt. Im strengen Satz war es Vorschrift, die
Stimmen stets nach Pausen eintreten. aber dennoch siimtlich an den
Kadenzen teilnehmen zu lassen. HEs muBte deshalh der Zwischen-
satz tiber die Kadenz hinausgefiihrt werden. Hier steht es uns frei,
eine oder die andere Stimme von der Kadenz auszuschliefien, und
auf dem Schluf derselben oder sofort darnach einsetzen zu lassen:
— aber — es ist auch gestattet, gelegentlich einmal das Thema
in einer Stimme ohne vorhergehende Pausen einzufithren. eine F'rei-
heit, die man sich schon bei den letzten Aufoaben des strengen

Satzes gelegentlich genommen hat,

Zuweilen vollzieht sich die Kadenz iiber dem Thema, welches

bereits die neue Durchfithrung einleitet, Dann greifen die Durch-
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fithrungen gewissermaBen ineinander, der Schlufi der einen erfolet
erst nach dem Beginn der anderen:
.-"-_____-“'-\
Durchfiithrung Kadenz
Durchfiihrung.

—

§ 43.
Die folgenden Durchfilhrungen

gestalten sich freier nach den Anforderungen der Jjedesmaligen Auf-
gabe, sei es nun, daf diese technischer oder dsthetischer Natur sind.
Sehr hiufig sind die folgenden Durchfithrungen unvollstiindig, be-
sonders wenn das Thema lang ist. Zuweilen tritt ein Haupt- oder
Nebenmotiv im Verlaufe dergestalt in den Vordergrund, daf sich
die Zahl der Anfiihrungen des Themas sehr beschriinkt; ja es
kommt bisweilen in einer ganzen Durchfilhrung nur eine einzige
Anfithrung des vollstindigen Themas vor. Ist dagegen eine Fuge
auf Engfithrungen angelegt, welche den Raum, den das Thema ein-
nimmt, sehr verkiirzen, so sind die spiiteren Durchfiihrungen oft
r6Beren Zahl der An-

fithrungen., In der I‘f11j:i'l":hrung'sf'n;__vu", Witp. KL I, 1, setzt die zweite

[i}:!’]-\-u]]r‘.iF'ii!l]l-l'-,f bis zur ']l_illirl;’“l’]l und noch

Durchfiibrung unmittelbar nach der ersten ohne Zwischensatz ein.
Takt 7, und bringt es durch Engfithrung in 7 Takten auf sechs
Anfithrungen, (Die zweite Engfithrung ist Umkehrung ad 8 der
ersten, in die Dominante transponierf.) Die Durchfiihrung schliefit
mit einer vollkommenen dreistimmicen Kadenz in A moll, Takt 14.
Die dritte Durchfiithrung, welche Takt 19 Dmoll -dur schlieBt.
bringt in 6 Takten das Thema sechsmal vollstiindig, einmal bei-
nahe vollstiindig, aulierdem erscheint dasselbe schon wunter der
Kadenz wieder in zwei Stimmen, welche so die vierte Durchfiihrung
beginnen. Diese bringt das Thema in 4 Takten noch viermal in
Engfiihrung, macht darauf einen vollkommenen GanzschluB in
der Tonika, dem mnoch ein Orgelpunkt von vier Takten folgt.
Uber diesem Orgelpunkt bildet sich abermals eine Engfiihrung,

in welcher aber die dritte Stimme unvollstiindig bleibt. Die canze
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Fuge ist 27 Takte lang und bringt das Thema von 17/, Takt
Liinge 22 mal vollstindig und 3 mal unvollstiindig, worunter 1 mal
fast vollstiindig. (Vel. § 19.)

+ 4

A. Die Vokalfuge.
§ A4.
Uber den Text der Vokalfuge

gilt dasselbe, was § 13 iiber den Text der Imitation gesagt worden ist.
Uber die Beschaffenheit des Themas gelten die allgemeinen
Bestimmungen des § 39 in Verbindung mit dem, was § 2 iiber
den Vokalsatz mitgeteilt worden ist.

Themata, Gegensitze, ganze erste Durch fiithrungen
stehen dem Schiiler schon aus seinen Arbeiten zu Aufoabe 2—5
zu Gebote. Er suche die besten aus, notiere sich auch, was er
etwa zu spiiteren Durchfiibrungen brauchen zu konnen meint.

Nach der Form der Schulfuge bediene er sich dreier Durch-
fithrangen, und hilde, wie dort, zwei Teilkadenzen.

Den Gegensatz bilde er, nach Gelegenheit, im einfachen
oder doppelten Kontrapunkt — zu letzterer Art liefern ihm seine
Arbeiten zur 17. Aufgabe Material. Auch in den Arbeiten zur
2. Aufgabe wird sich mancher Gegensatz zufillig im doppelten
Kontrapunkt gebildet haben, und daher geeignet sein, durchgiingig
beibehalten zu werden.

Doch muff man auch nicht aus den Augen lassen, daf der
doppelte Kontrapunkt des Gegensatzes die Fugenarbeit erleichtern
soll. Wo das Festhalten die Arbeit erschweren wiirde, it man
ihn fallen, oder behélt ihn nur teilweise bei; auch kann man ihn
gelegentlich unter zwei Stimmen verteilen, so dal die eine ihn
anfiingt, die andere ihn zu BEnde fiihrt.

Betrachten wir nun ein vollendetes Muster der reinen Vokal-
fuge, die Schlufifuge der sechsten Motette von Ba ch, deren Thema
und erste Nachahmungen als Muster auf S.158 mitgeteilt sind.

Gleich der Anfang bietet eine kleine Anomalie, anf welche
friiher kein Gewicht zu legen war, die aber jetat zur Sprache kommt.

Die Fuge beginnt niimlich mit dem Comes (der eigent-

lichen Antwort), und zwar — weil der vorhergehende
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Chor mit einem HalbschluBf auf der Oberdominante zu

Ende geht — in realer Gestalt, lantet also nicht:

- e -_,.':"*-_l ° Papte,

')';--? e et SO AOTT e [ | e
=== = — -

Ahnliches findet sich im Zusammenhang gréferer Werke hiiufig.
Aublerhalb dieses Zusammenhanges wiirde die Fuge entweder mif
der zweiten Anfithrung im Tenor beginnen, oder der Ball wiirde die
ihm hier S. 34 gecebene Fassung behalten.

Die ganze Fuge wird durch drei gleiche, erschipfend ausge-
fithrte Kadenzen so deutlich in drei Teile geteilt, daB man unum-

giinglich diese drei Teile als die drei Durchfithrungen betrachten muf:

Hier die drei Kadenzen:

Kadenz in der Dominante, Takt 45—5H0).
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Schlubkadenz, Takt 108—113.
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Da diese Kadenzen den Umfang der Durchfithrungen unzweifel-
haft feststellen, so ergibt sich, daf

die erste Durchfiihrung iibervollstindig ist, das
Thema finfmal, in der Babstimme zweimal bringt, und
50 Takte zihlt: daff

die zweite Durchfiihrung unvollstindig ist, das Thema
nur dreimal bringt, und 28 Takte zihlt; daB die dritte Durch-
fiihrung noch unvollstindiger ist, indem sie das Thema nur zwei-
mal bringt, und 36 Takte zihlt.

Das grofie Ubergewicht der ersten Durchfiilbrung an Liinge
und Anfithrungen des Themas beraht darauf, daB der Komponist
den realen Comes zu Anfang gleichsam als Einleitune betrachtet,
und die eigentliche Fuge erst vom Eintritt des Dux zihlt.

Der eigentliche Plan der Iuge beruht auf Steigerung der
Figuration und Klangfiille, wie man schon durch den Vergleich der
drei Kadenzen bemerken kann.

Auch die Hauptpunkte der Modulation ergeben sich aus den

Kadenzen. In der ersten Durchfiihrung erscheint nur Dux und

Comes, und zwar Dux dreimal, Comes zweimal.
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In der zweiten Durchfiihrung erscheint das Thema zuerst als
Comes, dann in G moll und C moll.
In der dritten Durchfiihrung bringt der Sopran das Thema in

Esdur, und ganz am Schlufl der BaB noch einmal ir

d!_‘]‘ (estalt

| 1 ~
aes (_I‘!r'.f“u

Das Thema

erleidet unbedeutende Verfinderungen: beim sechsten Mal, im Tenor,
wo es statt des Grundtones die dissonierende Septime nimmt, um
in die Modulation nach G moll iiberzuleiten, und beim letzten (zehnten)
Mal, 1m Bali, wo die SchluBformel veriindert ist:

Trugschlufl

1
<i®
i

Der Gegensatz

wird dreimal canz und einmal zum Teil beibehalten, aber immer in

der tieferen Stimme, also nie umgekehrt, obgleich sich

gegen
seine Umkehrung ad 8 nichts einwenden lieBe. Dieser doppelte

Kontrapunkt ist also entweder selbst als zufillig zu betrachten,

1

oder es ist das Unterlassen der Umkehrung als zufillig anzusehen.

Der ersie Zwischensatz

steht innerhalb der ersten Durchfithrung zwischen der vierten und

fiinften Anfithrune des Themas, FEr ist ans dem Motive des Themas

oebildet. Er wiederholt sich nach der zweiten Kadenz, vor der
dritten Durchfiihrung.

Das Thema selbst kadenziert. Es bhilden sich deshalb im
Verlauf mehrmals vollkommene Kadenzen beim Schlusse desselben.
Diese zn vermeiden, wiirde in diesem und ihnlichen Fiillen eine
charakteristische Eigenschaft des Themas heeintriichtigen, das ganze
Werk stumpf und unklar machen. (Vgl. die zweite Fuge im

Wohltemp. Klavier.)
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Hier ist es nun unumginglich notig, die ganze Fuge mit den
nitigen Andeutungen der kontrapunktischen Technik mitzuteilen als

vollendetes

Muster einer Vokalfuge.
Vierstimmige Vokalfuge von Bach.
Aus der Motette: ,Singet dem Herrn®.

Schlufl des vorhergehenden Doppelchors.
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dux) in der parallelen Molltonart, G moll,
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Ein nicht weniger vollkommenes Vorbild gewiihrt die folgende
Fuge. Obwohl bestimmt, mit Instrumentalbegleitung vorgetragen
zu werden, bietet sie doch, in bezug auf harmonische Vollstindig-
keit und Formbildung, keine Liicken, wenn man sie als reinen
Vokalsatz betrachtet, Das Instrumentale verhilt sich eben nur mit-

spielend.
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Muster einer Vokalfuge.

Fuge aus dem Messias von Hindel

Sopran.

¢ 1. Dux.1) Gegensatz.
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) Moduliert die

]”_]H'I't|':\gl1‘|1l_l; des Dux in die neue Tonart und T

Fuge, so heilit das Thema Dux. wenn es eine

ist, wie
hier II. Durchf. 2. 4. 5. Das Thema heiBt Comes, wenn es eine eben-
solche Ubertragung des Comes ist. In zweifelhaften Fillen entschei

der Grad der Ahnlichkeit. In vorliegender Fuge sind Dux und Comes

nur durch ihr Verhiltnis zur vorgezeichneten Tonart unterschieden,
Wird in solchem Falle moduliert, so entscheidet das gleiche Verhiltnis
zur neuen Tonart. Eigentlich haben die Bezeichnungen Dux und Comes
nur im strengen Satz, wo das Thema nur in diesen beiden Gestalten
vorkommt, Bedentung. Es gentigt statt ihrer immer den Aysdruck:
Thema zu brauchen, nicht aber Nachahmung, denn diese bezieht sich

nur auf ein unmittelbar oder fast unmittelbar vorangegangenes Thema.
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Der phrygische SchluB (auf der Oberdominante der Molltonart)

dient zur Einfiihrung des folgenden Chores — in F dur.
So verschieden die beiden hier als Muster gegebenen Fugen
in ihrer technischen Behandlung sind — beide sind vollkommene
Meisterwerke der Fuge. Zugleich sind heide in jeder Hinsicht
charakteristisch fiir die Verschiedenheit der beiden unerreie

ht grifiten
dr-ll[r&l'hi-n Meister des

[mu!:‘uiuumciis-']:»-a: Stils.
Nach diesen heiden einfachen Fugen der griften Meister des
freien (d. h. harmonisch entwickelten) Kontra

punktes hat der junge
Kontrapunktist seine Avbeiten zur

folgenden Aufeabe zu bilden.
Auch wiire es keineswegs unvorteilhaft, wenn er einigen seiner Ar-

beiten die Themata dieser Meisterwerke zugrunde legte.




Siebenundzwanzigste Aufeabe.

Einfache Vokalfugen zu komponieren.

§ 45.

Die Vokal-Doppelfuge.

Eine Doppelfuge, in welcher beide Themen gleichzeitio auf-
treten, ist das ,Kyrie eleison® in Mozarts Requiem. Da das Or-

chester sich auch hier nur ,mitspielend* verhiilt, (allerdines aber

zur Stiitze der zuweilen ziemlich schweren Intonation gebraucht

wird) kann man sie als reine Vokalfuge betrachten. Die Anwen-
dung des Kontrapunktes der Duodezime (vgl. 8. 111 £) verweist diese
Fuge schon unter die ,kiinstlichen®, obgleich die Terzenparallelen
der beiden Themen diese Anwendung sehr leicht machen.

In der Regel bedient man sich zu beiden Themen verschiedener
Texte, welche in unmittelbarem Zusammenhange stehen, aber doch
selbstiindige Siitze bilden, so dafl jeder verstiindlich bleibt, wenn

auch der andere noch nicht vollstindig aunfgefafit worden ist. Z. B.

Kyrie eleison — Christe eleison. Cum sancto spiritn. — in gloria
dei patris. Nicht geeignet aber wire: Quam olim Abrahae promi-
sisti et semini ejus in saecula, weil der zweite Satz vom ersten

abhiingig ist, und ohne diesen unverstindlich bleibt. Dasselbe wiirde,
aus demselben Grunde, von dem Texte gelten: der Herr ist Kénig

— des frene sich das Erdreich,

Achtundzwanzigste Aufeabe.

1. Bilde zu einem geeigneten Text vierstimmige Vokal-
doppelfugen, welehe mit beiden Themen anfangen.

2. Bilde Vokaldoppelfugen, in welchen jedes Thema
selbstindig durchgefiihrt wird, ehe beide zusammentreten.

Der Text mufBi hier aus zwei in noch hoherem Grade selbst-
stiindigen Sitzen bestehen, doch darf der zweite formell den ersten
voraussefzen, sich auf diesen beziehen, weil er thm vorangeht. 7. B.

Fhre sei Gott in der Hihe — und Friede auf Erden. Die Ver-

e R e ™

-E.
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arbeitung des ersten Then

kann an einer vollstindigen Durch-

fithrung genug haben, sie kann aber auch, besonders bei kiirzerem

'|‘||'-|||:|, einer iibervollstiing 1oen I.lln'--I|I"r"1h|'|1_|1_-_r bediirfen, oder Tar
zwel Durchfiihrungen in Anspruch nehmen. Im freien Satz hiingt
dies durchaus von der Beschaffenheit der besonderen Aufgabe ah,

Die Einfiihrung des zweiten Themas geschieht vorzngsweise auf
r'.ul;_fmuir- _\1‘Tr"l|:

1. entweder die \'r-‘l':n‘lmi:lmg des ersten Themas macht einen
Schlufi aller Stimmen, und das zwejte Thema beginnt im einstimmigen
vatz, wie zuvor das erste — eine Form, welche gewissermafien erst
zwei Fugen nebeneinander stellt. um dann zu zeigen, daf sie eine
einzige ausmachen:

2. oder das erste wird, unter iibrigens gleichen Umstiinden,
sofort mit dem zweiten znsammen durchgefiihrt, wie z B. in der
H dur-Fuge, Witp. KL 11

98,7 *y see, e
" ) - ! o ” L { e o

o — = it ]
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Ebenso 1, 19, A dur.

3. oder der Gesamtschluf unterbleibt, und die iibrigen Stimmen
setzen ihre Bewegung fort, bis an jede die Reihe kommt, das zweite
Thema vorzutragen,

Die foleenden Durchfihrungen gehdren in allen Fillen beiden

Themen, doch ist es keinesweos immer unbedingt nétig sie zn-
sammen absingen zu lassen, man kann auch jedes derselben gelegent-

lich wieder einzeln bringen,

S 46.
Die Vokalfuge mit Engfiihrungen.

Niichst dem doppelten (dreifachen) Kontrapunkt der Gegensiitze,

und der Anwendung von zwei Themen, ist die Engfiithrung das
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wichtigste Moment der Fugenarbeit. Material

zam zweiten Ahbschnitt,

dazn liefern dem
Schiiler seine Arbeiten
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Achtundzwanzigste Aufeabe.

3. Eine Vokalfuge mit Engfiihrungen.

Die Engfiihrung gehort nicht, wie die besonderen Formen der
Nachahmung, zu den vorzugsweise historischen Konsequenzen des
kontrapunktischen Stiles, sondern behauptet, als Steigerungsmittel
des Satzes, einen rein dsthetischen, mithin davernden, von den Stil-
perioden der Technik unabhiingigen Wert, Daf der Freiheit in
der Durchfithrung Spielraum gelassen ist, haben wir an seiner Stelle
Lehre vom ,strengen Satz® hat
schon Erleichterungen ergeben. Unvollstindige

liii."

43) bereits gesehen, auch die

Anfiihrungen des in
inge gefithrten Themas erweisen oft denselben Dienst. wie solche,
die mit peinlicher Strenge durc hgefiihrt sind. Deshalb 1aBt sich
fast jedes Thema zu einer scheinbaren Engfiihrung gebrauchen. In
den meisten Engfithrungsfugen treten die Engfiihrungen erst in den

spiteren Durchfithruncen ein. Doch gibt es bedentsame Ausnahmen.

Seite 60 haben wir das Thema einer Ba chschen Fuge in
Engfiihrungen vor Augen. Hier tritt gleich das 1. Thema im tonalen
Bubler, Der freie Satz. 12

5 ———
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Kanon auf. Nachdem es viermal in derselben Weise und in den-

selben Stimmpaaren, ohne Umkehrung (also im einfachen Kontra-

punkt), anfgetreten ist, macht die erste Durchfiihrung einen Schluf
in der Untermediante (G moll).
Hieranf erscheint nun das zweite Thema ebenfalls sofort in

kanonischer Form, Engfithrung:

Sopran.

=

i'L‘E'.Tl er Ver - I'_]'E[i.'i!_‘?.‘]l €T ver-

Die Durchfiihrung dieses Themas macht einen Schluf in der

4
Unterdominante (Esdur). Im ferneren Verlaufe der F'uge erscheint ]I
das erste Thema nur noch einfach (einstimmig), und zwar viermal,
das zweite Thema erscheint noch einmal im vierstimmigen Kanon
von BaB, Tenor, Alt, Sopran vollstindig durchgefiihrt. Das Zu- |
sammentreten der beiden Themata beschriinkt sich aber darauf, daf -

das erste Thema jedesmal von dem ersten Motiv des zweiten
Themas, aber in ganz freier Fassung, begleitet wird, und daB
einmal der Schluf des zweiten Themas in den Anfang des ersten
hineinreicht. Wir haben hier also eine Engfiihrungsfuge
mit zwei Themen, die nicht eigentlich als Doppelfuge zu
bezeichnen 1st.

Ebenfalls gleich mit der Engfithrung beginnt das Fugato der

Motette ,Lob und Ehre, Weisheit und Dank“ von Bach:
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§ 47.
Die besonderen Formen der Imitation,

deren Hauptbedeutung in der historischen Konsequenz des kontra-
punktischen Stils beruht, sind natiirlich dem Vokalsatz ebenfalls
zugiinglich, aber hier weit seltener in Gebrauch, als im Instrumental-
satz. Die Gegenbewegung wird schon durch die Anforderung natiir-
licher Deklamation erschwert.

Eine ganz und gar auf Vergréferung heruhende Fuge,
deren Thema in beiden Gestalten auf 8. 61 gegeben, enthiilt
Hindels ,Messias®.

Dem bis hierher fortoeschrittenen Kontrapunktisten wird es
nicht schwer fallen, ein Thema zu hilden. welches die Anwendung
der VergroBerung (resp. Verkleinerung) und Gegenbewegung mit

(sei es frei) kanonischer Behandlune derselben vereinigt, und als

Achtundzwanzigste Aufeabe

4. eine Fuge auf die besonderen Imitationsformen zu
griinden; Stoff hieten die Arbeiten zur 7. Aufgabe. Vorbild die
Es moll-Fuge Wltp. KI. I, 8.

§ 48.
Mehrfache Fugen
im reinen Vokalsatz sind selten. Ihre Herstellung aus den zur
27. und 28. Aufgabe gelieferten drei- und vierfachen Kontrapunk-
ten bietet keine Schwierigkeiten, ja, vom Standpunkt der Schule,
erscheint die Ausarbeitung derselben um so leichter. als das
Material einen UberfluB kontrapunktischer Verarbeitungsfihigkeit
bietet. Das vollendetste Muster einer Tripelfuge iiberhaupt,
(allerdings keiner \.('J]\':I.“.IIILIL'\_:' michte wohl die mehrfach angezogene

Cis moll-Fuge, Wip. KI. I, 4 bleiben. Die Ausarbeitung einer

Tripel- oder gar Quadrupelfuge fiir Chorgesang kann hier als frei-
willige Arbeit betrachtet werden,
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§ 49,
Die Vokalfuge mit Instrumentalbegleitung

kann hier nur angefiihrt werden, um von allen besonderen Eigen-

schaften dieser B itung zu abstrahieren. Doch kann sie hier nicht
iibergangen werden, weil sie gerade die populirsten, am hiufigsten
zur Auffihrung gelangenden Werke einschlieBt, und weil sie zu
den kiihnsten Kombinationen Veranlassung gibt.

Ein grofier Teil dieser Fugen ist in den Singstimmen so
selbstindig und vollstiindig ausgearbeitet, dab ein zuverlissicer Chor
die Instrumentalbegleitung ganz entbehren kann, Derart ist z B.
das ,Kyrie® und ,Osanna“ in Mozarts Requiem, ,Durch seine
Wunden® (vgl. 8. 168) in Hindels Messias. Auch auf einzelne
Sitze von Beethovens grofler Ddur-Messe kinnte man sich hier
beziehen, wenn das Orchester-Kolorit in diesem Werke nicht von zu
hoher Bedeutung wire.

In anderen Fugen dieser Art steht den zwar in sich selbst-

stindigen und vollgeniigenden Singstimmen ein ebenso selbstindig

ausgebildetes Ovchester ge;

eniiber, So im .Quam olim Abrahae®

-Ne absorbeat eas tartarus® in Mozarts Requiem, in den
meisten Fugen der ,Schépfung® und ,Jahreszeiten® von Haydn.
Der grifite Teil, darunter gerade die hervorragendsten Schip-

fungen aut diesem Gebiet, verschmilzt aber das vokale und instru-

mentale Element derartic, dal eine gesonderte Betrachtung nicht
zuliissig erscheint. Dies gilt ganz besonders von den grofartigen
Fugen Bachs fiir Chor und Orchester.

Nur anf ein ganz besonders kunstvolles Werk dieser Gattung
soll hier das Auge des jungen Komponisten gerichtet werden, um-
somehr, als er ja ohnehin bald den kontrapunktischen Studien auf
iingere Zeit entsagen mufl, um sich leichterer, aber nicht minder
wichtiger Arbeit zuzuwenden.

Es 1st dies das _Konfiteor* aus Bachs H moll-Messe, eine
hischst kunstvolle fiinfstimmige Doppel- und Engfithrungsfuge (die
Themen 8.101), in die auch noch der alte Cantus firmus eingewebt
ist. Diese Fuge ist nach allen Richtungen zu erforschen,

und soviel wie miéglich anzueignen.
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B. Die Instrumentalfuge.

§ b0.
Die Instrumentalfuge.

Die Orchesterfuge setzt das Studium des Orchestersatzes vor-
aus, kann also hier nicht abgehandelt werden. Viele Orchesterwerke,
die gewdhnlich als Fugen bezeichnet werden wie das Finale von
Mozarts C dur-Sinfonie, die Ouverture zur Zauberfléte, Beethovens
Ouverture ,Zur Weihe des Hanses®* —sind Verbindungen der Fugen-
form mit Hauptformen der klassischen Instrumentalmusik, kénnen
also erst mach dem Studium dieser besprochen werden. Fiir den
jetzigen Standpunkt des jungen Komponisten finden sich die Muster-
beispiele in den Werken der Meister, vor allen Bachs, fiir Orgel,
Klavier und Streichinstrumente.

In der Instrumentalfuge richtet sich nun die Form hauptsiich-
lich nach der Beschaffenheit des techmischen Materials. Dieses mub
gehorig ausgebeutet, und in seiner Eigentiimlichkeit dem Verstiind
nis moglichst klar gelegt werden. Hat man z B. ein Thema so

gebildet, dall es vierstimmige rfiihrungen zulifbt, so wird man

diese allmiihlich einfithren, wie Bach in der Odur-Fuge I, 1 getan

hat, dann steigern und hiiufig wiederholen, ehe man zum Schlufl geht,

Neunundzwanzigste Aufeabe.

1. Eine, aufvierstimmige Engfiihrung angelegte Fuge
fiir Streichquartett.

Es ist hierbei auf die Vorteile der Instrumentalkomposition
beziiglich der Figuration, Chromatik und Modulation Riicksicht zu
nehmen,

Die besonderen Formen der Imitation kommen natiirlich auch
im Instrumentalsatz leichter zur Geltung, als im Vokalsatz. Es
mige freigestellt werden, auf diese Formen, aus dem zu § 11 ge-
lieferten Stoff, eine Fuge fiir Streichquartett zu griinden.

Auch zu grofler Ausdehnung, bis zu giinzlichem Uberwiegen

der Zwischensiitze neigt die Instrumentalfuge. Die Zwischensiitze




elgnen sich wieder zur Aufnahme kanonischer I':}riwu]vlu [[)l\ppn-l](rnlu!.-,
Zirkelkanon, natiirlich fragmentarisch).

Thematische Zergliederung, d. h. Einzelverarbeitung der
Motive des Themas (und {;‘."f_"!‘l'lf‘-i:le.".\':',_ bildet oft den Hauptinhalt
der Fuce. Zwei besonders lehrreiche Fugen dieser Art sind die
D moll-, Witp. KL I, 7. und die Cmoll-Fuge fiir Streichquartett von
Mozart, die darauf zu priifen sind.

Als

tisten folge hier als

in Meister-Probestiick des ausgebildeten Kontrapunk-

Neunundzwanzigste Aufeabe 2)

Herstellung einer mehrfachen Fuge fiir Streichquartett,
mit einem lebhaft figurierten Thema.

Als Muster fiir dieses Thema mige z B. das erste aus
Beethovens B dur-Sonate op. 106, oder aus der A dur-Sonate
op. 101, oder dem Streichquartette Cdur desselben Meisters dienen.

Die noch folgenden Aufgaben sind als freiwillige an-
zusehen.

Wihrend die Orgelfuge durch den Gebrauch des Pedals und
zweier Manuale dem kontrapunktischen Satz noch bedeutende Frei-
heit bietet, ist dagegen die Klavierfuge, durch Beschriinkung aut
die beiden Hinde des Spielers und alle Eigenschaften des Instrumen-
tes. als die am meisten gebundene zn betrachten?). Nimmt man zu
den anderen Schwierigkeiten noch dieses Moment hinzm, so kann
man nur mit um so griflerer, ja staunender Bewunderung auf die

Leistuncen Bachs fiir dieses Instrument im mehr als zwelstimmigen

1) Von den Fugen fiir Violine oder Violoncellsolo, (die auf Kom-
positionen fiir die Laute zuriickgefithrt werden, ein Instrument, welches
mit dem Kontrapunkte aufgezogen und, wie es scheint, auch mit diesem
zuriickgetreten ist) kann hier nicht die Rede sein; denn diese sind, den
Bedingungen des kontrapunktischen Stils gegeniiber, als Kuriosa zu be-
trachten. Die hinreiBfende Wirkung der Bac hschen Kompositione:
dieser Art. von dem rechten Maister vorgetragen, widerlegt dieses Urteil
nicht. In neuerer Zeit hat Max Reger in Anlehnung an Bach die fugierte

Schreibart fiir Solovioline wiederum zu Ehren gebracht.
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Satz hinblicken. Bei der Beurteiluno dieser und anderer Meister-
werke fiir Klavier darf man aber die Beschaffenheit dieses Instri-
ments nie aufler acht lassen, weil oft der Fingersatz sogar hedeu-

tende Modifikationen des kontrapunktischen Planes nétig macht,

& .5l
Die kanonische Fuge.

Die Formen der Fuge und des Kanons lassen sich verbinden,
d. h. man kann einen Kanon in Tonika und Dominante in beliebiger
Stimmenzahl schreiben, der die Form der Fuge annimmt, drei Durch-
fiihrungen (nach Belieben auch mehr oder weniger), Zwischensitze
und Kadenzen hat, oder

man kann eine Fuge schreiben, welche in allen Stimmen einen
strengen Kanon bildet, ohne ireend welche Momente ihrer Eigentiim-
lichkeit einzubiifien.

Lift man aber alle Zwischensiitze aus, und nimmt keine Riick-
sicht auf die Kadenzen, so erhilt man einen fugierten Kanon, oder
einen Kanon in Quinte und Quarte (oder \11}1.;'{‘]{1'}\':‘!-) in Fugenform,

Eine Fuge ersterer Art findet man in ,Johann HuB*, Oratorium
von Carl Léwe.

Auf jeden kontrapunktischen Einfall kann man eine Fuee oriinden,
durch ausschliefliche Anwendung der Schulregeln. An Stelle des
Einfalls kann natiirlich auch ein Erzeugnis des eritbelnden kontra-
punktischen Verstandes stehen. Ein solcher Gedanke wird in der
Regel (besonders bei Instrumentalfugen) der Keim des Ganzen. Die
meisten und vorziiglichsten Fugen entstehen also nicht in der Folge
wie wir sie héren, Thema, Gegensatz usw., sondern das Thema
dankt in der Regel seine Entstehung selbst irgend einer kontra-
punktischen Kombination oder Intention, die oft erst ganz am
SchluB der Fuge an das Licht tritt. Das Produzieren nimmt eben
hier, wie in vielen anderen Fillen, den umgekehrten Weg, wie das
Geniefen. Anders ist es in der Vokalfuge, hier ist der Text o
miichtig anregend und zugleich bindend, daf es einer bhesonderen

technischen Formbildung nur ausnahmsweise bedarf, denn er selbst,

seine Darstellung, bildet hier die Aufeabe der Musik.
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2.
Die kiinstliche Fuge.

An kiinstlichen Fugen zeigt Bachs ,Kunst der Fuge® die
groBte Zahl von Musterbeispielen, Aubler den Fugen, welche auf
Gegenbewegung, verbunden mit kanoniseher Durchfiihrung
(Engfiihruung), mit Vergrifierung und Verkleinerung beruhen,
finden wir daselbst die Kontrapunkte der Dezime und Duodezime,
sowie einige Fugen, die sich ganz und gar verkehren (in Gegen-
bewegung bringen) lassen, Auch die grofe Figurationsfuge: ,Pleni

sunt coeli* in der Hmoll-Messe beruht auf der Verbindung d

3
Kontrapunkte der Oktave und Dezime. Noch kiinstlicher (und
durch enge Schranken der Darstellung durch zweihiindiges Klavier-
spiel noch bedeutend erschwert) sind die beidem Fugen in Gmoll
und B moll, Witp. KL II, 16, 22.

In der (xmoll-Fuge:
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findet sich im Original in Versetzung, und zwar um eine Stufe
aufwiirts.
Umkehrung ad 8 und Umkehrung ad 8 der Umkehrung ad 10,
d. i, das urspriingliche Thema in der Terz (Sexte):
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Aus dem nimlichen Verfahren des Auste:

Stimmen, ergibt sich:
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Auf diesem Satze heruht die ganze Fuge, er enthiilt gleichsam

die technische Idee derselben. Auch ist

Satzes der Abfassung der Fuge vorangegangen.

noch einmal in folgender Umkehrung:

Derselbe

die 1\’[‘!{[11!(‘!:‘.51‘[\'"“ dieses

erscheint




Die Modifikationen dieses Satzes zugunsten des Zusammen

s und der Harmonie mdge der Schiiler selbst aufsuchen. Sie

hang
berithren das Wesen der Sache nicht. Besonders hat Bach den

etwas ungelenken Schlull stets vermieden.

Die Bmoll-Fuge II, 22, eines der vollendetsten Meisterwerke

kontrapunktischen Klaviersatzes, gipfelt in folgendem doppelstim-

micen Kanon in der Gegenbewegung, welcher insofern frei ist, als
er das Nachahmungsintervall wechselt, indem das eine Stimmenpaar
aus der anfiinglichen Sextenverdoppelung in die Terzenverdoppelung

tibergeht:

Auf diesen Satz, als den Gipfelpunkt, arbeitet die ganze Fuge

- 1 m o 21 e

in fiinf Durchfiihrungen hin, deren erste dem Thema allein g¢
] o 103 = Py - | . 3

widmet ist, die zweite der Engfithrung desselben in geradel Be-

wegung, die dritte der Gegenbewegung, die vierte der Eng-

)
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fiithrung in gerader und GGegcenhewe gung, welche zweimal zwei-

stimmig, einmal vierstimmig, wie oben, als Schlub erscheint.

des Themas selbst

oOKell

Diese mannigfaltice Kombinationsfihi

el

welche in obigem Satze gipfelt, sich aber aus der Gegen-
bewegung in Terzenparallelen innerhalb des Umfanges der

verminderten Septime der Molltonart:
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mit welcher folgende Sextenparallelen identisch sind:
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Hieraus — nicht ans irgendeinem vorgeschriebenen kiinst-
lichen Kontrapunkt — hat Bachs unvergleichlicher kontrapunk-
tischer Scharfblick jenes Thema mit seinen mannigfaltigen Kombi-

nationen der Umkehrung, Verkehrung und Kanonik gewonnen,

Dreifiigste Aufgabe.

Eine kiinstliche Fuge mit Anwendung kombinierter
Kontrapunkte,

Btoff dazu hieten die Arbeiten zur 23, Aufgabe, Der Satz sei
fiinf- oder sechsstimmig.

I JdJ.

D

e ,,Kunst der Fuge::.

Seb. Bach, der, was unerschipfliche Man nigfaltigkeit der

Aufgaben und Uberwindung aller Schwierigkeiten betrifft,
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unstreitig der grifite Meister des kontrapunktischen Stiles ist, hat

eine ,Kunst der Fuge* — echt kiinstlerisch: — ein Lehr-
bueh in Musterbeispielen gegeben. Wer die Sprache dieser
Muster versteht, kann daraus ersehen, welche Grundsiitze Bach in
einem ganz der Kunst gewidmeten Menschenleben erworben, und
bewdhrt gefunden hat. Aber schon die Anlage des Werkes, sowie
die Beschaffenheit des Themas (5. 48) beweist, daf es Baeh hier
darum zu tun war, die Formen der Gegenbewegung, Ver-
griofiferung, Verkleinerung, Engfithrung und Umkehrung
an einem dazn  besonders ,t;,"‘f.'mlt]I'i|‘]‘|1 auf dr'lll “tl“ill‘t‘”(l:!rlg'.
dem Leitton und der verminderten Septime beruhenden Thema
zu zeigen. Schon die dritte und vierte Fuge bringt das Thema
verkehrt (in Gegenbewegung), die fiinffe vereinigt beide Be-
wegungen, gerade und verkehrte (am SchluB bringt sie beide
Bewegungen gleichzeitig), die sechste bringt zur Verkehrung die
Verkleinerung, die siebente zu beiden die Vergréfierung. Es
folgt der dreifache Kontrapunkt der Oktave, der doppelte
der Iiu[j]dr_';{inu'A, der Dezime verbunden mit Duodezime, und,

in der fiinfzehnten Fuge, eine eigentliche Verkehrungsfuge,

ichzeitic umkehrungsfihig ist. Auch die folgenden Fugen
und Kanons sind der Verkehrung und dem doppelten Kon-
trapunkte gewidmet, Wir sehen also, dab gerade diejenigen
Formen, welche die vergiingliche Seite des kontrapunktischen Stiles
ausmachen, weil sie der unmittelbaren Auffassung durch das Ge-
hér am fernsten stehen, den Hauptinhalt dieses Werkes bilden.
Ein immerwiihrend kontrapunktisch titiger Kiinstlergeist mublite end-
lich dieses Werk produzieren, um sich gleichsam der angesammelten
Stoffiillle zu entiufiern. BEr hat aber dadurch nicht nur die tech-
nische, sondern auch die historische Grenze des kontrapunk-
tischen Stils gezogen. Nichi sowohl die Kunst, als vielmehr die
Kiinste der Fuge sind es, die uns hier von ihrem -grobten Meister

gezeigt werden, Deshalb ist auch dieses Werk dem Kompositions-

schiiler keineswegs in gleichem Grade zu empfehlen, wie das
Wohltemperierte Klavier des Meisters. Der bleibende Wert der
,Kunst der Fuge* liegt vielmehr auf dem Giebiete historischer

Forschung.
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Anmerkung. Verkehrungsfugen sind also solche, welche durch-
gingig die Ausfiihrung in Gegenbewegung gestatten. In den ange-

| fithrten 1

llen verbindet sich mit der Verkehrung die Umkehrung.
Dergleichen Fugen werden zuweilen Spiegelfugen genannt:
| Kehrt man nidmlich das Blatt mit dem Klaviersatz um (so daff die
Noten auf dem Kopfe stehen) und hilt es vor den Spiegel, so
kann man im Spiegel die Verkehrung lesen, und zwar in derselben
Tonart. wenn man die linke Hand im Altschliissel eine Oktave
tiefer, die rechte im Tenorschliissel eine Oktave hiher liest. Dabei
mufl natiirlich den Versetzungszeichen hesondere Aufmerksamkeit ge-
r it widmet werden. Dieses Spiegelbild gibt denn auch Bach als
: niichstes Beispiel. Im vorliegenden Falle, D moll, ist es noch
;\ leichter die Fuge vom Spiegel, oder vom umgekehrten Noten-
blatt, rechts nach links, abzuspielen, wenn man sich Violin- und

Ballschliissel in gewdéhnlicher Weise vorgezeichnet denkt, und in

Emoll spielt. Auch die Partitar in allen C-Schliisseln kann man

] ‘ so abspielen, aber in C moll.

3 4.

E

Der Chorsatz.

Wie sich die Chorstimmen in den verschiedenen kontrapunk-
tischen Aufgaben verhalten, ist zur Geniige mitgeteilt und ein-
: ceiibt. Es bleibt indessen iiber den nicht kontrapunktischen
1 Chorsatz, sowie fiber die Beschrinkung und Vermehrung der Stimmen-

zahl einiges zu sagen.

Der Vokalsatz, welcher keiner hestimmten kontrapunktischen
Satzweise (Imitation, Kanonik, Umkehrungsform) angehort, wieder-
holt entweder demselben Text, oder verfolgt, ohne zu wieder-

| 1 holen, einen lingeren Text. In bezug auf die Satzweise verhilt er

sich enfweder harmonisech (welches Verhalten durch alle Bei-
spiele der Harmonielehre vertreten wird), oder niihert sich mehr
und mehr, durch selbstiindige Iihrung der Eiu',{k.-lslilmm-n: dem kon-
trapunktischen Stil, in den er jeden Augenblick durch Einfiihrung

einer Imitation oder dgl.

iiberzugehen bereit ist. Einen solchen

Ubergang zeigt z B. folgender Satz von Bach (Motette: LJesu,

meine Freude¥).
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Hier beginnt, im neunten Takt, nach dem Wiederholungs-

zeichen, wiihrend die iibrigen Stimmen in ihrem Satz fortfahren, der
Tenor eine Imitation, die zunichst vom Alt anfgenommen wird. -
Bei Beschriinkung der Stimmenzahl ist es nitig, beson-
dere Aufmerksamkeit auf die Intervalle der Zusammenklinge zu
richten, immer die wichtigsten und am vollsten klingenden auszu-
suchen. Tm eigentlich kontrapunktischen Satz ist dies weniger

BuBler, Der freie Satz. 13
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wesentlich als 1m harmonischen, weil jener die Aufmerksamkeit

mehr auf die Bewegung der Stimme, als auf den Zusammenkla

richtet. Uberdies ist der junge Komponist im kontrapunkfischen

zwei- und dreistimmigen Satz schon hinreichend geiibt. Es folgt
hier, als Muster fiir den minderstimmigen einfach harmonischen Satz

ein vollendetes Meisterwerk, welches der strebsame i\'u]]st‘iiiri\‘_"n-r

sich vollkommen zu eigen machen soll:

Muster des dreistimmigen Satzes.

,Vere languores“ fiir drei Midnnerstimmen von
Antonio Lotti.

(Die Tenorstimmen klingen eine Oktave tiefer als notiert.)
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Vom mehr als vierstimmigen Chorsatz ist der achtstimmige
am hinfigsten. In diesem herrscht wieder der Doppelchor (zwei-
mal vier Stimmen) vor. In der Partituranlage unterscheidet man

den achtstimmigen und den doppelchorigen Satz auf folgende Art:

Achtstimmig: Doppelchorig:
Sopran I Sopran 1
Sopran 1T - Alt 1
s Erster Chor {
Alt 1 I'enor I
Alt TI Bal I
Tenor 1 Sopran 11
Tenor 11 Alt 1T
}.lmm. Zweiter Chor § I
Bafi 1 I'enor II
Bafi 11 Baf II.

Des Psalmodierens ist in der Lehre vom strengen Satz Er-
withnung getan, das Rezitativ gehort in die Abhandlung vom
Solosatz,

In Bachs Motetten finden wir den achtstimmigen (vorherr-
sechend zweichirigen) Satz zu staunenswerter Vollendung ausgebildet.
In Bachs ,Matthius-Passion, in Hindels ,Israel in Agypten®
gesellt sich zum zweichdrigen Satz noch das Instrumentale (bei
Bach in zwei Orchester geteilt). Felix Mendelssohns Psalmen
und Spriiche a cappella bieten ebenfalls Muster des mehrstimmigen
Satzes. Man hat die Zahl der Chorstimmen schon bis auf achtund-
vierzig vervielfiltigt. Als eine Meisterleistung unserer Zeit auf dem
Gebiete des vielstimmigen Satzes ist die sechzehnstimmige Messe
von A. E. Grell zn erwiithnen, welcher der zwilfstimmige Frauen-
gesang: ,Lobgesang der Maria® desselben Meisters vorange-
gangen 1st,

[Unter neueren Werken dieser Gattung sind die Brahmsschen
oHest- und Gedenkspriiche®, op. 109 und Motetten, op. 110, be-
sonders hervorzuheben, auch die beiden 16 stimmigen Chire, op. 34,

von Richard Strauf.]
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Muster des achtstimmigen Satzes. |
Largo .COrucifixus® von Antonio Lotti.
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Harmonischer Schlub.
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[Doppelchiri

teit libBt sich iiberall da anwenden, wo die An-
zahl der Stimmen grof genug ist, um ein Dialogisieren der Stimmen
wirksam 2zu machen. Der vierstimmige Satz gestattet nur ein

(legeniiberstellen von zwel gegen zwel Stimmen, eine Schreibweise,

die zwar vorkommt, jedoch nicht recht als Doppelchirigkeit gelten
kann, weil der zweistimmige Vokalsatz harmonisch immer etwas
diirftic bleibt. Im fiinfstimmigen Satz lassen sich die folgenden
Kombinationen anbringen:

3+ 2 oder 2 - 3 Stimmen, oder sogar 3 |- 3 Stimmen,
wenn man nidmlich eine Mittelstimme immerwiihrend in Bewegung
hilt, so daff sie beiden Stimmengruppen gemeinsam ist, etwa in
folgender Weise:

Sopran 1
4 Sopran TI
lAlt_ =oErl Alt
Tenor
Bal J

Noch ungezwungener ist im sechsstimmigen Satz die Teilung
in 3 -+ 3 Stimmen,

Die eigentliche Domine des Doppelchors ist aber erst der
achtstimmige Satz. Zwei vierstimmige Chdre gegen- und mit-
einander gefiihrt, erméglichen Wirkungen, die mit weniger Stimmen
unerreichbar sind. Zumal bei den altvenezianischen und rémischen
Meistern des 16.—18. Jahrhunderts findet man die Doppelchorig-
keit mit allen Feinheiten einer erstaunlichen Satztechnik und eines
starken Klangsinns. Vielerlei Kombinationen kommen vor. Am
hiufigsten ist die schon erwihnte Anordnung in zwel normale vier-
stimmige Chire, also:

[. Chor: Sopran, Alt, Tenor, Bal.
[I. Chor: Sopran, Alt, Tenor, Bab.

Herrliche Klangeffekte verstehen Kiinstler wie Willaert, die
beiden Gabrieli uw. a. hervorzubringen durch Mischung eines Chors
von hohen Stimmen mit einem Chor von tiefen Stimmen; also etwa:

[, Chor: Zwei Soprane, zwei Altstimmen,

II. Chor: Zwei Tentre, zwei Bisse,
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Oder:

[. Chor: Zwei Soprane, ein Alt, ein Bariton.
[I. Chor: Ein Alt, zwei Tenire, ein Bab.
Oder:

[. Chor: Zwei Soprane, zwei Tendre.

[1. Chor: Zwei Alfstimmen, zwei Biisse.

Auch die Teilung der acht Stimmen in 5 - 3 kommt vor,
etwa eine kleine dreistimmige Gruppe, zwei Soprane und Alt, gegen-
iiber einer griferen Gruppe tieferer Stimmen, Alt, zwei Tenive,

Baf. Um die Verflechtung der Stimmen, das Mit- und (tegenein-

I. : ander der Gruppen zu veranschaulichen, sei ein berithmtes Stiick
- von Palestrina hier angefiihrt:
\ Palestrina, aus Motette lib. 3. 1575.
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Die acht Stimmen sind geteilt in zwei vierstimmige Chore in
der gewthnlichen Besetzimg: Sopran, Alt, Tenor, BaB. Der erste
Sopran beginnt mit dem ersten Motiv auf dem Anfangsabschnitt:

,Surge, illuminare, Hierusalem®. Dieses Motiv wird in imitatori-

scher Weise von allen Stimmen des ersten Chors der Reihe nach




aufgenommen; damit ist es zu befriedigender Durchfithrung gebracht,
und es tritt nun der zweite Textabsatz ein, mit einem ganz nenen
Motiv zu den Worten ,quia venit lomen tuum*®; die Durchfithrung
dieses Motivs ist nicht imitatorisch, kontrapunktisch, wie beim ersten
Abschnitt, sondern homophon, dialogisch., Der zweite Chor in seiner
ganzen Masse intoniert das Motiv, noch bevor er es beendet hat,
nimmt der erste Chor es mit einigen kleinen Varanten auf, Folgt
der dritte Textabschmitt: ,Et gloria Domini super fe orta est®
wiederum dialogisch: der zweite Chor beginnt, der erste Chor tritt
mit dem niimlichen Motiv hinzu, beide Chore vereinen sich zn einem
cliinzenden Hoéhepunkt. Solecher Hohepunkte kommen im Verlauf
des Stiickes noch zwei vor. Der Schlufiabschnitt _super te autere
orietur Dominus et gloria eius in te videbitur® wird zweimal wieder-
holt, jedoch gleichsam mit vertauschten Rollen, so daf der zweite
Chor beim zweiten Male dasjenige singt, was der erste Chor zuvor

hatte und umgekehrt.]

Einunddreifligste Aufgabe.

Komponiere einige minder- und mehrstimmige Satze,
besonders drei- und achtstimmig.

Nicht selten bietet sich im mehr als vierstimmigen, reinen
Vokalsatz Veranlassung zwel Stimmen derselben Stimmgattung,
damit ihr Gesang mehr hervortrete, zu verdoppeln. Im Ball ge-
schieht dies im Einklang oder Oktave, in den anderen Stimmen nur
im Hinklang:.

Das Unisono (oder die Oktavenverdoppelung) von mehr als
swei Stimmen findet sich auch gelegentlich, und zwar meist durch
cine Besonderheit des Textes veranlaBt. So kontrapunktieren z. B. in
der Bachschen Kantate: , Ach wie fliichtig, ach wie nichtig® (allerdings
mit Orchesterbegleitung) die drei Unterstimmen im Unisono (Oktave)
gegen den Choral der Oberstimme. Ein allgemeines Unisono (nur
in ganz besonderen Ausnahmefillen zulissig) findet sich in der fiinf-
stimmigen Motette (reiner Vokalsatz) ,Jesu, meine Freude® in dem
Chor: ,Trotz der Gruft der Erden®, mehrmals in kurzen (eintak-
tigen) Sitzen, hier allerdings mit vollem Rechte und grofartiger

Wirkung angewendet.
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Kontrapunktische Figuration zu gegebenem Cantus firmus.

Alle kontrapunktischen Formen verbinden sich gelegentlich
mit einem gegebhenen Cantus firmus. Am hiufigsten natiirlich
die Imitation, in deren Gewebe sich jeder beliebige Cantus firmus
mit Leichtigkeit einfiigt,

Néchst der Imitation ist es die Form der Fuge, welche sich,
ihrer grofien Dehnbarkeit wegen, zur Begleitung des Cantus firmus
eignet.

Die ilteren Kontrapunktisten sind aber auch vor schw lerigeren

Kombinationen nicht zuriick eschreckt, und hin und wieder ist es
sogar gelungen, zu einem Choral als Cantus firmus einen Kanon
durchzufiihren, oder auch einen Choral selhst kanonisch durch-
zuarbeiten, oder gar beide schwierigen Kiinste zu vereinigen. Die
Kompositionslehre hat sich mit Kunststiicken dieser Art nicht ab-
zugeben, deren Abhandlung an eine andere Stelle gehort,

Dagegen soll der junge Komponist die beiden zuerst erwihnten,
durch den strengen Satz vortrefflich vorbereiteten Formen zum
(vegenstand des Studiums (d. h. der Ubung) machen.

Die Imitation zum Choral verlangt vor allem ununter-
brochenen Fluf, und deshalb die Geschick ichkeit, die Kadenzen
zn vermeiden'). Das Imitationsmotiv kann nach Belieben wechseln
oder gleich bleiben, sowie es auch allen kontrapunktischen Modi.
fikationen unterworfen werden kann. Der Text ist in jedem Falle
dem gleichzeitigen Abschnitte des Cantus firmus zu entnehmen, Eine
oder zwei Kadenzen, welche das Ganze in zemlich gleiche Teile
teilen, sind, besonders bei lingeren Chorillen, nicht zu verwerfen.
Doch soll auch bei diesen immer eine Stimme wenigstens die Be-
wegung in Flofi erhalten, Abgang und Bintritt der Stimmen ist
hier natiirlich durch alle Vorteile des freien Satzes erleichtert.

Die Fuge zum Choral (Cantus firmus) ist in der Herstellung

wenig schwerer. Die Hauptschwierigkeit macht die regelrechte

') Vgl. des Verf, ,Der strenge Satz in der mus. Kompositionslehre¥,
Berlin, Carl Habel. Die geschickteste Art die Kadenzen zu vermeiden
besteht in der Einfithrung neuer Motive an der Stelle, wo die Kadenz

eintritt oder kurz vorher.
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Bildung der ersten Durchfithrung. Im spiiteren Verlauf nihert
sich ja ohnehin die Fuge der freien Imitation. Bachs Motette:
SFiirchte dieh nicht® — schlieBt mit einer Doppelfuge zum
Choral. Die beiden Themata sind mit ihrem Text S. 5 mit-
geteilt. Der Anfang geschieht mit dem Comes realiter (E dur),
folgt Dux und Comes tonaliter (Tonika his Dominante. Domi-
nante bis Tonika). Der Choral, welcher der mixolydisehen Ton-
art angehort, wird in zwei Versen durchgefiihrt, und infolgedessen
die ganze Arbeit von 37 Takten einmal wiederholt.

Ein Kolossalwerk contrapunktischer Kunst bietet das .Con-
fiteor® der H moll-Messe, eine Doppelfuge mif Engfithrungen,
in welche der katholische Cantus firmus, und zwar dieser
anch in Engfiihrung, sowie in VergréBerung, eingewebt ist.
Verwandte Aufgaben liegen dem Credo derselben Messe, dem
Magnificat, ,Suscepit Israel“, sowie zahlreichen anderen Kom-

yositionen Bachs aller Gattuncen zuerunde.
: =

ZweiunddreiBigste Aufeabe.

Ausfilhrung einiger Choralfigurationen, darunter einer
Fuge zum Choral im vier- oder fiinfstimmigen Chorsatz.
Die freiere Form der Imitation zum Choral ist von grofen
Meistern der neueren Musik nicht selten angewendet. Der Choral
in Mendelssohns Paulus hiilt eigentlich die Mitte zwischen bloBer
Imitation und Fuge zum Choral, d. h. es liefie sich dariiber streiten,
welche von beiden Formen hier angewendet worden ist. Die beiden

Themen der Imitation:
Ret———— =
A-ber un-ser Gott ist im Him - mel

=
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werden erstens einzeln durchgefithrt, dann gelegentlich zusammen-
gebracht, und das erste Thema bildet anfangs eine fugenmiilige

erste Durchfithrung in Engfiihrung.
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Beethoven hat im Amoll-Quartett zu dem von 1thm selbst
gebildeten lydischen Choral in drei Variationen drei verschie-
dene Choralfigurationen geliefert.

Mozart hat in der .Zauberflite® eine weitkiufice Imitation
zu dem Choral: ,Ach Gott vom Himmel sieh’ darein®, im
Orchester durchgefiihrt, welche die folgenden Motive verarbeitet:
_ Adagio. i,

Pt 1]

Wagner hat im zweiten Finale des ,Tannhiduser® ausge-

dehnten Gebrauch von dieser Form gemacht. Den Cantus fir-

I mus hildet eine von ihm selbst komponierte Choralmelodie:
1 by
Vs [ —— [ — 1 o T I e S ma ]
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| Mit ih- nen sollstdu wal - len zur Stadt der Gna-den-
~ x,a
= e e e s ; -
v D & 2 . ~ .
s i s i Eimce e e T
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] Got-tes Ur-teil spricht, doch keh - re nim-mer
!
welche erst vom Ménnerstimmen vorgetragen wird, wiihrend das
Streichorchester das Figurationsmotiv:
¥
durch 38 Takte durchfiihrt; dann von der ,Elisabeth®, unter-
stiitzt durch Flste, Oboe, Klarinette, von den Minnerstimmen durch
das harmonische Figurationsmotiv:
: i ekl ey I‘_'
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Sollst uns-rer Ra-che weichen,




im Orchester durch das eintaktige Motiv:
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Die Motette.

Alle Arten des reinen Vokalsatzes aufzunehmen, ist die Mo-
tette die geeignete zusammengesetzte Kunstform. Die Stimmen-
zahl, sowohl im ganzen, wie in den einzelnen Teilen, ist dem
freien Ermessen des Komponisten iiberlassen.

[Die Bachschen Motetten, obschon unerreichte Meisterstiicke,
sind nichtsdestoweniger nicht Typen der reinen Motettenform, son-
dern eigentlich Kantaten fiir Chor a cappella. Motette) heilit ge-
meinhin ein kiirzeres geistliches Stiick fiir mehrere Stimmen ohne
Begleitung. Oft wird ein Cantus firmus (meistens in Mittelstimme
oder Bab, gelegentlich in der Oberstimme) verwendet, der dem
gregorianischen oder protestantischen Choral entlehnt ist. Die Be-
handlunge ist meist Im]}fpi]m;‘ in der Art, daff fiir jeden Abschnitt
des Textes ein neues Motiv in imitatorischer Weise durch die
Stimmen gefithrt wird. Ist also der Text etwa in fiinf Abschnitte
zerlegt, so werden fiin{f Durchfithrungen verschiedener Motive auf-
einander folgen. Dazu kommen natiirlich noch frei kontrapunk-
tierende Stimmen. Als Beispiel der Motettenform sei anf die
schon mitgeteilte Motette von Palestrina verwiesen: ,Surge, illu-
minare, Hierusalem* (s, 8. 202).]

In der finfstimmigen Motette von Bach: ,Jesu meine
Freude“, ist der erste Satz ,Choral®, vierstimmig, der zweife
fiinfstimmig, der dritte ,Choral®, fiinfstimmig, der vierte ,Ter-

o, der sechste ,Choral®,

zetto*, dreistimmig, der funfte fiinTstimmig,
vierstimmig, der siebente ,Terzetto®, dreistimmig, der achte
.Quartetto® (mit Choral), vierstimmig, der neunte fiinfstimmig,
der zehnte _Choval®, vierstimmig, Die einzelnen Sitze dieser
Motette sind weit ausgefiihrt, und schliefen selbstiindig ab.
Der letzte Choralsatz ist eine Wiederholung des ersten; der
vorletzte Satz eine Abkiirzung des zweiten.

1) Nihere Betrachtung der Motettenform siehe in H. Leichtentritts

umfangreicher ,Geschichte der Motette“, Leipzig 1908, Breitkopi & Hiirtel.
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Die Bachsche Motette: Der Geist hilft unsrer Sehwaeh-

heit auf*

[_g)))k m ,.__,_":f o k
R {a L e Bt e ———

beginnt mit einem doppelechdrigen, achtstimmicen Satz in

dem sich ein gleicher Imitationssatz iiber das Thema:

[é,)( = = =

Son - dern der Geist selbst ver-tritt uns aufs be - ste
anschliefit,

Hierauf folgt eine vierstimmize Fuge (deren Thema S. 65 an-
gegeben ist), und ein vierstimmiger Choral.

In der Motette: _Fiirchte dich nicht® bilden die drei
Teile einen einzigen Satz ohne Wechsel des Tempos, der Taktart
und der Tonart. Die Einheit des Satzes wird dadurech noch voll-
kommener, daf jeder Teil auf den Anfang zuriickfiihrt. Der zweite
Teil beginnt mit den Worten: ich stirke dieh, der dritte Teil
ist vierstimmig, Choral mit Doppelfuge.

Die Elemente des Textes der Motette sind das Bibelwort
und das Kirchenlied. Aus denselben ist es leicht, einen ge-
eigneten Text zu bilden.

Den musikalischen Stoff zur Komposition einer Motette im
freien Satz liefern die Arbeiten zu den hier gegebenen Aufgaben in
reicher Fiille; es handelt sich also nur um Zusammenstellung
und gelegentliche Ergiinzung derselben.

Die Kantate setzt die Bekanntschaft mit dem Orchester-
satz und dem Gebrauche der Solostimmen, sowie mit den fiir
beide gebriuchlichen Formen voraus, kann also hier nicht als Auf-
gabe gestellt werden.

Bei seinen Motetten soll iibrigens der Jjunge Komponist nicht
auf grofen Umfang und zahlreiche Sitze sehen; sondern lieber
mehrere Motetten von geringerem, als wenige von grillerem

Umfange komponieren.

DreiunddreiBigste Aufgabe.
Komponiere Motetten im freien (modernen) Tonsatz.
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