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Aus dem Vorwort zur zweiten Auflage.

Dag Bediirfniss , Schiilern der hohern theoretischen Classen
des hiesigen Conservatoriums der Musik eine schriftliche Darstellung
der Disciplinen zu geben, welche als Grundlage und zur Repetition
denselben stets zugiinglich sei, veranlasste mich vor einigen Jahren,
dieses Lehrbuch der Fuge und der mit ihr in Verbindung stehenden
Formen des Canons u. s. w. zu verfassen. Dieser specielle Zweck
musste nattirlich auf die Art der Darstellung von Einfluss sein, da
es, wie mein so freundlich aufgenommenes Lehrbuch der Harmonie,
im eigentlichen Sinne des Wortes ein Lehrbuch ftir die hohern theo-
retischen Studien werden sollte, welches methodisch von dem Ein-
zelnen zum Ganzen fiihrt und Anleitung giebt. In dieser Beziehung
will ich wiederholen, was ich in dem Vorwort zur ersten Auflage
zur Erlduterung beigefiigt habe :

»Was die Einrichtung des gegenwiirtigen Lehrbuchs betrifft, so
mag vorausgeschickt werden, dass in demselben auf den tech-
nischenTheil die grissere Riicksicht genommen worden ist, nach
dem schon frither ausgesprochenen Grundsatz, dass man mit den
#sthetischen Forderungen einer Kunstleistung nicht beginnen, sie
hauptsichlich nicht eher pflegen kionne und diirfe, ehe man nicht
einen sichernBoden gewonnen und die mechanischen
Mittel zur Erreichung bestimmter Zwecke kennen und
richtig brauchen gelernt habe. Wenn es ferner meine
Absicht war, eine moglichst vollstiindige Darstellung der Fuge und
ihrer Arten zu geben, so habe ich dies zu erreichen gesucht in einer
kurzen Erliuterung der wichtigsten Punkte, verbunden mit Andeu-
tungen fiir eine zweckmissige Bearbeitung derselben, wodurch das
Buch als wirkliches Lehrbuch sowohl durch iibersichtliche
Darstellung aller Bestandtheile, als auch durch Vermeidung aller,
nur den Umfang desselben vergrossernden, weitliufigen Beschrei-
bungen sich als praktisch und zur Anleitung geeignet erweisen diirfte.
— Ks mag mir erlaubt sein, hierauf einiges Gewicht zu legen, da
eine blosse Darstellung und Beschreibung der Fuge allein, wie sie
sich in andern Biichern mitunter in trefflicher Weise findet, nicht
beabsichtigt wurde, sondern zugleich eine moglichst genaue Dar-
legung der Methode der Studien zur sichern Erreichung des
Zieles, die in den meisten Anleitungen zur Fuge fehlt, oder in Ver-
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mit andern Ueb und Bestrebungen gebracht ist, die
ihr nicht selten die ihr gebiihrende Aufmerksamkeitund den nothigen
Zusammenhang entziehen. Die Methode des Unterrichts, soweit sie
durch die Anordnung des Buches erkennbar ist, stiitzt sich auf
vieljihrige Erfahrung, die mir in ihren Resultaten erfolgreich er-
schienen ist.«

Die gegenwiirtige Auflage enthalt keine wesentliche Verin-
derung in der Anlage des Buches, da mir die angenommene
Methode immer die sichersten Resultate gewiihrte. Ein Gegen-
stand jedoch, dessen Erklirung mir mangelhaft erschien, hat
eine vollstindige Umarbeitung erhalten : die Lehre vom Geféihr-
ten. Das Ungleichmiissige der Anleitung zur Bildung des Ge-
fihrten in Dur beziehentlich in Moll in der frithern Auflage war
mir stets em ﬁihlbarer Mangel. Wiihrend bei dem Gefiihrten in
Moll das Hauy icht auf die Bedeutung der Terztine der drei
Hauptdreikliinge gelegt war, folgte die Darstellung des Gefihrten
in Dur grisstentheils der alten Lehre, die, wie in so vielen andern
Fiillen, wohl zum richtigen Ziele gelangte, aber in unklarer Darstel-
lungsweise einen weiten Weg einschlug und den Kernpunkt umging
oder nicht erkannte. Die Einsicht in die klare und einfache Dar-
legung desselben Gegenstandes, welche mein verehrter Freund Dr.
Hauptmann vor einigen Jahren veriffentlichte, verschaffte mir die
Genugthuung, in den wesentlichen Punkten Gleiches aufgefunden
71 haben, nur mit dem Unterschied, dass ich das, was mir in den
Moll-Themen so deutlich helvortut nicht zugleich, wie bei ihm ge-
schchen auch in Dur als Kriterinm gelten liess. Dies ist nun in

tiger Auflage hehen und ich hofle, dass durch die da-
durch hewirkte Gleichartigkeit der Erklirung der an sich schwierige
Gegenstand in fasslicher Weise abgehandelt ist.

Yorwort zur dritten Auflage.

In gegenwiirtiger Auflage bin ich bemiiht gewesen durch ein-
zelne Verbesserungen des Ausdrucks und durch erliuternde Zusiitze
immermehr Klarheit und Verstindniss des ganzen Stoffes herbeizu-
fithren ; sonst ist die Anordnung und Folge des Studienganges der
in den frithern Auflagen gleich und keine wesentliche Verinderung
getroffen worden.

Michte mein Buch zulcb m dleser Gestalt in weitern Kreisen

1

i t ferner b

Leipzig, im Januar 1874.
p Ernst Friedrich Richter,
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Ueber die Methode der Ausbildung in den héhern
musikalisch - theoretischen Gegenstinden.

Wenn man von dem Grundsatze ausgeht, die Schwierigkeiten,
welche die Theorie der Musik im Allgemeinen unleugbar hat, dadurch
zu tberwinden, dass man der praktischen Anwendung — msofern sie
die selbslslandige Bildung eines Tonwerks betrifft — von vorn herein
viel Raum gewiihrt, besonders aber die Poesie eines Tonwerks
hauptstichlich in den Vordergrund stellt, um den Kunstjiinger zu
begeistern und zu beleben und die frelhch nicht zu erlassenden
abstracten h Ueb eng mit ihr
verbindet oder nebenbei gehen lisst, in der Memung, man miisse
den Anfinger sogleich auf die Hohe der Zeit setzen: so wilrde
eine schriftliche Darstellung dieser Art wohl zu interessanten Vor-
lesungen geeignet, aber nicht fiir die eigentliche, wirkliche Schule
zweckmissig sein. Denn die Schule soll das Leben in rechter Weise
vorbereiten und vorhandene Krifte und Fahigkeiten stufenweise
dafur ausbilden, sie ist aber das Leben nicht selbst, welches noch
hohere Anspriiche erhebt. Ein solches Verfahren wiire ohngefihr
damit zu vergleichen, wenn dem Schiller der Malerei, anstatt ihm
die Aufgabe zu stellen, einzelne Figuren oder Theile derselben zu-
niichst correct zeichnen zu lernen diese Fertigkeit an einer ausge—
fithrten Comp eines voll Bildes neb i beigebracht
werden sollte, anstatt des Coplrens der Meisterwerke, die tech-
nische Fertigkeit und Gewandtheit besonders und hauptsichlich an
eigenen Erfindungen zu erzielen; oder dem kiinftigen Baumeister in
der Entwerfung von Plinen zu Kunstgebiuden die Regeln der Geo-
metrie, die technischen Grundsiitze der Construction eines Bauwerks
zu erlidutern; oder auch um bei unserer Kunst stehen zu bleiben,
wenn dem C.n I die noth digen niedern und hthern
mechanischen Uebungen an der Poesie einer Beethoven'schen Sonate
handgerecht gemacht werden sollten.

Jede Kunst hat ihren mechanischen Theil, wodurch sie in’s
Leben tritt, ihr Handwerk, wie Goethe sagl; dieses lerne man erst
ttichtig, damit das Schwerste leicht und zu eigen wird. Die Poesie
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wird da nicht ausbleiben, wo der Keim derselben vorhanden ist, sie
wird nach und nach aufblithen und gedeihen durch tiefere Einsicht
in die Geheimnisse der Kunst. Keine Lehrmethode aber wird im
Stande sein, den Keim der Poesie selbst zu erzeugen, sie kann ibn
nur beleben, wenn sie es zur rechten Zeit thut. Es wird aber nie—
mals der Kunst selbst zum Segen gereichen, wenn das schine Wort :
»der Buchstabe todtet, der Geist macht lebendige so missverstanden
wird, dass man glaubt, man brauche die Buchstaben sammt ihrer
Anwendung zur Sprache, zur Grammatik nur eben nothdirftig zu er—
lernen, um so schnell wie méglich mittelst derselben den lebendigen
Geist zu erfassen. Ein solcher Irrthum riicht sich tiberall frither oder
spiiter von selbst.

Diese Ansichten, die theilweise schon in meinem Lehrhuche
derHarmonie ausgesprochen sind, auf unsere speciell vorliegenden
Gegenstinde in Anwendung gebracht, so lisst sich nicht leugnen,
dass auf dem Standpunkte, von welch aus dieselben mit Erfolg
studirt werden konnen, die mechanischen Hilfsmittel schon hinliing-
lich bereit sein missen; dass auch die schopferische Thitigkeit be—
deutender dabei in Anwendung kommen wird, . als bei den frithern
Studien. Es wird aber auch hierbei zuntichst nicht verlangt werden
konnen, dass die vorli den hihern ikalischen Aufgaben mit
vollk kitnstlerisch—poetischer Freiheit behandelt werden, so
lange die Krifte sich nicht an den einzelnen Theilen der musikali—
schen Formen erprobt und die Theorie dieser nicht gekannt ist. Auch
hier hat die Schule zunichst nur auf Kenntniss und Correctheit zu
sehen, ehe sie zur Vollendung des Ganzen auf die poetischen Erfor—
dernisse das Hauptgewicht legt.

Anmerkung. Eben so wenig, wie man die Schinheit, das Geistreiche des
Einzelnen ohne ihre Bedeutung, ihr Verhiiltniss zum G anzen recht wiirdigen
Rann (weshalb es meistens ein i i mancher und
kecensenten sein wird, durch abgedruckte Notenbeispiele einzelne Stellen, nicht
ihrem grammatikalischen, sondern ihrem isthetischen, geistigen Werthe nach
erkennen und empfinden lassen zu wollen), ebensowenig kann das Einzelne
allein geistig b und voll inp her Bezi gearbeitet
werden, weil es dies nur durch seine Beziehung, sein Verhiltniss
zum Ganzen ist und werden kann. Hier kann nur die Forderung der
Correctheit vorliegen, und die hat die Schule zuerst zu stellen, Die Schénheit
des Kunstwerks ist nichts Anderes als die Vollendu ng, der
Werth des Ganzen, nicht blos der Theile, sondern ihr Ver-
hiltniss zum Ganzen.

Die Theorie der Fuge ist es hauptsiichlich, die wir studi
wollen (alles Uebrige dient zur Vorbereitung auf dieselbe). Sie mits~
sen wir zuerst kennen lernen, an den Aufgaben tilchtig itben und
vorbereiten, ehe wir es unternehmen kinnen, im freien Schaffen eine
Fuge zu schreiben. Um dieses Ziel zu erreichen, niitzt keine Be—
schreibung, keine Hinweisung auf die Schinheiten der Fugen Bach's
allein, das Ziel will schrittweise durch die dusserste Ausbildung der
mechanischen Mittel errungen sein. Aber dabei wird nicht ausge—
schlossen bleiben, auf die Schinheiten der Muster hinzuweisen, um
den Sinn dafur zu wecken ; nur wird das Technische derselben zu~
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néchst fiir uns das Wichtigere sein, um die eigene Fertigkeit zu he—
fordern. Denn so wenig ein Kunstwerk ohne technische Hilfsmittel
zu Stande gebracht werden kann oder mit diesen ohne belebenden
Geist, so wenig wird es doch der vorbereitenden Schule fruchten,
wenn sie in den Voriibungen wirkliche Kunstwerke oder Theile sol—
cher verlangen wollte. Die Schule hat den Beruf, zu erk liren, das
Erkldrte richtig und correct in Ausfithrung bringen zu lassen, mit
Hinweis auf die Anwendung, aber, so lange es den vorbereitenden
Gegenstinden gilt, ohne besondere Rucksicht auf die Bedingun—
gen und speciellen Forderungen eines Ganzen. — Aber auch darauf
darf kein so grosses Gewicht gelegt werden, dass durch eine gleich-
sam eingeimpfte Begeisterung der K inn belebt werden, der
Schiller empfinglich gemacht, mit andern Worten, durch zeitige
Erfolge bei guter Laune erhalten werden miisse, — das wird ein zu
schaffendes Tonstiick wenig fordern, wenn nicht die Krifte durch
eine strenge Schule bereits tiichtig ausgebildet sind.
Um aus dem Vorstehenden fiir unsere niich Studien die An-
wendung zu machen, so wird daraus heryorgehen, dass wir
erstens das Ganze durch die einzelnen Theile kennen lernen
wollen;
zweitens diese Theile einer sorgfiltigen Bearbeitung unterzichen
werden, um zuerst— wennauch in allgemeiner Beziechung zum
Ganzen, doch ohne Beziehung zum Ausdruck einer speciell
kunstlerischen Idee — mit dem Mechanischen ihrer Bildung
in vollkommenster Weise vertraut zu werden ; dass wir
drittens dann bei Bearbeitung des Ganzen wieder nicht eine
Specialitiit, eine kunstlerisch beabsichtigte Ausdrucksweise
fur einen hesonderen Zweck in’s Auge fassen, sondern
diejenigen Grundformen aufsuchen werden, die
geeignet sind, uns das Verhiltniss der Theile zum
Ganzenineinfachster Weisekennen und gebrau-
chenzulernen, und von welchen aus nach vollstindi:
Kenntniss und Beherrschung der Mittel der Uebergang zum
eigentlichen und speciellen Kunstwerk oder zur Ausfithrung der
wirklich kiinstlerischen Idee erst moglich und natiirlich ist.
Obwohl die Fugenlehre der wichtigste Gegenstand unserer
Untersuchung sein wird, so ist doch die sie vorbereitende Lehre
von den Nachahmungen nicht allein fiir diese, sondern firalle

Comp ten ganz b ders nothwendig. Wir beginnen daher
mit dieser, an welche sich der Canon, als zu ihr gehérend, und
leich eine b dere Compositi bildend, hli




Erste Abtheilung.

Die Nachahmungen.

Ueber die Nachahmungen im Allgemeinen.

Die Fuge bedarf h i Vork i und Vorbild
Einer vollstindigen Kenntniss und Beherrschung aller harmoni-
schen Combinationen als der ersten Bedlngung nicht zu geden-
ken, setzt sie eine eben so vollstindige Uebung in allen Formen des
einfachen und doppelten Contrapunktes voraus. Im Be-
sondern aber verlangt sie auch eine Kenntniss und Uebung der ver-
schiedenen Nachahmungen, da diese letztern eben ihren
eigentlichen Inhalt bilden.

Nachal i

) nennt man in der Musik
die Nachbildungen eines von einer Stimme begonne—
nenodervollendeten Satzes — musikalischen Gedan-
kens —eines Motivsoder auch blossen Phrasein einer
andernStimme zu einer andern Zeitentweder von der-
selbenTonstufeoder anderen Tonstufen aus.

Die Nachah bilden wichtige Bestandtheile eines Ton-
stilcks jeder Gattung. Griindet sich auf sie in gewisser Beziehung
die Fortbildung, der Fortgang eines ganzen Tonsalzes, ja oft die
formelle Bildung eines einzelnen musikalischen Gedankens, insofern
eine und dieselbe Stimme kurze Motive wiederholt, sich gewisser—

selbst nach : so giebt es G n von T ken, in
Ichen die Nachal das h hlichste und wesentliche
Element bilden, wie z. B. die Fuge. ‘Die Kenntniss der verschiede-
nen Arten der Nachahmungen und deren gewandte und sichere Aus-
fithrung ist daher fiir jede Compositionsgattung wichtig und wird bei
der Bearbeitung der Fuge zur absoluten Nothwendigkeit. Aber auch
abgesehen von jeder praktischen Anwendung wird die Lehre von
den Nachahmungen, so lange die Musik als wirkliche Kunst ihre
Bedeutung behilt und nicht zum blossen materiellen, wenn auch
sonst noch so geistreichen Tonspiel wird, ein vorziigliches und noth—
wendiges Bildungsmittel sein und bleiben.

Anmerkung. Es kann hier nicht nuumhrhch nachgewiesen werden, in
wiefern ein Tonstiick, welches lich keine lisst,
doch auf dieselben gegriindet sein kann, es zeigt sich aber oft in andern, selbst
in solchen vom kleinsten Umfange, die Anwendung derselben sebr deutlich.

Unter den verschiedenen Arten der Nachahmungen kann man
zundchst strenge und freie unterscheiden. Zu den ersten rechnet
man eine besondere Musikgattung, die unter dem Namen Canon,
d. h. das an eine Vorschrift, Vorlage Gebundene, bekannt ist; so—
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dann alle diejenigen Nachbildungen grosserer oder kleinerer musikali—
schen Gedanken, Sitze (Motive), die sich in ihrer formellen Bildung
genau an das Modell halten oder hichstens nur in untergeordneten
Dingen von ihm abweichen. Unter die freien Nachahmungen wer—
den sodann alle die gerechnet, die entweder nur einen Theil des
Motivs streng wiedergeben, oder sich sonst mannigfache Aenderungen
gestatten, ja dic bei anderer Gestallung nur das charakteristisch
Melodische des Modells, oder auch blos das Rhythmische desselben
einfach wiedergeben.

Erstes Kapitel.
Die strengen Nachahmungen.

Die Ausdehnung des Begriffs streng bedarf einer ndhern
Bestimmung. Versteht man darunter, ausser der metrisch gleichen
Nachbildung, die Bildung gleicher Intervallschritte nach Gattung
und Art, so dassz.B. die grosse Sekunde nicht blos eine Sekunde,
sondern wirklich wieder eine grosse Sckunde wird, so wird die
Nachahmung von derselben Tonstufe oder vonder Oktave
aus keine Schwierigkeil machen; von vielen anderen Tonstufen aus
aber witrde diese Art der Nachbild nur durch Hinzufiig von
v ich fibren sein. Einige Beispicle mogen dies

erldutern :

T

N Hiad

Diese strengen auf ver Stufen bringen
(ausser der auf der ersten) zugleich eben so viel Transpositionen,
d. h. Versetzungen in andere Tonarten hervor. Stehen diese Ton—
arten mit der Haupttonart in Verbindung, wie bei b, ¢ — so wird
bei einem so kurzen Motiv, wie das obige, und je nachdem die
Bildung desselben iberhaupt ist, eine strenge Nachahmung dieser
Art wohl durchzufithren sein; kommen aber zu fern liegende Ton—
arlen in Betracht, bei d — oder ist das Motiv selbst von grosserm
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Umfang, so diirfte die plétzliche Versetzung in die fremde Tonart der

innern Noth digkeit und Moglichkeit entbehren und nur durch rein
mechanisches Verfahren hergestellt erscheinen. Z. B.
s et — s
e s
e r R = *ﬁ
: L Rl ‘155-] gy
b.
o4 S o ——
e TR T e e e
f F R

Hieraus ist'zu schliessen, dass auch die strengen Nachah-
mungen auf verschiedenen Stufen der vorherrschen-
denTonart unterworfen bleiben oder sich ihraccom-
modiren miissen, mitanderen Worten, dass die Modulation nicht
durch mechanisches Verfahren zu bewirken, sondern nach natiir—
lichen Geselzen vor sich gehen muss. Bleibt bei der strengen
Nachahmung daher die Gattung des Intervalls dieselbe, so wird
sich die Art desselben nach der herrschenden Tonart
richten miissen. Das Beispiel 2. a. wiirde daher so heissen kénnen :

oL i g . 34 e )

a8 frs=t
3. £ B e e R B o e
e e
T LB A s ey F';i—r |
wobei die cingeklammerten Sekundenschritte anderer Art als die
des Modells werden.

Die strenge Nachahmung nach Gattung und Art der In-
tervalleistalso nurbei einigen bestimmten Tonstitcken erforderlich,
beidem Ganonim Einklangund inder Oktave und, mit eini-
gen an Ort und Stelle niher zu erliuternden Modificationen, bei
der Fuge; in allen'tibrigen Fillen wird sie nur gebraucht, wenn
Tonart oder Erfordernisse der Satzbildung es gestatten.

Ueber die Nachahmungen im All inen ist noch Folgendes zu
erwihnen:

Die Nachahmungen kénnen

1) auf jeder Tonstufe, die cinen Anknitpfungspunkt ge~

wiihrt, erscheinen; sie konnen

2) auf verschiedenen Takttheilen beginnen, ferner

3) vergriossert oder verkleinert sein und

) inverschiedener Bewegungsart ausgefithrt werden.

Das Erste ist schon frither erwihnt und in den Beispielen ange-
wendet worden. So finden sichin Nr. 1 Nachahmungen im Einklang a.,
in der Quinte b., in der Sexte c., in der Septime d. Natirlich
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wird auch hier ein rein mechanisches Verfabren nicht zum Ziele fih-
ren, es muss bei der Wabl der Stufe zum Beginn der Nachahmung
dieselbe harmonisch moglich und tiberhaupt so gestellt sein, dass
die Nachahmung hervortreten kann.

Der Eintritt auf verschiedenen Takttheilen bedarfgrosser
Vorsicht. Ist die Stellung im zweitheiligen Takte so, dass dieselben
Noten wieder auf dieselben guten und schiechten Takttheile fallen,
so wird in der Accentuirung des Salzes nichts gedndert (Nr. 4. a.);
tritt jedoch hierin ein Wechsel ein, oder erscheint im dreitheiligen
Takte ein anderer Takttheil als Anfangspunkt als im Motiv, so wird
die natilrliche Accentuirung des Salzes an einc andere Stelle ver—
setzt, was zwar mitunter von guter Wirkung ist, jedoch nur bei
glinstiger Satzbildung zweckmissig sein durfle, besonders wenn der
Eintritt auf zu kleinem Taktgliede erfolgen soll. Simmtliche Bei-
spiele unter Nr. 4. b. zeigen verschiedene Anwendung.

2
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Dass die Beispiele unter b. weniger die Nachahmung hervor—
treten lassen, ist leicht zu beobachten; dafiir werden derartige Tak(-
verschiebungen nicht selten einen besonderen Reiz in ihren metri-
schen Verkniipfungen hervorbringen.
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Vergrossertoderverkleinert kann die Nachahmung wer—
den, wenn die Geltung der Noten ganz oder theilweise verandert
wird. Z. B.

Vergrosserle Nachahmung. *
a.

Beriicksichtigen wir die Bew egungsart der Nachahmung, so
konnen wir zwei Hauptarten unterscheiden: die Nachahmung in
gleicher und in Gegenbewegung.

Ingleicher Bewegung sind alle frithern Beispiele, sie de-
durfen in dieser Bezichung keiner weitern Erlduterung. Die G e gen-
bewegung verlangt eine nahere Untersuchung. Im All i
ist darunter die entgegengesetzte Richtung verstanden, in
welcher die Nachahmung die melodische Folge des Modells bringt.
In folgender Weise:

I (s igam )
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Je nachdem man den Anfangspunkt der Nachah g in der Ge—

genbewegung nimmt, wird dieselbe wieder s treng und frei sein.
Die erste bedarf einer Erklirung. =
Die melodische Einheit eines musikalischen Gedankens beruht
grisstentheils auf der richtigen Stellung der halben Stufen der
Tonleiter; wird diese verindert, so wird auch der Satz eine andere
Bedeutung erhalten, wie man schon beobachten kann, wenn man



die oben halt Nachah der verschied Stufen,
ausser der Oktave und Quinte, genau vergleicht mit der Bedeutung
des Modells. Handelt es sich nun um strenge Wiedergabe desselben
Sinnes des Motivs, so kann es nur durch gleiche Stellung der melo-
dischien Folge, die eben sich besonders durch die halben Stufen
kennzeichnet, erreicht werden. Dies kann bei der Gegenbewegung
bewerkstelllgl werden, wenn man die Tonreihen in folgender Weise
gegenitber setut:
inDur:
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Bei der Molltonleiter ist die Sache schwieriger, man kann ither-
all nur eine annihernde Gleichheit hervorbringen. Die genauste Ge-

genbewegung wird folgende Gegenreihe hervorbringen :
e

%A__._ = | = () ——

e i

An einer Stelle treffen hier die halben Stufen nicht zusammen
(die Folge von ¢ /) ; man muss daher entweder von der strengen
Nachal bsehen, oder im Hauptsatze den Ton ¢ vermeiden.
Der Umstand, dass die sechste und siebente Stufe erhoht und ernie-
drigt vorkommen kann, macht eine doppelte Bezeichnung néthig,
die aber filr die Gegenbewegung keine Schwierigkeit hervorbringt.

Als ein Beispiel in-Dur kann Nr. 6 dienen, welches die strenge
Nachahmung nach obiger Reihe zeigt; fur Moll steht hier Folgendes :
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Wir werden spiter bei der Fugenlehre auf die A dung der
Nachahmung in der Gegenbewegung zuriickkommen.

Treten bei der Gegenbewegung verschiedene andere Stufen als
die oben erwihnten an die Stelle, so gehoren die Nachahmungen zu
den freien, uber die weiter unten gesprochen wird.

Die bisher besprochenen Eigenschaften der strengen Nachah-
mungen kénnen auch gemischt vorkommen. So kann die Nachah—
mung auf verschiedencn Takttheilen begi und vergrossert oder




10

verkleinert sein; beides kann mit der Gegenbewegung verbunden
werden. Es mag geniigen, darauf aufmerksam gémacht zu haben,
besonderer Beispiele bedarf es nicht. Der aufmerksame Tonkiinstier
wird sich die giinstige Gelegenheit nicht entgehen lassen, wenn
durch alle diese Mittel etwas Ordentliches zu efzie-
len ist, dieselben gehorig anzuwenden.

Damit man alle diese Dinge kennen und handhaben lerne, wird
es niitzlich sein, Uebungen in allen bereits besprochenen Arten
von Nachal tellen und dieselben nach allen Seiten hin
auszufithren. Dabei muss bemerkt werden, dass, obwohl alle bisher
angefuhrten Beispiele nur zweistimmig waren, dieselbennoch zweck-
missiger drei —und vierstimmig entworfen werden konnen, wasdem,
der mit der vielstimmigen Schreibart vertraut ist, nicht schwerer fal-
len wird. Spiter werden wir noch auf eine andere Art der Uebun—
gen aufmerksam machen.

Wie oben erwihnt wurde, gehort zu den strengen Nachahmungen
der Canon. Da derselbe zugleich als selbststindiges Tonstiick eine
besondere Bedeutung beansprucht, so soll uber ihn spiter eine spe-
cielle Abhandlung folgen, zuvor aber tiber die freien Nachahmun—
gen gesprochen werden.

Zweites Kapitel.
Die freien Nachahmungen,

Hier gelangen wir auf das eigentliche Gebiev der musikalischen
Gedankenbildung wie der Fortfthrung des ganzen Tonstiicks. Auf
diesem Felde muss der Componist bewusst oder unbewusst seine
Friichte pflicken, er mag im Sinne der Vergangenheit, fiir das
Bedrfniss der Gegenwart oder auch fur die Zukunft Musik schrei-
ben wollen. Denn wie hauptsichlich nur durchdie Nachahmungen
und durch anfanglich strenge Benutzung derselben, der sich bei
weiterer Entwickelung die freie bald hinzugesellen musste, die Musik
zur Kun st sich entwickeln konnte, so wird sie auf diesen Namen auch
nur so lange Anspruch machen kénnen, so lange dieser ibr innerer
Nerv, dessen Thitigkeit sich dussern mige wie er wolle (wer ktnnte
die Vermessenheit haben, dies fur die Zukunft zu bestimmen), nicht
vernichtet wird.

Dass die freien Nachahmungen ofter in Gebrauch kommen mils-
sen, als die strengen, setzt ihren Werth nicht hoher, sondern giebt
nur dcn Beweis, dass sich uberhaupt Gelegenheit hdufiger zeigt, sie
zu benutzen, da ihre unendlich verschi de ild fahigkeit sie
zur Fortfihrung cines Satzes geeigneter macht, als jene, die durch
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das stete, feste Beharren an dem Hauptsatze, an der Grundidee der
Fortfithrung nur einen engen Weg anzuweisen, dafiir aber dem Fort-
gang selbst wieder ein besonderes Gewicht zu verleihen ver—
mogen.

Wenn zur Ausfihrung einer Nachahmung wenigstens zwei
Stimm en nithig sind, wie unsere Beispiele zeigen, so bedarf die
vorangestellte Behauptung, dass sich die Bildung musikalischer
Gedanken selbst oft aufdie Nachahmungen griindet, einer ni—
hern Erérterung, da ein solcher in der Regel von einer Stimme
vorgetragen wird. Wir zeigen an einem Beispiele, wie sich die
Sache verhilt. Neh wir folgendes einfache Motiv, das nicht fur
eine contrapunktische Beh ist oder geeignet sein
soll :

und stellen damit diesen bekannten Satz zusammen :

£-—b- 5 a5 " T
e ¥ remteemp L PR L
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so finden wir im zweiten Takt eine strenge Nachahmung des ersten,
im dritten Takte eine freie. Will man etwas genauer im Ausdruck
unterscheiden, so kann man bei solchen Fillen sagen: der zweite
Takt wiederholt den ersten auf einer andern Stufe streng, der
dritte frei; der Sache nach bleibt es immer eine Nachahmung.

In manchen Fillen findet sich die Ausfithrung eines solchen
musikalischen Gedankens wirklich unter verschiedene Stimmen ver—

EEcES= S

theilt, z. B. wenn wir aus dem Moliv

diesen sebr bekannten Satz herstellen:

i
12, §5"1, 5
i

so stellen wir ihn dar, wie er uns bei der Ausfihrung erscheint,
wenn wir den ausfithrenden Stimmen keine besondere Aufmerksam-~
keit schenken; in der That aber bestebt er aus freien Nachahmungen
des obigen Motivs in yerschiedenen Stimmen:

H
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Nach diesem Beispiel wird klar sein, was unter »Bildung eines
musikalischen Gedank durch Nachah « zu verstehen ist.
Wir kinnen hier auf die Sache nicht niher eingehen, da wir es mit
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Melodiebildung an und fitr sich nicht zu thun haben, sondern mit
den Uebungen der Nachahmungen in der polyphonen Schreibart.
Wenn wir den frither erklirten Begriff der strengen Nach-
ahmungen festhalten, so haben wir zugleich den der freien erhal—
ten und die Grenze festgestellt, von welcher an das Feld dieser be—
ginnt. Es wird nun Zeit sein, ihre Erscheinung aus einigen Gesicht
punkten zu beleuchten.
Die freien Nachahmungen kinnen von dem urspriinglichen Motiv
oder Hauptsatz abweichen
1) durch die Gattung und Art der Intervallschritte bei gleicher
Richtung der Bewegung ;
2) durch die verschiedene Richtung der melodischen
Bewegung bei Festhaltung der metrischen Eintheilung;
3) durch die véllige Aufhebung der melodischen Be—
wegung bei Festhalten der metrischen Eintheilung.
Beispicle werden dies niher erkldren. In folgendem Satze :
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ichen die nachak den Stimmen, bei villig gleicher Richtung,
welche sie hier nehmen, doch nach Gattung und Art der Intervall-
schritte oft von dem Hauptsatze ab. Die zweite Stimme macht an—
fanglich zwei Terzenschritte statt Sekund hritte; der Septi
sprung g—f des Modells ist ein Quintensprung gevsorden die letzten
Abweichungen betreffen die verschiedene Stellung der grossen und
kleinen Secunden. Ebenso weicht die zuletzt eingetretene Stimme
ab, z. B. ist der Septimensprung ein Oktavensprung geworden.
Wenn die Abweichung durch verschiedene Richtungen
dermelodischen Be wegung geschieht, so wire zu unterschei-
den, ob siein Gegenbewegungganz oder theilweise erfolgt:

a.
g
a
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Bei a. ist die Gegenbewegung ganz durchgefithrt, bei b. nur in
der ersten Hilfte, beides in freier Nachahmung mit Veriinderung
einzelner Intervallschritte.

Die dritte Art der Nachahmung, die das Melodische des Haupt-
satzes vollig aufhebt und nur die metrische und rhythmische Form
desselben wiedergiebt, ist im folgenden Satze enthalten :

inp ) ne
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Sie ist fitr die Composition iiberhaupt von vieler Wichtigkeit,
fur unsere nichsten Zwecke und Ueb aber nicht ver dbar,

da wir es nur mit dem polyphonen Satze zu thun haben.

Ueber die zweckmassigste Art der Uebungen.

Am Schluss der Erklirung der verschiedenen Arten von Nach—
ahmungen wird es nithig, auf die zweckmissigsten Uebungen hinzu-
weisen. Die Entwerfung kleiner Sitze, wie sie elwa jetzt unsere
Beispiele gezeigt haben, wird von vielem Nutzen sein; noch besser
aber ist es, die A dung der Nachahmungen an grisseren Ton-—
stitcken zu versuchen. Wenn es aber nicht gerathen ist, dieselben
als freie Composition zu entwerfen, weil die dabei zu iberwinden—
den Schwierigkeiten der Formbildung die ungetbtern Krifte sehr
leicht iibersteigen diirften, so wird es besser sein, die Bearbei-
tung eines Chorals damit zu verbinden. Hierdurch wird der
Zweck besser erreicht und die Aul‘gahe um vieles leichter, da der
Gang des Chorals zugleich die b h des ganzen Satzes
giebt, und doch der Erfindung und Anwendung der Imitationen
einen freien Raum gestattet.

Das Verfahren dabei ist folgendes. Wir wiihlen zuerst einen
Choral, z. B. diesen:

17.  Jesus, meine Zuversicht etc. u 8. W
| = Frr e
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sodann ein kurzes, sehr einfaches Motiv, dieses:
18. == SRl
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versuchen damit eine dreistimmige Bearbeitung etwa in dieser Art:
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Die Ausfithrung ist nicht schwer und wird interessant durch

grosse Mannigfaltigkeit der Motivbildungen. Man hat b ders da-
bei darauf zu sehen, dass die Nachahmungen nicht stets regel-
missig in den Stimmen abwechseln, sondern theils sich in einer
Stimme wiederholen b., theils auf verschiedenen Takttheilen eintre—
ten a., oder auch durch freie Fortfuhrung getrennt werden c.

Man kann auch den Anfang des Satzes aus dem Motiv allein bilden
und so dem Choral ein kleines Vorspiel oder eine Einleitung geben.
Ebenso kann das Motiv aus der ersten Choralstrophe gewihlt wer-

den, z. B.
20.  Choral. ‘ Motiv.
Py
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Will man noch mehr Mannigfaltigkeit in den Satz bringen, so kann
dieser Wechsel des Motivs bei jeder Strophe geschehen.

Nach hinreichender Uebung versiume man nicht, den Choral in
die Mittel- und Unterstimme zu verlegen, eine Uebung, die ganz be-
sonders niitzlich und nothwendig ist.

Vierstimmig werden sodann die Arbeiten in gleicher Art erfol—
gen, wobei der Choral ebenfalls in allen Stimmen zu setzen ist. Bei
ausdauernder Uebung werden die Erfolge in der Gewandtheit der
contrapunktischen und canonischen Fithrung der Stimmen sehr bald
fuhlbar werden und die Fugenbildung wird unendlich erleichtert, da
der hierzn nithige Styl bereits gekannt und geiibt ist.
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Noch eine Bemerkung ist hinzu zu fiigen. Man versiume nicht,
die Motive in verschiedener Taktart; ebenso in verschiedener Grosse
anzuwenden. Z. B.

T | e
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Die Umbildung des Chorals erfolgt dann in verschiedener Weise,
entweder in Noten von der Geltung des ganzen Taktes, oder in un—
gerader Eintheilung bei dem Dreivierteltakt, in gerader beim Sechs—
achteltakt. Siehe 21 b.

Als Cantus firmus kann jeder Choral dienen.

Aufgaben zur Uebung in freien Nachahmungen zu einem
gegebenen Choral:

- a. Dreiszimmig. Ich dank dir schon — Du klagst und fiihlest —

\ C. f. Sopran. C. f. Sopran.
ol el I Y,
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Vom Himmel hoeh — Chl‘lil, der du bist der helle Tag —
C. . Alt. (B-dur.) f. Alt. (D-moll.)
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Ach Gott und Herr — Nun komm, der Heiden —
" Bass. (G-dur.)
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b. Vierstimmig. Nun freut euch, lieben — Herr, ich habe missgehandelt —
C. opran.

Wir Christenlaut — Galobe seist du, Jesu Christ —
C. f. Alt. C.f. Alt. (D-dur.)

Straf mich nicht in — Herr Jesu Christ, du hochstes —
Tenor. C. f. Tenor.
il
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Mit Fried’ und Freud’ fahr ich dahin — Wenn wir in hochsten Nothen —
C. . Bass. (A-moll.) C. [. Bass.

Die Ueberschriften der Choriile sind nach dem Leipziger Choral—
buch gewihlt.

Bei der Bearbeitung wird es gut sein, vor dem Eintritt des
Chorals einige Takte frei vorausgehen zu lassen, um den Eintritt des—
selben dem Motiv genau anzupassen; ebenso nach jeder Choralzeile
einige Takte, immer mit Nachahmungen des Motivs, frei einzuschieben.



Zweite Abtheilung.

Der Canon.

Drittes Kapitel.
Der Canon im Allgemeinen.

Man kann die Lehre vom Canon, der nicht selten als selbst—
stindiger Tonsatz vorkommt, von der Fugenlehre trennen. Da der—
selbe aber zu den Nachahmungsformen gehirt, wird er am besten
mit der Lehre dieser zu verbinden sein und der Fuge vorangehen
konnen, mit welcher er in ziemlich enger Verbindung steht.

Anmerkung. Manche halten fiir richtiger oder besser, die Bearbeitung des
Canons der der Fuge folgen zu lassen; die Griinde dafiir scheinen aber weniger
principieller Natur als wohl mehr von einer angenommenen frithern Lehrme-
thode hergeleitet zu sein.

Der Ganon, eine strenge Nachahnfungsform, unterscheid
sich von der gewohnlichen Nachahmung dadurch, dass er eine
grossere oder kleinere fortlaufende melodische Folge
in einer andern Stimme zu verschiedener Zeit, entwe-
der von gleichem Tone oder von verschiedenen Ton-
stufen aus, mit derselben melodischen Folge bis auf die
letzte Note begleiten lisst, z. B.
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Richter, Fugenlebre. 3. Aufl 9
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Wenn es bei der blossen Nachahmung, auch bei der strengen,
nur darauf ankommt, dass ein Hauptsatz oder ein Motiv, oder auch
mehrere derselben in einer andern Stimme auf verschiedenen Stufen
wieder erscheint, zu welchen und zwischen welche auch freie
Siitze als Begleitung oder als Zwischenglieder kommen konnen,
schliesst der Canon wihrend seiner Dauer innerhalb seines Bereichs
in den betheiligten Stimmen alles Fremde aus, bis er ein bestimmtes
Ziel erreicht hat. Doch konnen aber auch andere, bei dem Canon
nicht betheiligte, sondern nur begleitende Stimmen beliebig hinzu—
treten, die, wenn sie auch zur Vollstandigkeit des Satzes gehiren,
doch ausserhalb des Canons stehen.

Anmerkung. [st die strenge ziemlich weit iihrt, oder
auch nach kleinen Zwi: i | s0 nennt man einen
solchen Satz auch wohl canonisch, eine Benennung, die mehr die Schreib-
art in Nachahmungen andeuten soll.

Der Canon kann ebenso wie alle Nachahmungen in allen Inter—
vallen geschrieben werden; es giebt daher
Canons im Einklang oder in der Oktave,
— in der Sekunde oder in der Unterseptime,

—  Terz — —  Untersexte,
— — Quarte — — Unterquinte,
— — Quinte — — Unterquarte,
— — Sexte — —  Unterterz,
— — Septime — — Untersekunde.

Es giebt ferner Canons mit oder ohne Wiederholung, ferner
mit oder ohne Umkehrung der Stimmen. Wir werden daher bei der
Untersuchung derselben auf zwei Hauplarten besonders Rucksicht
nehmen : 3

die eine, die nach ein, zwei oder mehr Takten die zweite
(dritte, vierte) Stimme folgen lisst, dabei den Satz nicht immer als
bestimmte Periode bildet, sondern beliebig fortschreiten lisst
und ohne Umkehrung der Stimmen zu einem geeigneten
Schluss fithrt ;

die andere, in der Regel mehr in der Liedform gehaltene,
fuhrt den Satz oder Abschnitt zu einer Art Abschluss, ehe die
zweite Stimme die Nachahmung im Einklang oder in der Oktave
bheginnt, wozu die erste Stimme eine Begleitung bringt. Diese
wird wieder von einer dritten, vierten in gleicher Weise abgelust.
Hier geschieht also die Nachah durch Wechsel der
Stimmen und gegenseitige Wiederholung.

Auf beide Arten wollen wir bei den niichsten Untersuchungen
Ritcksicht nehmen, uns aber hst an den zweistimmigen Canon
halten, der gewshnlich, nach der ersten Art gebildet, vorkommt.
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Viertes Kapitel.
Der zyeistimmige Canon ohne Begleitung,

Von der oben angefithrten ersten Art des Canons giebt uns
Nr. 22 ein Beispiel eines zweistimmigen Canons. Er ist zugleich
ein Ganon in der Oktave, der so zu Ende gefuhrt ist, dass die
Stimmen nach einander aufhiren. Diese Art der Beendigung des
Ganons wird nur in seltenen Fillen und nur fiir komische oder
sonst besondere Ausdrucksweise zweckmissig sein. Soll das Ende
befriedigender wirken, dann muss ein freier Schluss hinzuge-
fugt werden, bei obigem Canon etwa in folgender Art:

’ N juSchluss. |
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Ausserdem kann er filr einfache Wiederholung eingerichtet werden,

wenn man am Ende diese Veréinderung vornimmt :

g
R

B

Dann wird er ein sogenannter unendlicher Canon, denn er wird
stets bei der Wiederholung von vorn beginnen miussen. Soll er doch
zu Ende gefiithrt werden, dann muss ein besonderer Schluss ange-
fitgt werden,

Soll er zur Wiederholung mit Umkehrung der Stimmen
eingerichtet werden, so muss erstens der Satz nach den Regeln des
doppelten Contrapunkts der Oktave entworfen sein (was hier der

o

Fall ist), i ein Mittelgl hoben und der Satz vom
4. Takte an auf diese Art fortgefithrt werden:

lb. [ Umkel‘urung.
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. Alles ist an und fur sich bier so einfach, dass mit einiger Ueber-

legung shnliche Bildungen sehr leicht fuhrt werden konnen.

Was itber Wiederholung des Satzes und Umkebrung der Stim-
men hier gesagt worden ist, werden wir bei den Canons der itbri-
.gen Intervalle nicht wieder erwihnen. Es ist nur kurz zu sagen,
dass sich dieselben dberall anbringen lassen, wenn die oben er—
wihnten Bedingungen erfillt sind.

Der Canon in der Sekunde macht immer ein Ueber- und Un-
tersetzen der Stimmen nothig. Hier ein Beispiel:

Kann man dafitr die None nehmen, stellen sich die Stimmen besser:
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In Bezug auf die Verschiedenheit der Art Intervalle
muss auf das verwiesen werden, was uber diesen Punkt bei den
strengen Nachahmungen gesagt wurde (S. 6). Eine absolute Strenge
ist in vielen Fallen, ausser bei dem Canon im Einklang und in der
Oktave, nicht moglich, da sonst beide Stimmen sich in verschie—
denen Tonarten bewegen wiirden, und es leuchtet ein, dass obiger
Satz Nr. 26 auf diese Weise nicht auszufuhren ist :
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Von den ubrigen T fen, von welchen aus piele hier an-

zufithren unnothig sein dirfte, wollen wir noch einen Canon in der

Quinte heraus heben mit der Bemerkung, dass sich in diesem In—

tervall die Nachahmung nichst der in der Oktave am strengsten
zeigt:
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Der Canon ist ein unendlicher; der sich mit einem geeigneten
Zusatze eben so gut umkehren lisst.

Zur Erldauterung der Aufgabe.

Als Richtschnur filr die eigenen Arbeiten und Aufgaben mag
folgende Anleitung zur Entwerfung eines zweistimmigen Canons
dieser Art dienen.

Ist der Anfang und der Eintrittspunkt der zweiten Stimme ge-
funden, der, beildufig bemerkt, naber oder entfernter liegen kann,
so fahrt diese letate in der Nachahmung der ersten so weit fort, als
jene fubrt. Z. B.

Zu dem letzten, unausgefithrten Takte bringt die erste Stimme
den Gegensatz (Contrapunkt), der in die zweite nach Verhiltniss
der Stufen itbertragen wird, etwa auf diese Weise :
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Auf diese Art wird fortgefahren, und der Satz zu Ende gefithrt. Eine
Fortsetzung zeigt Nr. 32.
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Noch ist itber die Niederschrift des bereits fertigen Canons der
Gebrauch zu erwihnen, dass in der Regel nur eine Stimme notirt
wird mit Angabe des Eintritts einer zweiten oder dritten nach der
Gattung des Intervalls und nach dem Takitheil. Z.B. geniigt fiir den
Canon in Nr. 26 die Niederschrift der ersten Stimme und die Angabe
»Ganon in der S dec, so wie des Eintritt durch folgen-
des Zeichen §, und der Canon Nr. 29 wiirde so aufzuschreiben sein:

Canon in der Quinte:
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Finftes Kapitel.

Der zweistimmige Canon mit Begleitung.

Die Entwerfung eines zweistimmigen Canons in obiger Weise
wird keine besondern Schwierigkeiten haben. Der Nutzen aber, den
diese Uebungen gewihren, wird noch bedeutend erhtht, wenn eine
oder mehrere hegleitende oder freie Sti hinzugefuigt werden.

Es. muss aber vorausgeschickt werden, dass unter diesen be-
gleitenden Stimmen bier nicht solche gemeint sind, die mit mehr
oder weniger Ausfithrung als blosse harmonische Grundlage dienen,
wie sie haufig eine Instrumentalbegleitung zeigt. Die begleitende
Stimme wird am zweck i benfall t ktisch gear—

P
beitet, wie es der polyphone Satz fordert, nur dass sie an dem
@anon selbst nicht Theil nimmt, wenn sie auch vielleicht Motive
desselben gelegentlich nachabmt. Wir stellen ein Beispiel in einfa—
cher Weise, in welcher die Uebungen am forderndsten anzustellen
sind, auf:

e
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Der Ganon ist in den beiden obern Stimmenin der Quarte
oder Unterquinte enthalten, der Bass bildet die freie, begleitende
Stimme. Diese freie Stimme kann eine obere oder mittle sein. Im
niichsten Beispiel ist die obere Stimme frei.

35.
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Der Canon ist in der Sekunde oder, wenn man die Entfernung
der Stimmen berticksichtigt, in der None, in den beiden untern
Stimmen befindlich.

Die freie Stimme in der Mitte giebt folgendes Beispiel :
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Nach hinreichender Uebung solcher dreistimmigen Sitze kann
man zwei freie Stimmen zum Canon hinzufiigen, so dass der Satz
vierstimmig wird. Hier sollen einige im vierstimmigen Satze in
einfacher Art folgen.
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Der Canon befindet sich im Sopran und Alt in der Quarte
oder Unterquinte, Tenor und Bass sind frei gebildet. Diese freien
Stimmen diirfen aber nicht nach der Entwerfung des Canons
hinzugefigt werden, sondern milssen, wenn der Satz vollkommen
und einheitlich werden soll, zugleich mit dem Ganon selbst
erfunden werden, eine Schwierigkeit, die bei einiger Aufmerk—
samkeit und bei hinldnglicher Uebung im vierstimmigen Satze wohl
zu berwinden ist.

Es wird gut sein, den Canon in alle Stimmen wechselweise zu
verlegen und den Satz vierstimmig auszuarbeiten. Hierbeiist es zweck-
missig, die Reihenfolge der Stimmen, welche den Canon ausfiihren,
s0 zu ordnen, dass nach dem Sopran und Alt der Sopran und Tenor,
dann der Sopran und Bass gewahlt wird, Weiter folgt der Alt und
Tenor, Alt und Bass, zuletzt Tenor und Bass. Auf diese Weise sind
alle Stimmen betheiligt. Es folgt noch der Anfang eines Canons
in den dussern Stimmen :

Bei eigenen Arbeiten dieser Art, sowie allen frithern Aufgaben
rathen wir wiederholt an

erstens die Stimmen fir jetzt immer noch als Gesangstimmen

zu betrachten, sie daher auf besondere Liniensysteme in den

ihnen zukommenden Schliisseln niederzuschreiben, was hier

der Raumersparniss wegen nicht geschehen konnte ; daherauch

zweitens die Stimmen in so einfacher Weise zu halten, wie die
Beispiele 34, 36—38 zeigen.
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Bei jeder reichern Figuration der Stimmen wird die Aufmerk—
samkeil auf die Bildung dieser gezogen und so von der Hauptsache
ab auf Nebendinge gelenkt, die das Wesen des Canons an sich
nicht berihren. Da die erste Ausfithrung der Aufgabe uns den Be—
weis des richtigen Erkennens und Erfassens derselben liefern soll,
so bedarf es hierzu keines langen Salzes und es kann eine grossere
Ausfithrlichkeit der Arbeit viel besser spiter erfolgen. Dabei ist frei-
lich nicht zu leugnen, dass die gleichmiissige Bildung aller Stimmen
den Canon selbst weniger hervortreten lisst, als bei Anwendung
verschiedenartiger Bewegung, wie z. B. in Nr. 37. Doch kann die
dsthetisch - vollkommene Ausfithrung fir jetzt nicht das Hauptziel
sein, da es sich filr uns um die Bedingung derselben in der correcten
‘und gewandten Handhabung der Mittel handelt.

Sechstes Kapitel.
Der drei-und vierstimmige Canon.

So wenig Schwierigkeiten die Ausarbeitung eines mehrstimmi-
gen Canons der zweiten, oben S. 18 angegebenen Art haben
wird, so schwierig ist die erste, die von uns bisher bei dem zwei-
stimmigen Canon benutzt wurde, wenn an ihr drei oder mehr
Stimmen Antheil nehmen.

Wiihrend es hier darauf ankommt, dass die erste Stimme von
einer zweiten nach kurzer Zeit nachgeahmt wird und beide zusam-
men den Satz fortsetzen, ohne ihre Stellung zu vertauschen,
wird in der zweiten Art die Nachahmung selbst durch Vertausch-
ung, Umkehrung der Stimmen bewirkt. Was nun in Bezug
auf die erste Art fir den zweistimmigen Canon leicht zu bewerk—
stelligen ist, wie wir bereits gesehen haben, ist fur den drei- und

ierstimmigen dadurch ungemein schwierig, dass durch den Zutritt
jeder neuen Stimme der Gang nicht blos der vorgehenden, sondern
selbst der frithesten gleichsam gefesselt wird. Bei der Entwerfung des
Fortschritts der ersten Stimme muss schon im Voraus auf die zweite,
dritte, vierte Stimme b dere Riicksicht werden, wenn
sie itherhaupt technisch méglich sein sollen. Dass dabei viel des
freien Schaffens verloren gehen muss und die Arbeit einem Zwange
unterworfen ist, der in vielen Fillen zu theuer erkauft wird, ist
leicht bemerkbar und wird bei eigenen Versuchen klar werden.

Es soll hier ein dreistimmiger Canon der Art und der Anfang
eines vierstimmigen folgen, um noch eine praktische Erklirung zu
geben. Sonst mochten wir fiir jetzt nicht zu solchen Uebungen
rathen, die, wenn itberhaupt, dem Anfinger zunichst nicht beson-
ders fordernd sein diirften.
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Anmerkung. Da das Studium des Ganons uns nur als Vorbereitung und
hauptsichlich zur Fuge dient, und nicht Selbstzweck sein soll, wird eine ge-
nauere und griindliche praktische Untersuchung fiiglich der reifern Ausbil-
dung und der besondern Vorliebe fir defgleichen Arbeiten iiberlassen bleiben
konnen. ¢

Anmerkung. In obigen Beispielen treten die Stimmen stels mit demselben
Intervalle ein. Hierbei mag beachtet werden, dass dies nicht regelmissig erfol-
gen muss; jede Stimme kann mit einem andern beliebigen Intervall beginnen.

Die oben erwihnte zweite Art des Canons, dessen Eigen-
schaft darin besteht, dass die Nachahmung durch Wechsel der

hlioh Keticnh

Stimmen erfolgt, ist die gebr e und p: Zwecken
entsprechender. So finden wir den Canon als mehrstimmigen Ton-
satz in Opern, z. B. im Fidelio, wenn er auch an solchen Orten
nicht in allen Umkehrungen erscheint. .

Al Als eine Art Mi awischen dieser und der friiher
besprochenen Art zeigen sich diejenigen leichtern Canons, die man Gesell-
schaftscanons nennen kann, und wie sie sich auch hiufig in Schulbiichern
als Kinderlieder finden. Da sie meistens aus einer kurzen Melodie oder auch
blossen Phrase bestehen und auf einer gleichbleibenden harmonischen Grund-
lage ruhen, ist ilire technische Struktur sehr einfach und deutlich und ihre Ver-
fertigung, die uns keinen besondern Nutzen gewihren kann, ziemlich leicht.

Die kilnstlerische Bedeutung, die dieser Canon, wie wir ge—
sehen haben, annehmen kann, veranlasst uns, ihn etwas niher zu
betrachten.
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Entwerfen wir irgend einen abgeschlossenen Gesang oder eine
ganze Periode, zoB.:

‘‘‘‘‘ F_ﬁTm ﬁ' -

so haben wir hst einen zweistimmi Satz, der
nichts weniger als wie ein uns bis jetzt bekannter Canon aussieht.
Fiigt man aber am Ende des Satzes &1 bei a. den Takt b. hinzu, so
erhalten wir einen Uebergang zu einer Fortfithrung desselben. Diese
Fortfihrung wird nun hier nichts Anderes sein, als ein Wechsel
der Stimmen im Vortrag des Hauptsatzes und Gegensatzes: denn
die zweite Stimme kann den Hauptsatz beginnen, wenn die erste den
Gegensatz anfingt, wie Nr. 42 c. zeigt.

Ein zweistimmiger Canon dieser Art wiire auf diese Weise zu
Stande gebracht, der sich willkiirlich wiederholen lisst. Er kann
aber sehr leicht auch dreistimmig werden, wenn man noch eine
Stimme hinzufigt, z. B:
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Jetzt ist der Canon dreistimmig. Aeusserlich zeigt er sich ein-
fach als dreistimmiger Satz und nur seine Verwendung macht ihn
zum GCanon. Die Ausfiihrung wire folgende : Die erste Stimme tragt
den Hauptsatz allein vor, geht nach dem Schluss zum Gegensatz iiber,
wibrend eine zweite Stimme den Hauptsalz anfingt; am Schiuss geht
die erste Stimme zum zweiten Gegensatz, die zweite zum ersten,
wihrend eine dritte Stimme den Hauptsatz beginnt. So wechseln die
Stimmen so lange es zweckmissig erscheint, worauf der angegebene
Schlusstakt folgen kann.

Die Notirung des obigen Canons ist folgende:
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So nimmt er auch dusserlich duv bes!.dlt eines La nons an, der
eine fortlaufende Stimme enthilt, wihrend andere Stimmen zu ver—
schiedenen Zeiten (an den Stellen §) den Satz von vorn beginnen
und so nach und nach denselben so berstellen, wie er sich dreistim—
mig oben Nr. 43 zeigt.

Anmerkung. Die Folge der Stimmen im Vorlrag des Gannns findet
sich auch in manchen Fillen in anderer Anordnung. Bisweilen kann die unter-
ste Stimme anfangen, wenn sie nicht, wie hier im Canon 43, mit einer Pause
beginnt und die Bildung derselben so ist, dass sie, allein vorgnlragen, .ver-
standlich genug wird.

So weit scheint die Sache leicht und einfach, und ist es auch,
wenn es sich bei der Ausfilhrung um Stimmen von gleichem
Tonumfange bandelt, z. B. 3 Soprane, 3 Tenore. Ganz anders
aber wird es sich zeigen, wenn zum obigen Satze gemischte
Stimmen verwendet werden. Dann muss der Satz nach den Re—
geln des doppelten Contrapunktes der Oklave gearbeitet sein,
weil die Stimmen umgekehrt werden miissen, wenn z. B. 2 Soprane
und Tenor oder 1 Sopran und 2 Tendre verwendet werden. Soll
Sopran, Tenor und Bass zu dem obigen Canon verwendet werden
(vorausgesetat, der letatere fangt in der tiefen Oktave an), so ist der
drei-doppelte Contrapunkt nothig. Der obige Canon ist
wirklich so gearbeitet und lasst folgende Verselzung zu:
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Diese drei Versetzungen witrden vorkommen, wenn der Sopran
anfangt; andere sind eben so leicht zu bewerkstelligen, wenn der
Tenor beginnt.

Entwirft man auf diese Weise einen vierstimmigen Satz, so
wird, soll er fur gemischte Stimmen ausfuhrbar sein, der vier—
doppelte Contrapunkt nithig. Es mag aber hier bei dieser
Erklirung bewenden, da wir den Anfidnger fir jetzt nicht veran—
lassen mdchten, sich tiefer in die Losung solcher Aufgaben zu ver-
senken, weil fur seine nichste Ausbildung viel bessere Uebungen
anzustellen sind, als Canons im vier—doppelten Contrapunkt zu
schreiben. Doch wird es nicht unzweckmissig sein, Canons fur
drei Stimmen zu entwerfen, um sich auch an dieser Formbildung zu
itben, wozu man auch wobl kurze Texte wihlen kann, was zugleich
eine gute Voribung sein wird, Fugen mit drei Themata zu arbeiten.

Siebentes Kapitel.
Verschiedene Formen des Canons.

1. Der Doppelcanon.

Der Doppelcanon ist die Vereinigung zweier Canons
in verschiedenen Stimmen. Er erfordert wenigstens den vierstim—
migen Satz und zeigt sich gewshnlich in zwei Arten. Entweder wer—
den je zwei und zwei Stimmen in zwei wirklich verschiedenen Canons
fortgefiihrt, oder derselbe zweistimmige Satz wird von den iibrigen
zwei Stimmen genau wiederholt, wihrend der Satz selbst fortschrei—
tet und sodann wiederholt wird. Beispiele mogen dies erldutern :
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Der Sopran und Bass fithren den einen Canon in der Quarte
oder Unterquinte durch, wihrend Alt und Tenor einen zweiten in
demselben Intervall bringen. Beide Canons auf diese Weise zu ver—
binden, ist nicht leicht, doch ist die Aufgabe nicht so schwierig, wie
die oben S. 23, 24 erwihnte eines einfachen Canons in vier Stimmen *
und wird bei einiger Umsicht auszuftthren sein.

Bei der zweiten Art beruht der Doppelcanon auf der Erfindung
eines kurzen vierstimmigen Satzes, der sowohl zur Umkehrung (Ver—
setzung) wie zur Wiederholung geeignet ist, z. B. folgender Satz:
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ist der Entwurf eines solchen D 1 wobei die Rucksich
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genommen worden ist, dass die zwei Oberstimmen oder die zwei
Unterstimmen allein einen vollstindigen zweistimmigen Satz erge—
ben. Der Anfang des Canons kann daher verschieden gebildet und
entweder mit den Ober- oder Unterstimmen ausgefithrt werden,
z. B. mit den Oberstimmen :
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An diese Takte schliesst sich als Wiederholung der Satz Nr, 47
an, von welchem Takt 3 und 4 die Umkehrang ist. So kann belie-
big fortgefahren werden, bis ein hinzuzuftigender Schluss den Canon
beendigt..
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Der Entwurf des'Canons kann natiirlich auch verldngert wer-
den, wenn nur die Bedingung der Umkehrung je zweier Stimmen
erfiillt ist und zugleich fiir einen naturlichen Uebergang des obern
Salzes zum untern Sorge getragen wird.

Der Vollstindigkeit wegen soll die Erklirung einiger selten vor-
kommender Arten des Canons noch folgen, deren Bearbeitung dem
Interesse an der Sache anheim zu geben ist.

2, Der Canon in der Gegenbewegung (in motu contrario).
Nach der bereits gegebenen Erklirung des Begriffs der Gegen-
bewegung (S. 9, 10 bei den Nachahmungen) wird das Erkennen eines
solchen Canons nicht schwer fallen. Um der Stimme, die in Gegen-
bewegung gefithrt ist, eine melodische Folge zu geben, benutzt man
die strenge Gegenbewegung, ither die sich oben an der ange-
fihrten Stelle Erklirung findet. Die Ausfithrung ist leicht. Hier der
Anfang eines solchen Canons:
]
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Es kionnen hierzu ebenfalls freie begleitende Stimmen gesetzt
werden.

3. Der CanondurchVergrosserung(per augmentationem,).
Was man daranter zu verstehen hat, wird nach der obigen Be—
griffserklirung offen liegen :
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Bei dieser Form wird die vorausgehende Stimme den Stoff zur
Nachahmung so hiufen, dass die nachahmende niemals im Stande
sein wird, ihr zu folgen. Um nun den Canon zum Abschluss zu
bringen, muss die zweile Stimme an geeigneter Stelle abbrechen
und entweder zum Schluss fithren, oder es kinnen auch die Stimmen
umgekehrt werden, wenn der Satz im doppelten Contrapunkt der
Oktave gearbeitet ist. Der ganze Satz wird dann wiederholt und be-
liebig zu Ende gefuhrt. Ein Beispiel dieser Art findet sich in Bach’s
»Kunst der Fuge«. Der erste Canon tber das dem Werke zu Grunde
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liegende Thema bringt einen Canon durch Vergrdsserung und zu-
gleich Gegenbewegung.

Ein Canon durch Verkleinerung der nachahmenden Stimme ist
nicht denkbar. Die nachahmende Stimme wirde so schnell ans
Ziel kommen, dass es ihr an Stoff gebriiche, den natiirlich die erste
Stimme bei der lingern Dauer der Notengeltung nicht liefern kann.

So viel Werth alle diese Arten der Verwendung eines Themas
fir die Fuge haben, deren Tendenz eben ist, dasselbe nach allen
Seiten hin zu zergliedern, zu entwickeln und zu erlidutern, so sehr
widerstreben sie der eigentlichen Idee des Canons (der, in einen be-
stimmten Kreis gebunden, nur Gleiches mit sehr geringen Modi—
ficationen wiederzugeben hat), so dass ihre Anwendung fitr densel-
ben in Kiinstelei und Spielerei ausartet, die mit dem eigentlichen
kinstlerischen Schaffen wenig oder nichts zu thun hat. Diese Arbei-
ten sind wirklich nichts Anderes, als Combinati des Verstand
des Scharfsinns, die mit den hiihern Zwecken der Tonkunst nur so
viel gemein haben, als zu ihrer Verfertigung eben die Geschicklichkeit
und Ausbildung gehirt, die zur Ausfithrung anderer gediegener Ton—
stilcke nothwendig ist. Ist ihr eigentlicher Werth bei allem Aufbie-
ten des Scharfsinns gering anzuschlagen, so bildet ihre Verfertigung
doch eine geistreiche Unterhaltung fitr den, der sich zu dergleichen
Combinationen hingezogen fithlt.

Zu ihnen gehdren noch einige Arten von Canons, die noch in
der Kiirze hier Erklirang finden sollen.

4. Der Zirkelcanon.

Er besteht darin, dass die vorausgehende Stimme an einer
Stelle in eine andere Tonart itbergeht (modulirt), die zweite sodann
in dieser neuen Tonart eintritt, natiirlich ebenfalls modulirt; dieser
folgt dann eine dritte, vierte Stimme in derselben Weise. So wird
ein Kreis von Tonarten durchschritten, der, je nachdem die Modula-

tion beschaffen ist, verschiedenartig gebildet sein kann, z. B. im
Quintenzirkel :
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Wenn man die kleine Abweichung des Soprans im vorletzten
Takte gegen den frithern Auftakt anbringt, so kann man den Satz
nach Belieben weiter fortschreiben; derselbe muss aber eine vier—
fache Umkehrung gestatten, also nach dem vier-doppelten
Contrapunkt gearbeitet sein, wenn, wie oben, gemischte Stim-
men gebraucht werden. Wiihlt man eine andere Modulation, so wird
nattirlich ein anderer Kreis (Zirkel) von Tonarten durchschritten als
der allerdings etwas sehr einfache Quintenzirkel.

5. Der riick (kr angi Canon.

Eine melodische Folge wird dadurch nachgeahmt (oder besser
begleitet), dass eine zweite Stimme diese vom Ende derselben be—
ginnt und so riickwirts fortfuhrt. Die Verfertigung eines solchen Ca-
nons ist leicht und bedarf nur einiger Vorsicht, um gewisse schiefe
und leere Intervalle zu vermeiden ; ebenso vertrigt dieser Canon keine
Bindungen, wie auch punktirte Noten nicht zweckmissig sind.

Folgenden zweistimmigen Satz :
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untersuchen wir zunichst, ob er in ruckgingiger Bewegung sich

ausfibren ldsst, was mechanisch wohl zu bewerkstelligen ist, da er
keine Bindungen enthilt, auf diese Weise:
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‘Wenn wir nicht zu grosse Anspriiche machen, mag der Satz
gehen. Um nun den Canon so aufzuschreiben, dass er als ein rick-
gingiger ausgefithrt werden kann, nehmen wir von Nr. 52 die Ober-
stimme, die Unterstimme aber in riickgiéingiger Bewegung, so wie sie
Nr. 53 giebt, schreiben beide nach einander in eine Stimme auf
folgende Weise und setzen am Ende den Schliissel ebenfalls ver—
kehrt :
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Bei der Ausfithrung triigt eine Stimme den Satz in der Weise,
wie er geschrieben ist, von vorn, die andere zu gleicher Zeit yom
Schluss an ritckwiirts vor.

Ein solcher Satz ist auch dasselbe, was man Spiegelcanon
nennt, denn man darf nur Nr. 54 gerade in den Spiegel halten, so
wird die zweite Stimme in rechter Bewegung erscheinen. Will
man noch weiter gehen, so kann man das Blatt umkehren, dann
wird ein anderer @hnlicher Ganon mit Hilfe des Spiegels gewon—
nen, der freilich eben so wenig von Bedeutung sein wird.

Alle diese K leien und Spiegelfechtereien gehoren dem ern-
sten Studium nicht an, es musste nur beildufig etwas dartiber er—
withnt werden, weil hier die Erklirung des Canons tiberhaupt vor-
lag und die Nachfrage nach diesen Arten oft erfolgt.

Aus demselben Grunde geben wir noch eine Erklirung des
Rithselcanons.

6. Rithseleanon

kann jeder der vorbeschriebenen Arten sein. Das Riithselhafte eines
Canons besteht nicht in der besondern Art der Verfertigung dessel-
ben, sondern nur in der Art der Niederschrift, die einer Auf-
losung bedarf. Wenn wir den Canon Nr. 54 einfach niederschrei-
ben, ohne eine Erklirung hinzuzufugen, so wird es dem Scharfsinn
zu iiberlassen sein, zu errathen, dass es ein riickgingiger oder
Spiegelcanon ist. Ebenso wird der frither mitgetheilte dreistim-
mige Canon Nr. 39 auf folgende Weise aufgeschrieben, ein Rithsel-
canon werden, wobei zu errathen sein wiirde, wo die Eintritte der
Stimmen und in welchen Intervallen sie erfolgen.
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Zur Erklirung dieser Nlederschnft muss noch hinzugefiigt wer-
den, dass die drei verschi Schliissel hst einen Hinweis
geben, wie die Noten in den verschiedenen Stimmen gelesen werden
sollen, wobei der letzte Schliissel die erste Stimme anzeigt, der ihm
vorstehende die zweite und der zuerstbefindliche die dritte Stimme
d r ungewih C-Schliissel auf der zweiten Linie
war nothwendig, um filr diese Stimme dieselbe Notenschrift
gebrauchen zu kénnen. Sténden diese Schliissel nicht hier, so wiire
der Canon kaum oder nur sebr schwierig aufzulésen. Jetzt ist immer
noch aufzufinden, zu welcher Zeit und bei welchem Takttheil die
angegebenen Stimmen eintreten ; das Intervall wird sich durch die
Schlitssel bestimmen lassen. Etwas Weileres hieritber bedarf es

nicht.
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Achtes Kapitel.
Ueber die Studien der canonischen Formen.

So wenig besondern Nutzen der Canon —insofern erals selbst—
stiindiges Tonstiick zu betrachten ist — fiir unsere nichsten Studien
haben wird, so ist doch eines Theils die Kenntniss desselben in allen
seinen Arten zu wichtig, als dass seine Erklidrung umgangen wer—
den kinnte, andern Theils kénnen wir aber auch aus den canoni-
schen Formen Gewinn ziehen, wenn wir mit der abgeschlossenen
Strenge desselben die freie Bildung von Stimmen verbinden.
Wir haben bereits bei dem zweistimmigen Canon auf solche Uebun-
gen hingewiesen, die als sehr niitzlich und zweckmissig empfohlen
werden konnten. Jetzt gilt es, diese Uebungen zu erweiternund fir
intevessantere Bildungen zu verwenden. Wir wenden uns daher
wieder zu den Bearbeitungen des Chorals. Es werden uns zwei
Arten solcher Arbeiten in Bezug auf den Choral vorliegen, die eine

den Choral selbst als Canon einzurichten und hierzu eine
oder mehr freie Stimmen zu fiigen, -die zweite

mit dem einfachen Choral als Cantus firmus einen Ganon in
neu hinzuzusetzenden Stimmen zu verbinden.

1. Der Choral als Ganon.

Wenn man den Choral selbst als Canon benutzen will, so wird
man bhald finden, dass erstens nicht jeder Choral sich dazu eignet,
g%
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und zweitens, dass, da es sich um einen bereits gegebenen, ferti-
gen Satz handelt, die Bearbeitung zum Canon manche Modification
oder Freiheiten in der Behandlung fordern wird.

Will man einen Choral als Ganon bearbeiten, so hat man
zuerst zu untersuchen, welchen Anfangspunkt die erste Strophe
einer zweiten Stimme gestattet, wodurch zugleich das Intervall

funden ist, in welchem der Canon hrt werden kann. Z. B.

in folgendem Choral: 0 Haupt voll Blut und Wunden findet sich
die Quarte oder Unterquinte als geeignetes Intervall, die erste Stro—
phe als Canon zu bearbeiten : .

————

Ist das Intervall gefunden, muss es in allen Strophen beibehal-
ten werden. Mit der Ankniipfungsnote jedoch kann man sich bei
jeder Strophe nach der Zweckmissigkeit richten. So wiirde die
zweite Strophe nicht bei der dritten Note, wie in der ersten, son—
dern erst bei der finften Note den Canon beginnen konnen.
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Will man diesen Choral bis zum Ende untersuchen, so wird man
finden, dass in jeder Strophe sich ein Ankniipfungspunkt findet.
Man darf sich aber bei dem Entwurfe des Canons durch einzelne
leere oder nicht gut.gestellte Intervalle, z. B. zwei fortschreitende
Quarten, nichtirre machen lassen, und mag immer bedenken, dassder
hinzuzufugenden freien Stimme zukommen wird, dergleichen Uebel-
stinde auszugleichen. Will sich eine Strophe nicht zam Canon fu—
gen, was im vorstehenden Choral nicht der Fall ist, so versuche
man es dadurch, eine oder die andere Note des Chorals zu ver—
lingern, oder durch Hinzuftigung eines Punktes mit folgender kur-
zen Note, oder durch andere rhythmische Veranderangen es miglich
«u machen; auf eine oder die andere Art wird es in den meisten
Fillen gehen.

Was die Strenge der Nachahmung betrifft, so ist auf das Fri-
here (S. 6) zu verweisen ; nur der Canon im Einklang und in der
Oktave wird ganz streng auszufithren sein. Will man diese Strenge
auf vorstehenden Choral an den, so werden wir zwei verschie—
dene Tonarten erhalten, némlich Cmoll und Fmoll, was der Be-
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arbeitung selbst etwas Schwankendes geben wiirde, aber durchaus
nicht unausfithrbar ist. Wir seizen den Anfang einer Ausfithrung
hio; indem wir zwei tiefere Stimmen hinzufigen :

Die Uebungen mit demselben Canon kann man auf verschiedene
Weise fortsetzen, z. B. dadurch, dass man den Canon in die tiefere
Stimme verlegt und dazu eine oder zwei hohere fiigt. So folgender
Satz, der als Trio fiir Orgel auszufuhren wire :

Freier Bass.
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Will man die Taktart &ndern, fugt sich der Choral oft noch
williger zum Canon, weil man durch Ausdehnung oder auch durch
Verkiirzung der Notengeltung da sich helfen kann, wo das Zusam-
mentreffen der Noten nichts Harmonisch - Verstiandliches bringen
wiirde. So ist der Choral : Dir, dir Jehovah — sehr leicht zu einem
Canon in der Oktave im Dreivierteltakt zu bilden:
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Im vierten Takte ist durch Verkilrzung, wie itberhaupt durch

verdnderte metrische Eintheilung die gleichmissige Fortschreitung in
Etwas unterbrochen worden. Eine Bearbeitung dieses Canons als

Ober - und Unterstimme mit einer freien Mittelstimme wurde fol-
gende sein :
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) | Freier Bass.

Es sind in dieser und der vorhergehenden Bearbeitung in die
Unterstimme freie Zwischensitze aufgenommen worden, die, streng
genommen, einer andern Stimme zuzutheilen wiren. Soll eine solche
Uebung zugleich fiir praktische Ausfihrung gilnstig sein, so miissen
natiirlich kleine Modificationen eintreten. Hier trat der freie Bass
deswegen hinzu, um den einstimmigen Satz zu vermeiden und dem-
selben mehr harmonische Ausfiihrung zu geben. Bei der Ausfithrung
einer solchen Composition z. B. fur Orgel, kinnte durch Register—
wechsel der Canon selbst immer giinstig hervorgehoben werden.

Um das Interesse fur diese Arten von Uebungen, die fir den
Ernststrebenden eben so hm zu arbeiten als nillzlich sind,

zu erwecken, namentlich um zu zeigen, dass die Schwierigkeiten
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dabei nicht so bedeutend sind, soll noch der Anfang eines Canons
mit zwei freien Stimmen folgen.

Der Canon liegt im Sopran und Bass in der Quinte oder Unter—
quarte und ist streng. In der zweiten Strophe ist am Ende durch
eine Vergrosserung der Notengeltung die canonische Futhrung mig—
lich geworden. Sonst bedarf die Arbeit keiner Erklarung.

2. Der Canon zum Choral.

Ungleich schwieriger sind die Arbeiten der zweiten oben an-
gegebenen Art: mit dem Choral als Cantus firmus einen
Canon zu verbinden. Die dreifache Beziehung, in welche der
jedes Mal neu zu bildende Gegensatz (Contrapunkt) tritt, ndmlich
zu der zweiten Stimme des Canons, dann zu der Note des Chorals
und durch die zweite ihm folgende Stimme zur niichsten Note des—
selben, machen die Arbeit sehr mithsam und experimentirend, was
natirlich die Motivbildung sebr einschrinken muss. Zur weitern
Erkldrung selzen wir ein Beispiel hin:
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Die untere Stimme fangt den Canon an, die zweite folgt in der
Quinte. Der Entwurf des ersten Motivs musste zugleich mit Riick—
sicht auf die Choralnoten des zweiten Taktes geschehen; die Bildung
des zweiten Taktes in Berticksichtigung der zweiten nachahmenden
Stimme, der Noten des Chorals und zugleich in vorgehender Be—
rechnung der zwei folgenden Noten desselben, insofern die nach-

h de Stimme noth dig einen har ischen Sinn geben muss.
Man sieht, dass die Beschrankung sehr gross ist, dessenungeach-
tet steht immer noch der Erfindung ein weites Feld zu Gebote.

Etwas weiter entwickeln konnen sich die Motive, wenn man
den Choral in lingern Noten hilt, wodurch der Satz sich
freilich etwas lang hinzieht. Folgendes Beispiel zeigt diese Art
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Diese Beispiele werden hinreichend sein, die zweckmissigsten
Aufgaben und Studien in den canonischen Formen zu erkliren.

Zum weitern Studium kénnen eine grosse Anzahl der Choral-
vorspiele fiir Orgel von S. Bach benutzt werden, die canonische
Formen der mannigfaltigsten Art enthalten. Dieselben werden zu-
gleich als Beweis dienen, mit welcher kiinstlerischen Freiheit der
gebildete Meister sich in den engsten Formen bewegen kann, und
dass die starre Form niemals den starken Geist zu beherrschen ver—
mag, was nur der behaupten wird, dem Kraft, Muth und Ausdauer
fehlen, das zu erringen, was nun einmal errungen werden muss,
wenn an ein Gelingen in irgend einer Kunstleistung gedacht werden
soll. Der Halb- und Nichtwisser mag diese und andere beschrin-
kende Formen, wie die Fuge, verschmihen, denn jeder Versuch
wiirde an der eigenen Schwiche scheitern; der Meister fuhlt sich
uberall frei, denn er beherrscht die Formen und erringt da di¢ rech—
ten Erfolge, wo es gilt, Kenntnisse und Krifte anzuwenden, und die
Schwingungen des Geistes werden durch das Maassvolle so wenig
gefesselt, so wenig dem Dichter die gebundene Rede eine wirkliche
Schranke ist.



Dritte Abtheilung.

Die Fuge.

Neuntes Kapitel.
Ueber die Fuge im Allgemeinen.

Ist im Canon das strenge Gesetz verkorpert, dem das freie
kiinstlerische Schaffen nur von aussen beikommen kann, so durch—
dringt in der Fuge das kilnstlerische Schaffen das Gesetz selbst;
deshalb wird sie stets vor jenem den Vorzug, die grossere Wichtig—
keit behaupten. Beim Canon beherrscht die Form den Inbalt, in
der Fuge erhilt der Inhalt hohere Bedeutung und Entwickelung, in-
dem dieser auf die Form zuriickwirkt, ohne die Rechte derselben zu
verletzen. Der Canon ist das Gebundene, das nach innen sich
Kehrende; die Fuge das Feststehende, nach aussen Strebende, sich
Entfaltende. — So lich nun aber beide sind, so haben sie
doch Gemeinschaftliches genug. Beide gritnden sich auf die stren—
gen Nachahmungen, beide streben die Bedeutung eines Haupt-
satzes eindringlich, durch verschiedene Stellungen immer inter—
essanter zu machen, der Canon durch dusserste Consequenz, die
Fuge durch Entwickelung, Entfaltung; beide gestatten den Zutritt
des Fremden, jener nur an der Aussenseite, diese auch nach innen.

Die Fuge ist ein nach gewissen Grundsdtzen und
Regelnausgefiihrtes Tonstiick, welchesiberein Thema,
bisweilen auch iber zwei, drei, vier Themen contrapunk-
tisch gearbeitet ist, und welche Themen in mannig-
faltiger Abwechselung nach Art der Nachahmungen in
allenbetheiligten Stimmen gleich bedeutend hervor-
treten und den hauptsdchlichsten Inhalt des Ton-
stucksbilden.
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Die bei der Fuge zu beobachtenden Grundsatze und Regeln sind
ebensowenig willktrlich aufgestellt, wie die Formregeln anderer
Tonstiicke, sondern als im WesenderSachebegriindet, nach
und nach aufgefunden und festgestellt worden. Sie enthalten das
eigentlich Charakteristische der Fuge, welches, allgemein ausge—
driickt, darin besteht, dass ein als werthvoll erkannter Ha uptsatz,
musikalischer Gedanke in allen Stimmen abwechselnd her—
vortsitt in passenden Nachahmungen auf entsprechen-
den Stufen; dass sich im Vortrage des Themas eine Stimme zur
andern fugt oder ibr folgt, wobei die oben erwahnten Grundsitze
und Regeln, die wir kennen lernen wollen, wesentlich zur Einheit
des Satzes bei vielseitiger Verwendung des Stoffes beitragen, wie sie
bei der Fillle von gleichbedeutend wirkenden Stimmen sowohl vor
Ueberfullung, als auch vor Zerfahrenheit des Satzes bewahren.

In der hierdurch bewirkten besondern Anordnung des Tonsatzes
besteht auch hauptsichlich der Unterschied zwischen der Fuge und
solchen Tonstiicken, die sich ebenfalls auf die Nachahmungen griin—
den (wie sich jedes Tonstiick mehr oder weniger auf diese griindet),
bei welchen die Verwendung der Nachahmung der Folge des Satzes
(der Form) unterworfen bleibt, also willkiirlich angewendet wird,
wihbrend durch die bestimmte Anwendung der Nachahmung die
Fuge erst zu einer solchen wird. Hier bildet also die bestimmte
Nachahmung Form und Charakter des Tonstucks, dort ist sie nur
zufdllig und abhiingig von dem Gange der musikalischen Idee.

Bei allem i und Eigenthumlichen der Fuge bleibt dem
Componisten bei Bildung derselben noch ein sehr weiter Raum, seine
Gedanken #cht k lerisch fithren, und wenn er nur die Idee

und das Wesen der Fuge nicht verletst, wird er sich seinen Erfin—
dungen und seiner Phantasie ebenso hingeben kénnen wie bei der

ition anderer T ke, wenn er nur an die Schreibart ge—
wiohnt ist; ja er wird sich um so freier fithlen, als ihm reichlicher
als irgendwo Gelegenheit geboten wird, geistreiche Combinationen
anzubringen oder zu benutzen und so in engern Schranken das
Talent geltend zu machen.

Anmerkung. Es ist bei den obigen die grossere ihrte
Fuge ins Auge zu fassen. Wenn wir aber bei den ersten Uebungen die Grenzen
etwas eng ziehen, so geschieht es zum Besten eines stufenweisen Fort-
schreilens zum eigentlichen Ziele, welches nicht im Fluge zu erreichen ist.
Es gehort dies der Methode des Unterrichts an, iiber welche die Erfahrung ein
Urtheil aussprechen mag.

Mag man nun die Composition der Fuge als Zweck oder als Mit—
tel zum Zweck betrachten, oder mit anderen Worten, mag man in
Zukunft Fugen zu componiren beabsichtigen oder nicht, immer ist
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die Erlernung und tiichtige Uebung derselben als das beste und vor-
zliglichste Mittel, sich grosse Gewandtheit in der Sti fiihrung
und die sicherste Handhabung des Stoffes i betrachtet
worden, und wird so lange nicht vernachlissigt werden, als die
Musik ein Gegenstand der Kunst bleibt, und die freie Entwickelung
der Materialien einer Grundidee vermittelst der Phantasie Geltung
behilt; so lange sie nicht durch Zeit- und Moderichtung verindert
und so umgestaltet wiid, dass sie an ihrem innern Werthe ehen—
soviel verlore, als sie an #ussern Dingén, an materiellem Ton und
Klang, gewtnne.

Aber auch im letztern Falle bleibt die Fuge immer ein histori-
scher Gegenstand, dessen Verstindniss und Bildung nicht verloren
gehen darf, wenn sich Mit—- und Nachwelt nicht ein geistiges Ar~
muthszeugniss geben will. Es wird daher Pflicht des Einzelnen,
sich und der Nachwelt die Befihigung hierzu zu erhalten.

Die h hlich Bestandtheile einer Fuge.

P

Bevor man zur Ausarbeitung einer Fuge, selbst der kleinsten,
geben kann, bedarf es noch einer genauen Kenniniss einzelner
wichtiger Bestandtheile und einer sorgfiltigen Vortibung derselben.

Sie sind folgende :

1) Das Thema, der Fihrer.

2) Der Gefdhrte, die zweite nachahmende Stimme,

3) Der Gegensdtz (Gegenharmonie).

4) Der Zwischensatz (Zwischenharmonie).

5) Die Engfithrung.

Alle diese Theile wollen wir zuerst einer genauern Betrachtung
unterziehen.

Zehntes Kapitel.

Das Thema. Der Fihrer.

Das Thema, welches einer Fuge zum Grunde liegen soll, muss
einen kurzen, leichtfasslichen und in gewisser Beziehung in
sichabgeschlossenenmusikalischen Gedanken oder Satz
enthalten; ausserdem soll es pricis und charakteristisch,
gesangmissig, zu contrapunktischer Behandlung ge-
eignet sein. -

Wenn es auch Méthoden giebt, nach welchen man einen musi-
kalischen Gedanken oder Satz, seiner mechanischen Struktur nach,
zu erfinden lehren kann, so wird doch die eigentliche Erfindung
eines werthvollen musikalischen Gedankens immer Sache des Talents
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und der Inspiration bleiben und es wird theils von'diesen, theils von
kinstlerischer Erfahrung und Uebung abhingen, ob ein Thema
iberhaupt und inshesondere ein Fugenthema gut erfunden genannt
werden kann.

Soll nun hier die Erfindung eines Fugenthemas nicht gelehrt
werden und wird dies dem rechten und feinen Gefiihl, welches sich
hierin, sowie itberall an den vorhandenen Mustern zu stirken hat,
itherlassen bleiben miissen; so wird es doch nicht ochne Nutzen sein,
die oben genannten Eigenschaften eines solchen etwas niher zu be—
leuchten und namentlich auf den Unterschied zwischen einem Fugen-
thema und andern musikalischen Sitzen aufmerksam zu machen.

Kurz muss ein Fugenthema sein, damit es stets in seiner To-
talitdt aufgefasst werden kann, wo es auch erscheint.

In den uns vorliegenden Mustern finden wir zwar hierin eine
grosse Verschiedenheit; wir finden Gedanken in wenigen Noten ent-
halten, von zwei Takten an bis zu den reichhaltigsten Gingen und
Siitzen in moglichster Ausdehnung. Z. B. :

a. b.
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S. Bach bearbeitet meistens kurze Themen zur Fuge, nur in
emzelnen Orgelfugen solche von grosser Ausdehnung, die aber durch
Wiederhol oder durch S , wie oben Nr. 65 d. zeigt,
gebildet sind, und daher durch ihre Linge an Fasslichkeit nicht
verlieren.

Anmerkung. Nach Bach gab es eine Zeit, in welcher man die Ausdeh-
nung der Fugenthemen so iibertrieb, dass das Unverhiltnissméssige derselben
dem heutigen kiinstlerischen Gefiihl nicht mehr zusagen kann.

Zwei, vier bis sechs Takte werden nach Maassgabe des Inhalts
(denn nur dieser kann daritber besti ) fiir ein Fi h hin-
reichen. Acht Takte nur dann, wenn sie nicht als Periode gebildet
sind, denn die Periodenbildung ist dem Fugenthema
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nicht gitnstig, und es sind schon jene Themen nicht vorziiglich zu
nennen, die bei einem Umfange von nur vier Takten zwei gleiche
Hilften zu sehr empfinden lassen. Z. B.:
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Die Bedingung: ]elcht[assllch, versmndllch bezxeht
sich auf den Inhalt des Themas in melodischer und har
Hinsicht.

Beides erginzt sich. Diejenige Melodie, deren innerste natiir—
liche Harmonie am leichtesten hervortritt, wird am fasslichsten sein :
ebenso kann die Bedeutung der Harmonie erst durch die melodische
Folge erkannt werden.

. In Bezug auf Fugenthemen darf aber hierin nicht zu weit gegan-
gen werden, da sonst leicht eine besondere Eigenschaft derselben,
die spiter besprochen werden soll, verletzt werden wiirde, wenn
man, anstatt charakteristische Gedanken zu schaffen, allein auf
melodische und harmonische Fasslichkeit sehen wollte,
wodurch sich dieselben leicht verflachen diirften. Es giebt Fugen—
themen, zu denen nur schwer eine natiirliche Harmonie gedacht
werden kann und die doch durch ihre besonders ausgeprigten
Schritte nicht unfasslich im weitern Verfolg erscheinen und zu deren
Bearbeitung, als glelchsam 2ur weitern Erklidrung, sich der gewandte
Componist ganz b ders hi gen fithlen wird.

Man vergleiche folgendes Thema der Fmoll-Fuge im wohltempe-
rirten Clavier mit der Ausfithrung, sowie der H moll-Fuge in dem-
selben Bande:
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Das Thema soll abgeschlossen sein.

Das wird geschehen, wenn am Schluss desselben eine ganze
oder halbe Cadenz in mehr oder weniger bestimmter Welse ange—
bracht wird. Z. B.:
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Auf solche und dhnliche Weise wird sich das Thema immer ab—
schliessen lassen.

Es giebt jedoch auch Fille, wo der im Thema liegende Ab—
schluss mit dem ihm folgenden Gange der Stimme (Gegensatz zur
zweiten, nachahmenden Stimme) so verwebt ist, dass man das
Ende des Themas viel weiter zu setzen geneigt ist. Diese enge Ver—
bindung giebt dem Satze einen besonders lebendigen Forlgang.

Mit welcher Meisterschaft Bach diese Gegensttze einzufithren
verstand, lehrt ein Blick auf die Anfinge der Fugen im wohltempe—
rirten Clavier, wie z. B.:
gt —A—j
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Man kann in der Regel in solchen Fillen aus dem Gange anderer
Stimmen, wenn sie das Thema wieder bringen, den wirklichen Um-
fang desselben erkennen.

Pricis und charakteristisch kann man ein Fugenthema
nennen, wenn es durch seine Intervallschritte sowohl, wie durch
seine metrische Bildung entschieden hervortritt und dadurch seine
Bedeutung dem geistigen Inhalt gemtiss erkennen_lisst.

Auch hierin muss wieder besonders auf die Fugen des wohl-
temperirten Claviers verwiesen werden, als der unerreichbaren
Muster. Was auch andere Gomponi in der Fuge gelei haben,
ftbertroffen hat diesen genialen Meister keiner an Ausdruck und
Charakteristik der Ideen, wenn auch Manche in Hinsicht auf die
Faktur ihm nahe kommen.

Anj L Da es ich wiire, alle geei Beispiele hier ab-
drucken zu lassen, so mag in solchen Fillen auf das »wohltemperirte Cla-
vieravon J. 8. Bach im Allgemeinen verwiesen sein, von welchem sich erwar-
ten lésst, dass es in den Hinden Aller ist, die sich tiefern Studien der Musik
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widmen, und die im Stande sind, das Meisterhafte und Geistreichste, was wir
in dieser Form besitzen, zu wiirdigen. Wenn wir hier und in der Folge ofters
auf die Ba ch’schen Werke verweisen, so geschieht es nicht in der Absicht, den
Anfénger in der Fugenkunst aufzafordern, in seinen Studien die besondere
Art und Weise Bach’s nachzuahmen, es wiirde dies diesem genialen Mei-
ster gegeniiber ebenso vergeblich, wie fir den Anfinger sogar wenig fordernd
sein; die angefiihrten Beispiele sollen uns nur zur Erlduterung vorgetragener
Siitze dienen, die wir eben bei Niemandem besser finden konnen, als bei dem,
der mit hoher geistiger Begabung eine unerreichbare Meisterschaft verband. Auf
weiterer Stufe der A il dann ihm , kann zu jeder Zeit nur
vortheilhaft sein.

‘Wenn die Eigenschaft des Gesangmiissigen bei Fugen fir
Singstimmen ein Haupterforderniss bleibt, so wird dieselbe auch
bei Instrumentalfugen in gewissem Grade gefordert, da das Gesang-
missige mit der Fassharkeit eines Themas zusammenhingt. Doch
dirfte auch hier der Begriff unter Umstidnden nicht zu streng festzu-
halten sein, wenn das Thema sonst Eigenschafien besitat, die es zu
einer Fuge charakteristisch machen.

Da die Schreibart einer Fuge nur contrapunktisch sein kann, so
versteht es sich von selbst, dass das Thema vor Allem zu contra—
punktischer Behandlung geeignet sei.

Wie ein Satz beschaffen sein miisse, der sich zu contrapunkti-
scher Behandlung eignet, lisst sich freilich eben so wenig sicher be-
schreiben, als iiberhaupt sagen, was ein musikalischer Gedanke ist.
Es wird aber dem im polyphonen Satze Geiibten nicht entgangen sein,
dass nicht jede Melodie, so grossen Werth dieselbe auch sonst besitzen
mag, zu contrapunktischer Bearbeitung passend ist. Dasselbe wird .
mit dem Thema zur Fuge der Fall sein.

Das Einfache, Feste und Entschiedene, das mit wenig Noten
Vielsagende und Ausdrucksvolle wird zu einem Fugenthema geeignet
sein, wiihrend weiche, gefillig geformte Melodien nicht selten jeder
contrapunktischen Arbeit widerstreben.

Zu den #usserlichen Dingen eines Themas ist noch zu zihlen,

dass es einer bestimmten Tonart angehort.

Denn wenn auch Modulati nicht hli sind, so
darf das Thema doch nicht in verschiedenen Tonarten hin und her
schwanken. Ferner:

dass esnicht von zu grossem Tonumfange sei.

Als Grenze des Umfanges giebt man mit Recht eine Oklave
an, die nicht uberschritten werden darf, wenn nicht die Bearbei-
tung grosse Schwierigkeiten machen soll, da namentlich im vier—
stimmigen Satze die Stimmen sich zu hiufig durchkreuzen wiirden.
Wie bei allen derartigen Bestimmungen aber, wird es immer Fille
geben, die eine Ausnahme gestatten.

Richter, Fugenlehro. 3. Aufl. 4
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Die Erfind eines F k als Aufgab

Wenn wir auch, wie bereits oben erwihnt wurde, nicht unter—
nehmen wollen, die Erfindung eines Themas — wie itberhaupt das
Geheimnissvolle der Erfindung einer wirklich musikalischen Idee —
durch genaueste Darlegung der mechanischen und technischen Struk-
tur desselben zu lehren, so soll deswegen die Aufgabe »Fugen—
themen zu erfindenc nicht ausgeschlossen sein; sie ist zweckmassig
und nothwendig, um die geistigen Krifte nach dieser Seite hin zu er-
proben und zu entwickeln.

Die Aufgabe ist zu losen in Berticksichtigung der oben erwihn—
ten Eigenschaften eines Themas, wobei jedoch zu bemerken ist, dass
alle jene Erfordernisse nicht immer gemeinschaftlich in einem
Thema vorhanden sein kinnen, - was oft gar nicht zu erreichen wiire
und die Erfindung selbst sehr beschrinken wiirde, die fur den ver—
schiedenartigsten Ausdruck der Idee auch die verschiedenartigsten
Mittel verwenden muss.

Hierbei wird nur allein der lebendige Unterricht fordernd sein,
der durch strenge Kritik Uebelstinde offen darlegen kann und zu zei-
gen hat, wo es angeht, wie dieselben zu beseitigen sind. Man lasse
sich aber nicht durch misslungene Versuche abschrecken, jenen gei~
stigen Funken der Erfindung von neunem zu erwecken. Ist er einmal
auf diese Weise durch eignes Bemithen zur Flamme angefacht, wird
sie um so heller und besser leuchten, als wenn der Erfolg auf
mechanische und kimstliche Weise da erreicht wird, wo es an den
Bedingungen, am innern, wirklichen musikalischen Leben fehlt.

Dass es sich aber dabei um eine Uebung handelt, die an und
fidr sich von hoher Bedeutung ist, geht aus dem Werthe hervor, den
ein Fugenthema wirklich enthalten soll. Denn nicht die Arbeit der
Fuge selbst, sie mag noch so gewandt und kunstvoll sein, wird die-
selbe zu einer wirklich kunstlerischen machen, wenn nicht das
Thema gleichen geistigen Wenth besitzt. Namentlich aber kinnen
auch hier die Fugen S. Bachs als die vortrefflichsten Muster gelten,
die ihren Werth schon in dem hohen geistigen Schwunge, in der
Kraft und dem Charakteristischen des p ankindig
welcher durch eine bewunderungswerthe Ausfuhrung noch an Be—
deutung gewinnt.

Das Thema zur Fuge kann einfach sein, es darf aber deshalh
nicht unbedeutend, nicht langweilig, matt und schaal sein. In den
wenigen Noten von Nr. 65 a, und b. liegt mehr Werth, als in den
vielen, sich gleichmiissig forthewegenden, durch Sequenzen matt
dabin schleichenden Noten gewi Fugenth einer schlaff
Periode des vorigen Jahrhunderts. Seit jener Zeit, in welcher durch
sonst verdiente Lehrer der Theorie gerade dieser Theil derselben




51

ganz besonders handwerksmiissig betrieben wurde, wie die trock—
nen, steifen, wenig belebten, wenn auch sonst correcten Fugen Mar-
purgs, Kirnbergersund Anderer k , deren sch isches
‘Wesen sich schon in der Langweiligkeit der Themen ankiindigt;
seit jener Zeit hatte sich eine Ansicht von der Fuge gellend gemacht,
die ihrer weitern Fortbildung nicht gunstig sein konnte : sie galt als
ein Kunststiick obne hohere Bedeutung. Obwohl durch das Aufleben
und grissere Verstindniss der Bachschen Werke eine bessere Ein-
sicht in diese Kunstform Platz gegriffen hat, so hat doch jenes Ver—
fahren bis auf die Jetztzeit nachtheilige Folgen gehabt, die zum Theil
noch fortdauern, genihrt durch die Richtung und den Geschmack der
neuesten Zeit, die durch das Hervorheben des rein Harmonischen das
lich Cuuu ktisch - Melodische in den Hintergrund dringt.

Wir haben uns bei Erfindung des Themas vor Allem vor Lang-
weiligkeit zu huten das Thema muss melodischen Schwung, rhyth—
misches Leben haben; die ausgetretenen Pfade der Quarten — und
Quinten - Fortschreitungen sind, wenn nicht ganz zu vermeiden
doch sebr behutsam zu verwenden. Doch haben wir aber auch die
Anforderungen an das Thema im ersten Stadium wieder nicht zu
hoch zu stellen, um nicht ins Kritteln zu verfallen, da es fiir uns
noch nicht gilt, eine wirkliche Kunstlmstung zu liefern, sondern
Uebungen, die uns zu derselben bef? sollen.

In jeder einfachen Fuge beginnt in der Regel eine Stimme mit
dem Thema allein. Man nennt die Stimme, die es vorzutragen hat,

den Fithrer (duw).

Als Fibrer kann jede Stimme dienen.

Die ihr zunichst folgende Stimme, die das Thema nachzuahmen
hat, neont man

den Gefidhrten (comes).

In welcher Weise diese Nachahmung statt zu finden hat, soll im

folgenden Kapitel erklirt werden.

Elftes Kapitel.
Die Bildung des Gefihrten.

Die Bildung des Gefihrten geschieht durch eine
strenge Nachahmung des Fithrers, bei der regelmis—
sigen Fuge in der Quinte.

Der Grund, warum man vorzugsweise die Quinte als Nachah—
mungsintervall in der Fuge wihlt, liegt in dem Gegensidtzli-
chen, welches Prime und Quinte, Tonika und Dominante am na-
titrlichsten und zugleich am pricisesten ausdriicken.

Beide Stimmen, die den Fithrer und Gefihrten vorzutragen
haben, treten nimlich in dasselbe Verhiltniss, wie in der Periode

4%
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der Vorder - und Nachsatz. Oft sind sie auch ihrer formel-
len Bildung nach nichts Anderes, und wenn sie davon abwei-
chen, so ist doch die Charakterihnlichkeit mit der Periodenbildung
unverkennbar. Daher sagt man auch: der Gefihrie beantwaortet
den Fithrer, was sich eben auch von dem Nachsatz der Periode, ob-
wohl er selten eine Nachahmung des Vordersatzes ist, sagen lisst.
Diese Beantwortung des Themas durch den Gefibrten bedingt auch
in besondern Fiillen eine ei liche Gestaltung d\ Iben, von
welcher unten gesprochen wird.

Die Nachahmung auf derselben Tonstufe oder auf der
Oktave wird nur eine gleichmissige Wiederholung desselben Satzes
geben, und so zweckmiissig und brauchbar diese in andern Fillen
ist, so witrde sie doch dem Charakter der Fuge, namentlich bei der
ersten Einfithrung des Themas, nicht entsprechen, Andere Tonstufen
aber, die noch zu verwenden wiiren, werden das Gegensiitzliche, was
hier beabsichtigt wird, nie in so priciser Weise wiedergeben kinnen,
als die Quinte, ja manche Intervalle, wie z. B. die Quarte, wiirden
zu diesem Zweck gar nicht brauchbar sein, da sie dem ganzen Ton—
satze eine falsche Bedeutung beilegen witrde, indem sich die ur—
springliche Prime in den Charakter der Quinte verwandelt.

Anmerkang. Diese unserm heuligen Tonsystem entsprechende Art und
Weise, findet man in iltern Tonstiicken dieser Gattung, selbst in solchen aus
derZeit, in welcher das neue Tonsystem iiber das alle bereits zu herrschen be-
gann, nicht stets beobachtet. Die Hinneigung zur Quarte im Gefihrten, also zur
Unterdominante kann nur durch den noch fiihlbaren Einfluss der mixolydischen
Tonarl erklirl werden, welcher dieser Zug eigenthiimlich ist.

Bei dieser Nachahmung in der Quinte darf in der Regel weder
Gattungnoch Art der Intervalle verindert werden. Beson-
ders hat man darauf zu sehen, dass die halben Tonstufen wie-
der als solche erscheinen (das Mi fa der fritheren Tonlehre).

Auf diese Strenge der Nachahmung iben jedoch Verhiltnisse,
die der Bildung der Fuge eigenthiimlich sind und die im Allgemei-
nen durch die bereits oben erwihnte Beantwortung Erklirung
finden, einen Einfluss, der eine villige Abiinderung einzel-
ner Intervallschritte nothwendig macht.

Diese Ausnahmen, die man bei sonst strenger Nachahmung im
Gefihrten findet, sind nicht blos Hergebrachtes, willkirlich Aufge~
stelltes, sondern lassen sich auf bestimmte Grundsitze zurtickfahren.
Man hat sehr bald mit richtigem Gefithl bemerkt, dass eine einfache
Transposition in die Qui t in vielen Fillen nicht geniigen
witrde, um die Stellung des Gefihrten zu dem Fubrer so abhingig
zu machen, dass er in die innigste Beziehung zu ihm tritt, dass, mit
anderen Worten, eine blosse Transposition ibn eben so selbstindig
wie unabhiingig machen wiirde.
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Das Gesetz der Einheit der Tonart, welches bei der
Wendung des Fithrers in die Quinte ein Zuruckst‘hrnlen des Gefahr-
ten in die Haupttonart fordert, ist das Axiom, nach welchem die
Ausnahmen der strengen Nachahmungen zu bllden sind. Die Mittel,
die Einheit der Tonart zu erhalten, lassen sich durch einfache Dar—
legung akkordlicher Beziel und Verhiltni ben, wenn
auch ihre Anwendung im besonderen Falle nicht selten schwierig
sein sollte.

Die Einheit der Tonart oder des Tonartsystems wird begrindet,
und erfallt durch die drei Hauptdreiklinge, den tonischen, Dominant~
und Unterdominant-Dreiklang und ihre innigste Beziehung zu einander.
Diese Bezichungen werden zundchst erkannt in ihren Grundtsnen

T o

welche zum Theil auch Quintbedeutung annehmen, aber auch be-
sonders in ihren Terzténen

a—e—h
Diese Darstellung zeigt uns zunichst, dass F sich nur auf C, G eben-
so0 auf C, C aber sowohl auf G als auf F beziehen kann, das Letztere
aber nur im Ausnahmefalle, weil jede Richtung nach der Oberdo-
minante hinstrebt, nach der Unterdominante nur beim Zurtickschrei—
ten ; dass in gleicher Weise von den Terzionen a auf e, h ebenso auf
e, ¢ aber auf & und a sich beziehen wird, das Letatere aber aus
demselben Grunde nur als Ausnabwmefall.

Dieser erste Grundsatz wirde uns die Beantwortung eines
ecinfachen Fugenthemas, das sich nicht aus den Grenzen der Tonart
heraus bewegt, leicht machen, wenn nicht bei manchen Bildungen
desselben, selbst wenn es einfach ist, die Nothwendigkeit einer Ab-
weichung sich aufdrangte die einer Erkldrung bedarf.

. Beurachten wir folgende Themen:
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So sehr sich in diesen Themen obige Regel iiberall bewihrt, so
zeigen sie doch bei aller Einfachheit kleine Abweichung Im Ge-

fahrten 1 zeigt sich die Grundton- und Terzbedeutung der Tine des
Fithrers genau, deswegen musste das erste G des Fithrers im Ge-
fahrten C zur Folge haben, und nicht die Quinte D, ebenso wie am
Schluss des Gefidhrten 3; nur das zweite G des Fithrers' bringt im
Gddhrlcn D. Diese Abweichung erklirt sich dadurch, dass dieses
G di her Durchgang: Vc." lungsglied zwischen fund a
ist, und seine Quintbed i h eingeb bal; man wiirde
den melodischen Charakter der Stelle verletzen, wenn man den Ge-
fahrten nach der Regel so bilden wollte :
x

1. &i»iféf‘

Ferner tritt im Fihrer 1 der neue Ton D auf, der zwar im Ton-
system ist, aber bisjetzt noch nicht erwdhnt wurde. Dieser Ton
hat die Bedeutung der Quinte von G. Dass er im Gefahrten mit dem
Terzton a beantwortet ist, kénnte befremden, wenn a in diesem Falle
Terz wire. Es ist aber ebenso gut Quinte von D, weil hier der Ge-
fabrte nach G dur sich wenden muss, und es liegt hier die Harmonie
D fis a zum Grunde. Im Fithrer 3 sehen wir dasselbe, durch den
Quartenschritt d — g klingt der Domil dreiklang G h d hied
heraus, wihrend der Gefihrte, der in G dur beginnt, ebenfalls die
Dominante dieses G dur bringen muss. 4 hat also hier wieder die
Bedeutung der Quinte. Der Fithrer 2 zeigt uns wieder eine schein—
bare Abweichung von der Regel. Der Terzton i bringt im Geféhrten
nicht e, sondern fis, die Terz von D. Da der Fuhrer durch den Leit—
ton h nach c gelangt, der Gefahrte aber in G schliessen muss, so ist
der Leitton fis das allein Richtige.

Im Fuhrer 4 sehen wir G mit D beantwortet anstatl, mit C. Diese
Abweichung hat einen melodischen wie har hen Grund. In
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letzterer Bezichung liegt in dem Quartenschritt G- D der Dominant—
dreiklang zu sehr ausgesprochen, als dass er nicht als solcher in der
Oberdominante wiederkehren sollte ; in ersterer Beziehung vergleiche
man folgende G{(‘aféhrl,enbildung:

R =

£ i

e
)
Ch i\
1

7z
£

3

4
und man wird gewiss die obige Bildung mit D vorziehen.

Fassen wir die bisjetzt berithrten Abweichungen zusammen, so
finden wir die Beziehungen der Grund-, Quint— oder Terztone in Fol-
gendem :

F—C—G— (D)

T TS

a—e— h—(fis)
Das heisst: F bezieht sich nur auf C, @ nur auf ¢, C aber auf G und
F, eauf h und a, zuletzt G auf C, in einzelnen Fillen auf D, und h auf
e, in einzelnen Fillen auf fis.

Oder, wenn wir die di Reihe durchgeh wobei wir
der bessern Unterscheidung wegen nach Hauptmannscher Art die
Grund- und Quintténe mit grossen Buchstaben, die Terztone mit
kleinen Buchstaben bezeichnen wollen, so wiirden die Tonbezie—
hungen sich so darstellen lassen:

C wird G oder F
G

b

Dilp:- A

e B S BRSNS
1 N
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In Noten ausgedriickt :
3. g
C!ufﬁhl‘te. S s
Gofiri, A i
wozu sich hei weiterer Untersuchung noch einige Tone finden werden.
Bei dem Terzton k ist noch zu unterscheiden, ob er durch die
metrische Bildung des Themas wirklich ein harmonischer Ton ist,
oder mebr ein melodischer Hilfston, ein Wechselton, was durch fol-
gende Beispiele klar werden soll.
T4. Fiihrer.
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Im Fithrer 1 ist das A eine harmonische Note, "die am besten
durch e wiedergegeben wird, (wiewohl in diesem Falle auch fis recht
gut gebraucht werden kﬁnnle), bei 2 ist das & Hilfsnote, kann also
nur durch fis wiedergegeben werden. In 3 tritt ein neuer Fall ein.
Das h ist zwar hier ein harmonischer Ton ; da aber das Thema selbst
spiter durch b nach der Unterdominante F modulirt, so muss der
Geféhrte zurtick nach € moduliren, was nur durch f'geschehen kann
folglich wird fis, die Wendung nach G dur, vorher nothwendig, um
nach C dur zuriickschreiten zu kénnen. Es berithrt dies eine Gattung
von Fugenthemen, die wir bisjetzt noch nicht ins Auge gefasst haben,
namlich solche, welche moduliren. Solche Hilfs— oder Wechselnoten
kommen oft sehr verschieden vor. So beginnt Bach eine Fuge in
Cdur auf folgende Art:

Fiihre:. Geﬂ&hrte

5. & N

1—-—1 e E’ =3
Hier emspncht nun das h dem f gar nicht, es miisste b heissen; da
b aber nicht in der Tonart liegt und hier geradezu unmuglich ist, so
wilrde eher fis statt fim Thema stehen kinnen, wenn es nicht eine
Eigenthitmlichkeit von besonderer Wirkung bei Bach wire, diese
Hilfstone lieber diatonisch zu bilden, als chromatisch.

Fir die Uebung in Bildung des Gefihrten ist es von besonderm
Linfluss, die Fugenthemen in zwei Gattungen einzutheilen, in solche,
welche die Tonartnicht verlassen, also nicht moduli-
ren,undinderselben Tonart schliessen, und solche, wel-
che entschieden aus der Tonart heraustreten und in
die Quinttonart ithergehen. Hierzu sind vorilbergehende
Modulationen, wie z. B. No. 74,3 oder Halbschlisse, wie No. 70,3
nicht gerechnet.

Nach der ersten Art waren alle fritheren Beispiele gebildet. Die
zweite Art haben wir jetzl etwas niher zu betrachlen, weil sich hier
die meisten Ausnahmefille von einer strengen Nachahmung des
Fuhrers ergeben.

Wenn der Fithrer in die Quintentonart ibergeht,
sohat der Gefdhrte zurtick in die Haupttonart zu mo-
duliren,

Bei dieser allgemeinen Regel ist

1
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an welcher Stelle
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dieses Zuriickmoduliren geschieht. Dass diese Stelle eine sehr ver—
schiedene sein wird, liegt in der grossen Verschiedenheit, die der
Gang eines Fugenthemas aunehmen kann. Wir wollen dies an Bei—
spielen erldutern.
76.  Fiihrer.

[

o
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G e
Gefihrte. 2. nicht: 3. nicht :
5
lb FE A e e e
(GRS S e

Hier bildet die Unterdominantterz a die Modulation zuriick nach
der Haupttonart. Wollte man diese noch verschieben und A dafiic
setzen, wie im 2. Beispiel, so wirde der G-Dreiklang durch zwei
halbe Takte heil und der har ische Wechsel des Themas
verloren gehen. Noch schlimmer wilrde es auf die letzte Arl aus—
fallen, denn der Terzton e wiirde hier als Grundton auftreten und
eine schiefe Bedeutung des Themas herbeifithren.

Tl hihrer
2. -
o~
M ;fi—?ﬁﬁ*ﬁ:rﬁﬁt
Gefihrte.
i, i g 2
o o 1 et e S o i ] e 1

Beide Fiihrer, die in ibrer Blldung anfinglich viel Gleiches haben,
fordern verschiedene Gefihrien. Im ersten sehen wir den Terzlon
h mit e, im zweilen mit fis beantwortet. Im ersten Falle erfolgt die
Rilckmodulation schon im 2. Takte, im zweiten erst am Schluss.
Der erste Gefdhrte wilrde gar nicht anders zu bilden sein; der
zweite aber konnte analog dem ersten so heissen :

o -

x i e o ey S
78. " i
3 b

L

Dass die obige Bildung unbedingt besser ist, geht daraus her—
vor, dass dort die diatonische Fortschreitung, ohne Fehler hervorzu—
bringen, erhalten bleibt, und dass, da der Fithrer selbst erst durch
die Note fis sich nach Gdur wendet, keine Nothigung fur den Ge-
fahrten vorhanden ist, schnell wieder nach C zuriick zu moduliren,
abgesehen dsvnn, dass jede Bmdung gern diatonisch abwiirls gefithrt
wird, um sie bei der har Begleitung als Di benu—
tzen zu konnen.
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Der erste Gefahrte bringt im zweiten Takte fis mit Recht, denn
e wiirde eine Modul in die Unterdomi bewirken, die mog-
lichst zu vermeiden ist, da die Haupttonart zunéchst nur die Ober—
dominantentonart zur Folge haben kann. So witrde diese Beantwor-
tung falsch sein :
Fiihrer. Gef. falsch :

. & ~a+:-3rr'~ SEeEeE h—m;ﬁu—*im
richtig :

Dass aber diese Regel unter Umstinden Ausnahmen haben kann,
beweist folgendes Bachsches Thema, welches seiner Bildung nach
gar nicht, oder nur sehr gezwungen anders hitle beantwortet wer—
den konnen :

Fithrer. ——
e i o 5 s e
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Ge{ahrte

81,
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Man beachte aber wohl dass obiges Bmsplel eine von den wenigen
Ausnahmen ist und dass die Regel: man bilde den Gefdhrten
nicht im Bereich der Unterdominante, ihre volle Berech-
tigung hat.

Der Fithrer in No. 2 des Beispiels 79 hat nichts Eigenthiimlich
als dass das @ im 3. Takle entschieden Quintton und nicht Terz,
deswegen 1it dem Quintton D zu beantworten ist. Hatte aber dieser
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Fithrer im 3. Takte fis statt f — was die Bildung des Themas ver—
hessern wiirde —, so wiirde dieser Ton den Gefihrten vullslandm
dndern; er miisste so heissen:

Fiihrer.

=
5 T e et
Aehnlich verhilt es sich mit dem bekannten Mozartschen Thewa,
dessen Beantworlung nur folgende sein kann:

 Fibrer. | Gefihrte.
' e e =sae =
83. 65 o=~ ]
== e
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Haue as Thema fslalt fis, so lllﬂSSlL der Ge,ﬁjhltu s0 heissen:

T s

Dass der obige Gefib¥te No. 83 auch mit 4 stath a nicht absolut falsch
wire, geht aus den Regeln hervor, es wirde aber der bezeichnende
Quartenschritt und der Harmoniewechsel verloren gehen, tberhaupt
das Thema verwissert werden.

Es bleibt noch itbrig zu erwihnen, wie es bei sonstigen chro-
matischen Veranderungen sich verhilt.

Ueber fis als Modulation nach G dur ist schon gesprochen wor-
den, ebenso iber B, beide als Tone Lulld(}hbtll(‘bendel‘ Tonarten. Die-
se und der entsprechcnde Quintton 4 aus G dur, sowie der Terzton d
von B aus Fdur sind noch zu obiger Tabelle 8. 55 Iumuzufug,eu

A wird D

fis » h

B » F
s e,

Bei den tibrigen chromatischen Ténen, die vorkommen kinnen,
wird einfach zu bemerken sein, dass ibre Bildung sich nach den
Hauptionen, an welche sie sich gewohnlich anschliessen, richten
wird. Chromatische Fortschreitungen blndomfauh bei-
zubehalten. Hier einige Beispiele;

Fii‘hrer.
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Es ist leicht zu sehen, wie sich hier die chromatischen Fortschrei—
tungen genau so anschliessen wie im Filthrer. In Bezug auf die Ab-
weichung im 3. Takte des 1. Gefihrten bedarf es wohl keiner Hin—
weisung, dass die Bildung desselben nicht so heissen kann:

o b.
& §$—, et ey

Denn abgesehen von der ginzlichen Verbildung des 4. Taktes, wiirde
das nothwendige Zuriickmoduliren nach der Haupttonart nicht so
bestimmt hervortreten, wie oben bei No. 85. Gleiches wiirde der
Fall bei b. sein, wihrend der Grundton F zu diesem Zweck'ganz
vorziigliche Dienste leistet, weil die Unterdominante am besten zar
Rickmodulation geeignet ist.
Eine Bildung mit anderen chr ischen Tonen giebt folgend

Thema :
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Dies bedarf keiner Erklirung. Dass aber manche chromatische Bil-

dung auch Schwierigkeiten bereiten kann, mag folgendes Thema be-
weisen :

B

87.

efdhrie.
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wilrde die Terzbedeutung des @ im Thema villig aufheben, denn
das an dieser Stelle eintretende D des Gefiihrten hat Grundtonbedeu—
tung. An die Bildung bei b. mit dem iibermissigen Sekundenschritt
kann gar nicht gedacht werden.

Es bleibt daher nichts ubrig, als von der ersten Hauptregel ab-
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zugehen und, anstatt das G mit dem Grundton C zu beantworten, den
Gefiihrten ebenfalls mit dem Quintton D zu beginnen und ihn so zu
bilden:
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So wenig diese Bildung der Fuge entspricht, so giebt es doch Fille,
die diesen Ausweg fordern; wenn z. B. das Thema mit dem voll-
stindigen Dreiklang beginnt, so wird es besser sein, ihn mit einem
Dreiklang zu beantworten.
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So beantwortet Bach in der bekannten Orgelfuge G moll das
Thema so :
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Anmerkung. Man machte iiberhaupt friiher einen Unlerschxed zwischen
einer Fuga di tono und Fuga reale. Die erstere giebt den Gefihrten nach der
oben erklirten Art, die letztere bildete die Intervalle gleich und machte nur den
Sprung von der Quinte zur Prime am Ende. Z.

Gefihrte.
Fiihrer. di tono. reale.
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Die Fuga reale kommt sehr selten vor und wird dem Ohre,

Iches an die enge Beziehung des Fuhrers zum Gefahrten durch Ge-

geniiberstellung der Tonika und D shnt ist,
wenn nicht gar unrichtig erscheinen.

Die Bildung des Gefiahrten bei Fugen in Moll.

Wir haben bisher Themen in Moll unberiicksichtigt gelassen,
weil hier einige wichtige Punkte besonders zu erliutern sind.
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Im Allgemeinen finden die eben ausgesprochenen Grundsitze
und Regeln auch hier Anwendung. Die Bedeutung der Grund- und
Quinttone ist dieselbe und die Terztone treten hier deshalb noch
deutlicher und bezeichnender auf, weil die Terz der Quinte, die wir
in unserm heutigen Tonsystem immer als grosse Terz zu horen ge—
wohnt sind, hier als kleine, Moll-Terz allein auftreten kann. Die-
se Eigenthitmlichkeit giebt den Fugen in Moll immer einen ernsten,
beinahe antiken Charakter und verleiht einer gutgearbeiteten Fuge
viel Witrde.

Das Correspondiren der Grund-, Quint-, sowie der Terzisne
stellt sich bei den drei Hauptdreiklingen in Moll so dar :
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wie einzelne Beispiele es darlegen sollen :
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Alle Terzmue sind hier bezeichnet.
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Diese Beispiel werden die Beziehungen darlegen kinnen. Man
sieht daraus, dass die Themen, welche moduliren, dieses in die
Molltonart der Quinte thun, wobei das Zuriickgehen des Ge-

“ fibrten in die Hauptmolltonart keine Schwierigkeit findet; dass,
wenn der Leitton (k) auftritt, der Gefihrte wieder mit dem Leitton
(fis) antworten wird. Daraus aber ist wieder zu schliessen, dassdie
Mollthemen keinen Halbschluss vertragen, was in Folgen-
dem klar dargelegt werden soll.

Da der Gefihrte nach einem Halbschluss des Fithrers mit einem
Ganzschluss antworten soll, so bedarf er des Leittons, der sich bei
strenger Bildung des Gefihrten nicht finden wird. Folgende Bei—
spiele werden dies klar machen.
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Alle drei Beispiele zeigen, wie in Folge des Halbschlusses der
Gefihrte zu keinem Abschluss gelangen kann, weil man bei obiger
genauer Bildung desselben den Leitton entbebren muss. Will man
sich die Freiheit gestatten, ihn in diesen Fillen anzuwenden, so ent—
steht freilich etwas Befriedigendes auf Kosten des Eigenthiimlichen
der Fuge. Man thut daher besser, derartige Themen zu vermeiden
oder in betreffenden Fiillen, wie bei dem dritten Beispiel — welches
an sich nicht vorztiglich zu nennen ist — einfach zu transponiren
und tiber den Endpunkt hinauszugehen auf diese Weise :

Gefihrte. x
97, e

Was aber die Benutzung des Leittons statt der kleinen Terz be—
wifft, so finden sich Beispiele der Anwendung bei Bach, die durch
besondere Umstinde zu rechtfertigen sind und daher als Ausnahmen
gelten miissen. Die Bmoll-Fuge im 1. Bande des »wohltemperirten
Claviers« zeigt folgenden Gefdhrten:
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Die Verwandlung des richtigen as in a ist nur durch die Bildung
der zweiten Stimme nothwendig geworden.

In der finfstimmigen Fuge (Bmoll) des zweiten Bandes bringt
der zweite Gefihrte — die vierte Stimme — ebenfalls anstatt as den
Leitton a (im 14, Takte), ja die funfte Stimme im Fithrer sogar an—
statt des den Leitton d zu Esmoll (Takt 17), was hier, als Ausnahme,
sehr zweckmiissig ist, denn bei dem kurzen Thema und bei den 6{—
teren Eintritten desselben ist eine Abwechslung sehr wohl angebracht.

Mit welchem feinen Gefithl Bach solche Ausnahmen anzubrin—
gen wusste, zeigt auch die bekannte finfstimmige Fuge Cismoll,
deren 4. Stimme als zweiter Gefihrte gegen die Regel in der Unter—
dominante gebildet ist, withrend der erste wie bei a. ist:

8 a. .
e—F 2 =k =
s o S £ i i | G %’ ; e
.eine Ausnahme, die ebenso fein gedacht, wie bei der Kiirze des The-
mas und der dfteren Wiederholung desselben geboten ist.

Einige minder gebriuchliche Bildi der Fi h

Wir haben bisher, wie es gewthnlich der Fall ist, die Bildung
der Fugenthemen von der Prime und Quinte aus angenommen. Es
bleibt noch itbrig zu zeigen, wie der Gefihrte zu gestalten ist, wenn,
was auch vorkommen kinnte, eine der iibrigen Stufen das Thema
beginnt. Es kommt hierbei darauf an, in welcher Beziehung
diese Nebenstufe zur folgenden, besonders wenn sie
eine Hauptstufe ist, steht.

Schliesst sich die Nebenstufe schrittweise an die folgende an, so
wird auch der Gefdhrte die entsprechende Stufe bringen ; macht sie
aber einen Sprung, dann fordern nicht selten harmonische Rilck—
sichlen eine andere Beantwortung. Beispiele mégen dies erliutern :

Die Sekunde. Sie wird in der Regel nur im zweiten Takt—
theil erschemen kinnen :
Fiihrer.

a.

 Gefiibrte. Fiihrer,
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Dass D mit A beantwortet wird, welches dann kein Terzton ist,
ist oben bereits erwihnt (a) ; ist aber D entschieden Quintton (b), so
folgt G.

2. Die Terz beantwortet der Gefihrte, wie bekannt, wieder
mit der Terz, entweder der Ober- oder Unterdominante.
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3. Die Quarte erhilt stets im Gefdhrten die Prime; Beispiele
bedarf es hier nicht.

k. Die Sexte als Terzton erfordert die Terz der Tonika (a), nur
sehr selten die Sekunde, als Quintton, wenn sich die Sexte an die
Quinte schliesst (b):
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a. Gefihrte.
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5. Die Septime als Terzton im Fuhrer wird die siebente Stufe
der Tonart der Quinte (also die Terz der Dominante dieser Tonart)
zur Beantwortung haben, wenn sie sich an die Prime schliesst (also
h, ¢=fis, g), siehe 103 a; die Terz der Tonika aber, wenn der Sep-
time die Quinte folgt (also &, g = e, ¢ oder d), siehe 103 b.

Richter, Fugenlehre. 3. Aufl 5
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Das D des Gefahrten wird hier dem C vorzuziehen zein, weil es
sich harmonisch besser an das folgende G h anschliesst, als diese
Fiihrung:
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Diese Beispiele migen geniigen, um zu weiterer Untersuchlmg
anzuregen. Es soll hier nur noch erwihnt werden, dass die Beob—
achtung obiger mehr hanischen Regeln mei #durch die
frither angedeutete Beachtung| des harmonischen Wsnhes jedes
Tones im Fithrer sich von selbst findet.

Zur Erliuterung der Aufgabe.

Die Wichtigkeit des Gegenstandes, der den grossten Einfluss
auf die Bildung der ganzen Fuge hat, liess uns linger dabei verwei—
len, und doch sind die Untersuchungen bei der grossen Mannigfal-
tigkeit der Themen noch nicht erschopft, wenn auch die allgemeinsten
Grundziige im Obigen gegeben sein diirften. Zur Befestigung und
Erginzung der Grundsitze kann nur die besondere Unterweisung
dienen, zu welchem Zwecke die Aufgabe zu stellen wire: eine
Anzahl Themen zu Fugen in allen oben angegebenen
Arten zu erfinden, und dazu den Gefdhrten zu bilden.
Man verfihrt dabei am hesten so, dass man Fithrer und Gefihrten
iiber einander stellt, um die nithigen Abweichungen des letztern
leichter an Ort und Stelle anzubringen und das Ganze zu tbersehen.

Zwolftes Kapitel.
Der Gegensatz.

Gegensatz nennt man die contrapunktische Beglei—
tung des Gefdhrten durch die Stimme, welche in der
gewohnlichen Fuge unmittelbar vorher den Fithrer —
das Thema — vorgetragen hat.
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Anmerkung. Der Gegensatz wird in manchen Lehrbiichern Gegenhar-
monie genannt, was insofern ungeeignet ist, als es sich, wenn auch ur Har-
monie, doch zugleich mehr um die Bildung eines Satzes handelt, der unter
Umsténden eine grissere Selbststéindigkeit erhalten kann.

Man bedient sich zum G i des ungleichen Con—
trapunktes, d. h. bei einfach gebild und fortschreitendem Thema
des bewegtern und umgekehrt, bei reicher ausgebildeten Figuren
des Themas des gegensitzlich einfachern Contrapunkts.

Bei allem Gegensitzlichen dieser Art der Begleitung darf jedoch
dieselbe den Charakter, den die Fuge haben soll, nicht verletzen.
Die Wahl ist daher sorgfiltig zu treffen, damit der Gegensatz nicht
zu einer wenig sagenden Begleitung wird, sondern das zu beglei-
tende Thema giinstig hervorzuheben im Stande ist.

Wie der Gegensatz anfinglich durch eine Stimme gebildet
wird, so geschieht dies spiter, beim Hinzutritt mehrerer Stimmen,
ebenfalls durch alle iibrigen thitigen Stimmen. In diesem Falle ist
dann nicht blos die einzelne melodische Reihe, sondern dieser ganze
mehrstimmige Satz Gegensatz zu nennen.

Die Wichtigkeit des Gegensatzes aber geht schon daraus bervor,
dass er diejenige melodische Reihe ist, die wir ndchst dem Thema
zuerst, und mit diesem verbunden vernehmen — dass er also néchst
diesem unsere Aufmerksamkeit am meisten in Anspruch nimmt. Oft
ist der Gegensatz der stete Begleiter des Themas und erscheint
sodann in allen Stimmen wieder. Wir werden spiter iiber diese
Art besonders sprechen. Bleibt aber der Gegensatz nicht festste—
hend, so bildet sich beim Hinzutritt mehrerer Stimmen derselbe
durch den contrapunktischen Gang aller gerade thitigen Stimmen
jedes Mal neu, was dann gewohnlich geschieht, wenn der erste
Eintritt denselben in so grosser Einfachheit zeigt, dass seine Bedeu—
tung zu sehr gegen das Thema zuriicktritt. In jedem Falle aber
bleibt er nichst dem Thema selbst die Quelle der Motive, woraus so—
wohl der Gang der tibrigen Stimmen, als auch namentlich die Zwi-
schensitze, von denen spiter gesprochen wird, gebildet werden.

Um etwas niher auf den Stoff, woraus der Gegensatz zu neh—
men ist, einzugehen, wollen wir einige derselben aus dem wohl-
temperirten Clavier betrachten.

‘Wenn das Thema aus gleichmiissig fortschreitenden Figuren ge—
bildet ist, schreitet der Gegensatz immer sehr einfach fort:
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satz.

Anmerkung. Bei diesem Eintritt ist zu bemerken, dass die erste Stimme
eine Oktave tiefer steht.

Ist das Thema selbst einfach, so finden wir den Gegensatz rei—
cher, bedeutender und dadurch fihig, dasselbe giinstig hervorzu—
heben. Dies ist im folgenden Satze der Fall:
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Die lebendigere Fortschreitung des Gegensatzes war hier um so
nothwendiger, als gleich gemessene Schritte weder dem Thema
selbst, noch dem ganzen Tonsatze glinstig gewesen wiren.

Zeigt das Thema gemischte metrische Eintheilung, gehaltene
Noten abwechselnd mit Figuren oder Pausen, so finden wir wohl
auch Motive des Themas im Gegensatze benutzt, wie hier:
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Das Motiv des Themas im zweiten Takte ist im Gegensatze in
der Verkehrung benutzt.

Ganz selbststindig finden wir den Gegensatz bei folgendem in
gemischter Bewegung fortschreitendem Thema :
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Fassen wir die verschied Ei haff die ein G

haben kann und soll, zusammen, so finden sie sich in folgenden
Punkten :

1) Ist derGegensatzdieharmonische Begleitungdes
Themas. Als solche kann er eben so verschieden sein,
als das Thema itberhaupt Harmonien zulisst.

2) SollereineselbststindigemelodischeFolgeent-
halten. Wird dies seiner contrapunktischen Art wegen
schon von selbst zum Vorschein kommen, so ist immerhin
eine sorgfiltige Bildung desselben nothig, weil er zugleich

3) mit dem Thema contrastiren soll. Dies wird auf
mechanischem Wege dann zu erreichen sein, wenn er, wie
oben bereits erwihnt, mit dem Thema nicht gleichmassige
Bewegung erhilt. Bei allem Contrast soll der Gegensatz
aber auch

4) nicht gegen den Charakter des Themas oder der
ganzen Fuge gebildet sein. Dies wiirde der Fall sein, wenn
erz. B. bei einem ruhigen Thema einen zu schnellen An—
lauf niihme, wie etwa zu dem Thema Nr. 95 auf diese
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Um die Einheit des Charakters mit dem Thema zu erreichen,
ist es gut, wenn der Gegensatz Motive des Themas selbst benutat;
nur ist es wieder da nicht anzurathen, wo ein Motiv vom Thema
schon so reichlich verwendet wird, dass eine Benutzung desselben
im Gegensatze Ueberfillung hervorbringen wiirde.
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Die Art und Weise der Einfithrung des Gegensatzes kann,
wie wir in den oben mitgetheilten Beispielen sehen, verschi
sein: er kann getrennt vom Schlusse des Themas — des Fuhrers
— beginnen, Nr. 107, 108, oder auch ungetrennt von diesem als
fortlaufender Satz erscheinen, Nr. 105, 106. Beides wird durch die
Bildung des Themas sowohl, wie auch des Gegensatzes selbst be-
dingt.

gDer erste Fall erfordert einen gut ausgeprigten Schluss des
Themas , itherhaupt eine kurze, hiedene Haltung desselb
und mit einer bewegt fortschreitenden Figur wiirde man nur schwer
zum Halt gelangen konnen, ohne das gewaltsame Abbrechen zu em-
pfinden. Man vergleiche Nr. 107 und 108.

Der zweite Fall, der gewshnlichere, giebt dem Satze vom
Anfang an viel Einheit und Verbindung, und es kann dadurch, dass
das Thema nicht zu fithlbar vom Gegensatze getrennt ist, dieser als
aus dem Thema selbst entsprungen betrachtet werden (Nr. 105, 106).

Dieses fiibrt uns noch einmal auf den Stoff des Gegensatzes.
Oben ist schon erwihnt worden, dass der Gegensatz Motive aus dem
Thema enthalten kann. In vielen Fillen nun — namentlich wenn
der Schluss des Themas Figuren oder Ginge enthdlt — wird der
Gegensatz als eine Fortsetzung des Themas behandelt und zu be-
trachten sein. Bach benutzte diese schone Art den Gegensatz ein—
zufithren sehr oft und es mag hier I ders darauf h
sein. Siehe oben Nr. 69 Fuge C dur und folgende:
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sowie viele andere.

Eignet sich die Bildung des Themas nicht dazu, den Stoff zum
Gegensatz abzugeben, so hat man darauf zu sehen, dass derselbe
moglichst selbststdndig und charakteristisch wird.

Wie eigenthimlich und charakteristisch ein Gegensatz gebildet
werden kann, davon giebt ausser vielen andern die Fuge in H dur



71

aus dem 1. Bande des wohltemperirten Claviers einen Beweis, wie
auch davon, welche reiche Quelle fiir die Folge der Fuge ein Gegen—
satz werden kann und welcher vielseitigen Verwendung den so ori—

ginellen, eig lich widerstrebenden Satz das Genie Bachs un-
terworfen hat.
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‘Was die Wahl der Harmonien betrifft, wird es in einzelnen Fil-
len gut sein, von der dem Thema zum Grunde liegenden — gewis—
sermaassen innern, natiirlichen — Harmonie oft abzuweichen. Zum
Beispiel kann, wenn der Gefihrte in der Tonart der Quinte beginnt
und schliesst, oft viel zweck iger eine andere Harmonie gebraucht
werden, wie im obigen Beispiel Nr. 111 der Gefihrte offenbar in
der Tonart Fisdur beginnt und doch mit dem Hdur-Dreiklang ein—
writt, ebenso wie in fritheren Beispielen bei dem Anfang des Gefdhrten
die Tonart der Quinte gdnzlich vermieden ist. Siehe Nr. 106 und 110
die Fugen in Edur und Esdur am Schlusse des Gefdbrten.

Es geschieht dies besonders in dem Falle, wenn die Fithrung des
Gegensatzes mit dem Gefihrten einen vollkommenen Schluss
in der Dominante ergeben wiirde, der an dieser Stelle nicht Platz
greifen diirfte, weil er zu rasch zum Abschluss eines Theiles fithren
wiirde: der unvollkommene Schluss ist hier besser zu gebrau-
chen. Z. B.:
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Noch soll hier bemerkt werden, dass der Gegensatz bei man—
chen Fugen gleich anfangs beim Fiihrer erscheint. Die Fuge erhilt
dadurch Aehnlichkeit mit der Doppelfuge — oder es ist sonst Veran-
lassung da, begleitende Stimmen zum Beginn der Fuge zu
setzen — ein Fall, der der angewandten Composition angehdrt und
von uns jetzt nicht weiter beriicksichtigt werden kann.
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Als Aufgabe wiirde hier zu stellen sein :
die Entwerfung verschiedener Gegensiitze zum Ge-
fahrten eines selbsterfundenen oder gegebenen
Themas.
Fir die eigenen Arbeiten ist noch nachtriglich zu bemerken,
dass der Gefibrte an drei Stellen eintreten kann:
1) mit der Schlussnote des Fithrers, Nr. 106, 110.
2) vor derselben nach Art der Engfiibrung (s. spiter).
3) nach derselben, wobei der Gegensatz im Fithrer natiirlich
frither beginnen muss als der Gefihrte.

Dreizehntes Kapitel.
Der Zwischensatz

Zwischensatz nennt man denjenigen Satz, der zwischen
den Schluss eines Fithrers oder Gefshrten und den spiter folgen—
den Anfang eines solchen in mehr oder weniger Takten frei einge~
schoben ist.

Anmerkung. Auch hierfiir findet sich in manchen Lehrbiichern der Aus-
druck Zwischenharmonie, was nur dann richtig ist, wenn es sich um
ein Paar Harmonien zur Verbindung handelt.

Ist es auch nicht nothwendig, dass eine Fuge viel oder iiber—
haupt Zwischensiitze enthalte, wenn die Eintritte des Themas so
geordnet werden knnen, dass sie sich eng an einander schliessen,
so sind sie doch anderwiirts nicht zv umgehen ; — ja es witrde sogar
nicht zweckmiissig sein, sie ganz zu vermeiden, weil sie den Fort—
gang der Fuge, besonders in ihrer Modulationsordnung, wesentlich
erleichtern, wie sie auch viel dazu beitragen, den ihnen folgenden
Eintritt des Themas vorzubereiten, ibn fiihlbarer und kréftiger her—
vorzuheben.

Bei der Bildung der Zwischensitze muss man sehr vorsichtig
sein, wenn sie nicht, was nur zu hiufig geschieht, als unwesent-
liche Bestandtheile der Fuge, als zu absichtliches Bindemittel sich
zeigen und als solches den einheitlichen Fortgang des Ganzen sttren
sollen. Von den verschiedenen Arten ihrer Anwendung wollen wir
zwei besonders anfilhren.

Entweder bilden die Zwischensiitze kurze Uebergiinge von einer
Verwendung des Themas zu einer andern, — oder sie treten selbst
als grossere Beslandtheile der Fuge auf, wenn diese tberhaupt in
weiterer, grosserer Form erscheint.
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Im ersten Falle ist es gut, den Stoff zu denselben aus dem Thema
oder dessen Gegensatz zu nehmen; — nur an ganz kleinen Bin—
dungsstellen kann wohl auch Analoges oder Fremdes gewiihit wer—
den; — oft geniigen hier einzelne Akkorde, Figuren zur Herstellung
einer Verbindung oder eines nothwendigen Ueberganges zum Thema.
Ausser diesem kann auch der Gang einer dritten Stimme Veranlas—
sung und Stoff zu einem Zwischensatze sein. (Vergl. Wobltemper.
Clavier 1. Th. Fuge in Dmoll, Takt 6, 8, 9.)

Im zweiten Falle nehmen die Zwisch (ze grossere g
und Selbststandigkeit in Anspruch und kénnen auch fremde, analoge
Gedanken enthalten und durchfihren; sie sind dann nur der weit
ausgefiihrten Fuge angemessen.

Da wir es zunichst mit dem ersten FaHe zu thun haben, sollen
uber ihre Form und ihre ganze Erscheinung folgende Hauptpunkte
nach obigen Bemerkungen hervorgehoben werden :

1) Der Zwischensatz soll sich eng an das Vorhergegangene
schliessen. Er wird daher am besten dadurch gebildet, dass
er aus dem unmittelbar Vorhergegangenen einkurzes
Motiv weiter zu fihren sucht und nach Art der Nachahmungen
unter die Stimmen vertheilt.

9) Ebenso soll er auf gute, natirliche Weise zu dem folgenden
Eintritte des Themas wieder hinleiten. Dies wird bei lingeren
Zwischensiitzen und namentlich bei dem Anfange einer neuen
Durchfihrung am besten dadurch geschehen, wenn er zu
einer geeignetenganzenoderhalben Cadenzfuhrt,
mit welcher das Thema wieder eintreten kann.
Hiertiber kann erst spiter, bei der Ausfihrung der Fuge selbst,
weiter gesprochen werden.

3) Ueberhaupt muss bei der Bildung der Zwischensiitze, nament—
lich wenn sie fremde Motive enthalten, darauf gesehen wer—
den, dass der Fluss der ganzen Fuge, der Fortgang derselben
nicht im mindesten gestort wird.

Wie iiberall, so sind besonders hier unniitze unmittelbare Wie—
derholungen einer und derselben harmonischenFolge zu
vermeiden; denn sie bringen nur Stockungen hervor, hemmen den
Fluss des Ganzen und lassen immer eine Schwiche der Erfindung
oder einen Mangel an Uebung empfind Selbst einzelne Tonfol
nameritlich im Bass, dessen Fortschreitung die harmonischen Folgen
besonders lebendig machen kann, wiederholt, — wenn auch mit an—
derer Stellung der ubrigen Stimmen — haben dieselbe ible Wir—
kung. Wiederholungen gewisser Stellen, die durch ihren Werth und
durch ihre Stellung eine Wiederholung verdienen, oder durch dieselbe
eine hesondere Kriftigung erhalten sollen, liegen aber oft auch in der
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Absicht des Componisten; von diesen ist hier nicht die Rede. Nur
die Bedeutung des Gedankens selbst und der Gang der ganzen Fuge
konnen daritber entscheiden.

Wir haben hier umerlassen, bel der grosseu Manmgfalugken
der Bildung solcher Zwisch dere Beispi fithren.
Sie sind zundchst an den vorhandenen Mustern zu studlren, um sich
ibr Verhiltniss zum Thema und Gegensatz klar zu machen. Thre
Auffindung ist nicht schwer, wenn man den Schluss des Themas nch—
tig erkannt hat. Da sie im L Z
mit dem Thema stehen, ist ihre Uebung nur bei der Ausfithrang der
Fuge selbst am zweckmissigsten.

Vierzehntes Kapitel.
‘Die Engfihrungen.

Unter Engfithrung versteht man die Einfihrung des
Themasineiner Stimme zu einer Zeit, wenn eine an—
dere Stimme das frither begonnene Thema noch nicht
vollendet hat. Z. B.
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Bei a. beginnt die Oberstimme den Gefihrten einen Takt vor
dem Schlusse des Fithrers; bei b. sogar drei Takte vor dem Schluss.

Diese Art der Anwendung des Themas ist ganz besonders wichtig
und wird, wenn dasselbe nur irgend dazu geeignet ist, in einer gut und
lang ausgefiihrten Fuge nicht fehlen. Die sorgfiltigsten Studien sind
hierbei sehr zu empfehlen, da wohl nichts geeigneter sein diirfte,
Gewandtheit im Gebrauch der Mittel, in Bildung schoner, geistrei—
cher Formeh hervor zu bringen, itberhaupt tiefere Einsicht in alle
tonlichen Verhiltnisse zu befsrdern.

Die Engfithrung kann zwei-, drei-, vier- und mehrstimmig statt-
finden, jenachdem es die Zahl der Stimmen und der Ort gestatten:
und das Thema dazu geei ist. Die b hlich: Engfithrun-
gen werden mit dem Fithrer und Gefuhrien gebildet (Nr. 113),
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oder, wenn es sich besser ausfithren lisst, mit Gefdhrten und
Fuhrer, auch mit Fuhrer und Fuhrer, seltner mit Gefshrten
und Gefiihrien. Kommen drei und vier Stimmen dabei in Anwen—
dung, kann natiirlich die Folge noch anders sein.

Oft ist das Thema der Fuge so gebildet, dass eine Engfithrung
streng bis zum Schluss durchgefiihrt werden kann, sie hat dann —
besonders wenn der Gefihrte keinen Schritt zu dndern hat — Aehn-
lichkeit mit der frither erklirten Art des Canon. Siehe Nr. 143 a.

Soll dies aber geschehen, so wird schon bei der Erfindung des
Themas darauf Riicksicht genommen werden miissen, wenn dasselbe
nicht zuféllig so gebildet ist.

Da aber viele Themen keine strengen Engfthrungen zulassen,
andere gar keine, so entsteht die Frage, was in solchen Fallen ge-
schehen kann, um etwas Aehnliches, wenn es beabsichtigt sein
sollte, an die Stelle zu setzen.

Bietet das Thema Ankniipfungspunkte zur Engfithrung,
aber keine strenge Durchfithrung, so benutzt man es, so weit es
sich immer durchfiihren lisst, und dndert sodann die Intervallschritte
in so weit, als es die zuletzt eingetretene Stimme und die Harmonie
fordert. Diese Aenderung wird daher am besten in der Stimme er-
folgen, die das Thema frither begonnen hat. Z. B.

Fiihrer. Gefahrte.
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Ist das Thema zur Engfiihrung nicht geeignet, so kann man
entweder ganz davon absehen, oder man ldsst, wenn es nur einen
Punkt giebt, an welchem eine zweite Stimme anfangen kann, das
Thema in der ersten Stimme ganz fallen, um durch die Anniherung
etwas Aehnliches hervorzubringen. Z. B.

Thema aus No. 85.
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Da hier die Forderungen des Canons nicht vorliegen, so wird es
geniigen, wenn durch die ersten Eintritte des Themas dasselbe an—
gedeutet wird; doch kann man fordern, dass es sich in der letzten
Stimme immer vollstindig entwickelt.

Das Erste bei Bildung einer Engfuhrung ist die Aufsuchung des
Anfangspunktes der zweiten Stimme. Naturlich ist nur eine Note
der ersten Stimme zu benutzen, welche mit der Anfangsnote der
zweiten Stimme einen harmonischen Sinn giebt und die derselben
zugleich eine richtig accentuirte Stellung giebt. Oft finden sich in
einem Thema verschiedene Ankniipfungspunkte, wodurch die Eng-
fithrungen weiter und niher kommen. Z. B. das kleine Thema in

G dur aus Nr. 70. 7
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Wenn es auch nicht moglich oder rathsam sein wirde, alle
Engfuhrungen, die sich iiber ein Thema ausfithren lassen, und die
in grosser Anzahl — wie wir spéter sehen werden — vorhanden
sein konnen, in einer Fuge anzubringen, so benutzt man doch an
gewissen Stellen mehrere derselben, besonders da, wo eine Steige—
rung des Tonsatzes nothig wird. Man stellt aber gern die weite-
ren Engfilhrungen voran und spart die ndheren und ndchsten
fur den Schluss.

Anmerkung. Wie alle derartigen Formregeln, so ist auch diese aus der
Natur der Sache hervorgegangen. Sie griindet sich auf das Gesetz der Steige-
rung, welchem jedes grossere Tonstiick, wenn es nicht endlich langweilig wer-
den soll, unterworfen ist. Man wiirde daher sehr unrecht thun, wenn man —
vorausgesetzt man lisst iiberhaupt Fugen zu — die Engfithrungen nur als etwas
Pedanlischgelehrtes ansehen wollte,

Die Ankniipfung der Engfithrungen auf anderen Tonstufen,
als die frither benutzten, d. h. auf welchen sich Fithrer und Gefahrte
zuerst zeigen, ist fur die fuhrte Fuge ebenfall db
wenn man sie auch seltner in guten Fugen findet.

An der Stelle aber, wo die Engfubrungen gleichsam als Repe—
tition des ersten Theiles der Fuge auftreten sollen, benutzt man vor-
zugsweise die Hauptstufen.

‘Wer seine Ausbildung in hohem Grade befsrdern will, mache
die Entwerfung von Engfiihrungen zu einem besondern Studium,
und verfahre dabei etwa auf folgende Art.

Ein Thema soll zur weitern Untersuchung und zur Anleitung
fidr die eigenen Uebungen dienen.
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Zuerst versuchen wir die Engfithrungen zwischen Fithrer und
Gefihrten zweistimmig und beginnen mit der weilesten. Dass hier
der Gefihrte schon im letzten Takte des Fiithrers eintreten kann,

wollen wir itbergehen; das kann schon beim Anfang der Fuge gut
benutzt werden.
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Leere Intervalle, wie sie im vierten Takte bei a. — die Quinte
f— ¢, — erscheinen, diirfen hier nicht irre machen, denn wenn
auch der Satz oben zweistimmig isl, so kann er wohl auch drei-
und vierstimmig gedacht werden, wodurch sebr leicht die Harmo-
nien vollstindig hergestellt werden kénnen.

Den Gefihrten im dritten Takte eintreten zu lassen ist nicht
moglich, dafiir ist oben bei b. der Fithrer nach B dur transponirt,
wodurch die Engfithrung bis zum Schluss vollstandig erscheint,
wihrend bei a. der Fithrer bei der Note £ im filnften Takte abbricht.

Wenn wir die Eintritte der Stimmen immer niher zusammen—
riicken, erhalten wir folgende Bildungen:
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Mitunter gestattet es die Bildung des Themas, besonders im

einfachen Allabreve - Takt, dasselbe auf verschied Takttheil
eintreten zu lassen, wie hier bei c.; doch kann dies nicht auf den
kleinen Takigliedern geschehen, bei welchen die richtige Accentui-

rung verloren gehen wiirde. Ueber diese Taktverrickung ist
schon oben Seite 7 gesprochen worden. In beiden Engfitbrungen,
bei c. und d., ldsst sich das Thema genau wiedergeben bis auf das
letzte e.

Wenn der Gefihrte beginnt, ergeben sich folgende Engfith—
rungen :
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Das Beispiel e. giebt zu einer wichtigen Bemerkung Veranlas—
sung: Wenn das Thema miteiner langen Note beginnt,
kann diese bei spiteren Eintritten desselben um die
Halfte verkiirzt oder auch verlingert werden. Dass
dies fiir die Engfiihrung eine grosse Erleichterung sein kann, ist aus
obigem Beispiele zu erkennen, obwohl der Eintritt daselbst aus har—
monischen Griinden nicht zu loben ist.

Der Eintritt im zweiten Takte Beispiel g. war nur durch An—
wendung des Gefiihrten in € dur miglich.

Wir geben noch die Engfithrungen zwischen Fiihrer und Fiibrer.
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Zwischen Gefihrte und Gefihrte bedarf es keiner Untersuchung,
das Resultat wiirde hier dasselbe sein wie oben.
Als ein Beispiel drei-und vierstimmiger Bearbeitung soll uns
folgendes Thema dienen :
Fiihrer.
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Es sollen einige Engfithrungen folgen, die weiter unten Erkli-
rung finden.
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Richter, Fugenlehre. 3. Aufl, *
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Diese Beispiele, deren sich noch viele andere bilden lassen, mg-
gen zur Erliuterung der Aufgabe geniigen. Zur Erkldrung derselben
diene Folgendes:

a. Eine einfache zweistimmige Engfithrung zwischen Fithrer
und Gefihrtenim Bass und Tenor; bei dem Eintritt des Tenors
bricht der Bass das Thema ab.

Anmerkung. In Bezug auf den Anfang obiger Beispiele sei bemerkt, dass
angenommen werden muss : sie sind simmtlich aus der Mitte des Tonstiicks
herausgenommen.

b. Eine dreistimmige Engfiihrung zwischen Fithrer, Gefihr-
ten und Gefihrten im Bass, Sopran und Tenor. Beim Ein-
tritt des Soprans im dritten Takte bricht der Bass das Thema ab. Die
erste Note des Soprans ist verkiirzt nach obiger Regel, dagegen die
erste Note des Tenors im fiinften Takte verldngert (siehe S. 79). Der
Sopran giebt das Thema ziemlich vollstindig.

c. Eine dreistimmige Engfibrung zwischen Fithrer, Ge-
fihrten und Fithrer im Bass, Sopran und Alt. Der Bass giebt
das Thema vollstindig bis zum g. Der Sopran tritt schon im zweiten
Takte ein, filhrt das Thema vollstindig bis zum Ende mit Aenderung
eines Intervalls im filnften Takte.

d. Eine dreistimmige Engfiihrung zwischen Gefdhrten, Fith—
rer und Gefdhrtenim Sopran, Altund Tenor, gegriindet auf
einen Orgelpunkt der Quinte. Die Stimmen treten ziemlich nahe zu-
sammen. Der Sopran tréigt das Thema mit Abénderung einiger In—
tervallschritte bis gegen das Ende, ebenso der Tenor ohne Abtinde—
rung, der Alt bringt nur die Anfangsnoten und bricht dann ab. Am
Ende des Orgelpunktes fingt der Bass den Fuhrer in der Haupttonart
wieder an. Obige Durchfuhrung ist ibrem Wesen nach geeigoet, den
Schluss einer Fuge einzuleiten.

e. Eine vierstimmige Engfihrung zwischen Gefdhrten,
Fihrer, Fithrer und Geféhrten im Sopran, Ali, Bass und
Tenor. Das Thema ist in allen Stimmen ziemlich vollstindig. Der
Alt und Bass zeigen im funften und achten Takte (bei NB.) eine
Verlangerungin der Mitte des Themas, die filr solche und
dhnliche Fille gut zu brauchen ist.

f. Noch eine vierstimmige Engfubrung zwischen Fithrer, Ge-
fihrten, Gefihrten und Fithrer. Die Stimmen treten sehr
nahe ein, das Thema zeigt sich ziemlich vollstindig, nur der Alt
bricht bald ab; der Sopran hat im dritten und vierten Takte eine
Verlingerung. Auch diese Engfithrung wirde am Ende der Fuge zur
Einfuhrung des Schlusses ihre Stelle finden konnen.

Dass obiges Thema ganz wirkungsvoll noch niher zu bringen
sein wiirde, wobei einige Stil dasselbe freilich nur
wirden, mogen folgende Takte beweisen:
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Als Aufgaben zur Bearbeitung verschiedener Engfithrungen
in oben angegebener Weise konnen, ausser selbstgewihlten The—
men, folgende dienen:
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Wenn diese Uebungen nicht blos mechanische Zusammenstel—
lungen des Themas in Engftihrungen werden sollen, beobachte man
Folgendes:

1. Man schreibe stets drei- oder vierstimmig, selbst wenn nur
zwei Stimmen an der Engfithrung betheiligt sind, in der Weise
wie Nr. 123.

2. Man suche in jedem Takte eine Engfiihrung auf, entweder
zwischen Fithrer und Gefihrten, oder zwischen Fihrer
und Fithrer, oder auch zwischen Gefidhrten und Fithrer,
und fange dabei vom letzten Takte an.

3. Benutze man nur dann auch andere verwandte Tonstufen,
das Thema einzufthren, wenn sich in irgend einem Takt eine
Engfithrung zwischen Fithrer und Gefibrten in den Hauptton—
arten nicht ergeben sollte.

6%
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Fiinfzehntes Kapitel.
Die Composition der Fuge.

‘Wenn wir nach Erkldrung der einzelnen und wichtigsten Be-
standtheile der Fuge — der Grundsitze und Regeln, nach welchen
sie gebildet und behandelt werden, zum Theil nachgewiesen an den
besten Mustern, die wir besitzen — zur Bearbeitung einer vollstindi—
gen Fuge iibergehen, so muss zuerst bemerkt werden, dass es zu
schwer und in vielen Fillen wohl nur verlorene Mithe sein diirfte,
wenn wir sogleich zu einer ausgefiihrten Arbeit schreiten wollten.
Wir werden uns dieser wieder erst Schritt vor Schritt nghern und
die ersten Arbeiten immer noch als Voritbungen betrachten zur
Befahigung der eigentlichen Aufgabe, eine vollstdndige Fuge zu
schreiben.

Die einer Fuge, die Er-
klirung aller der vielen besondern Eigenthiimlichkeiten, die eine solche enthal-
ten kann, wird den Ungeiibten nur schwer einen Ueberblick iiber das Ganze
gewinnen lassen, und die Versuche der Nachbildung diirften wohl fiir eine Zeit
scheitern, wenn iiberhaupt die Beharrlichkeit die dabei angewandte grosse
Mithe belohnt. Da dieses Buch sich zur Aufgabe gestellt hat, ein Lehrbuch
zu sein, so kann und darf es nur stufenweise vorschreiten, um verschiedene
Standpunkte zu erreichen, auf welchen ein leichterer Ueberblick iiber das Ganze
zu werfen ist, iiberhaupt um Methode in die Arbeit zu bringen, wodurch die
sonst schwierig zu l5sende Aufgabe um Vieles erleichtert wird und zugleich eine
vollsténdige, genaue Darlegung einer Fuge erreicht wird,

Wir theilen daher unsere Ueb und Untersuch unter
folgende Rubriken :
A. Die erste, einfachste Grundlage einer ganzen
Fuge. Modulationsordnung.
B. Die ausgebildete Form derselben.
C. Diefreie, am weitesten sich entwickelnde Fuge.
An diese wird sich schliessen die Erklirung einiger beson—
dern Arten der Fuge, ndmlich:
die Doppelfuge,
die Fuge mit drei und vier Themen,
die fiinf-und mehrstimmige Fuge,
die Gegenfuge,
die Choralfuge,
die Fuge fiir Singstimmen.
Mit diesen Arten der Fuge soll noch die Anwendung verschie—
dener, im zweiten Bande dieser Lehrbuicher behandelten Contra-
punkte Erklirung finden.
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A. Die erste, einfachste Grundlage einer Fuge, ihre
Modulationsordnung.

Bei der ersten, einfachen Grundlage einer Fuge werden wir
manche Bemerkung iiber frither erklirte Gegensténde, als der eigent—
lich grossern Arbeit angehirig, unberiicksichtigt lassen und uns
nur an das halten miissen, was die einfachste B

Wir beginnen unsere Uebung mit der zw elsnmmlgen Fuge
und gehen sodann zu der drei- und vierstimmigen iber.

Sechszehntes Kapitel.
Die zweistimmige Fuge.

Die zweistimmige Fuge wird wenig gebraucht, obwohl sie als
Instrumentalfuge von einiger Bedeutung werden kann, wenn ihre
Melodiebild durch lebhafte Figuren das nur wenig ausgeprigte
Harmonische zu erginzen und dadurch eine Vollstindigkeit zu errei-
chen sucht, die ibr sonst fehlen witrde. (Siehe: Wohltemp. Clavier
2. Bd., Fuge in Emoll.) Als Gesangsatz, wie wir sie zunichst auffas—
sen milssen, hat sie fir uns nur als Uebung Geltung, sonst keinen
praktischen Werth.

Wir wihlen zur ersten Arbeit folgendes einfache Thema:
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Die Erkldrung des Gefibrten wird nach dem Vorausgegangenen
nicht ngthig sein.

Zuntichst soll untersucht werden, ob das Thema sich zu Eng~
fuhrungen eignet, natiirlich nur durch Fihrer und Gefihrten, alle
andern Stufen lassen wir bei Seite.
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Von diesen vier Engfiibrungen ist die erste die beste und fir
unsern Zweck am brauchbarsten, weil sie das Thema am reinsten
und als Fitbrer und Gefshrten wiedergiebt; die dritte ist am man—
gelhaftesten.

Die erste Durchfiihrung des Themas.

Die Erfindung des Gegensatzes wird nun das Nichste sein.
Zuerst muss auf die Bemerkung S. 72 tiber den Anfangspunkt des
Gefahrten verwiesen werden.

Bei obigem Thema kann der Gefihrte auf der Schlussnote des
Fithrers beginnen, und so lisst sich an dieses e der Gegensatz knii—
pfen auf folgende Weise:

Gefihrte.
P —
3E: ¥ y T I =
" r— ]2 e T .
o o 1 £ e it
i 5 o e 1 i t =
128,
s || Gegensatz.
i’ T T w1
- T =t = » i .
| e e £ s o £ 2 L oo
o LA ¥ b b
seah :
= T ==_——T
s i 3
e e Iz ;= v, i1 4
£ et o 1 I i it
1 T 1 siizmzsa T
i} == | e I T i
i et ) o o e | e i
@_‘_L.‘rdJ_v =

Rp.-% e

Eﬂ— — e e 1
S e 3 i =}

]

Fimtﬁﬁ—édﬂﬁﬂﬁw

LA =




d — T
[ T e
Gk bt il )
3, e L
£ s T 75 r,
—
e e e e e B B s uﬂ*.:ﬁ
& = F b= !
v - e — 3 n
o gLl
: . T :
) e Fo—r T
§ I B He—1—
=t i : =
= ! 5 T T
I : ¥ = ===
e s o= et
e E
nf ipe————
= e T —F
—e— = =1
o
o
— e e
e et e o e e e e
ey T e o
Es sind hier sechs verschied Bearbeitungen des G

gegeben, um zu zeigen, wie vielseitig der einfachste Satz bearbeitet
werden kann. Bei den ersten Studien, wo es nicht allein auf schnel-
les Arbeiten, sondern auf vielseitige Aushildung ankommt, sind
solche Entwiirfe verschiedener Ausfithrungen sehr zu empfehlen.

Wenn wir hier nicht iiberall dem Gegensatze seine grossere Aus—
bildung und dadurch grossere Bedeutung zugestehen, wie wir sie an
den frither mitgetheilten Mustern fanden, so geschieht es deshalb,

* weil wir uns absichtlich eines einfachen Styles bedienen wollen, der

uns schoeller zum Ziele fithren wird, als zu grosse Ausfiihrlichkeit.

Wir wollen fir unsere einfache Arbeit den ersten ohiger Gegen-
sitze wihlen und da wir ither keine andern Stimmen zu verfiigen
haben, so wire hiermit die erste Durchfithrung des Themas ge—
schlossen und die zweite vorzubereiten.

Die zweite Durchfithrung des Themas.
Vor llen ist folgender Grundsatz, der bei den ersten Ar—
beiten genau zu beobachlen ist:
beiderzweiten Durchfithrung des Themas wechseln
die Stimmen im Vortrag des Fithrers und Gefdhrten,
d. h. die erste Stimme, hier der Alt, erhilt den Gefahrten, die
zweite den Fithrer.

Bei grossern vi i Fugen hilt man an diesem Grund-
satz mit Recht nicht so streng; fiir die erste Arbeit, die uns nur die Grundform
einer Fuge geben soll, ist er aber wichtig, um jeder Slimme eine vielseitige Ver-
wendung, was das Thema selbst betrifft, zu geben.
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Bei der geringen Anzahl von Stimmen wiirde die Arbeit wenig
Abwechselung erhalten, wenn die betreffende Stimme sofort das
Thema wieder begonne, selbst wenn es auf die bequemste Weise
geschehen konnte. Besser wird daher ein Zwischensatz die
zweite Durchfubrung einleiten, bei dessen Bildung wir uns aber vor
allzugrosser Ausdehnung zu hiiten haben.

Wir wissen aus dem friihern Kapitel, dass der Zwischensatz
Motive aus dem Thema, dessen Gegensatz, oder denselben Analoges
enthalten soll. Das Thema selbst bietet ausser den etwas zu hiufig
vorkommenden Quartenschritten nichts Brauchbares; dagegen wird

uns der Gegensatz — Nr. 128 a. — folgende Motive liefern:
a. b. c.
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Kennen wir unsern Stoff, so kennen wir aber das Ziel noch
nicht genau genug, zu welchem wir den Weg aufzusuchen haben.
Folgende Regel wird uns Aufschluss geben :

die Haupteintritte des Themas geschehen am besten
vermittelst einer Cadenz.

Es ist aber nicht aus dem Auge zu verlieren, dass hier nicht
von jedem Eintritte des Themas, sondern nur von den Haupt-
eintritten die Rede ist, zu welchen der nichstfolgende der zwei—
ten Durchfithrung und der erste der dritten Einfihrung zu rechnen
ist. Diese Cadenzen konnen unter Umstinden sein: vollkom-—
mene, oder unvollkommene ganze, halbe, oder plagali-
sche. Die vollkommene ganze Cadenz bezeichnet die
Abschnitte sehr deutlich, sie ist daher nicht iiberall und zu hdufig
anzuwenden, weil zu viele Abschnitte dem Wesen der Fuge wenig
zusagen. 4

Da der Eintritt des Gefahrten im Alt erfolgen soll, so wird
eine ganze Cadenz in Gdurjoder eine halbe in C am besten dazu
fithren. Dieses Ziel ins Auge gefasst, wird unser Zwischensatz so
gebildet werden konnen :
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Der Eintritt des Themas in obigen Beispielen bringt uns eine
neue Regel, deren Beobachtung wichtig ist, weil sie zur Hervor—
hebung des Themas selbst viel beitriigt, nimlich :

vor dem Eintritt des Themas erhilt die dasselbe
vortragende Stimme einige Pausen.

Die Beobachtung dieser Regel ist im zweistimmigen Satze nicht
leicht, weil man in diesem Falle auf den einstimmigen verwiesen
ist. Eine kurze Pause wird, um den einstimmigen Satz zu vermei-
den, dann auch geniigen.

Wir sind hier zu einer Stelle gelangt, von wo aus es wieder
auf eine leichte Weise vorwirts gehen kann. Es wird aber sehr
zweckmissig sein, vorher noch einige wichtige Punkte zu ersrtern.

1) braucht die zweite Stimme mit dem Fithrer der ersten nicht
unmittelbar, wie bei der ersten Einfihrung, zu folgen, sie
kann nach einem kleinen Zwischensatze eintreten oder auch
schon frither beginnen, ehe die andere Stimme das Thema
geschlossen hat, nach Art einer weitern Engfithrung.

2) muss hier der Abwechselung wegen Bedacht auf die Wahl der

« Tonarten genommen werden. Herrschen bei der ersten Ein-

fithrung die Tonarten der Prime und Quinte vor, und ist na-
mentlich die letzte gegen das Ende derselben und heim Anfang
der zweiten Durchfithrung ausgepragt, so wird es hier an der
Zeit sein, auch andere verwandte Tonarten anzuwenden. Da
wir aber das Thema fiir jetzt nicht in andere Tonarten ver-—
setzen wollen, um bei so kleinem Raume Abschweifungen zu
vermeiden und die Einheit des Satzes nicht zu storen, so muss
der Gegensatz zum Thema entweder durch andere Tonarten
gebildet, oder dieser Wechsel der Tonarten durch die Zwi-
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schensitze ausgefitbrt werden. Um aber den nicht selten im
Thema selbst li den Schlussfall zu vermeiden, zumal wenn
er schon Gfter gehtrt worden ist, wird es
3) oft nothig, den Schluss des Themas entweder abzuiindern oder
diesen ganz fallen zu lassen.
Nach diesen Bemerkungen soll unsere Arbeit auf diese Weise
folgen; wir kniipfen dabei an Nr. 130 an:
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Die kleine Ab#inderung am Schluss des Gefiihrten ist lelcht zu
finden, die Schlussnote — h — ist weggelassen und mit dem Ton ¢
verbindet sich leich der Zwisch z. Dieser Zwisch ist
kurz, bewegt sich in der Paralleltonart Amoll und mit unvollkom—
mener ganzer Cadenz in Amoll beginnt der Fihrer in der Ober—
stimme, wobei hier freilich keine Pause anzubringen war, was zu
entschuldigen ist, da hier kein Haupteintritt des Themas stattfindet.
Hiermit ist die zweite Durchfithrung des Themas beendet und
es ist die dritte vorzubereiten und der Satz darauf hinzufuhren.

Die dritte Durchfithrung des Therhas.

Die dritte und hier letzte Durchfihrung des Themas gilt als
Wiederholung der ersten. Diese findet deshalb statt, um den
ganzen Tonsatz abzurunden und den Schluss vorzubereiten, wie
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tiberhaupt in jedem grossern Tonstiick diese Repetition aus demselben
Grunde Platz greift. Um aber nicht in die weitlaufige, mehr vorbe—
reitende Art der ersten Durchfithrung zu verfallen, wird es noth—
wendig, die Eintritte der Stimmen zu verkiirzen und, um zugleich
die nothige Steigerung hervorzubringen, die Stimmen niher zusam—
men zu bringen, was durch die bereits erkldrte Engfthrung am
besten erreicht wird.

Die eine Stimme fingt mit dem Fihrer wieder an, ibr folgt
die zweite mit dem Gefdhrten. Man ist an diese Ordnung jedoch
nicht gebunden, wenn sich durch eine andere Stellung der Stimmen
eine bessere Engfiihrung ergiebt, so dass dem Gefihrten der Fith—
rer folgen kann, ebenso wie dem Fiihrer wieder der Fithrer.
Den Gefihrten allein zur Engfiihrung zu benutzen, muss man aber
hier vermeiden, da der Hauptgedanke in seiner urspriinglichen
Form dann nicht wieder erscheinen wiirde, sondern nur die Nach—
ahmung desselben.

Von den oben Nr. 127 angefithrten Engfiibrungen des vorlie-
genden Themas wird die erste die geeignetste sein.

Die Einfuhrung der Engfuhrung wird wieder einem Zwi-
schensatze zukommen.

Hierbei kann man zwei Wege einschlagen : entweder man fiibrt
den Satz frei fort bis zu einer ganzen Cadenz in der Haupttonart,
mit welcher der Eintritt des Themas erfolgt; oder man wendet
eine frither sehr gebriuchliche Art der Einfithrung an, nach welcher
in eine geeignete Nebentonart modulirt (bei einem Thema in Dur ge-
wohnlich die Molltonart der Terz; in Moll die Paralleltonart), dieselbe
mit einer vollk Cadenz abgeschl wird, worauf unmit-
telbar die Engfithrung beginnt. Von beiden Arten mugen hier Bei—
spiele folgen:

letzter Takt aus Nr. 434.
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Nach Hinzuftigung der oben befindlichen Engfiihrung wire noch
der Schluss zu bilden.

Der Schlusssatz der Fuge wird sich nach den Verhiltnissen
und der Grosse derselben richten. Schnell abzubrechen und unmittel-
bar nach der Engftihrung zur Cadenz zu eilen, wird nie rathsam sein,
und auch bei kleineri Umfang der Fuge wird ein ruhiges Uebergehen
zum Schluss, wobei eine Wendung nach der Unterdominante den—
selben am besten einleitet, immer zweckmissig sein.

Der Schlusssatz wird sich an unsere frithere Arbeit so anschlies-
sen kinnen:

letzter Takt der Engfihrung.
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Wir missen es uns, der Raumersparniss wegen, hier versagen,
unsere Arbeit noch ein Mal ubersichtlich zu geben ; sie ist ibrigens
aus den entsprechenden Sitzen leicht zusammen A slellen Dafiir
soll weiter unten eine andere ige Fuge bersi h folgen,
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die uns tber hes Ei hiimliche in der Behandlung des Themas
belehren mag.

Obige im einfachsten Fugenstyl geschriebene Darstellung einer
zweislimmigen Fuge wird bei ihrer Unscheinbarkeit doch geeignet
sein, uns die einfachste Grundlage jeder Fuge, auch der mehrstim-
migen und selbst der weiter ausgefithrten, darzulegen. Wie wir bei
der Wichtigkeit, die erste Grundzeichnung der Composi-
tion festzustellen, langsam und ausfihrlich verfahren mussten,
so wollen wir auch jetzt noch ein Mal die Hauptmomente des Ganzen
kurz zusammenstellen; spiter konnen wir schneller vorwirts
schreiten.

Wir finden

1) dass sich die Fuge von selbst durch die dreimaligen Eintritte
der Stimmen mit dem Thema in drei Theile scheidet, die
bestimmt oder weniger bestimmt durch Cadenzen getrennt
sind;

2) dass im ersten Theile derselben die Tonarten der Prime
und Quinte — Tonika und Dominante — vorherrschen,
ohne voriibergehende kurze Ausweichungen in andere Ton-
arten auszuschliessen,

der zweite Theil andere verwandte Tonarten,
der dritte Theil als kurze, gedringte Wiederholung des ersten
(Engfithrung) die Haupttonart wieder zur Herrschaft bringt,
die der Schlusssatz durch die Wendung nach der Unterdomi—
nantentonart noch bestimmter feststellt.

Diese

Modulationsordnung,

wie sie sich in dem einfachen Entwurfe ergeben hat, wird uns auch
fiir die Folge bei grossern Arbeiten zur Richtschnur dienen kinnen,
da sie geeignet ist, den natiirlichen Fortgang jeder Fuge festzustellen
und bei aller Einheit die nothige Abwechselung zu bringen.

Anmerkung. Es ist nicht zu verkennen, dass in dieser Anordnung und
in dieser Folge der Tonarten der Keim zu jedem gréssern musikalischen Satze
liegt, aus welchem er sich entwickeln muss, wenn er als ein geordnetes Ganzes
erscheinen soll.

Ueber den Styl, welcher bei den ersten Arbeiten am
zweckmassigsten anzuwenden ist.

Dem in der Literatur der Fugen Bewanderten wird es nicht ent-
gangen sein, dass der Styl derselben eben so mannigfaltig ist, als
in andern Tonstiicken, so weit das Wesen des Contrapunkts, nicht
beschrénkend einwirkt; er findet sich bald einfach, wenig Material
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verwendend, ernst und wiirdig fortschreitend, bald reicher, com-
plicirter, glinzender. So verschieden zeigen sich auch die zahl-
reichen Fugen von S. Bach, obwohl die reichere Figurenbildung
uberwiegend ist. Man diirfle aber wohl kaum behaupten, dass die
Fugen letzterer Art dadurch geistig hther stehen, als die im einfachen
Styl geschriebenen, die in ihrer einfachen Fortschreitung das Edelste
bezeichnen, was musikalisch gedacht werden kann. Unsere Zeit, die
sich in Steigerungen und Ueberbietungen gefillt, neigt sich natirlich
mehr der reicheren Formbildung zu, die sie jedoch weniger in leben—
di lodischer Gestal der einzelnen Stimmen, als in plici
tern Beziebungen derselben unter einander zum Ausdruck bringt.

Es giebt namhch ein Moment, worin unsere Zeit sich wesentlich
von einer frithern unterscheidet: wiahrend diese (namentlich in den
Bach'schen Compositionen itberhaupt) die meisten melodischen
Durchgangsténe auf eine innere gesunde, ruhig fortschreitende
Harmoniefolge griindete, dabei in den sich begegnenden Stimmen
nicht zu Hngstlich und absichtlich Conformitit suchte, sie daher
selbststindiger zu bilden wusste, wenn auch fur den Augenblick
bei dem Zusammentreffen derselben gewisse Hirten hervortreten ;
so treibt die neue Zeit die harmonische Durchbildung auf die
Spitze und sucht durch den Summengang oft den klemslen metri—
schen Gliedern eine har . Bei so
complicirtem Styl darf man sich nicht wundern, dass einzelne Pro-
ducte der neuern Zeit, b ders unserer vorlieg Art — so
reich sie ausgeblldet scheinen — so kleinlich gegen das Kernhafte,
Gesunde jener frithern Zeit sich erweisen. Diese Ueberbietungen
mflssen auf der einen Seite harmonische Verzerrungen — auf der
andern eine Reaction hervorbringen, die zur Verwerfung aller melo—
dischen Durchbildung der Stimmen fubrt und ihre Originalilm in den
heterog, Akkord 11 sucht.

Machen wir aus dem Gesagten einen Schluss auf den bei unse—
ren ersten Arbeiten zu wihlenden Styl, so kann natiirlich nur der
einfache empfohlen werden. Dafiir aber giebl es noch einen
wichtigen Grund. Wir diirfen nicht vergessen, dass es unsere Ab—
sicht ist, eine Fuge schreiben zu lernen; wir haben es da-
her zuerst mit der Theorie der Fuge zu thun. Diese hat sich mit
der einfachen Darlegung der Grundzuge zu beschiiftigen und kann
auf die besondere Anwendung und Ausfibrung nur hinweisen, um
den Uebergang zur angewandten Composition zu erleichtern. An
und fir sich wird es fir die Theorie gleich sein, ob es z B. statt
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sie hat es zuniichst mit dem ersten allgemeinen Satze zu thun, der
zweite wird erst unter speciellen Verhiltnissen nothwendig. Zur
Empfehlung der einfachen Darstellung auf unserm ersten Stand—
punkte gehort noch die Aufgabe der Schule, die, wie bereits er—
wihnt, darin besteht, dass mit richtigem Versténdniss die einfache
correcte Ausfithrung verbunden werde, ohne Riicksicht auf eine
specielle Kunstleistung. Die Forderung der Vollendung des Gan-,
zen in allen einzelnen Theilen in vollkommenster Weise gereicht
bei einer so grossen Aufgabe weder der Sache noch dem Ausfithren~
den zum Nutzen.

Diese Griinde werden entscheidend genug sein, die Aufgabe zu
rechtfertigen: in den Arbeiten der ersten Grundziige der
Fugeden einfachen Styl,am bestenimAllabreve-Takt,
zubenutzen, d. h. nur so viel Noten anzubringen, als zur melo—
dischen und rhythmischen Bewegung nothwendig ist.

Es folgt hier noch eine zweistimmige Fuge in Moll, deren Er-
kldrung weiter unten steht.
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Erklirung dieser Fuge. Der Sopran trigt in den ersten
beiden Takten das Thema vor und endigt dasselbe mit der ersten
Note des dritten Taktes. Auf dieser Stelle begiunt der Alt als Ge—
fihrte, dessen Abweichung im vierten Takte (b g) nach der Regel
gebildet ist und wieder in die Haupttonart zurtickfuhrt. Die Takte
5. 6. 7 bilden den freien Zwischensatz zur zweiten Durchfithrung
des Themas. Die Motive desselben sind nicht aus dem Thema ge-
nommen, nur dem Styl und der Bewegung desselben entsprechend.
Die Einfubrung des Themas geschieht durch eine unvollkommene
ganze Cadenz (7. 8. Takt). Nicht wie frither der Sopran, sondern
der Alt beginnt das Thema als Fithrer wieder. Im 9. Takte ist
eine Abweichung zweier Intervalle zu finden; sie geschah deshalb,
um die im Thema liegende Modulation nach D moll hier nicht sogleich
wieder zu bringen, da diese Tonart im Gefahrten (T. 14) wieder
erscheint. Der Zwischensatz (T. 10. 11. 12) zeigt eine Wendung
nach Cmoll als eine zweckmissige Abwechselung. Der Gefihrte
im Sopran bringt eine bedeutendere Abweichung gegen das Ende
(T. 15), die im Wechsel der Tonarten begrundet ist. Der Zwischen-
satz (Takt 16—20) ist hier grosstentheils aus einem Motiv des Themas
gebildet, beriihrt die Tonarten Cmoll, Bdurund fithrt mit vollkommener
ganzer Cadenz die dritte Durchfthrung des Themas ein. Diese ist
eine sehr gedringte Engfithrung. Sie istin beiden Stimmen voll-
stindig durchgefiihrt, nur bricht der Sopran vor den zwei Schluss-
noten das Thema ab und leitet zu einer nochmaligen Benutzung dessel-
ben von einer andern Tonstufe aus (Takt 23. 24), die keine Noth-
wendigkeit war, sich aber hier von selbst anbot. Der Schlusssatz
folgt sodann mit einer Wendung zur Unterdominante.

Richter, Fugenlehre. 3. Aufl. 7
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Freiheit bei der Verwend und B des Themas.

So weit die uns vorliegende Grundform der Fuge oder der
kleinste Umriss derselben Eigenthiimlichkeiten in der Behandl
des Themas gestattet, mogen sie hier vorliufig erwihnt werden,
wozu in der Folge bei Erweiterung der Grenzen noch andere kom-
men werden.

Bei der ersten Durchfithrung hat man sich zwar genau an das
Thema, wie es sich als Fuhrer und Gefihrte gestaltet, zu halten;
in Bezug auf die Anfangsnote aber istzu berticksichtigen, was Seite 79
erwahnt wurde. (S. Nr. 120.)

Diese Verkiirzung ist besonders dann zweckmissig, wenn da-
durch der Eintritt entschiedener werden kann, oder der Schluss
des Fithrers ein gleichzeitiges Beginnen des Gefihrten aus har-
monischen Griinden nicht gestattet.

Bei der zweiten Durchfithrung darf zwar auch keine wesentliche
Veranderung des Fithrers und Gefihrten vorgenommen werden, doch
kann man am Ende des Themas entweder einige Noten
weglassen, odereinzelne Intervallschritte verdndern.

Bei solchen Abinderungen werden immer besondere Griinde
maassgebend sein. Siehe hieruber das Seite 89 in Punkt 2 und 3
Gesagte.

Zu den meisten Abinderungen des Themas fithrt aber die
dritte Durchfithrung desselben, die Engfuhrnng Dle NoLh-
wendigkeit solcher Abweichung von del urspriinglich
wird schon aus dem frithern Kapnel uber die Engfithrung, klar ge—
worden sein, weshalb darauf zu verweisen ist.

Vor Allem muss aber erinnert werden, dass es fiir die Arbeilen
im ersten Stadium durchaus noth lig ist, dass das Thema in
keine andern Tonarten als in die urspriingliche ver-
setzt wird.

Als Aufgaben zur Bearbeitung zweistimmiger Fugen kinnen
die unter Nr. 125 mitgetheilten Themen, ausser andern, frither an-
gegebenen — sowie selbsterfundene dienen.

Siebzehntes Kapitel.
Die dreistimmige Fuge.
Scheint das Resultat unserer bisherigen Arbeit in der zweistim-

migen Fuge noch klein und dem Ziele fernliegend, so ist es doch
nicht so unbedeutend, dass wir nicht eine einfache Anschauung
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gewisser Grundziige jeder Fuge gewonnen hitten, — ein Ge-
winn, der nicht so gering anzuschlagen ist, da sich auf dieser
Grundlage ganz sicher fortbauen lisst. Erfolgreicher wird uns nun
die dreistimmige Fuge werden, obwohl wir auch hier unsere engern
Grenzen fiir jetzt nicht yerlassen wollen.

Im Allgemeinen kénnen wir uns hier so wie in der folgenden
vierstimmigen Fuge kiirzer fassen, da die ausfihrlichern Erkli-
rungen in der zweistimmigen Fuge sich nicht auf diese allein, son-
dern auf alle Arten beziehen und es nur einer Hinweisung auf bereits
Erklirtes bedarf. :

Fir unsere einfache Verwendung des Stoffes wird uns zwar
die dreistimmige Fuge noch nicht geniigend sein, und es diirften
itberhaupt nur selten solche als Gesangsiitze gefunden werden,
aber als Instrumentalfuge treffen wir sie hiufig, da sie sich als solche
durch reichere Ausstattung viel vollkommener darstellen lisst.

Anmerkung. Unter den 48 Fugen des wohltemperirten Claviers giebt es
2% istimmige, zwei sind fiinfsti eine ist i ig, die iibrigen sind
vierstimmig.

Die Ordnung des Stimmeneintritts.

Die erste Einfithrung der Stimmen erhilt hier eine grossere
Wichtigkeit, als in der zweistimmigen Fuge. Folgt dem Fiihrer der
Gefdhrte und einzweiter Fithrer, so ist auf die Wahl der Stim=
men besonders Riicksichtzunehmen. Von den vier Stimmen, Sopran,
Alt, Tenor und Bass, werden zunichst die zu wihlen sein, die dem
Umfang des Themas sowohl, wie der ganzen Arbeit entsprechen.
Wird nun der erste Fuhrer dem Sopran zugetheilt, so wird der Alt
bequem als Gefihrte folgen, aber als zweiter Fithrer den Bass zu
wiihlen, michte nur selten dem Umfang der Stimme entsprechen,
es konnte daher nur der Tenor folgen. Hieraus ist zu schliessen,
dass man bei der Wabl der Stimmen mit einiger Ueberlegung ver-
fahren muss ; jedenfalls aber wird die Stellung und der Umfang des
Themas den Ausschlag geben.

Die Ordnung des Stimmeneintritts wird aus folgenden
Reihen zu wihlen sein :

1. Fiihrer, Gefihrte, 2. Fihrer.
1

Sopran, Alt, Tenor.
Sopran, Bass, Tenor.
Alt, Sopran, Bass.
Al Tenor, Bass.
Tenor, Alt, Sopran.
Tenor, Bass, Sopran.
Bass, Tenor, Alt.
Bass, Sopran, Alt.
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Da es stets am zweckmissigsten ist, die beiden Fiibrer in Stim-
men zu verlegen, die in ihrem Tonumfange am meisten sich entspre-
chen, z B. Sopran und Tenor oder Bass und Alt, so werden die oben

geg Stimmordnungen die besten sein, aus welchen nach
Umstiéinden zu wihlen ist. Zu bemerken ist hierbei noch, dass man
die Stimmordnung mit dem — auch noch andere Bedeutung zulas-
senden — Namen: Wiederschlag — repercussio — bezeichnet.

Zur Bearbeitung einer dreistimmigen Fuge wihlen wir das
Thema aus Nr. 117, fuhren dieselbe sogleich aus, und lassen Be-
merkungen nachfolgen :
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Die Regelmissigkeit und Ordnung der Stimmeneintritte (Wie—
derschlag) ist bei allen drei Durchfubrungen dieser Fuge gleich, was
die Anlage des Ganzen ergab, aber nach frithern Bemerkungen nicht
nothwendig ist. Ebenso erscheint das Thema uiberall ohne wesent—
liche Abéinderung, nur an zwei Stellen — oben durch X bezeichnet —
finden sich der Modulation wegen kleine Abweichungen. Die Eng—
fihrung ist streng durchgefiihrt, mit Hinweglassung des letzten Tak-
tes. Die Eintritte des Themas vermittelst Cadenzen bediirfen nach
fritheren Bemerkungen (S. 88) keiner weitern Erdrterung. Die Ca-
denzen sind hier wberall unvollkommener Art, was der Fuge viel
Zusammenhang und Fluss giebt. Hierbei ist der Eintritt der Engfiih-
rung besonders zu beachten, welche ohne Cadenz erfolgt, so dass
erst die zweite Stimme (Sopran) eine Halbcadenz bewirkt, wodurch
der Eintritt des Alts gewissermaassen als Auftakt erscheint. Eine
solche Einfuhrung zeigt sich meistens sehr vortheilhaft.

Die Zwischensitze, die hier kurz erscheinen, sind meistens
aus dem letzten Takte des Themas gebildet, wozu im 14. Takte der
Bass durch eine Sequenz Veranlassung giebt. Was die Modula-
tionsordnung betrifft, so herrscht bei der ersten Durchfithrung
die Haupttonart mit Wendungen nach der Tonart der Quinte vor,
wiihrend die letztere mit Abwechselung verschiedener Neben—
tonarten (g moll, d moll) in der zweiten Durchfuhrung hauptstich-
lich erscheint, und die Fuge in der dritten endlich wieder entschie—
den in die Haupttonart zuriickkehrt.

Es bedarf nach dieser Probe wohl keiner weitern Anweisung,
eine dreistimmige Fuge dieser einfachen Art zu schreiben, und wir
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stellen als Aufgaben, ausser frither mitgetheilten Themen, die
hier eben so gut zu benutzen sind, folgende:
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Achtzehntes Kapitel.
Die vierstimmige Fuge.

Nach hinreichender Uebung in der dreistimmigen Fuge nihern
wir uns dem Ziele in der vierstimmigen immer mehr. Sie wird uns
von jetzt an ein Hauptgegenstand der Betrachtung und Bearbeitung
sein. Wir lernen sie zunichst ebenfalls nur in ihrer cinfachsten Form
kennen, die uns Gelegenheit geben mag, die eigencn Krifte zu iben
und fur grossere Arbeiten zu stirken.

Wie bei allen unsern bisherigen Studien von dem Grundsatze
ausgegangen worden ist: das innere und innerste Wesen
der Sache kennen zu lernen, ohne der dussern Aus—
stattung zu viel Aufmerksamkeit zuzuwenden, — denn
es diirfte weder Einsicht in die Sache noch das kiinstlerische Be~
wusstsein befordern, Krinze und Guirlanden an so einfache Gestalt-
ungen zu hingen —, so werden wir auch hier davon nicht abgehen.
Diese Absicht erreichen wir am besten dadurch, dass wir unsere
Arbeiten als Gesangséitze auffassen, — jedoch ohne tiefer in die
Erfordernisse derselben ei hen, die eine b dere Abhandli
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beanspruchen — wodurch wir von selbst auf das Ursprungllche und
Einfache k Die vierstimmige Fuge ist

des Chorgesanges, und wenn sie auch als Instrumentalfuge fiir Clavier,
firr Orgel eine weit hohere Ausbildung erreichen kann, so ist sie doch
vorzugsweise diesem eigen.

Das zuerst zu Betrachtende ist die Ordnung der Stimmen-
eintritte.

Da in der Regel dem ersten Fiihrer und Gefdhrten ein
zweiter Fithrer und Geféhrte folgt, und nur in sehr seltenen
Fillen von dieser Ordnung abgegangen wird (z. B. Fiibrer, Gefahrte,
Gefihrte, Fithrer, oder Fithrer, Fithrer, Gefihrte, Gefihrie), so wird
diejenige Stimmenfolge die beste sein, die fur die gleichartige
Stellung des Themas — z. B. als Fithrer und Fithrer — die corre—
spondirenden Stimmen gegeniiberstellt, z. B.

4. Fihrer, 4. Gefdhrte, 2. Fiihrer, 2. Gefdhrte.

Sopran, Altas Tenor, Bass.
Alt, Sopran, Bass, Tenor.
Alt, Tenor, Bass, Sopran.
Tenor, Alt, Sopran, Bass.
Bass, Tenor, Alt, Sopran.
A k Unter correspondil Stimmen sind hier solche verstan-

den, deren Umfang in der Hauptsache derselbe, nur um eine Oktave entfernt
ist, wie Sopran — Tenor, Alt — Bass.

Folgende Stimmordnung ist weniger gebriuchlich :

Sopran, Bass, Tenor, Alt.
Tenor, Bass, Sopran, Alt.
Bass, Sopran, Alt, Tenor.

Die erste, weil die Entfernung des Basses von dem Sopran fiir
den ersten Eintritt des Fuhrers und Gefshrten zu gross ist, und zu
grosse Leere erzeugt; ebenso verhilt es sich mit der letzten Ord—
nung; die zweite, weil der Alt als letzte Stimme von den iibrigen
Stimmen zu sehr verdeckt und dessen Eintritt daber wenig bemerk-
bar ist.

Will man die oben bene aussergewohnliche Ordnung des
Fithrers und Gefihrten anwenden, so kinnen noch andere Stimmen-
folgen gebraucht werden, z. B.

Sopran, Tenor, Alt, Bass.
Alt, Bass, Tenor, Sopran
und dhnliche.

Da die frihern Erklarungen aller wesentlichen Gegenstinde der
Fuge fur unsern vorliegenden Zweck vollkommen ausreichend sind,
so gehen wir sogleich zur Bearbeitung einer vierstimmigen Fuge.
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Wir wihlen ein einfaches Thema, dessen Gefihrte keine Ver—
dnderung veranlasst.

Die erste Durchfiithrung soll auf die einfachste Weise so
erfolgen :

1. Fiihrer.
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Die Verkiirzung der Anfangsnote des Themas im Alt ist uns be—
reits bekannt; sie war hier nothwendig, um keinen Stillstand zu
veranlassen. Der Gefdhrte, wie auch der 2. Gefihrte im Bass, fingt
vor dem Schlusse des Fihrers an, nur der zweite Fithrer tritt
nach dem Schlusse vermittelst eines kurzen Uebergangs ein
(Takt 40). Will man diesen Eintritt nicht zu absichtlich und schnell

» bringen, so wiren vielleicht folgende Takte vorzuzieh
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2. Fithrer.

Der Abschluss der ganzen Durchfiihrung, wie er oben gebildet
ist, giebt uns Veranlassung, wiber die Ankniipfung der Zsvisch t
eine Bemerkung zu machen. Soll obiger Salz keinen mehr oder
weniger bestimmten Abschnitt bilden — was hier gar nicht noth-
wendig und gut wiire —, so muss man einen Abschluss tiberhaupt
vermeiden und, um den Satz mehr abzurunden, schon den folgen—
den Zwischensatz vorbereitend einfithren, etwa in der Weise,
wie wir weiter unten — Nr. 141 — zeigen wollen. Diese Bemer—
kung, die Vermeidung gewisser Cadenzen betreffend, ist schon bei
Erklirung des Gegensatzes (S. 71) gemacht worden; bei der Wich-
tigkeit derselben musste sie an dieser Stelle wiederholt werden und
soll noch durch folgenden Satz einer sch Fuge des wohl

rirten Claviers bestdtigt werden.
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Dieses Vermeiden des Schlusses an der angegebenen Stelle fihrt
auf die schi Weise den hfol h von einem
Takte, aus dem Triolen-Motiv des Themas geblldel ein. Siehe oben
Nr. 106 und Nr. 440.

Wir werden daher in unserer Fuge den letzten Takt von 138
verdndern und den Zwischensatz so einleiten :
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2. Durchfiihrung.
A. Gefihrte.
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2. Fiihrer.
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Die zweite Durchfithrung des Themas wird durch den
vier Takte langen Zwischensatz eingeleitet. Dieser entwickelt sich
nach dem verdnderten Schlusstakte von Nr. 138, durch die Modula—
tion nach A moll ganz natiirlich, indem er den Gang des Soprans als
Motiv durchfiihrt. Mit einer Wendung nach D dur und unvollkomm-
ner Cadenz tritt der erste Gefibrte wieder ein, dem sich im dritten
Takte der Fithrer in Engfithrung anschliesst. Der zweite Gefihrte
folgt erst nach einem Zwischensatze von drei Takten — dessen Motiv
aus dem Gange des Themas (im vierten Takte) genommen ist und im
Sopran in der Umkehrung erscheint — im Tenor, nach dessen Be—
endigung und einem Zwischentakte der Bass mit dem 2. Fuhrer ein-
tritt. Durch die Nachahmung des bekannten Motivs im Alt und
durch die Wendung desselben nach £moll ist der folgende Zwlscben-

satz — und wieder durch Vermeid eines —

Dieser und die dritte Durchfithrung soll hier folgen :
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Der die dritte Durchfithrung einleitende Zwischensatz ist
hier ldnger und giebt zu einigen Bemerkungen Veranlassung. Er ist
grasstentheils durch die Fithrung des Basses gebildet. Die Note vor
dem Schluss des Themas (das a im Bass des ersten Taktes von
Nr. 142) fobrt nicht zur Cadenz in G dur, sondern leitet eine Wie—
derholung der unmittelbar vorhergehenden Takte (von Nr. 141) nach
Art einer Sequenz ein, der eine Wiederholung des letzten Taktes
folgt, wie die unteren Einklammerungen im Beispiel 141 und 142
zeigen. Auf gleiche Weise bringt der Bass die zwei Anfangs—
takte des Themas drei Mal auf verschiedenen Stufen, wihrend die
ubrigen Stimmen ein Motiv des Themas in Vierteln bringen. Nach
verschiedenen Modulationen (£ moll, 4 moll) schreitet der Satz zur
Haupttonart zuriick, um mit dieser die Engfithrung zu beginnen.
Die erwartete Cadenz erfolgt nicht, statt deren ein Trugschluss und
die Engfubrung tritt mit E moll ein. Diese zeigt sich ziemlich yoll-
kommen, nur im Sopran und Alt mit einer kleinen Abweichung,
worauf der Schlusssatz folgt, dessen Ende beliebig hinzugefugt
werden kann.
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Wiederholt mag darauf aufmerksam gemacht werden, dass die
Ordnung der Stimmeneintritte — der Wiederschlag — nicht in allen
Durchfithrungen gleichbleibend zu sein braucht, wie in obiger Fuge,
— die zweite und dritte derselben (Engfuhrung) kann eine ganz andere
bringen, wie es etwa der Gang des Tonstiicks fordert: nur nimmt
man allerdings die Riicksicht, dieselbe Stimme nicht zwei Mal hinter
einander mit dem Thema eintreten zu lassen, sondern wihlt lieber
eine solche, die das Thema lingere Zeit nicht gehabt hat.

Nach dieser Probe bedarf es [fiir jetzt keiner weitern Beispiele.
Es mogen als Aufgaben zur Bearbeitung noch folgende Themen
hier stehen.

1. a.
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Neunzehntes Kapitel.

B. Die grossere, weiter ausgebildete Form der
Fuge.

Ehe wir die weiter ausgebildeten Formen der Fuge erliuternd
darlegen, wird es nothwendig, ein moglicher Weise durch unsere
Eintheilung der verschiedenen Arten der Fuge entstandenes Missver-
stindniss zu beseitigen.

Die Formen der angewandten Composilion iiberhaupt sind un—
erschopflich und ebensowenig wie sich zwei Sonaten Beethoven's
ganz gleichen, so finden sich auch nicht zwei Fugen 8. Bach’s in
gleicher Form. Die Freiheit, mit der sich der Kiinstler bewegen
kann, ist hier eben so gerechtfertigt, als anderswo. Bei dieser vor-
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handenen Freiheit, bei diesem Reichthum der Gestaltung aber wird,
um iiberall und in allen Fillen das Rechte zu wihlen, eine vollig
ausgebildete Kritik, eine kiinstlerische Reife nothwendig, die natiir—
lich der Anfdnger nicht haben kann. Wollte er bei seinen Studien
die vollendeten Formen der angewandten Composition nachzubilden
suchen, so wiirde ihn bei der Menge der Wege, die ihm offen stehen,
* vielleicht nur der Zufall den fiir den besondern Fall geeigneten
withlen lassen, ohne sich der Griinde daftr, worauf bei dem aus-
gebildeten Kiinstler doch viel ankommt, bewusst zu werdeu Daher
wird es nothwendig, die ersten Uek in einer gew
abstracten Form vorzunehmen, einer Form, die gerade so, wie sie
gegebenist, vielleichtinkeinereinzigen vorhandenen
Fuge sich streng nachweisen lisst, aber doch dasjenige
enthdlt, worauf es bei der Fuge hauptsdchlich und vor
allenDingen ankommt. Das war nun unsere frither behandelte
Grundform, und durch diese war uns ein bestimmtes und fiir
jetzt erreichbares Ziel gesetzt.

Jetzt gilt es, diese Grandform weiter auszubilden und fir kiinst-
lerische Zwecke umzugestalten. Bei dem weiten, unabsehbaren
Felde aber kann die Lehre nur andeutungsweise verfahren; mehr
zwar vermag der lebendige Unterricht, doch zu erschépfen, zu voll-
enden ist das Studium hier so wenig, wie in andern Kunstformen,
ja, man kann mit Recht behaupten, dass es hier eigentlich erst
beginne. —

Wenn auch fiir manche Zwecke die vorher erliuterte Gestaltung
der Fuge villig gentigend sein wird, ja in manchen Fillen jene Aus-
filhrung sogar nicht einmal vollstindig verwendet wird und der
Fugensatz sich als sogenannte Fughetta oder als Fugato (kurze,
unvollstindige, kleine Fuge) zeigt, so wird doch da, wo die Fuge

der als ein Haup elb dig sein soll, oder auch als
Schluss vorangegangener Siitze eine grissere Bedeutung beansprucht,
auch eine grossere Form verwendet.
Als Mittel zur Vergrosserang der Fuge kinnen folgende dienen :
1) Man wiederholt im ersten Theil derselben, nach dem Eintritt
aller Stimmen, den ersten Fithrer, wenn derselbe der So-
pran oder Bass gewesen ist, in diesen Stimmen, ehe eine
weitere Verwendung des Themas erfolgt. Bei den Mittelstim—
men kommt diese Wiederholung seltner vor, weil ihr Auftreten
verdeckter ist;
2) das Thema kann ausserdem 6 fter als bisher zur Anwendung
kommen ;
3) es kann durch verschiedene Mittel vergrossert und ver—
lingert; und
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&) die Zwischensitze kinnen in grosserer Ausdehnung ver-
wendet werden.

Diese vier Arten der Verlingerung bediirfen noch einer nihern
Erbrterung.

Das erste dieser Mittel findet sich in neuern Fugen oft, bei
Bach selten (die A dur-Fuge im II. Bande des wohltemper. Claviers
giebt ein Beispiel) ; bei ibm findet sich meistens die frither angege~
bene Folge, durch Versetzung des Fithrers und Gefihrten in andere
Stimmen, ausnahmsweise die Wiederholung der ersten Folge sammt-
licher Stimmen, wie in der Fuge H dur des I. Bandes.

Das zweite Mittel ist das am schwierigsten anzuwendende.
Es ist leicht zu sehen, dass, wenn man die Bildung des Fiihrers
und Gefihrten in derselben Weise, wie sie bisher dargestellt wurde,
bei wiederholter Anwendung derselben stets beibehalten
wollte, d. h. wenn das Thema stets von derselben Tonstufe aus
beginnen sollte, die Bewegung des ganzen Tonstiicks in einen so
engen Kreis von Tonarten gezogen sein wiirde, dass bei aller Viel-
faltigkeit der harmonischen Verwendung, bei aller reichen Gestal-
tung der Gegensitze, doch sehr leicht Monotonie entstehen wiirde.
Diese Wahrnehmung weist uns auf die Verwendung des The-
mas in andern Tonarten hin. Ist nun bei Anwendung der Mo—
dulation hier, wie in vielen andern Fillen, dem Meister keine
Schranke zu setzen (obwohl sich der genialste Fugencomponist,
Bach, eine ziemlich enge Schranke selbst gezogen hat, wie ein
Blick auf dessen Fugen sogleich zeigen wird) ; so wird es doch noth-
wendig, dem Anfanger die Grenze anzugeben, itber die hinaus
ohne Nachtheil fiir die Bildung eines vollstindigen, einheitlichen
Satzes nicht gegangen werden darf um so mehr, als neuere Fugen—
siitze, selbst besserer Comp 0, in diesen Abs nur
zu oft eine Schwiiche verrathen, die sie einer Vergleichung mltjenan
Kerngestaltungen entzieht und die den Anfinger nur zu oft zu seinem
Nachtheil zur Nachahmung reizen.

Die Verwendung und Versetzung des Themas in andere Ton—
arten wird ohne Gefahr der Zersplitterung des ganzen Tonsatzes auf
folgende Art geschehen kinnen.

Es konnen Tonarten gebraucht werden

A. in Dur: 4

1) die Tonart der Quinte, wenn sie nicht schon durch die
Bildung des Gefihrten oder des Fihrers selbst vollstindig
zur Erscheinung kommt, daher keine neue Verwendung giebt ;

2) die Paralleltonart (z. B. bei C dur die Versetzung nach
A moll), wenn sie sich eignet, da es auch vorkommen kann,
dass die melodische Fithrung einer solchen Versetzung in eine
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! Molltonart uberhaupt dem Thema eine Geslaltung giebt, die
sich ganz oder theilweise unbrauchbar zeigt, was jedoch bei
einfach gebildetem Thema selten ist;

3) die Molltonarten der 2. und 3. Stufe der Tonleiter
in gleicher Weise ;

4) die Tonartder Quarte (Unterdominante); namentlich
am Ende der Fuge;

5) die Molltonart derselben Tonstufe (Cdur, Cmoll),
nur selten geeignet.

B. in Moll:

1) dieMolltonartderQuinte (siehe Bemerkung bei DurNr.1);

2) die Paralleltonart (4moll — Cdur), wenn sich das Thema
zur Uebertragung nach Dur eignet ;

3) die Durtonart der sechsten Stufe (Amoll — Fdur);

&) die Molltonart der Quarte (Unterdominante Amoll —

Dmoll).

Die Durtonart derselben Tonstufe diirfte nur selten zur Verwen-
dung kommen und dann am Schluss am besten zu gebrauchen sein.

Anmerkung. Die dlteren Theoretiker geben in Bezug auf die Modulation
der Fuge die einfache Regel : man modulire in Dur die sechs Stufen auf-, in Moll
die sechs Tonstufen abwarts.

Die Versetzung des Themas in die verschiedenen Tonarten kann
als Fihrer und Gefahrte erfolgen ; wnhl konnen auch beide
hintereinander ersch wodurch zugleich ilen noch andere
Tonarten berithrt werden. Z. B. kann in einer Fuge aus Amoll die
Uebertragung des Fithrers nach Cdur den Gefibrten in Gdur zur
Folge haben, oder in einer Fuge aus Cdur die Transposition des
Fubrers nach Ewmoll den Gefihrten in Hmoll. Hierbei muss aber
sehr vorsichtig verfahren werden, denn es giebt nicht leicht Etwas,
womit man mehr auf Abwege gerathen konnte, als dem Fithrer in
einer fremden Tonart stets sogleich den Gefihrten in derselben Ton-
art folgen zu lassen, wie iberhaupt eine plan- und ricksichtslose
‘Wahl fremder Tonarten. Doch ist hier nicht von voriibergehender
Verwendung verschiedener Tonarten im Allgemeinen die Rede, son—
dern nur von der Anwendung des Themas selbstinan-
dern Tonarten, als die ursprungllchen

Da es mcht mﬁghch sein wiirde, diesen in der Fuge hesonders

ich d, bei den uns g Grenzen, vollstindig
durch Belspxele darzulegen, so kann nur auf das Studium guter

Muster verwiesen werden, zu welchem wir durch die Analyse zweier

Fugen aus dem wohltemperirten Clavier Anlei geben wollen.
‘Wir nehmen hierzu die Fuge in Cdur im zweiten Bande mit

dem in Nr. 69 angegebenen Thema, und betrachten in diesem in
Richter, Fagenlehre. 3. Aufl. 8
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vieler Beziehung kunstvollen und interessanten Tonsatze die Ein—
tritte des Themas in andere Tonarten.

Die erste Durchfithrung geschieht hier durch Fuhrer, Gefahrte,
dem wieder ausnahmsweise der Gefihrte und Fihrer folgt; die
zweite ebenfalls in der frither angegebenen Weise durch Versetzung
des Fiihrers und Gefihrten in andere Stimmen, mit Ausnahme des
Tenors. Am Ende dieser, im 10. Takte, tritt der Alt mit dem Ge—
fahrten in Gdur hinzu mit dem Bass in Engfihrung, im 12. Takte
der Tenor als Gefibhrte in Amoll. Nach einer Cadenz in A moll
folgen die Eintritte der Stimmen in Engfithrung in der Haupttonart
und im 17. Takte der Tenor wieder als Gefihrte in Dmoll, dem
sich der Bass in demselben Takte als Fithrer mit Verlingerung des
ersten Tones, in Dmoll anschliesst. Vorher bricht der Sopran im
16. Takte das Thema ab und setzt auf demselben Punkte (c) dasselbe
wieder als Fihrer ein. Im 19. Takte fingt der Tenor das Thema in
D moll als Gefahrte an, verwandelt ein Intervall desselben (das fin
fis), der vorliegenden Tonart G dur entsprechend. In demselben
Takte triigt der Alt den Fithrer in Emoll vor, welches der Bass im
20. Takte ebenfalls als Fithrer nachahmt, aber bald abbricht; in
demselben Takte setzt auch der Sopran das Thema als Gefshrte in
Cdur ein, Alles in Engfithrungen, wihrend sich im 24. Takte der
Tenor weder als Fithrer noch als Gefahrte zeigt, sondern einzig und
allein als Nachahmung des Soprans von h an beginnend. Nach
der Schlusscadenz im 24. Takte bringt der Alt den Fihrer noch ein-
mal in Fdur, also am Ende in der Unterdominante. .

Wir haben bei dieser Betrachtung die reichen, kunstvollen
Engfithrungen aussew Acht gelassen, da es uns bier nur um die Ein-
tritte des Themas in fremde Tonarten zu thun war, die wir noch ein-
mal kurz durchgehen. Wir finden ndmlich ausser den hiufigen Ein-
tritten des Fithrers und Gefahrten in Cdur folgende Tonarten :

Gdur von Cdur die V. Stufe Dominante.

Amoll — — — VI. — Paralleltonart.
Dmoll — — — 1L —

Emoll — — — L. —

Fdur — — —1IV. — Unterdominante,

und somit alle die Tonarten vertreten, die oben, als zunichst zu
verwenden, angegeben sind. %

Um die Modulationsordnung auch an einer Fuge in Moll zu zei-
gen, wihlen wir die sehr bekannte, schone funfstimmige Fuge in
Cismoll desselben Bandes.

Von den verschiedenen Themen — Subjekten —, die in dieser
hochst bewundernswitrdigen Fuge zur Geltung kommen, beriick—
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sichtigen wir nur das Hauptthema in Bezug auf seine Eintritte in
fremde Tonarten und geben dieselben kurz an.

Das Thema kommt in der ganzen Fuge 29 Mal in den verschie-
denen Stimmen vor; davon kommen auf die Haupttonart Cismoll
als Fithrer und Geféhrte 18; in andern Tonarten erscheint es sonach
41 Mal und zwar: im 29. Takte als Gefihrte, im 32. als Fithrer in
Edur; als Fbrer in Fismoll 5 Mal, im 48., 51., 85., 96., 112.
‘Takte; in Adur ein Mal als Fubrer im 54. Takte; als Gefihrte in
Gismoll im 66. Takte; als Fithrer in Emoll im 94. Takte, zu—
gleich mit dem Gefahrten in Engfithrung im 95. Takte, wenn man
‘den letztern nicht fiir den Fithrer in Hmoll halten will.

Diese Tonarten stehen mit der Haupttonart in folgendem Ver—
hiiltniss :

Edur, Paralleltonart,

Fismoll, Tonart der Unlerdominante,
Adur, Tonart der sechsten Stufe,
Gismoll, Tonart der funften Stufe;

in Emoll und der Nebentonart Hmoll ist der oben angegebene
Kreis iiberschritten. Diese Tonarten erscheinen aber auf ganz na-
tiirliche Weise, nur voritbergehend, da der Satz sogleich wieder in
die Haupttonarten zuriickkehrt.

Es wird sich belohnen, diese Fuge in ihrem Wechsel der Ton-
arten genau zu untersuchen, besonders um kennen zu lernen, wie
die Nebentonarten mit der Haupttonart in Verbindung treten. Man
hat dabei sehr genau zu untersuchen, wo der Eintritt des Themas
erfolgt, da dieses in dem vollstimmigen Satze oft sehr verdeckt ist,
oder auch mit verkurzter Anfangsnote erscheint.

Nicht diberall, wo das Thema dieser beiden Fugen in die oben
angefithrten Tonarten eintritt, ist auch die harmonische Begleitung
oder die durch die contrapunktische, nicht selten durch Engfuhrun-
gen entstandene Verwendung der itbrigen Stimmen hervortretende
Harmonie in der gleichen Tonart. Es ist schon erwidhnt worden,
dass das Thema, ausser seiner eigenen, innern Harmonie und Ton—
art, auch fir andere verwendet werden kann.

Das dritte oben angegebene Mittel zur Verlingerung einer
Fuge war: -

die Vergrosserung oder Verlingerung des Themas
selbst.

Um ein Thema zu vergrossern, giebt es hauptsichlich zwei
Wege: |
1) die metrische Geltung der Noten wird ganz oder
theilweise vergrossert, und
8%
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2) die einzelnen Glieder desselben werden aufan-

dern hierzu geeigneten Stufen 6fter wiederholt.

Die Vergrosserung des Themas — augmentatio — erfolgt auf
folgende Weise ganz:

in; Thema.
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Die theilweise Vergrisserung des Themas haben wir bereits in
einigen Beispielen der Engfithrung ang det (Nr. 123), Ih
sie am haufigsten Platz greifen diirfte, ebenso wie wir die Verlinge—
rung der Anfangsnote des Themas bereits kennen.

Die Vergrésserung des ganzen Themas erfolgt in der Regel in
den spiiteren Theilen der Fuge an besonders hervortretenden Punk-
ten und zwar meistens in der Haupttonart. Sie ist am besten in
den beiden dussern Stimmen, und wenn zu gleicher Zeit die
iibrigen Stimmen das Thema in seiner urspriinglichen Gestalt brin-
gen, anzuwenden. Vorziigliche Muster sind folgende Stellen der
Cmoll-Fuge (Wohltemperirtes Clavier zweiter Band) :

Umkehrung des Themas.
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Die Wiederholung einzelner Theile, Takte, Glieder des
Themas konnte mit Nr. 144 auf diese Art geschehen.
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Dass sie mit einzelnen Takten und grissern Gliedern des The-
mas vorgenommen werden kann, zeigen obige Beispiele, die keiner
weitern Erklirung bediirfen.
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Diese Art der Wiederholung ist fiir die Fortfithrung des Satzes
nicht unwichtig, da sie meistens ein lebendiges Vorwirtsschreiten,
eine wirkungsvolle Steigerung des Tonsatzes hervorbringt. Kommt
sie am Anfange des Themas vor, hebt sie das nachfolgende vollstin—
dige Emtreten desselben gut hervor; am Ende entwickelt sie den
folgenden Zwisch sehr quent, oder fithrt leichter zu
einem neuen Eintritt des Themas in einer andern Stimme. Wir
baben diese Wiederholung bereits an einer Stelle der vierstimmigen
Fuge benutzt, da, wo der Bass das Thema in der zweiten Durch—
fithrung beschliesst, wie auch die wiederholten Anfangstakte des—
selben im niichstfolgenden Zwisch etwas Aehnliches enthal-
ten. Siehe Nr. 141 und 142.

Das vierte Mittel zur Vergrosserung der Fuge: die gros—
sere Ausdehnung der Zwischensitze wird nur dann Werth

wenn dieselben aus B dtheilen des Themas selbst oder
eines bedeutend hervortretenden Gegensatzes gebildet sind. Auszu-
nehmen sind die Zwischensitze jener grossern Instrumentalfugen,
di¢ durch vollstindig neue Motive gebildet sind und den eigentli—
chen Fugensatz auf lingere Zeit unterbrechen, wie sie sich in meh—
rern Orgelfugen von S. Bach finden. Sind sie auf die oben ange—
deutete Art gebildet, so werden sie besonders zur Entwicklung und
Einfithrung neuer Tonarten wie zu lebendiger Fortfiihrung des gan—
zen Tonsatzes viel beitragen.

Der gleichbleibende G "

Es wird hier Zeit sein, auf eine frithere Bemerkung zuriickzu—
kommen, dass der Gegensatz der regelmiussige Begleiter des
Themas sein kann, also in den meisten Fillen, wo dasselbe auftritt,
auch dieser wieder erscheint. Natirlich muss er dann gegen das
Thema nach den Grundsitzen des doppelten Contrapunkts in der
Oktave gearbeitet sein, weil dann seine Stellung bald iiber, bald
unter dem Thema sich befinden wird. Ein Beispiel findet sich hier :
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Beispiele des gleichbleibenden Geg finden sich in den

Fugen des wohltemperirten Claviers sehr viele, ein genaues Studium
derselben wird sich reichlich belohnen.

Es ist nicht erforderlich, dass derselbe Gegensatz der Begleiter
des Themas durch die ganze Fuge ist, was namentlich da, wo das—
selbe in Engfuhrungen erscheint, kaum iiberall méglich sein wiirde.
Ist die Fuge von grosser Ausdehnung, so kann auch wohl der Gegen—
satz spater mit einem andern wechseln. Ein schones Beispiel dieser
Art findet sich in der oben angefithrten Fuge aus H dur. Der erste,
sehr charakteristische G ist in Nr. 111 ben; nach dem
Schluss des ersten Theiles der Fuge tritt ein villig anderer an die
Stelle und bleibt mit wenig A I der stete Beglei des
Themas :
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Nachahmung,

So gearbeitete Fugen erhalten viel Aehnlichkeit mit den soge-
nannten Doppelfugen, und der Unterschied zwischen ihnen liegt
allein in der selbststindigen Durchfithrung, die das zweite Thema
der Doppelfuge beansprucht.

Es kommt auch wohl vor, dass der Gegensatz sogleich als
Begleiter des ersten Fihrers auftritt, so dass die Fuge zweistimmig
beginnt ; dann ist die Aehnlichkeit mit der Doppelfuge noch grésser,
da der Gegensatz mit dem Thema von Anfang an gleiche Bedeutung
und Aufmerksamkeit in Anspruch nimmt.

Ueber einige besondere Verwendungen des Themas.

Es bleiben noch einige Arten der Verwendung des Themas
ibrig, die fur eine grossere Form der Fuge besonders geeignet sind
und welche, wenn sie auch nicht tiberall benutzt werden, doch
schon deshalb bier Erklirung finden mussen, damit manche Stelle
vorhandener Tonstiicke richtig erkannt und gewiirdigt, sowie an
hierzu geeigneten Punkten selbst Versuche zu ihrer Anwendung ge-
macht werden kinnen.

Sie sind :

die Vergrosserung,
die Verkleinerung,
die Umkehrung des Themas.

Ueber die ganze und theilweise Vergrosserung des Themas ist
bereits oben S. 116 ausfithrlich gesprochen worden.

Unter Verkleinerung versteht man nicht die bereits mehr—
mals erwihnte Abbrechung der letzten Glieder des Themas oder
Abkirzung desselben, sondern die Verringerung der Noten—
geltung. Sie kann ebenfalls wie die Vergrosserung theilweise oder
ganz erfolgen, z. B. §

Thema, a. Theilweise.
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Verkleinerung.
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Die Verkleinerung findet seltner Verwendung als die Ver—
grosserung, und in der That ist ihr Gebrauch dem ruhigen gleich—
miéssigen Forigange des ganzen Tonsatzes nicht giinstig, da der
Ausdruck des Themas meist kleinlich und tbereilt wird; doch
wird auch sie, mit kiinstlerischer Umsicht gebraucht, ihre Wirkung
am rechten Orte nicht verfehlen. Gewdohnlich wird sie benutzt mit
gleichzeitiger Anwendung des Themas in urspriinglicher Bewegung
an solchen Stellen, wo Engfithrungen gut anzubringen sind oder
iber einen Orgelpunkt. Wir lassen eine Stelle tiber obiges Thema
folgen, dessen Bearbeitung urspriinglich in 4s dur steht.

b
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Dass aber die aus der Fuge abgeleitete Art der Verkleinerung
der Themen oder einzelner Theile derselben bei Compositionen, die
ibren Werth in der innern Einheit und in der vollstindigen Ent—
wickelung der Motive, nicht blos in der #ussern Form suchen, so-
wie in der gewandten, kunsllensch-gelstrsmhen Arbeit und mcht
blos in den pikanten Har i hselnd mit gl d
Fiorituren, kann man an vielen guten Werken, namenﬂlch Beet-
boven’s, beobachten, wenn man sie einer sorgféltlgen Pritfung un—
terzieht; man wird oft finden, dass selbst Begleitungsfiguren dem
Thema entnommen sind. Es mag geniigen, auf diesen fiir den Com—
ponisten sehr wichtigen G d aufmerksam ht zu haben,
weiter darauf einzugehen, ist hier nicht der Ort.

Die Umkehrung des Themas wird oft angewendet, natiir-
lich immer nur da, wo sich dasselbe dazu besonders eignet; ja es
finden sich ganze Fugen, die auf die Umkehrung des Themas ge-
griindet sind, und iiber die in der Folge ausfiihrlich gesprochen wer-
den soll. Fiir jetzt gilt es nur der zufillicen Verwendung derselben.
Ucber die technische Ausfithrung der Unikehrung kann auf das ver—
wiesen werden, was tiber dieselbe im 1. Kapitel bei den Nachah—
mungen erwdhnt wurde und was hier vollstindig zur Anwendung
kommt. InNr. 6 und 9 haben wir bereils einige Beispiele angefiihrt;
ein ausgefuhrtes Beispiel ist folgendes aus der & dur-Fuge im zweiten
Bande des wohltemperirten Claviers :

Thema.
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Einige Takte friher hat der Alt schon mit der Umkehrung des
Fithrers begonnen. Bemerkenswerth an diesen Stellen ist noch,
dass auch der Gegensatz, welcher, mit wenigen Abweichungen,
immer derselbe bleibt, kein anderer ist, als der frithere inder
Umkehrung.

Ein anderes Beispiel von Umkehrung des Themas giebt die Fuge
B moll im ersten Bande, vom 46. Takte an, die ausser mehreren
kunstvollen Engfithrungen vom 80. Takte an auch eine solche mit
dem Thema in gerader und umgekehrter Bewegung bringt, die sich
im 96. Takte mit allen Stimmen in anderer Weise wiederholt.

Die Schlusscadenzen in der Fuge.

Es ist bereits oben S. 88 erwahnt worden, dass der Eintritt des
Themas im Allgemeinen vermittelst einer Cadenz verschiedener Art
bewirkt werden kann, wenn derselbe entschieden hervortreten soll.
Von diesen Cadenzen soll hier nicht gesprochen werden, sondern
von jenen Schlusscadenzen oder erweiterten Schlussfor-
meln, die éberhaupt nothig sind, um einen lingern Tonsatz in
verschiedene Haupttheile zu bringen, wodurch das gréssere Ganze
gegliederter erscheint.

Wir haben schon bei der ersten Grundform einer Fuge gesehen,
dass die dreimaligen Eintritte der Stimmen diese von selbst in drei
Haupttheile scheiden; dass selbst dann, wenn die Fuge in
grosserer Form durch mehrmalige Eintritte des Themas gearbeitet
wird, diese Abtheilungen mehr oder weniger bemerkbar sind. An
den Endpunkten dieser Theile konnen aber auch villige Schluss-
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cadenzen gebraucht werden, die jede Durchfilhrung des Themas
sodann entschiedener bezeichnen und trennen.

Die den ersten Theil abschliessende Cadenz steht in der Regel
in der Tonart der Quinte, wahrend die zweite in irgend einer Neben-
tonart — der dritten, sechsten Stufe — je nach der Modulations—
ordnung der Fuge selbst, gebildet wird. Dass die das ganze Ton-
stiick abschllessende Cadenz in der Haupttonart stehen muss, wird
eben so bekannt wie einleuchtend sein.

Eine Nothwendigkeit, alle diese Schlusscadenzen bei jeder
Fuge regelmissig anzubringen, liegt bei der verschiedenen Bildungs-
fiihigkeit, die auch die Fuge besitzt, nicht vor, und unsere vorhan—
denen Muster zeigen uns hierin eine grosse Verschiedenheit. So
bringt S. Bach in den Fugen des wohltemperirten Claviers die erste
Schlusscadenz in der Quinte ziemlich regelmissig in oben angege—
bener Weise, wihrend die zweite nicht selten ubergangen wird,
oder auch in manchen Fugen mehrfach erscheint. Die Fuge in £ dur
im ersten Bande des wohltemperirten Claviers zeigt z. B. zuerst eine
linger ausgefiihrte Halbcadenz im 8. Takte, die gewiss selten in die-
ser Weise wieder vorkommen dirfte; dann eine Schlusscadenz in
Cis moll im 15. Takte; spiter im 22. Takte eine solche in Fis moll,
endlich im 34. Takte in Gis moll. Die oft erwihnte funfsummlge
Cis moll-Fuge hingegen bnngt nach mehrmaligem Eintritte des The-
mas im 34. Takte eine einzige Schl d in der Parallel
E dur, wihrend der ganze brige Theil der Fuge unaufhaltsam und
michtig dahin braust und erst am Ende durch wiederholte Eintritte
des Orgelpunkts auf Gis in eben so grossartiger Weise abschliesst.

Auch in den guten Fugen neuerer Compomsten finden sich diese
Schl d und eine b dere igkeit in den Ca-
gen zeigen d igen von Mendelssohn, die, als weit—
ausgefithrte Tonstiicke, dieselben gar nicht entbehren konnten.

Eine specielle Angabe der Anordnung solcher Schlusscadenzen
wiirde ebensowenig méglich sein, als in andern Fillen, wo es sich
iberhaupt um die Bedingungen einer bestimmten Vorlage han-
delt. Das Studium vieler Fugen in dieser Beziehung wird zeigen,
wie verschieden die Anordnung der Schlusscadenzen sein kann, und
dass dieselben iiberhaupt der kiinstlerischen Anordnung des ganzen
Tonsatzes unterliegen.

PR

Der Orgelpunkt in der Fuge.

Die Kenntniss tiber die Natur des Orgelpunktes muss vorausge-
selzt werden. Da der Orgelpunkt auch am Anfange eines Tonstiicks
erscheinen kann, so muss vor Allem hemerkt werden, dass man bei



der Fuge davon nicht Gebrauch machen kann, weil dies ihrem Cha—
rakter, der sich gleich am Anfange ganz entschieden zeigen soll,
nicht entsprechen wiirde ; etwas Anderes wiirde ein die Singstimmen
begleitender Instr 1b — Basso contis — sein. Eher
Jasst sich eine mehrstimmige Begleitung des ersten Fithrers anwen—
den, wenn durch die Verschiedenheit der Tonwerkzeuge das Thema
nicht verdeckt ist, wie zum Beispiel bei Gesangfugen mit Instru—
mental-Begleitung. Die Stelle des Orgelpunkts in der Fuge wird also
am. Ende sein, oder, wenn dieselbe aus mehrern durch Cadenzen
getrennten Theilen besteht, am Ende dieser. Er tritt daher ent—
weder vor der Cadenz oder nach einem Halbschluss auf der Do—
minante, oder mit der Cadenz auf der Tonika ein. Im ersten
Falle fithren die itbrigen Stimmen meistens eine Engfithrung des
Themas aus, oder wenigstens eine canonische Fortfihrung der
hauptsichlichsten Motive ; im letaten erfolgt entweder der Schluss,
oder ein Schl der ebenfalls thematische Arbeit erhalten kann.
Dass der Orgelpunkt bei ldngern Fugen auch in fremden Tonarten
erscheinen kann, wenn dieselben fr ltingere Zeit geltend sind, geht
schon daraus hervor, dass er, wie oben bemerkt wurde, auch bei
den Schli d der einzelnen Theile Platz greifen kann.

Als ein Beispiel eines Orgelpunktes am Schlusse einer Fuge
kann Nr. 123 d. dienen, welches zugleich zeigt, dass der Schluss
der Fuge nicht unmittelbar erfolgen muss, sondern erst spiter ein—
treten kann.

Der Orgelpunkt wird in neuern Compositionen zur Anlegung
breiter Schlusse hiinfiger benutat, als friher. In den Fugen des
wohltemperirten Claviers findet er sich selten und dann nur in kur—
zer Weise.

Ueber den auf unserm jetzigen Standpunk
denden Styl.

Um die Grenzen unsers Lehrbuchs nicht zu iiberschreiten,
miissen wir auf die Ausfithrung eines Beispiels, welches die meisten
der oben besprochenen Geg de praktisch nachweist, verzichten
und auf das Studium guter ausgefithrter Fugen verweisen. Es wird
aber nothig, iiber den Styl, in welchem von jetzt an die eigenen Ar—
beiten am zweckmissigsten erfolgen, Einiges zu erwihnen.

Kann auch die ausgefithrte Fuge immer noch als Gesangfuge
erscheinen, und wird es zweckmissig sein, sie als solche zu be—
trachten und zu bearbeiten, so kann man doch hier, bei hinreichen—
der Uebung, den Uebergang von dieser zur Instrumentalfuge ma—
chen und den Styl dieser gemiss auszubilden versuchen.

Die eigentliche Instrumentalfuge wird die Grenzen der Einfach-
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heit, des elgenlhch Gesangmiissigen viel uber:chrelten konnen ; der
Slyl fiir dieselbe kann plicirter, die Har fol konnen ge—
wiihlter sein ohne an der praktischen Ausfilbrung zu scheitern. Viel
wird hierbei auf die Bildung des Themas ankommen, und, wenn
dieses einfach ist, auf die Bildung des Gegensatzes. Werden auch
hier die Fugen des wohltemperirten Claviers als nachzuahmende
Muster gelten, so ist es jetzt die rechte Zeit, auch die Werke unserer
bessern neuern Componisten —— wie die Fugen von Mendelssohn,
Schumann — zu studiren, um sich mit der Ausdrucksweise der
neuern Zeit bekannt zu machen und in ibr die Selbststindigkeit der
eigenen Arbeit zu erringen. Ein aufmerksames, wiederholtes Durch—
spielen derselben, abwechselnd mit dem Durchlesen und genauem
Studium der innern Structur, werden dem Begabten sehr bald reich—
liche Mittel an die Hand geben, die, wenn sie auch in eigenen Ver—
suchen die Nachahmung erkennen lassen, ohne welche zunichst
sich kein Componist bilden kann, ihm doch auch bei errungener
Selbststindigkeit zu Gebote stehen miissen, und mit welcher Kennt-
aiss er erst zur Aufsuchung neuer Wege befihigt wird.

Zwanzigstes Kapitel.
C. Die freie, am weitesten sich entwickelnde Fuge.

Diese Gattung von Fugen, die in der Praxis naturlich ofters
unterscheidet sich in der Behandl und A d

des Themas von den frithern Arten nicht — ausser vielleicht darm,
dass die Verwendung des Fithrers und Gefihrten, in einer Stimme
abwechselnd, nicht mehr so streng beachtét wird, — sie wird sich
aber in der Modulationsanordnung, wenn der Satz iiberhaupt grosser
ist, moch weiter erstrecken, und auch wohl andere Elemente auf-
nehmen, die, streng genommen, der Fuge selbst nicht angehsren.

Dazu gehtren besonders

1) gréssere und selbststindige Mittelsdtze, und

2) weit ausgefithrte, vollig freie Schlusssatze

Die grossern und selbststindigen Mittel-oderZwischensitze
werden meistens durch neue, dem Thema mehr oder weniger ana~
loge Motive gebildet, canonisch oder contrapunktisch gearbeitet oder
nihern sich auch wohl ganz freien Sitzen. Sie fangen in der Regel
nach einer der frither erwihnten Schlusscadenzen an und gewihren,
wenn sie an rechter Stelle erscheinen, eine gute Abwechslung und
lassen dadurch den spitern Eintritt des Fugenthemas um so frischer
und kriftiger hervortreten. — In den Fugen des wohltemperirten
Claviers finden sich keine Beispiele grosserer Mittelsitze, ofters aber
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in den grssern Orgelfugen von S. Bach. Unter den bessern Fugen
neuerer Compounisten findet man diese Mittelsiitze seltoer. (In der
Asdur-Fuge der 6 Fugen fur Pianoforte von Mendelssohn giebt es
einen lingern selbststindigen Mittelsatz, der spiter mit dem ersten
Thema in Verbindung tritt.)

Desto ifter finden sich aber ausgefithrte oder freie Schluss—
sitze, die sich bei S. Bach mehr in der Art frei ausgefihrter Ca-—
denzen zeigen, in Werken neuerer Zeit, mitunter in so grosser Aus-
dehnung, dass das Gewicht der Steigerung allein in ihnen erscheint,
dem die vorgehende thematische Arbeit nur zur Folie dient. Kann
man auch nicht leugnen, dass der dabei beabsichtigte Effect ein
kinstlerisch berechtigter ist, so lisst sich doch die Gediegenheit
einer Zeit nicht verkennen, die den Werth einer geistvollen Arbeit
an sich zu schiitzen wusste.

Solche Schlusssitze treffen wir in verschiedener Art ausge—
fithrt ; der ist die contrapunktische Fithrung der Stimmen ver—
lassen, oder sie tritt vor dem Harmonisch-Massenhaften zuriick, dem
nur dann und wann Theile des frithern Hauptthemas zum Grunde
liegen oder als Umriss dienen.

Besondere Beispiele dieser Art Fugen hier anzufithren, bedarf
es nicht, es geniigt auf Schlussfugen grosserer Werke fir Gesang,
2. B, Oratorien neuerer Zeit, oder auf Instrumentalfugen von Men-
delssohn, Schumann und Andern hinzuweisen, von denen na-
mentlich die letzte der 6 Orgelfugen tiber den Namen Bach von
Schumann einen Beweis von Grossartigkeit der Anlage und effect—
voller Ausfithrung eines Schlusssatzes giebt.

Einundzwanzigstes Kapitel.
Ueber die Methoden der Entwerfung einer Fuge.

Nach lich llstindiger Darstell einer einfachen Fuge
und ehe wir weiter zur Erklirung besonderer Arten derselben
schreiten, dirften weitere Bemerkungen itber die Gomposition und
Entwerfung einer ganzen Fuge nicht unzweckmissig sein, in der
Absicht Ungeiibten Winke zu ertheilen und Vortheile an die Hand
zu geben, welche nicht immer von selbst zu finden sind.

Wir haben bisher unsere Arbeiten stets vollstindig ausfuh—
ren lassen, weil es darauf ankam, in einer bestimmten, gegebenen
Form stets eine genaue Uebersicht zu erhalten und nicht
Litcken entstehen zu lassen, die spiter zu erginzen dem Anfinger
oft schwer fillt oder ibn unsicher machen.
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Wenn jedem Geiibten und praktisch Erfahrenen eine besondere
Methode der Arbeit, je nach Gewohnlieit oder individuellem Bedirf-
niss, eigen sein wird, die treu nachzuabmen nicht jedem Andern zu-
sagen diirfte, so gilt es in den nichsten Bemerkungen nur auf Me-
thoden der Arbeit im Allgemeinen aufmerksam zu machen, die der
eignen Priifung anhelmgegeben werden

Ohne daher auf b dere Ei lichkeiten in der Entwer—
fung einer Composition — namentlich hier der Fuge —, die der ge—
heimen Werkstatt des Kiinstlers, wenn wir so sagen diirfen, ent—
nommen sind, einzugehen, soll nur auf zwei Arten der Arbeit
Riicksicht genommen werden. Die erste derselben wird sein,

die Composition einer Fuge durch vollstindige
und gleichzeitige Ausarbeitungaller betheilig—
ten Stimmen und dadurch angeregte lebendige
Fortschreitung zu bewirken;
die zweite aber,

die Hauptziige und den Fortgang des ganzen Ton-
stilcks in den nothwendigsten Andeutungen der
Stimmeneintritte des Themas sowohl wie ande-
rerMotivezuerstfestzustellen, und die specielle
Bearbeitung einer spdtern Zeit zu iiberlassen.

Jede dieser Methoden hat ihre Vortheile und — Nachtheile, die
beiderseits niher ins Auge zu fassen sind.

Wenn in der ersten Art der vollstindige, fertig gearbeitete
Theil stets den wirklichen Ausdruck desselben, der nicht blos
im Einzelnen, sondern in der G irkung liegt, dergeb
wird, so werden auch dle Bedmgungen desihm Folgenden,
die verschied punkte der fernern Entwickelung
vollstindig und klar vorliegen. Das ist ein grosser Vortheil,
weil bei der unendlich verschied Entwickelungsart eines Satzes
die Ankniipfungspunkte der Fortfilhrung eben so verschieden sein
werden. Diese konnen nun im vollstindigen, fertigen Satze viel
leichter aufgesucht, erkannt und auf natiirliche, gewissermaassen
logische Weise benutzt werden. Selbst in rein mechanischer, tech-
nischer Bezieh wird die vollstindige Darstellung z. B. des Ak—
kords eine bestimmtere, nothwendige und somit natiirliche Harmo—
niefolge veranlassen und erleichtern, als in dem Falle, wenn Alles
in Ungewissheit gestellt ist, die Anknpfungspunkte auf gut Gluck
oder in gedachter Verbindung gewahit werden, die bei nachtrag-
lich vollstindiger Bearbeitung aus verschiedenen Griinden nicht bei-
behalten werden kinnen.

Diese Methode der Arbeit hat aber den Nachtheil, dass, wih-
rend die Aufmerksamkeit, alle Kraft auf die vollsténdige Ausbildung
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jedes Theiles, jedes Taktes gerichtet ist, die Gestaltung des Gan-
zen leicht darunter leiden kann, da auf diese Weise die Verhalt—
nisse aller Theile weniger durch eine nothwendige Folge und als
Bedingung der Form des Ganzen entstanden sind, sondern
vielmebr als zufillige Z erschei dle einer
kiinstlerischen Darstellung des Ganzen leicht widersprecben kinnen.
Es ist aber durchaus nothwendig, dass wihrend der Arbeit — sie ge-
schehe auf welche Art sie wolle — der Blick, die Aufmerksamkeit
stets auf die Bildung des Ganzen gerichtet bleibt, welches nur
dann wohlgebildet, mit einem Wort kitnstlerisch zu nennen ist, wenn
dessen verschiedene Theile im richtigen Verhiltniss zu ihm und zu
einander stehen, so dass sie als nothwendige Glieder erscheinen, die
nirgend ein Zuviel oder Zuwenig empfinden lassen.

Wenn diesem Erforderniss nur der Meister zu geniigen ver-
mag und dasselbe sich als die hchste kiinstlerische Aufgabe dar—
.stellt, deren Vollstindige Lisung anzustreben ist, so werden freilich
die Mittel zur Erreichung derselben an und fur sich gleichgitltig
sein. Dem Erfahrnen und tiichtig Ausgebildeten wird bei aller voll-
stindigen Ausfihrung des Einzelnen, die sogleich vorgenommen
wird, immer noch der Blick auf die Bildung des Ganzen frei bleiben
und dieser ihm die Richtung andeuten, welche der Gang des Ton—
stitcks zu nehmen hat nach Plan und Anlage, —oder es werden ihm
bei erkannten Mingeln sogleich Aenderungen zu Gebote stehen; der
Ungeiibte aber wird manche Versuche zu iberwinden haben, um das
angedeutete Ziel zu erreichen, sich aber durch andauernden Fleiss,
durch nicht ermitdendes Streben, bei sonst giinstigen Anlagen
ebenfalls die Meisterschaft erringen.

Fasst man aber die Vollkommenheit des Ganzen hauptsichlich
ins Auge, so wird und kann die zweite Methode sicherer zum
Ziele fithren. Sie besteht darin, die Hauptziige des Fortganges des
ganzen Tonstiicks in Umrissen zuerst festzustellen, ohne durch eine
vollstindige Bearbeitung, die spiter unternommen werden kann,
sich fesseln zu lassen.

Diese Methode auf unsere Fugen in Anwendung gebracht, so
wird sie darin bestehen, dass zuerst alle Eintritte des Themas notirt
werden, von den begleitenden Stimmen nur dasjenige, was zur Be-
stimmung der Harmonie und Modulation nothig, ebenso dass die
Gegensiitze und die zur Verbindung des Ganzen nithigen Zwischen—
sitze angedeutet werden. Wie viel von allen diesen zuerst zu noti—
ren ist, lisst sich nicht bestimmen, und wird nur davon abhéngen,
was zur Bestimmung des harmonischen Fortschritts, zur Feststellung
der Engfith und der Nachah der Motive oder auch
zur me des Ged i nothig ist.

Richter, Fugenlehre. 3. Aufl. 9
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Bedarf die zuerst erwihnte Methode keiner besondern Beispiel
so wird fiir die zweite eine Darstellung des Verfahrens nicht unee-
eignet sein.

Nach der Wahl des Themns wird zuerst die Bildung des Gefihr-

ten und des vollstindi vor h sein.  Wir
wiihlen folgendes Thema : $
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Ob\wohl der Eintritt des zweiten Fithrers (der dritten Stimme) *
sogleich erfolgen knnte, wird ein Zwischensatz den Wechsel
der Tonarten besser vermitteln, der sonst in zu grosser Hast vor sich
gehen milsste. Wir fahren daher so fort:
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Die Achtelfigur des Gegensatzes im 8. Takte giebt das Motiv des
2wei Takte langen Zwischensatzes, der von Fismoll ruhig wieder
zuriick nach Hmoll fithrt. Der Eintritt des Basses und Tenors be—
darf keiner Bemerkung. Der Schluss des Themas im 18. Takte ist
nicht wie frither in Fismoll gebildet, sondern deutet auf eine Fort—
setzung hin. Diese wird hier nichts Anderes sein konnen, als ein
Zwischensatz, da zur Einfihrung des Themas selbst weder sich
Gelegenheit findet, noch Nothwendigkeit vorhanden ist, und die
erste Durchfiibrung hier geschlossen seio kann.  Wir gehen in der
Bildung des Satzes weiter auf diese Weise :

19. 20. 21.
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Zur Fortfahrung des Zwischensalzes dient zuerst das kurze
Motiv in Achteln im Bass des 18. Taktes. Daraus entwickelt sich im
20. Takte das lingere, dem Gegensatz im 5. Takte nachgebildete,

Iches in Nachah gen in allen Sti erscheint. Mit dem
24. Takte beginnt die zweite Durchftithrung des Themas; der
Alt bringt den Gefahrten desselben. Von hier an fahren wir etwa

in folgender Weise fort:

9%



132

28
~

27
|
fo
i

=N
=

—

gt )
i

32,

30.

29.

=
et

T
r)

T

B
B Sl

>

=1

=
T
I
i

z

> fe  — .

=

¥
-
i

ek =7




&5, 46 4T, 48
e
4 v ot bl ]
! =t I ===
i 2 e I 1 ) =
_l_ﬁ | u’r
zanil o bJ :"-—I i
S 8- 2- I " )
_gg grl-"ir i e ]
e
49. 51,
4 ~ — i
R A e ! : —
= +He e
e z E|
| il e e
~
) 2 S
=t rae I 2
P i == IrC + 3
f ] =1 3

| f o 21
= a—F {a—
). odlagss]
55. 56. 57
e e e e ] &l
= CEEEET e =
o S =
\ A

rTeel

=
f

Diese Takte enthalten den Entwurf der zweiten Durch-
fihrung. Der Alt begiont sie im 2L. Takte als Gefihrte in der
urspriinglichen Stellung. Nach einem Zwischensalze, gebildet aus
dem kurzen Motive des Sopransim 28. Takte, folgt Takt 31 der Tenor
mit dem Fibrer immer noch in der Haupttonart. Im 35. Takte
bricht er vor der Schlussnote ab, ergreift dafur das Motiv des 'So~
prans. Der Zwischensatz (Takt 35 — 38) fuhrt uns zu dem Ein—
tritt des Basses. Der Anfang des Themas ist hier nichit mehr der
Plagalschritt & — fis des Gefabrten, sondern der die Tonart Fismoll

—Tu
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bestimmter einfithrende Schritt cis-fis; sonst bleibt das Thema
ganz so wie der.friihere Gefdhrte. .

Hat sich bis dahin die Fuge stets in den Haupttonarten, mit
kleinen Ausweichungen untermischt, bewegt, so tritt hier mit dem
Schluss des Themas im Bass — im 42. Takte — eine entschiedene
Wendung ein: der Tenor fingt das Thema mit a—d an, tritt so—
nach in die Paralleltonart D dur iber. Vor dem Ende des Themas |
folgt der Sopran als Gefibrte — Takt 45 — ebenfalls in Ddur, der
jedoch schon im 48. Takte das Thema abbricht und mit der Figur
des Gegensatzes — Takt 5 —in der Verkehrung einen Zwischen-
satz einfithrt, der uns im 51. Takte den Alt wieder als Fithrer in
Ddur bringt, diesen bis gegen das Ende fortfithrt, worauf ein voll-
kommner Schluss in Ddur folgt.

Ueberblicken und iiberlesen wir die vorliegende Arbeit, so fin-
den wir, dass in beiden Durchfithrungen die Tonart Hmoll, mit
kurzen Al ichungen, immer beibehalten ist, und dass nur gegen
das Ende ein entschiedener Uebergang in die Paralleltonart Ddur
stattfindet, welche sogar zu einer vollkommenen Cadenz Veranlas—
sung giebt. Diese Anlage, und besonders die Cadenz in Ddur wird
uns den Endpunkt eines ersten Theils der ganzen Fuge andeuten
und uns die Verpflichtung auferlegen, den noch zu entwerfenden
Theil derselben, sowohl was Wechsel der Tonarten, als Ausdehnung
und Grosse betrifft, mit dem ersten in richtiges Verbiltniss zu
setzen.

Da es hierbei nur darum zu thun war, das Verfahren bei sol—
chen Entwiirfen zu zeigen, was durch obige Beispiele hinlinglich
scheint, so wollen wir hier von der Bearbeitung des zweiten Theils
mit dem Schluss der ganzen Fuge absehen.

Zweiundzwanzigstes Kapitel.
Die Doppelfuge.

Doppelfuge nennt man diejenige Fuge, die iiber zwei be-
stimmte Themen gearbeitet ist.

Unter den verschiedenen Arten der Verwendung der zwei The-
men heben wir zwei der hauptsichlichsten hervor, weil sie am
meisten zur Anwendung kommen, und wollen auf andere, unterge—
ordnete Arten nur hindeuten. Entweder

1) die Anwendung beider Themen geschieht vom
Anfang an gleichzeitig und beide bleiben mit
wenig Ausnahmen stets in Verbindung, oder
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2) beide Themen erhalten, jedes allein, nach ein-
ander eine kiirzere oder lingere Durchfiihrung
und treten erst in dem letzten Theile der Fuge
zusammen.

In beiden Arten ist bei dem Wechsel der Stimmen im Vortrag
beider Themen die A dung des doppelten Contrapunkts in der
Oktave nothwendig.

Die erste Art lisst sogleich die Doppelfuge erkennen, weil
Thema und Gegenthema zu gleicher Zeit auftreten, wahrend in
der zweiten Art erst durch den spitern Hinzutritt des zweiten
Themas sich die Doppelfuge ankiindigt. Beide Arten haben ihre be-
sondern Vorziige, die eine dadurch, dass sie zwei verschiedene
musikalische Gedanken, die beide gleiches Interesse erregen, als
Einheit, die nur in einzelnen Fillen verlassen wird, zu einem
ganzen Tonstitck bildet; die andere dadurch, dass sie nach der von
einander getrennten Entwickelung beider Themen diese der Einheit
zuftbrt und ihre Bedeutung durch die Beziehung zu einander wesent-
lich klirt und vergrossert und dadurch eine Steigerung hervorbringt.

Eins der beiden Themen wird immer das hervortretende sein,
weshalb es Hauptthema genannt wird; das zweite nennt man
Gegenthema, welches aber nicht mit jenem Gegensatze zu ver—
wechseln ist, welcher, wie wir friiher gesehen haben, schon in der
einfachen Fuge gleichbleibend zum Thema treten kann. S. Nr. 148.

Wir betrachten zuerst die Art Doppelfugen, in welchen
Thema und Gegenthema zu gleicher Zeit auftreten.

Wenn der Eintritt beider Themen auch zusammen erfolgt, so
Jasst man doch das Hauptthema in der Regel vorausgehen und
das Gegenthema nach einer oder einigen Pausen folgen, wodurch
beide getrennt werden und um so besser hervortreten, z. B. :
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Bei der Erfindung der zwei Themen hat man auf Verschieden—
heit des Charakters derselben, die sich meistens in der verschieden-
artigen Bewegung kennzeichnet, zu achten. Dies geschieht durch
miglichste Vermeidung gleiche r Bewegungsart, wie paralleler Fort-
schreitungen und stets gleicher Notengattung oder sonst durch Gegen-
sitze im Ausdruck. Wenn z. B. ein Thema ruhig, ernst fortschreitet,
wird das zweite lebhaft, aufmunternd sein kénoen, was wieder auf
eine Verschiedenheit der Formbildung zuriickfithren wird. Im letzten
Falle darfnatiirlich der contrastirende Ausdruck nicht widersprechend
sein, sondern nur zur gegenseitigen Hebung der Themen dienen.

Ueber die mechanische Bildung dieser Art Doppelfuge ist bei
der ersten Durchfibrung zu bemerken, dass die Stimmen so ge—
ordnet werden, dass jede von ihnen beide Themen erhilt. Es
kann daher der erste Eintritt der Stimmen auf folgende Weise statt-
finden :

1. Fithrer, 1. Gefahrte. 2. Fuhrer, 2. Gefihrte.

1. Thema: (Sopran, Bass, Tenor, Alt,

2. Thema: (Alt, Sopran, Bass, Tenor.
1. — Alt, Sopran, Bass, Tenor,
2 — Tenor, Alt, Sopran, Bass.
1. — Tenor, Bass, Sopran, Alt,

2. — Alt, Tenor, Bass, Sopran.
1.. — Bass, Sopran, Alt, Tenor,
2. — Tenor, Bass, Sopran, Alt.

Es sind wohl noch andere Mischungen der Stimmen ‘moglich,
die angegebenen aber sind die zweckmassigsten und gebriuchlich-
sten. Man hat bei der Wahl einer Stimmordnung nur darauf zu
sehen, dass

1) die zwei ersten Stimmen nicht zu entfernt von
einander liegen, und

2) die Stimme, die das erste oder Hauptthema er-
hdlt, nicht unmittelbar vorher das zweite ge~-
habt hat.

Ausserdem werden die schon frither bemerkten allgemeinen
Ritcksichten, die Stellung und Umfang der Themen fordern, auch
hier maassgebend sein.

Wir zeigen die erste Einfuhrung der Themen an einem Bei-
spiele:
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Die Eintritte der Stimmen geschehen hier nach der vierten
oben angegebenen Art. Im 5. Takte schliesst sich ein kurzer Zwi-
schensatz von 2 Takten an, der zum Eintritt des Alts fithrt. Sonst
ist noch zu bemerken, dass der im 9. und 10. Takte befindliche
unharmonische Querstand bei der Fiihrung des Hauptthemas nicht
zu vermeiden war.

Wenn nun der Grundsatz, dass in der Doppelfuge beide
Themen stets vereinigt bleiben sollen, den Charakter der—
selben bestimmt und deshalb stets im Auge behalten werden muss ;
so kann doch in einer lingern Fuge an gewissen Stellen — besonders,
wenn es um eine lebendigere Fortselzung zu thun ist —, eine Aus—
nahme gemacht und ein Thema alle in fortgefithrt werden. Das ge-
schieht mit dem Hauptthema da, wo Engfihrungen angebracht wer-
den sollen, die sehr hiufig in Verbindung mit dem Gegenthema nicht
auszuftibren sind; und bei dem G th, um Zwisch
zu bilden. Um die Anwendung des letztern zu zeigen, soll die Fort-
setzung des obigen Satzes in einigen Takten folgen.
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Wenn obige Takte geniigen dilrften; um (vom 5. Takte an) die
Durchfiibrung des zweiten Themas zur Bildung von Zwischensitzen
anzudeuten, so ist nur noch hinzuzufiigen, dass die Trennung beider
Themen nicht zu lange stattfinden darf, sondern an einer bestimmt
hervortretenden Stelle—am besten durch eine Cadenz gebildet —,
die Vereinigung wieder erfolgen muss. Ausserdem gelten die allge—
meinen Regeln der Formbildung itberhaupt und der Fuge insbesondere,
so weit sie die technischen und sthetischen Erfordernisse betreffen.

Inderzweiten Artder Doppelfuge wird das erste Thema,
wie in jeder einfachen Fuge, in allen Stimmen allein eingefihrt,
worauf eine kiirzere oder lingere Durchfithrung desselben folgt, die
am besten durch einen Halbschluss beendigt wird, wenn das zweite
Thema mit dem Grundton der Haupttonart wieder beginnt; auch
ein vollkommmer Schluss in der Tonart der Quinte kann benutzt
werden, besonders wenn das zweite Thema mit der Quinte beginnt,
oder auch der Gefihrte desselben mit diesem Tone zuerst ein-
tritt, da man hier eben so gut mit dem Gefahrten anfangen kann
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Man findet auch wohl eine vollstindige Cadenz in der Haupttonart
hier, welche aber stets die Siitze sehr trennen wird.

Die Art der ersten Durchfithrung zeigen wir an einem Beispiel :
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Da die Bildung des ersten Theiles sich hier gar nicht von der
infachen Fuge unterscheidet, sb mag hier nur noch der Schiuss
desselben folgen. Wir nehmen dabei an, dass nach dem ersten
Eintritt aller Stimmen mit dem Thema dieses in einigen Stimmen —
vielleicht auch in allen — noch einmal erschienen ist, (was bei der
Kurze desselben sogar geboten ist) und bilden mit und nach dem
letzten Eintritt des Basses den Schluss auf folgende Art:
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Unser Beispiel ist gebildet wie der erste Theil einer gewshn—
lichen Fuge, der mit seiner vollkommnen Cadenz in der Tonart der
Quinte schliesst. Der Gegensatz ist bei der ersten Einfithrung
der Stimmen gleichbleibend, was wir auch schon kennen, und
nur diirfte hier zu tadeln sein, dass derselbe zu viel Achnlichkeit
mit dem spiter folgenden Gegenthema besitat, wodurch sich das
letztere nicht besonders hervorhebt.

Die Einfithrung des Gegenth emas geschicht ebenfalls in der—
selben Weise wie zu Anfang einer Fuge.— nur dass nicht nothwen—
dig die erste fruhere Sti dnung beizubehalten ist —, sodann
folgt eine kurze Durchfibrung desselben, deren Linge sich nach
den Verhaltnissen des Ganzen richten wird; hierauf werden nach
oder mit entsprechender Cadenz in der Haupttonart beide The-
men verbunden. Bei der Wichtigkeit der Sache mag hier die Be-
arbeitung des zweilen Themas stehen :

Gegenthema.
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Auch dieser Satz unterscheidet sich von dem Anfange einer
einfachen Fuge gar nicht, nur dass er durch seine Stellung, nach
dem ersten Thema, sich naturlich als das Secundire ankiindigt,
und durch seine Kitrze und namentlich durch die entschiedene Hin—
neigung zur Haupttonart am Schluss fiir sich allein keine Geltung
haben kann, sondern eine Steigerung erwarten ldsst, die durch den
Hinzutritt des ersten Themas nun erfolgt.

Die Verbindung beider Subjecte — Themen — soll noch in
einigen Takten gezeigt werden :
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Der Eintritt der beiden Themen erfolgt hier wieder regelmiis—
sig in allen Stimmen in der Haupttonart, was nicht nothwendig ist,
da an dieser Stelle eben so gut, und in vielen Fillen sogar besser
(da die Einfuhrung der Themen schon zwei Mal in derselben Weise
erfolgt ist) andere Tonarten verwendet werden kinnen.

Bei Entwerfung einer Doppelfuge dieser Art ist Folgendes zu
beobachten:

1) Beide Themen werden zusammen erfunden, da ihre Verbin-
dung das eigentliche Wesen der Doppelfuge ausmacht. Dabei
ist darauf zu sehen, dass das zweite Thema nicht blos als
harmonischer Gegensatz des ersten dient, sondern selbst—
stindigen Werth besitat, um durchgefthrt werden zu kénnen,
und dass sich dasselbe von dem ersten metrisch und rhyth—
misch unterscheidet, zugleich aber auch fur den doppelten
Contrapunkt geeignet ist;
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2) dass die drei Hauptabschnitte der Fuge im richtigen Verhilt—
niss stehen, keiner in zu grosser Ausdebnung erscheint oder
auch unverhiltnissmassig klein ist. Am lingsten kann der
dritte Theil der Fuge werden, weil Uberhaupt ein grosse—
res Tonstiick einen ausgefiihrten und langern Schlusssatz er-
fordert.

Ueber einige minder gebrauchliche Formen der Dop-
pelfuge.

In Obigem sind die beiden hauptsichlichsten und wichtig:
und daher am meisten vork den Arten der Doppelfuge erklart;
andere, selten gebrauchte, sollen hier noch kurz Erwdbnung finden.
Sie unterscheiden sich nur in der Art, die Themen einzufithren,

. von einander. Will man nach Umfang und Lage beider Themen
und nach der hierdurch bedingten Verschiedenheit der Stim—
menfolge verschied Arten der Doppelfuge erkennen, so wird
es sich doch kaum der Muhe verlohnen, besondere Classification zu
treffen. Genug, wenn wir wissen, dass die Stimmenfolge sowohl,
wie der Eintritt beider Themen verschieden sein konnen; wichtig ist
nur, dass jede Stimme wirklich ihren Antheil an bei-
den erhilt.

Eine besondere, der oben erklirten ersten untergeordnete
Art soll noch erwihnt werden, wonach beide Themen anfinglich
nicht zusammen erscheinen, sondern in der Weise, dass das erste
Thema in einer Stimme vollstindig zu Ende gefithrt wird, dem
unmittelbar das zweite in einer andern Stimme folgt. Das nichste
Beispiel enthdlt den Anfang einer solchen Fuge:
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Nach Vollendung des Soprans wiirde der Alt mit dem Fidthrer
des ersten, der Bass mit dem des zweiten Themas folgen, und end-
lich der Sopran den Gefi@hrten des ersten, der Tenor den des
zweiten Themas bringen.

Es ist leicht zu erkennen, dass auf diese Weise die erste Durch-
fuhrung der Themen sehr ausgedehnt erscheinen wird; doch kann
dies dadurch wieder ausgeglichen werden, dass in der Folge beide
Themen verbunden werden, weshalb sie natiirlich zusammen er—
funden werden milssen.

Eine besondere Art der zweiten oben angefithrien Classe von
Doppelfugen wurde die sein, wenn nach der Einfuhrung des Haupt—
themas in allen Stimmen unmittelbar, ehe eine weitere Durchfith—
rung dieses erfolgt, die Einfihrung des Gegenthemas beginnt, mit
welchem das Hauptthema sogleich verbunden werden kann. Es
wiirde dies eine abgekiirzte Form der oben erklirten Fuge sein, die
keiner weitern Erklirung bedarf.

Dreiundzwanzigstes Kapitel.
Die Fuge mit drei und vier Subjecten.

Bei der Fuge mit drei Subjecten —- Themen — haben wir es
mit einem Hauptthema, einem ersten und zweiten Gegen—
thema zu thun, die alle mit einander verbunden werden. Dass
bei den verschiedenartigen Stellungen dieser Themen zu einander
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bei der Erfindung derselben auf den drei-doppelten Contra—
punkt Riicksicht zu nehmen ist, wird schon aus der frither erklir—
ten Doppelfuge zu schliessen sein.

Was die Ausfiuhrungsarten betrifft, so ist diejenige die ge-
briuchlichste, bei welcher alle drei Themen anfangs zusammen
auftreten, da die zweite Art, nach welcher jedes der Themen erst
einzeln durchzufiihren ist, dem Satz selbst eine zu grosse Ausdeh—
nung giebt. Doch finden sich auch Beispiele letzterer Art, wie die
arosse funfstimmige Orgelfuge in Esdur von S. Bach, die aber
grosstentheils im dritten Theile nur zwei Themen verbindet. Auch
lassen sich noch andere Formbildungen anwenden, z. B. die Durch-
fabrung zweier Themen allein, dann spiter in Verbindung mit dem
dritten.

Der erste Eintritt der Stimmen kann bei der vierstimmigen Fuge
so stattfinden.

1. Fihrer. 1. Gefdhrte.
Hauptthema: { Bass, Sopran oder Tenor,
1. Gegenthema: {Tenor oder Sopran, Bass,
2. Gegenthema: b Tenor oder Sopran,
2. Fuhrer. 2. Gefahrte.
Hauptthema: Alf, Tenor oder Sopran.
1. Gegenthema: Sopran oder Tenor, Alt.
2. Gegenthema: Bass, Sopran oder Tenor.
oder in folgender Weise:
A. Fuhrer. 1. Gefdahrte.
Hauptthema: Sopran, Bass oder Alt,
1. Gegenthema: { Al oder Bass, Sopran,
2. Gegenthema: Tenor, Alt oder Bass,
2. Fuhrer: 2. Gefshrte.
Hauptthema: Tenor, Alt oder, Bass.
1. Gegenthema: Bass oder Alt, Tenor.
2. GegentheWia: . Sopran, Bass oder Alf.

Noch andere Arten lassen sich auffinden, die wir hier iberge—
hen wollen und fiiglich der eignen Untersuchung tiberlassen konnen.
Jede wird nach Umfang und Lage der drei Themen zu bilden sein,
wenn zugleich darauf gesehen wird, dass jede Stimme auch
wirklich alle drei Themen erhilt.

Bei der Entwerfung einer drei-doppelten Fuge hat man sich
zuersi mit der Bildung der drei Themen selbst und ihres Verhiltnis-
ses zu einander zu beschiftigen. Man kann sie alle drei zusammen
entwerfen, oder eins nach dem andern; es wird darauf nicht so viel
ankommen, als dass sie zur Umkehrung geeignet sind. Wir wollen

10%



148

das Verfahren an einem Beispiele zeigen. Unsere drei Themen wer—
den so mit einander in Verbindung treten:
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Den Schluss lassen wir unbestimmt, um uns fiir die Fortsetzung

nicht zu fesseln. Diese drei Subjecte, die, beilidufig bemerkt, sich

nicht sehr charakteristisch von einander unterscheiden, werden sich
als Gefihrten so zu einander stellen.
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Eine kleine Abweichung zeigt das Haupttl aber gleich an—

fangs an einer Stelle, an welcher die beiden andern noch nicht be-
gonnen haben. Diese letztern bedurfen keiner Verdnderung.

Néchst diesem untersuchen wir, ob und welche Umkehrungen
diese drei Sitze gestatten. Wir zeigen die Anfinge dayon nach den
Fithrern in Nr. 165.
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Haben wir uns von der Brauchbarkeit der meisten dieser Um—

kehrungen tberzeugt, dann konnen wir an die Arbeit der Fuge ge-

hen, sie wird keine grossere Schwierigkeit haben als jede andere

Doppelfuge.

Wir zeigen hier noch den ersten Eintritt der Stimmen :
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Bei der Fortsetzung der Arbeit, die wie bei jeder andern Fuge
erfolgen wird, wird es nicht iberflilssig sein zu bemerken, dass es
weder nothwendig noch rathsam wire, uberall die drei Subjecte za
verbinden, es wird eben so gut eine Trennung an gewissen Stellen
stattfinden und ein oder das andere Thema, welches sich am besten
dazu eignet, allein in der Weise fortgefibrt werden konnen, die bei
der Doppelfuge bereits erwihnt wurde.

Endlich mag noch iiber die Wahl der drei Themen eine Bemer-
kung zur Beachtung hier stehen. Es wird bei dem drei- und vier—
doppelten Contrapunkt immer der Fall sein, dass eine oder die an—
dere Umkehrung eine Stellung giebt, die in ihrer harmonischen
Fugung und Fortschreitung weniger zusagt, man misste sich deon
bei der ersten Entwerfung sehr beschrinken und eine sonst viel—
leicht wiinschenswerthe melodische Fithrung eines Themas opfern.
In diesem Falle untersuche man die Themen sorgfaltig, ob nicht durch
eine kleine Aenderung den Uebelstdnden begegnet werden kann; ist
dies aber nicht auszufithren, dann wiihle man stets solche Ein—
fuhrungen derselben, die diese weniger guten Umkehrungen nicht
bringen, da iiberhaupt, selbst in einer weit ausgefilhrten Fuge, nur
sehr selten alle Umkehrungen anzubringen sind.

In den Fugen des wohltemperirten Claviers finden sich keine
eigentlichen Doppelfugen oder Fugen mit drei Themen, aber sehr
baufig solche, deren Gegensiitze zum Thema festgehalten sind und
nach Art der Doppelfugen mit dem Thema wieder erscheinen. Der
Unterschied besteht nur darin, dass die Gegensitze nicht streng als
Fhrer und Gefihrte eingefitbrt sind, sonst bringen dergleichen
Fugen ziemlich dieselbe Wirkung hervor. Ob aber auf die strenge
Einfilhrung ein so grosses Gewicht zu legen ist, ihnen deshalb den
Namen der Doppelfugen zu versagen, ist eine Frage, die hier nicht
beantwortet werden soll. So ist beispielsweise die bekannte fiinf-
stimmige Cismoll-Fuge eine solche mit drei Subjecten in diesem
Sinne, wovon zwei derselben nach und nach hinzutreten, die,
wenn ibr Hinzutritt auch nicht nach oben erwihnter Art erfolgt, in
ibrer Prignanz und Zeichoung doch so bedeutend hervortreten, dass
sie in dieser Beziehung unbestritten dieselbe Wirkung hervorbrin—
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gen, wie jede andere Drei- Doppelfuge. Will man streng unterschei-
den, so kann man sie einer gemischten Gattung zuzihlen. Ausser
dieser ist noch auf eine schone, frei gearbeitete Fuge mit drei Sub—
jecten von Cherubini uber die Worte: Quam olim Abrahae — in
dessen Requiem — hinzuweisen.

Mit der Bearbeitung einer Fuge mit vier Subjecten hiufen
sich die Schwierigkeiten. Wer eine solche Arbeit unternimmt und
Interesse dafiir hat, wird auch hierbei seine Krifte ilben und stér-
ken, wenn auch die Praxis mit Recht keinen sehr grossen Werth auf
solche 4usserst kunstvolle, ilberladene Arbeit legen kann. Die
Kenntniss und Uebung des vier-doppelten Contrapunkts
ist die erste Bedingung, die zweite ist — Geduld und Ausdauer, die
moglichen Umkehrungen nach den Regeln der Fuge zu ordnen und
untereinander zu verbinden.

Themen von nicht zu grossem Tonumfange und Lénge, die nach
einander eintreten, sind fir die Losung einer solchen Aufgabe am
geeignetsten, z. B.

Hauptthema. 1. Gegenthema.
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Mit ibr sind 23 Versetzungen zu bilden, von denen bei der Be—
arbeitung einer Fuge nur einige zur Anwendung kommen diirften. —
Mit obigem Satze liesse sich wohl eine Fuge ausarbeiten, die allen
Erforderni: einer vier-doppelten entspriche, wenn auch schon
die Bildung der Themen dem Satze keinen besondern Werth ver—
Jeihen wird. Statt sie auszufiihren, wollen wir uns lieber zu den

ich n mehrstimmigen Fugen einfacher Art wenden.

L)
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Vierundzwanzigstes Kapitel.

Die fiinf- und mehrstimmige Fuge.

Der fiinfstimmige Satz hat den Vorzug vor dem mehrstim—
wigen, dass er bei einer grossern har ischen Fitlle den Sti
noch hinreichend Raum zu melodischer Bewegung gewdihrt; er ist
deshalb auch fir die Fuge vorziiglich geeignet. Wenn die fiinfstim—
mige Fuge naturlich nicht so hiufig Anwendung findet, als die vier-
stimmige, so ist sie doch sowohl als Gesang- wie als Instrumental-
fuge da zu finden, wo es auf Entwicklung grosserer Tonmassen
ankommt. Weniger fiir Clavier, wird sie namentlich fur Orgel oft
gewihlt, weil die Ausfithrung hier durch Hilfe des Pedals erleichtert

ist. Wir besitzen vortreffliche fiinfsti Orgelfl vou S, Bach,
wie die im wohltemperirten Clav:er zu den besten gehiren,

Die Ausfuhrung einer igen Fuge unterscheidet sich
von der der vierst igen nur in einzelnen Ziigen.

Die erste Einftihrung der Stimmen bedarf einiger Vorsicht.
Da in der Regel fur den filnfstimmigen Satz zwei Soprane be-
nutzt werden (obwohl eben so gut zwei Alte, zwei Tendre gebraucht
werden knnen), so wird auf das Thema und besonders auf den
Umfang desselben viel ankommen. Diesem gemiss muss die Stim-
menordnung gewihlt werden, damit das Thema in den 4ussersten
Stimmen nicht zu hoch oder zu tief erscheint. Instrumentalfugen
gestatten hier grossere Freiheit als Gesangfugen.

Ist das Thema nicht von zu grossem Umfange, so ist folgender
Eintritt geeignet :

1. Fuhrer, 1. Gefihrte, 2. Fihrer, 2. Gefihrte, 3. Fithrer.

Bass, Tenor, Alt, 2. Sopran, 1. Sopran
oder auch umgekehrt.

Fingt eine Mittelstimme an, oder gestattet Umfang oder Tonart
des Themas dem 1. Sopran keine hohe Lage, so muss eine Folge ge—
wihlt werden, nach welcher erster und zweiter Sopran von der-
selben Tonstufe beginnen kénnen, die aber dann natiirlich
nicht nach einander eintreten, sondern getrennt vorkom-—
men milssen, z. B.

4. Fithrer, 4. Gefihrte, 2. Fihrer, 2. Gefihrte, 3. Fithrer.
4. Sopran, Alt, 2. Sopran, Bass, Tenor und 4hn-
liche Bildungen.

Wir zeigen den Anfang einer fiinfstimmigen Fuge nach der er-
sten angegebenen Stimmenordnung :
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A. Fithrer.
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2. Gefihrte.
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3. Fiihrer.
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Mit dem 1. Sopran tritt die Finfstimmigkeit des T ein.
Es wurde aber weder nothwendig noch zweckmiissig sein, in der
Folge diese Fi immigkeit stets beizubehal Es ist schon frither

erwihnt worden, dass man bei jedem neuen Eintritt des Themas,
um es besser hervortreten zu lassen, der dasselbe vortragenden
Stimme einige Pausen vor dem Eintritt zutheilt. Hiervon ldsst sich
bei dér Vielstimmigkeit solcher Tonsétze reichlich Gebrauch machen,
so dass bei lingerer vier- und dreistimmiger Fortftihrung sowohl
eine nothwendige Abwechslung als auch durch die Vollstimmigkeit
eine zweckmissige Steigerung hervorgebracht werden kann.

Fur weileres Studium verweisen wir auf die ofters erwahnte
Cis moll- und B moll-Fuge des wohltemperirten Claviers, so wie auf
viele Orgelfugen von S. Bach.

Von den tibrigen mehrstimmigen Fugen diirfte die sechsstim—
mige fur einfache Tonstitze brauchbar sein, die siebenstimmige
wohl nur sehr selten zur Anwendung kommen und die achtshm-
mige nur unter gewissen Modificati Da der ach
polypbone Satz in der Regel nur fir rellgldsen Gesang oder so]chen
sehr ernsten Inbalts beoutzt wird, so haben wir es pur mit der Ein-
richtung desselben fiir diesen Zweck zu thun. Man theilt dann die
Stimmen gern in zwei Chore, die wechselsweise wirken und an ge—
wissen Stellen zusammentreten, in welchem Falle aber der allzu—
grossen Fiille und Schwerfilligkeit wegen, nicht selten die reell

immige Fithrung verl wird, und einzelne Stimmen ver—
bunden fortschreiten, z. B. der erste und zweite Bass, der erste und
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zweite Sopran. Ist dies nun auch fur die eigentliche Fuge oft nicht
anwendbar, weil sie dadurch ihren Charakter verlieren wiirde, so
benutzt man doch in solchen Fallen die Trennung der Chire und giebt
eine Partie des Tonsatzes, eine Durchfithrung des Themas dem einen,
eine andere dem andern Chore, oftin Verbindung mit einzelnen Stim—
men des andern, um die Vielstimmigkeit, auf die es hierbei doch
hauptséchlich ankommt, nicht zu verlassen, und lésst nur in wenigen
Fillen beide Chore vollstimmig zusammen wirken. Hierdurch wird
die Ausfithrung solcher Fugen méglich, und der Effect wird bei guter
und umsichtiger Arbeit und bei gewi architektonisch
Vertheilung der Massen ein kiinstlerischer sein, da nun nicht mehr
eine unentwirrbare Menge von Stimmen zusammenwirkt, sondern
der achtstimmige Satz in mehrfacher Schattirung als die hachste
Steigerung des ganzen Tonsatzes erscheint.

Schliesslich wollen wir noch die Bemerkung hinzufiigen, dass
die zweichorige Fuge am zweckmissigsten das Thema mit dem Ge-
gensatze zugleich beginnt, oder als Doppelfuge zu schreiben ist, um
die Vollstindigkeit von vorn herein anzudeuten und nicht durch das
achtmalige Eintreten des Themas den Satz selbst zu sehr auszu-
debnen.

Indem wir uns zur vierstimmigen Fuge zuriickwenden, haben
wir noch einige besondere Arten derselben zu erkliren.

Finfundzwanzigstes Kapitel.

Die Gegenfuge.

Fuga al rovéscio, in moto contrario.

Das Thema der Fuge in der Gegenbewegung zu benutzen ist
uns bereits bekannt geworden. Es kann dies, wie wir gesehen haben,
bei jeder Fuge an irgend geeigneter Stelle geschehen (Seite 122) und
insofern wiirde eine besondere Classification zu treffen nicht nothig
sein. Es ist aber vorauszuschicken, dass es sich hier nicht um jene
gelegentliche der Gegenbewegung oder Umkehrung
des Themas handelt, sondern dass es Fugen giebt, in welchen
die Gegenbewegung den besondern Charakter dersel-
ben bestimmt, und die tung in gerader gung nur
ausnabmsweise vorkommt. Wie bei jeder Fuge der erste Eintritt
der Stimmen und die erste Durchfithrung des Themas die Art

derselb ptstichlich besti so wird es auch bei der Fuge in
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der Gegenbewegung der Fall sein und die Benennung »Gegen-
fuge« rechtfertigen.

Die Gegenfuge ist eine nicht oft gebrauchte Form, die ihrer
Eigenthtimlichkeit wegen oftere Anwendung verdiente. Die entge~
genkommende Beantwortung des Themas durch den Gefdhrten ist
sehr bezeichnend und vermag dem ganzen Satze viel Interessantes
zu verleihen. :

Die Beantwortung des Themas in der Gegenbewegung kann
auf zwei verschiedene Arten erfolgen :

entweder im Allgemeinen durch den Gegensatz von Prime
und Quinte in Dur und Moll, wodurch in Dur die Nachahmungen
nicht streng, in Moll aber grosstentheils streng erscheinen ;

oder dadurch, dass die Gegenbewegung in Dur durch die bei

.den Nachahmungen gezeigte Tonleiter (S. 9) gebildet wird. — In
Moll wird die oben angefhrte Tonleiter mit der ersten Art zusam—
mentreffen.

Einige Beispiele mogen dies erliutern.

1. in Dur:
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a8

= ] ey = a1
172. € e o e e e o e e

651 t == = et t ] deatt

o = - ¥

a. Gefdhrte nach der ersten Art.
=
S ey
@ = 1 I e o I =1t

b. Gefihrte der zweiten Art.
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2. in Moll:
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Bei Vergleichung der Gefahrten a. und b. wird sich zeigen, dass
a. die Beantwortung durch die Quinte, wie sie in der einfachen
Fuge gebriuchlich ist, andeutet, aber nicht streng nachahmt; b. aber
das aus der einfachen Quintenfuge Gewohnte vermissen lisst, dafir
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aber die Nachahmung streng wiedergiebt; das Thema in Moll aber
beide Erfordernisse rechu‘erligt. Daher mag es wobl kommen, dass
man in Moll mebr Fugen in der Gegenbewegung findet als in Dur.

Bei aller Einfachheit des Verfahrens bei Bildung dieses Gefahr-
ten wird es sich aber doch auch treffen, dass ein Thema nicht so
gut zur Gegenbewegung geeignet ist, als ein anderes, weshalb man
bei der Wahl des Themas zur Bearbenung einer Gegenfuge sehr
sorgfiltig verfahren muss.

Am meisten findet man das Thema derarhger Fugen durch
chromatische Fortschreitungen gebildet, weil sich diese in der Ge—
genbewegung ziemlich gut und streng ausfiihren lassen.

Gehen wir nun zur ersten Einfubrung der Stimmen iber, so
werden sich manche Eigenthimlichkeiten zeigen. Wir wollen die—
selben an einem Beispiele erldutern. Gewdhnlich findet man die
Bildung des Gefihrten auf diese Art.

5.
m .. 2. % 4 Gefihrie.
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Erstens bringt, streng genommen, die zweite Stimme nicht
die Bildung des Gefahrten im gewohnlichen Sinne, sondern einen
Fihrer in der Gegenbewegung;

zweitens wird dadurch, dass die dritte Stimme wieder so
eintritt, wie die erste (siehe Takt 10) und die vierte wie die zweite,
der Fithrer zwelmal in gerader, zweimal in Gegenbewegung erschei-
nen, also gewiss viermal hinterei . Obwohl diese
Einfithrung die gewdhnliche, ist doch folgende vorzuziehen, die in
der dritten Stimme den Gefihrten in gewbhnhcher Bildung bringt
und in der vierten die Umkehrung dieses. Wir kniipfen an den
8. Takt von Nr. 173 an:
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Es wird dadurch, dass der Gefihrte nach fritherer Bildung ein—
tritt, eine reichere Abwechs] geboten, die der ersten
Art vorzuziehen ist.

Ausser diesem konnten die Eintritte noch in folgender Weise
geordnet werden :
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So viel Abwechslung diese Art der Einfilhrung bietet, so hat
sie den Nachtheil, dass sie sich nicht sogleich, sondern erst spiter
als Gegenfi kiindigt. In dieser Beziek ist folgende Ordnung
besser. Wir kniipfen an den 5. Takt von Nr. 175 an.
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Fiihrer in der Gegenbewegung,
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Gefahrte in gerader Bewegung.
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Wenden wir diese Untersuchungen auf Fugen in Dur an, so
wird sich Gleiches zeigen, wenn wir die zweite Stimme so bilden
wie Nr. 172 b. Suchen wir aber mehr Abwechslung hervorzubrin—
gen, so wird entweder die Einfuhrung von Nr. 175 oder Nr. 176
anzuwenden sein.

Die Bildung des gewthnlichen Gefahrten von Nr. 172 ist diese
und ibre Gegenbewegung wie folgt :
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Folglich konnte der erste Eintritt der Stimmen so erfolgen:
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Gefdhrte in der Gegenbewegung.
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Nach Nr. 166 b.

Der Eintritt des Tenors wiirde sodann durch den Fithrer in
der Gegenbewegung nach Nr. 172 b. und der des Soprans
durch den Gefdéhrten nach Nr. 177 a. erfolgen.

Anmerkung. Auf diese Weise erkldrt sich natiirlicher und bestimmter,
was in manchen Lehrbiichern erst durch Hilfe einer neuen Verkehrungs-
tonleiter moglich wird, ohne dass man erfihrt, woher diese neue Verkeh—
rungsart stammt und warum gerade diese gew#hlt wird.

Die Fortsetzung der Fuge bedarf keiner Anleitung, sie ist wie
jede andere zu bilden, nur muss natiirlich die Gegenbewegung
des Themas vorherrschen, damit dieselbe als wirkliche Gegen-
fuge ihren Charakter behilt. —

Sechsundzwanzigstes Kapitel.
Die Choralfuge.

Die Choralfuge tritt uns hauptsichlich in zwei Arten ent—
gegen : entweder bilden eine oder mehrere, oder auch wohl alle
Strophender Choralmelodie abwechselnd die The men der
Fuge; oder das Thema der Fuge selbst ist frei gebildet und dient
dem Choral, der an geeigneten Stellen hinzutritt, gewissermaassen
zur Begleitung.

Die erste Art nennt man auch wohl in niherer Bestimmung
fugirten Choral, die zweite Choral mit Fuge. Hierzu kann
man noch eine Mittelgattung rechnen, die den Choral strophenweise
zwischen die Fuge selbst als Mittel - und Zwischensitze bringt.

1. Der fugirte Choral.

Bildet eine, und zwar immer die Anfangsstrophe des Cho—
rals das Thema der Fuge, so kann sie als eine einfache oder Doppel-
fuge gearbeitet werden. Im ersten Fall bringt man auch wohl einige
melodische Verdnderungen oder Ausscbmuckungen des Themas an,
um die M ie der gleick r Choral-
strophe zu vermeiden, z. B. bei dem Chural Mit Fl‘wﬂ und Freud
fahr’ ich dahin — auf diese Art:

Richter, Fugenlehre. 3. Aufl. 1
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oder was noch besser ist, man lisst den Gegensatz zugleich mil ein—
treten, wie obiges Beispiel b. zeigt. Als Doppelfuge bedarf sie keiner
weitern Erklarung, Der erste Eintritt einer solchen mag hier folgen :

180.
I I Y =
1 : E| =
b Y — —d—~—1
=t | =]
Tt B T ;
=" X /F i
.J 4k
< T £ ) T = |
SE] ! fa— ——
: = : =
o ¥ | J —
, =
Pt === i
S e i A
1 g T i §
———1—= it
i i

Ob mehrere oder alle Strophen des Chorals zu wihlen sind,
wird von Umstinden abhingen. Ist der Choral sehr lang, so wihlt
man nur die Hauptstrophen. Jede Strophe, die zur Bearbei—
tung in der Fuge dient, ist in allen Stimmen anzubringen und
man hat stets darauf zu sehen, dass der Gefihrte derselben richtig
gebildet ist, und nicht eine blos freie Nachahmung bringt, was den
Charakter der Fuge verletzen wiirde. Dabei hat man aber so viel
als moglich Engfithrungen aufzusuchen, um den Satz nicht weit—
schweifig zu machen; auch Zusammenziehung zweier Strophen, wo
es angeht, wird das Tonstiick mehr concentriren.
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Den Eintritt zweier Strophen zeigt der Aﬁfaug fol;

stimmigen Fuge iiber den Choral :
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Anmerkung. Die Fortselzung dieser Fuge findet man in den Trios fir Orgel
vom Verfasser dieses, unter Op. 20.

Es bedarf nur der Bemerkung, dass die Ordnung der Stimmen-
eintritte sich bei jeder Strophe nach den Umstinden, die Stellung
_ der Harmonie und Tonart bieten, richten wird.

2. Der Choral mit Fuge.

Hier wird das Thema zur Fuge entweder selbststandig oder
auch nach der ersten Strophe des Chorals in freier Nachahmung ge—
bildet. Im ersten Falle muss bei der Erfindung des Themas auf die
Moglichkeit der Verbind desselben mit dem Choral Rucksicht
genommen werden.

Die Fuge beginnt in der Regel allein ohne den Choral; nach
dem ersten Eintritt der Stimmen, entweder wihrend der ersten
Durchfihrung, oder nach derselben, tritt der Choral dazu, an einer
gut hervortretenden Stelle, die gewohnlich durch einen
gleichzeitigen Eintritt des Fugenthemas gebildet ist, beginnend ,
wihrend die tibrigen Stimmen mit der Durch- oder Ausfithrung der
Fuge fortfahren. Dass die Bildung der Fuge selbst nicht in gewshn-
licher oder freier Weise geschehen kann, sondern sich nach dem
Gange des Chorals richten muss, versteht sich wohl von selbst, und
wird eben so einleuchtend sein.

Wir geben hier ein Beispiel in dem Anfange eines Chorals
mit Fuge.
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Der Choral : Vom Himmel hoch da komm’ ich her — tritt hier
beim zweiten Fithrer ein. Dieser Anfang war hier nicht geboten,
er konnte eben so gut frither oder spiter erfolgen, wenn sich eine
gute Stelle dazu fand. Das Thema zur Fuge ist nicht aus dem Cho-
ral genommen, aber mit Beriicksichtigung der ersten Strophe er—
funden.

Nur selten aber wird sich das Thema zu gleicher Zeit den an-
dern Strophen so bequem anschliessen, deshalb ist genau zu unter-
suchen, in welcher Tonart, zu welcher Zeit und in welcher Aus-
dehnung das Thema bei den itbrigen Strophen anzubringen ist.
Diese Untersuchungen slnd ehen s0 interessant als niitzlich und be—
flsrdern die G dth: g Ankniipfungspunkte schnell auf-

eine G vandtheit die nicht allein fur die Fuge
nothwendig ist. Zur zweiten Strophe wiirde sich unter anderm das
Thema, mit einer kleinen Abénderung in Hmoll, so stellen:
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Nicht nothwendig und zweckmissig wire es, das Thema immer
vollstéindig anzuwenden; es ist besser, einzelne Theile desselben
nach Art der Engfithrungen bei spitern Strophen zu bringen und
das vollstindige Thema fiir die Zwischensitze zu benutzen, z. B. bei
der dritten Strophe:
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Die letzte Strophe soll noch in folgender Bearbeitung, die noch
weiter auszufithren wire, hier stehen.

185.

b

ol

Bei aller Beschrinkung, die der Choral verursacht, giebt es
bei solchen Arbeiten noch ein weites Feld fur dchte kiinstlerische
Erfind und Combinati die dem Kraft- und Talentvollen
um so lieber sind, als es Schwierigkeiten dabei zu berwinden
giebt, die tiichtige und rechte Ausbildung voraussetzen.

Weitere Verénderung in der Art dieser Fugen kann noch da-
durch hervorgebracht werden, dass der Choral unter die Stimmen
so vertheilt wird, dass dieselben abwechselnd die Strophen vorzu-
tragen haben, und ausserdem an der Fuge Theil nehmen. Es be-
darf hieruber sowie uber die ganze vorstehende Fugenart keiner
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weitern Bemerkung, zumal da uns die Arbeit nicht ganz fremd ist,
da wir bereits bei den Nachahmungen auf dieselbe aufmerksam
gemacht haben. Die S. 13 vorgeschlagenen Studien in den freien
Nachahmungen haben grosse Aehnlichkeit mit vorliegender Aufgabe,
der Unterschied besteht nur darin, dass hier die Nachahmungen auf
die Regeln der Fuge sich begriinden, wihrend sie dort frei sind.

Siebenundzwanzigstes Kapitel,

Die Fuge fiir Gesang.

Wenn wir in allen unsern theoretischen Arbeiten und Uebun—
gen von der Gesangmusik iiberhaupt, als der Grundlage aller Mu—
sik, ausgegangen sind, so wird eine besondere Anweisung fur die
Gesangfuge uiberflitssig scheinen, weil wir auch bei der Fuge un-
sern Grundsatz nicht verlassen haben — anderseits handelt es sich
hier gar nicht um eine besondere, bisher nicht erwihnte Gattung
von Fugen, sondern es werden alle oben erklirten Arten auch fir
wirklichen Gesang verwendet werden konnen — ; aber alle Bezieh-
ungen auf die Gesangmusik geschahen doch nur sehr allgemein und
ohne besondere Riicksicht auf dieEigenthiimlichkeiten einer
wirklichen Gesangfuge.

Da die Instr Ifuge uns ein ziemlich weites Feld bietet,
auch der Uebergang zu derselben theils in unsern Arbeiten, theils
in den Beispielen enthalten ist, so durfte es auf der andern Seite
nicht unzweckmaissig sein, auch die Grenzen und das Besondere der
wirklichen Gesangfuge kennen zu lernen und so nach dieser Seite
hin den Weg zur praktischen Anwendung offen zu legen.

Die Gesangfuge bietet uns Betrachtungen in zwei Bezieh—
ungen: einmal als selbststéndiger Gesangsatz ohne Be—
gleitung, sodann als Tonsatz mit Begleitung. Die Erkli-
rung der ersten Art wird auch der zweiten zu Gute kommen; bei
der letzten aber wird es sich besonders um das Verhzltniss der
Begleitung zur eigentlichen Fuge handeln.

1. Die G fuge ohne Begleit

Bei der Gesangfuge sind z w ei Dinge zu beachten: die Natur
der Singstimmen und sodann die Art und Behandlungdes
Textes oder der Worte, die dem Thema untergelegt werden.
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Die Grenzen des Stimmenumfangs ist das erste, was
beriicksichtigt werden muss. Die Moglichkeit der Ausfithrung
wird da nicht gesichert sein, wo einer Stimme Téne zugemuthet
werden, die entweder gar nicht oder nur sehr selten in ihrem Be—
reich liegen. Aber auch innerhalb dieser Grenzen wird es rath-
sam sein, sich hauptsichlich auf die mittlern Téne zu beschrinken
und hohe Lagen nur in nicht zu langer Dauer zu benutzen, sowie
die dussersten Grenzen selten und nur unter besonders giinstigen
Umsténden anzuwenden.

Wenn der Umfang des Soprans von ¢ bis a,

— — des Alts von g bise,

— — des Tenors von c bis a,

— — des Basses von G bise
angegeben wird, so bedarf es immer noch fiir die dussersten Téne,
selbst wenn sie sogar in gewissen Fillen ilberschritten werden kn—
nen, z. B. im Sopran bis b, bei der Verwendung grosser Vorsicht.
Nicht allein, dass die hohen Tone in jeder Singstimme nur mit An-
strengung hervorzubringen sind, die tieferen aber in der Regel an
Kraft und Farbe verlieren, wird ein zu haufiger und langer Ge-
brauch der hohen Tone einer guten Ausfithrung eben so leicht scha—
den, wie die hiufige Benutzung der tiefen Lagen, wenn es fir die
letzteren nicht der besondere Ausdruck fordert.

So wiirde és nicht gerathen sein, eine Fuge etwa so anfangen
20 lassen

Sopran oder Tenor.
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Obwohl. die Grenze hier nicht iberschritten ist, so wiirde
doch die Stellung des Themas in dieser Hohe nur eine mithsame
und am wenigsten wohlklingende Ausfithrung verbiirgen, abgesehen
davon, dass Sylben auszusprechen in dieser Lage kaum auszufiih—
ren ist.

Sodann sind Ruhepunkte — Pausen — fiir die einzelnen

in der G fi faltiger und ofter anzubringen, als
es bei der Instrumentalfuge no'.hwendlg ist. Ohne diese wirden die
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Stimmen bei einer etwas langen Fuge sehr leicht erschopft werden
und ein frischer, freier Vortrag derselben sehr zweifelbaft sein. Man
sucht daher wihrend der Fuge den Stimmen, nicht blos in der
Weise, wie wir es frither schon gethan, vor dem Eintritt des The-
mas einige Ruhepunkte zu gewihren, sondern man bringt auch gern
andere kleine Pausen an, die sich durch eine zweckmissige Ein~
theilung der Worte wohl ermoglichen lassen.

Vor Allem aber ist zu fordern, dass eine Fuge fiir Gesang auch
gesangmissig geschrieben sei. Es ist schon uber diese Eigen—
schaft oben bei der Erfindung eines Fugenthemas gesprochen wor—
den; dort geschah ibrer nur als Erforderniss eines solchen im All-
gemeinen Erwihnung, hier ist noch etwas niher darauf einzugehen.
Es ist zunichst zu wilnschen, dass der Componist selbst Singer
sei, oder wenigstens so viel vom Gesang verstehe, um beurtheilen
zu konnen, was einer Stimme zugemuthet werden kann. Alles,
was sowohl mechanisch, wie seiner innern harmonischen und con—
trapunktischen Correctheit wegen gut zu intoniren und leicht zu
treffen ist, uberhaupt Alles, was aus dem reinen Salze resultirt,
wird auch gesangmissig sein. Auch bewegte Figuren, deren Bil—
dung weder lod Bedi 2 noch der har h
Grundlage widerstreitet, in nicht allzuraschem Tempo, sind zu
brauchen, wenn auch missig und nicht in vielen Stimmen gleich-
zeitig zu verwenden.

Wenn nun aber auch eine Grenze zu ziehen ist zwischen Ge-.
sang— und Instrumentalmusik, mit andern Worten: wenn man die
Singstimmen nicht wie Instrumente behandeln kann, so darf man
doch auch an den Siinger, wo es gilt, etwas hihere Forderungen
stellen, und seiner Bequemlichkeit und seinen Schwichen nicht zu
viel nachgeben. Uebersteigt die Zumuthung an ihn nicht dessen
physische Krifte, ist man uberzeugt, dass schwierige Intervall-
folgen auf Grundsilzen einer richtigen Harmonieverbindung ruben,
dass Figurenbildungen melodisch sind und nothwendiges Athem—
holen wohl gestatten; so kann man auch verlangen, dass er sich in
schwierigere Harmoniefolgen hineindenke, um seinen Part mit Si-
cherheit und Kraft auszufilbren. So sind die meisten Gesangcom-
positionen S. Bach's fur den blos mechanisch gebildeten Singer
schwierig, wihrend sie dem tiichtigen, musikalisch durch- und
ausgebildeten wenig Schwierigkeiten machen, weil ihm das Ver—
standniss fiir die innere Nothwendigkeit ihrer Factur aufgegan—
gen ist. 3
Die Art des Textes und dessen Behandlung in der Fuge
bedarf noch einiger Worte.

Sobald das Worl zur Musik tritt, wird es das Bestimmende
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nach Inhalt und Form. Wie ein Text beschaffen sein miisse, wenn
er musikalisch wiedergegeben werden soll, kann hier nicht weit—
ldufig ausgefihrt werden, es mag hier gentigen zu bemerken, dass
es die Stimmungen des Gemiiths, die Empfindungen, die
Ausdriicke des Seelenlebens — der Freude, des Schmerzes,
der Wonne und Trauer, des Zorns und Hasses u. s. w. — in allen
miglichen Schattirungen sind, welche die Musik wiederzugeben hat,
gleichviel, ob sie an und fiir sich im Text enthalten sind oder in
Verbindung mit Schilderungen oder Ausspriichen treten. Daraus
wird zunichst folzen, dass der Ausdruck einer Fuge eben so ver-
schieden sein kann und soll, als der Text verschiedenen Inhalt ha-
ben kann.

Einen fiir Musik geeig| Text vorausg wird fir uns
die Frage zu beantworten sein: wie mussein Text beschaf-
fen sein, der zu einer Fuge geeignet ist?

Da die Fuge Chorgesang ist, kann natiirlich nur eine all-
gemeine, Vielen gemeinschaftliche Stimmung — eine
solche, an welcher nicht blos ein bestimmtes Individuum , sondern
eine Gesammtheit Antheil hat — Gegenstand des Ausdrucks
scin. Dass dabei der Wortausdruck nicht immer ein allgemeiner,
collectiver zu sein braucht, wie z. B. Wir preisen dich in Ewigkeit
— Frohlocket mit Hinden, alle Vilker — oder: Durch seine Wunden
sind wir geheilet — sondern selbst das Ich als Reprisentant der Ge-
sammtheit auftreten kann, z. B. Ich will dir singen Hallelujah! —
wird klar werden, wenn man bedenkt, dass gerade in der Fuge
jede Ine Stimme als gesonderte Perstnlichkeit in ihrer Weise
dasselbe ausspricht, was die Gesammtheit im Allgemeinen thut.

Die hohere Bedeutung der Fuge, die Wichtigkeit derselben als
Tonsatz setzt aber auch eine hohe Bedeutung des Textes vor-
aus. Da, wo eben eine Gesammtheit sich bewogen fuhlt, einen
Ausspruch der Empfindung so eindringlich zu wiederholen, muss
derselbe eine besondere Wichtigkeit haben; deshalb wird sich die
Gesangfuge gern als Gipfel eines Tonwerks zu anderen Sitzen ge-
sellen. Die hohe Bedeutung, der Ernst und die Wiirde dieser Kunst—
form hat auch die Componisten stets veranlasst, die Gesangfuge fiir
Schilderungen bedeutender, wichtiger, fur erhabene — meist reli-
givse — Stimmungen zu verwenden, und, wo dies nicht stattfand,
nur in sehr kurzer, fuhrter Weise Gebrauch davon zu ma-
chen, z. B. selbst in Opern.

Die Form des Textes zu einer Fuge muss einen abgeschlos~
senen Gedanken enthalten; aus ibm soll sich das Thema erzeu-
gen und dieses mit ihm ein Ganzes bilden. Wenn es auch der be—
sondern Unterweisung oder dem eignen Studium der vorziiglichsten
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Muster iiberlassen bleiben muss, wie sich das Thema durch den
Text gestalten kann und wird, so soll doch auf einige allgemeine
dussere Momente hier aufmerksam gemacht werden.

Eben so wie ein Fugenthema iiberhaupt kurz oder lang sein
kann, so kann auch ein Text von verschiedener Ausdehnung als
solcher zu einer Fuge dienen. Ein Wort: Amen — Hallelujah —
ist schon oft und, wo es eines allgemeinen Ausdrucks der Bekrafti—
gung, der Befriedigung, des Jubels bedurfte, mit Recht zur Fuge
benutzt worden. Es mag dabei als bekannt vorausgesetzt werden,
dass zur Erfullung der musikalischen Idee die Sylben ausgedehnt
werden konnen, so dass auf eine Sylbe mehrere Noten, sogar Ginge
gesetzt werden konnen. Ausser Gedanken von wenig Worten, wie
2. B. Kyrie eleison — Osanna in excelsis —, welche schon oft zur
Fuge benutzt worden, sind es auch ldngere Sitze, die sich zum
Thema bilden lassen, z. B.:

Alles, was Odem hat, lobe den Herrn. —

Sie konnten nicht trinken das Wasser, denn es war voll
Blut. —

Enthilt der Text nur einen, ungetrennten Satz, so wird er zu
einer einfachen Fuge dienen; besteht derselbe aber aus zwei Sitzen,
die in einem logischen Zusammenhange stehen, z. B.:

Sein Wort ist Wahrheil, und was er zusagt, das halt er
gewiss. —

Herr, ich traue auf dich, lass mich nicht zu Schanden
werden. —

Ob tausend fallen su deiner Seite, zchnlausend zu deiner
Rechten, so wird es dich doch nicht
treffen. —

0 kann zwar auch ein lingeres Thema zu einer einfachen Fuge dazu
gefunden werden, z. B.:

m.ﬁ? ———

Sein Wort ist Wahr - heit, und was er
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oft aber wird auch entweder der Hauptsatz dem Thema selbst,
der Nebensatz aber den Gegen—und Zwischensitzen zu—
getheilt, Nr. 188 a. : oder es kann die Form der Doppelfuge gewahlt
werden, Nr. 188 b.
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Im letzten Falle muss genau beachtet werden, dass das Gegen—
thema nicht frither anfingt, als der Sinn des Textes erkannt worden
ist. Wollte man im obigen Texte nach der Stelle : Sein Wort — so-
gleich die zweite Stimme eintreten lassen mit: und was er zu-
sagt —; so wirde der Sinn der Worte durch die erste Stellung
nicht erkannt werden.

Diese Art der Texteintheilung hiingt tiberhaupt mit dem Grund-
satz fur jeden derartigen Chorsatz anderer Form genau zusammen,
nach welchem _

jeder Satz eines lingern, zusammengesetzten
Textes ein besonderes, eigenes Motiv — einen
eigenen musikalischen Ausdruck — erhalten
sofdzoe

Ausserdem ist bei beiden Arten, besonders aber bei jener, nach
welchereineinzigerWortsatzdie Fuge bildet, zu bemerken, dass,
wenn auch das Thema diesen in der Regel ganz oder ungetrennt
bringt, doch fur die Gegen- und Zwischensitze eine Trennung der
Worle zweckmissig ist, die jedoch nicht willkiirlich geschehen
darf, sondern fir sich immer einen Sinn geben muss, und deren
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Wiederholung als Bekriftigung, Verstirkung dient. Z. B. bei
folgendem Texte :

Alles, was Odem hat, lobe den Herrn, —
etwa in folgender Weise:

Alles — alles — lobe den Herrn, — lobe — lobe — lobe den
Herrn —

Ein Eidblick in die vorliegenden Muster wird auch hier das
Verfahren zeigen und es bedarf keiner besondern Beispiele.

Die #ussere Form einer Gesangfuge wird sich, ausser aus
dem Inhalt des Textes, auch aus der Stellung ergeben, welche die
Fuge zu anderen Sitzen einnimmt — denn sehr selten kommt die
Fuge ohne andere Sitze vor. Wenn sich daher das Maass der Grisse
und Ausfithrlichkeit derselben nach dem Verhiltniss ihrer Stellung
zu den ibrigen Sitzen bestimmt, so wird hierbei auch die Mo g-
lichkeit der Ausfithrung in Betracht kommen, und dass eine
Gesangfuge ohne Begleitung schon deshalb in der Regel nicht eine
so grosse Ausdehnung erhdlt wie eine Instrumentalfuge, weil bei
ihr durch das bestimmende Wort des Textes ein Versténdniss ibres
Inbalts viel eher herbeigefuhrt ist, als bei der Instrumentalfuge, die
reicherer Mittel bedarf.

2. Die G fuge mit Beglei

Alles, was itber die Behandlung der Singstimmen bereits oben
erwihnt wurde, behilt natiirlich auch hier Geltung. Durch die
Begleitung erhalten aber dieselb eine sehr liche Stiitze, die
der Fuge unter Umstinden auch eine grossere Ausfithrung gestattet.

Die Art der Begleitung kann zweifach sein, entweder

die Singstimmen im Vortrag der Fuge durch
Verdoppelung derselben unterstiitzend, oder
durch selbststindige Fihrung.

Bei der Begleitung durch die Orgel oder das Pianoforte — das
letatere gewohnlich als Stellyertreter der ersten oder des Orchesters
— geschieht die einfache Ver doppelung der Singstimmen am
baufigsten, und nur da, wo die Harmoniefolge bestimmter und vol—
ler sein soll, aber den einzel ingsti Ruhepunkte zu ge-
statten sind, tritt wohl eine weitere Ausfithrung hinzu. Bei der Or-
chesterbegleitung konnen ausser der einfachen Verdoppelung auch
solche in Oktaven, durch verschiedene Instrumente ausgefithrt, statt-
finden. So kann in solchen Stellen, die eine Verstarkung oder Stei—
gerung gestatten, der Sopran durch die 1. Violine oder ein Blas-

* instrument in der hthern Oktave verdoppelt werden; selbst der Alt
kann an geeigneten Stellen durch die 1. Violine in der hohern Oktave
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verdoppelt werden, wibrend die 2. Violine die Fithrung des Soprans

im Einklang iibernimmt, wenn es ohne Verletzung der Reinbeit des -

Satzes geschehen kann — eine Instrumentationsart, die sich auf den
doppelten Contrapunkt der Oktave griindet und welche frither sehr
gebréuchlich war. Sie kann von grosser Bedeutung werden, wenn
die Mittelstimme selbst melodischen Werth besitat.

Unter selbststindiger Begleitung ist die zu verstehen,
die neben der eigentlichen Fuge —, die auch durch Orchesterpar—
tien im Einklang unterstiitzt werden kann — entweder eigene Mo—
tive — meist kurze Sitze — in Nachahmungen durchfuhrt, und die-
selben auf die harmonische Grundlage der Fuge stiitzt ; oder in einer
Stimme allein, z. B. im Bass, in den Violinen, lebhafte Ginge und
Figuren in freier oder strenger Fortfithrung bringt. Von der ersten
Art giebt die kurze Fuge: Quam olim Abrahae — in Mozart's Re-
quiem ein Beispiel. Filr die zweite Art ist die Fuge aus den Jahres-
zeiten von Haydn: Und spriesset Ueberfluss — ein naheliegendes
Beispiel. Indem eine solche Begleitung sich eng an die Fuge an-
schliesst, giebt sie derselben sowohl eine bedeutende Unterstitzung,
wie sie ihr auch viel Lebendigkeit und Glanz verleiht.

Wenn der Bass allein in eéiner fortlaufenden Reihe von Figuren,
entweder bestimmter — d. h. motivischer, immer wiederkehrender,
oder auch in bund. Fortgang gebildeten Weise die Fuge be-
gleitet, so nannte man ibn friher Basso continuo, oder auch blos Con-
tinuo, bisweilen Basso continuo ostinato, obwohl man unter letzterer
Benennung einen abgeschlossenen Satz versteht, der stets
wiederbolt wird und wortber die iibrigen Stimmen in der mannig-
faltigsten Weise sich stets neu gruppiren, (ein ergiebiges Feld fur
stets neu sich entwickelnde Harmonien und contrapunktische Er—
findungen). Als ein Beispiel dieser Art kann die bekannte Passacaglia
in Cmoll fur Orgel von 8. Bach dienen. Fiir die ohen bemerkten
Bassginge hat man das Tempo sehr zu beriicksichtigen, wenn die
Ausfithrung klar und bestimmt sein soll.

Dass sich die oben angegebenen Arten der Begleil auch viel-
fach mischen kinnen, bedarf kaum der Bemerkung. Niher auf die
Behandlung der Instrumente einzugehen, wirde uns hier, wo es nur
auf Erklirung der Begriffe ankommt, zu weit fubren. Es ist dies
ein Theil einer Instrumentationslehre, der einen bedeutenden Raum
in Anspruch nimmt, also der besondern Abhandlung oder der Un—
terweisung iiberlassen bleiben muss. —
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Achtundzwanzigstes Kapitel.

Ueber den Gebrauch des doppelten Contrapunkts
in der Decime und Duodecime in der Fuge.

Wir haben bei unsern Untersuchungen bisher sehr hiufig auf
die Noth digkeit der A dung des doppelten Contrapunkts der
Oktave aufmerksam machen miissen, aber noch niemals etwas tiber
die sonst iblichen Contrapunkte der Decime und Duodecime
erwihnt. Ausser dass uns die bisherige Darstellung und Erkléirung
der Fuge noch nicht in die Nothwendigkeit der Erwihnung versetzt
hat, ist es besonders die seltnere Erschei dieser th h
Combinationen, die den Grund abgab, die Erkldrung ihrer Anwen-—
dung zu verschieben.

Die Anwendung des doppelten Contrapunkts derDecime
und Duodecime setzt, wenn nicht immer die Doppelfuge, so
doch wenigstens die Fuge mit gleichbleibendem Gegensatze
voraus, wie tiberhaupt der doppelte Contrapunkt seine Entstehung
dem Bestreben verdankt, dem gleichbleibenden Stoff durch ver—

hiedenartige und Itige Stell neue Ver dung und
dadurch erhohtes Interesse abzugewinnen. Indem wir diese beson—
deren Arten des doppelten Contrapunkts etwas niher in’s Auge fas-
sen, konnen wir ihre Anwendung fur die einfache wie fir die Dop-
pelfuge in Eins zusammen fassen.

Um den zuletzt genannten doppelten Contrapunkt, in der Duo-
decime, als den selten vork | or I weil er
uns zu den wenigsten Bemerkungen Veranlassung geben wird, so
sei iiber ihn, da seine Bekanntschaft im Allgemeinen vorausgesetzt
wird, ur erinnert, dass er sich grosstentheils auf Terzenfortschrei—
tungen gegen den Canlus firmus griindet, ohne die Quinte und Ok-
tave in der Gegenbewegung hli was er nur in Bezug
auf Sextenparallelen zu thun gendthigt ist wegen ibrer Verwandlung
in Septimen.

Anmerkung. Eine weitere Erklarung findet sichim 2. Theil dieser Lehrbiicher.

Fir die Anwendung in der Fuge muss noch beachtet werden,
dass, wenn auch ein Gegensatz zum Fithrer fir den vorliegenden
Zweck geeignet ist, etwaige nothwendige Verinderungen des Ge—
fihrten keine Storungen verursachen diirfen. Daher ist es immer
gut, wenn, um bei vielseitiger Verwendung in keiner Weise be-
schriinkt zu sein, die Verdnderungen des Gefihrten vor dem Eintritt
des Gegensatzes oder des Gegenthemas erfolgen; im andern Falle
miisste man den doppelten Contrapunkt in der Duodecime bei dem
Gefibrten vermeiden.
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Wir zeigen seine A g an eitfem Beisp
Schritt vor Schritt entwerfen und erldutern wollen.

, welches wir

Contrapunkt.

Versetzang in die Duodecime.

Die Bildung des Contrapunktes in der obern Stimme geschieht
hier gegen das Thema durch Terzenfortschreitung, nur im finften
Takte kommt die Oktave vor; von den iibrigen Zwischenintervallen
schreitet die Sexte im 3. und 4 Takte in der Gegenbewegung fort,
was bei der Evolution (Umkehrung) eine richtige Fuhrung der Sep-
time hervorbringt. Ausserdem sehen wir im 5. Takte die Quarte
oder Undecime gebunden oder vorbereitet mit spiter folgender Auf-

. losung, was wieder eine richlige Anwendung der Sekunde bei der
Umkehrung zur Folge hat. So viel iiber die technische Structur des
Satzes.

Trigt man die doppelte Ver dung des Contrapunk ge-—
trennt mit dem Thema vor, so wird man leicht empfinden, welch
verschiedene Wirkung bei gleicher melodischer Bildung diese Stel—
Jungen hervorbringen, wobei man nicht itbersehen darf, dass eine
oder zwei freie Stimmen zur Vollstindigkeit des Satzes gehtren und
hinzugedacht werden miissen.

Da die Veréinderung des Themas im Gefihrten hier vor dem
Eintritte des Contrapunktes geschehen muss, so macht die Anwen—
dung des Contrapunktes der Duodecime auch bei diesem keine
Schwierigkeiten. Die Stellung ist folgende :
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Die Stimmen sind hier etwas hoch gelegt, um sie ibersichtli-
cher zusammenzustellen. Vergleicht man Nr. 190 mit Nr. 189, so
wird man die gleiche Stellung der Stimmen finden. Aber auch noch
anders kann man sich die Evolution, erkléren. Man kann annehmen,
das Thema ist eine Quinte hoher versetzt — was der Duodecime
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entspricht — der urspriingliche Contrapunkt in Nr. 189 geblieben,
nur nach Art des doppelten Contrapunktes in der Oktave in die tiefe
Stimme verlegt. Hieraus lisst sich erkennen, in welch enger Be-
ziehung alle doppelten Contrapunkte zu einander stehen, und wie sie
sich mit einander verbinden lassen, so gegensitzlich ihr Grundzug
auch ist. Bei dem Contrapunkte in der Decime wird uns dies noch
deutlicher werden.

An einem kleinen Beispiel wollen wir die Anwendung fur die
Fuge selbst zeigen. Wir nehmen dabei an, dass der unten befind-
liche Satz eine Stelle aus der Mitte der Fuge enthilt, deren Folge
in Bezug auf die Eintritte des Themas auch ganz anders sein kinnte :

Gegensatz (Contrapunkt).
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Gegensatz in der Duodecime,
(siehe Nr. 190.)
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Richter, Fugenlehre. 3. Aufl, 12
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Nach obiger vorausgeschickten Darstellung bedarf die Anwen-
dung in diesem Beispiele keiner nghern Erklirung. Zum weitern
Studium des vorliegenden Gegenstandes ist noch die G-Fuge in dem
bekannten Werke von J. S. Bach: dieKunstder Fuge, zu em-
pleblen. Noch niher wird uns die erste Fuge aus dem Requiem
von Mozart liegen, die durch auf dem doppelten Contrapunkt

in der Duodecime beruht, und deren Themen hier stehen sollen:
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Umkehrung in die Duodecime.
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Das Beispiel b. zeigt die Grundlage der Umkebrung. In dieser
Ausdehnung kommt dieselbe in der Fuge aber nur in der Transpo—
sition nach Fdur vor; an den tbrigen Stellen wird der Contrapunkt
meistens durch Engfubrungen abgebrochen. An dieser Ausfuhrung
kann man ibrigens auch bemerken, dass Tonart oder Fortschreitung
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selbst 6fters chromatische Verinderungen gestattet oder fordert, wie
im 2. und 3. Takte des obigen Beispiels b. angedeutet ist, und wel-
che die strenge Umkehrung nicht ergeben wiirde. Unter anderm
zeigen auch die Fugen aus dem »wohltemperirten Clavier« des er-
sten Bandes: Gmoll im 28. Takte, Hdur in den Takten 36, 43, 5k,
9%, Anwendung des doppelten Contrapunktes der Duodecime.

Wenn der doppelte Contrapunkt in der Decime dfter
gebraucht wird, als der soeben besprochene, so mag der Grund
davon wohl daran liegen, dass eine gewisse Anwendung desselben
dem Componisten niher liegt, indem sie die Wirkung ziemlich sicher
verbiirgt. Wenn der Contrapunkt in der Oktave Dasselbe in
verschiedene Stellung bringt, ohne die Harmonie wesentlich zu ver—
dndern, so wird er als technisches Mittel zur Hervorbringung der
verschiedensten Lagen trefflich dienen und fir die Benutzung sich
hiufig darbieten. Entgegengesetzte Bedeutung hat der Contrapunkt
in der Duodecime.

Durch die Versetzung in die Duodecime oder Quinte wird der
Gesang von seinem Verhiltniss zum Cantus firmus losgerissen und
in ein anderes, entgegengesetztes gebracht: die Harmonie
‘bleibt nicht dieselbe, sondern wird wesentlich eine andere. Es ist
klar, dass bei regelmissiger Bildung die Wirkung dieser Versetzung
eine kinstlerisch-berechtigte sein wird und viel Werthvolles ent—
hilt, da sie Gleich eine lich verschied Bedeutung bei-
legt. Wenn aber die Intention des Componisten zur technischen
Ausfithrung schon bei dem ersten Entwurfe darauf gerichtet sein
muss, wenn ferner der Erfolg, bei aller Verschiedenheit gegen die
urspriingliche Stellung, nur dem feiner ausgebildeten Gehir, dem
wirklich Kunstverstindigen klar und deutlich sein wird; so mag
darin wohl der Grund liegen, warum die an sich schéne Kunstform
wenig verwendet wird. Anders ist es mit der gewéhnlichsten Ver—
wendung des doppeltenContrapunktesinder Decime oder
Terz. Diegleichzeitige Benutzung der wirklichen und umge-
kehrten Lagen dieses Contrapunktes ldsst ihn fir praktische Zwecke
sehr gesignet erscheinen, wie er auch seiner Idee nach leichter er-
kennbar ist. Ferner geben die verschied tigsten Ver
vermittelst der Oktave eine Menge brauchbarer Stellungen, die ihn
namentlich fur die Fuge sehr geeignet machen, wihrend er, einzeln
benutzt, weder die Fiig keit des doppelten Contrapunktes in der
Oktave zeigt, noch an Deutlichkeit dem der Duodecime voransteht.

Ueberall, wo zwei Stimmen in Terzen oder Decimen — sei es
der Contrapunkt oder das Thema, der Cantus firmus, selbst — gegen
eine dritte Stimme sich bewegen, griindet sich die technische Bil-
dung auf den doppelten Contrapunkt der Decime, was wir in einem

12%
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Beispiele noch niher erlautern wollen. Die technischen Regeln zur
Ausfithrung dieses Contrapunktes milssen hier als bekannt voraus-
gesetzt werden, wir wollen nur an das Wesentlichste erinnern, dass
Terzen- und Sexten-Parallelen bei Bildung des urspriinglichen
Contrapunktes mit dem Cantus firmus ganz zu vermeiden sind und
itberhaupt die Gegenbewegung vorherrschend sein muss. Nach
diesen Regeln ist folgender Satz gearbeitet :

Contrapunkt.
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Welche Uebelstande eine in gerader Bewegung angebrachte
Terz hervorbringen kann, zeigt der dritte Takt und besonders die
Verwendung Nr. 195.

Dass solche Sitze verschiedenartig umgekehrt werden konnen,
wird ebenfalls bekannt sein, z. B.
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Die Beispiele a. und b. geben die einfachen Terzenfortschrei—
tungen, die durch die Versetzung in die Oktave entstehen.

Im Beispiel c. ist zum Canfus firmus die Unterterz hinzugefugt.
Wenn nun aber der Hauptsatz selbst nicht mit einer besondern
Strenge gearbeitet ist, so wird sich immer finden, dass eine oder
die andere Umkehrung Verhiltnisse zeigt, die nicht brauchbar sind.
Da es jedoch bei der angewandten Composition nicht darauf ankom-
men kann, dass alle moglichen Versetzungen in vollstindiger Nach-
ahmung und itberhaupt alle angewendet werden, so wird, wenn
nur sonst der Hauptsatz formell richtig gebildet ist und dem beab-
sichtigten Ausdruck entspricht, die Nothwendigkeit eintreten, ent—
weder nur die passenden Umkehrungen zu gebrauchen — was aller-
dings eine grosse Aufmerksamkeit auf die Bildung des ganzen Ton-
stiicks nothig macht — oder durch eine frei hinzutretende Stimme
gewisse Unebenheiten auszugleichen, oder auch, wenn dies nicht
maglich ist, durch kleine Aenderungen Uebelstinde zu beseitigen.
Denn es kann bei einer wirklichen Composition nicht darauf ankom-
men, dass einzelne Glieder derselben mit einer besondern, wir

ochten sagen, ei innigen Strenge fubrt werden, sondern
dass sie sich den Verhiltni des Ganzen ang sen zeigen. Die
Bildung des Ganzen wird die des Einzelnen bestim-
men und beherrschen.

In Folgendem versuchen wir eine kurze Anwendung obiger
Sitze im Zusammenhange;
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Umkehrung in die Decime.
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In obigem Satze zeigen sich die Umkehrungen von Nr. 194 an—
gewendet, ausser jener unter ¢. Die einfache Verwendung des Con-
trapunktes in der Decime vom sechsten Takte an ldsst die vom ur-
spriinglichen Contrapunkte verschiedene Ver“endung desselben
nur dem aufmerksamen und geiibten Ohre erkennbar sein, wihrend
alle iibrigen viel deutlicher erscheinen. Der im zweiten Takte an-—
gebrachte Nonenvorhalt ist vielen anderen Stellungen der Stimmen
nicht giinstig, namentlich wenn man durch die Hinzuftigung der
Unterterz zum Thema den Satz vierstimmig benutzen wollte;
doch selbst dies wird in gewissen weiten Lagen ausfiihrbar sein,
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Hierbei tritt nun der S. 180 bei Nr. 193 erwiihnte Uebelstand
noch mehr zu Tage ; ausserdem wiirde sich der Satz io dieser Weise
wohl benutzen lassen.

Zum weitern Studium kann die 10. Fuge aus S. Bach’s »Kunst
der Fuge« empfohlen werden; ausser dieser finden sich viele andere
Fugen 4lterer und selbst neuerer Zeit, die an gewissen Stellen den
doppelten Contrapunkt der Decime enthalten.

Neunundzwanzigstes Kapitel.
Die Fughetta. Das Fugato. Der freifugirte Satz.
Die Fughetta ist eine kleine abgekiirzte Fuge, deren Plan und

Anlage entweder keine weitere Ausfilhrung gestattet, oder wenig—
stens nicht vermissen lésst. Gewdhnlich ist die erste Durchfih-
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rung des Themas einer ausgefithrten Fuge gleich, die weiteren
Durchfithrungen sind jedoch mehr oder weniger kurz gehalten oder
auch blos angedeutet. Ueber das Specielle solcher Sitze lisst sich
wenig sagen, da die Form vorli der Muster sehr igfaltig ist,
und hierbei mehr wie anderswo der Intention des Componisten-
iberlassen ‘bleiben muss, wie weit die Ausfithrung der Fuge sich
erstrecken soll. Dass die Fughetta den Uebergang in ganz freie
Siitze eben so ausschliesst, wie die eigentliche Fuge, dient ihr zur
Charakteristik und zum Unterschied von andern fugenartig gebilde-
ten Tonstiicken. Unter den Choralvorspielen fiir Orgel von S. Bach
finden sich eine Menge iiber eine Choralstrophe componirte Fughet—
ten, deren verschiedene Gestaltung einen Einblick in das Wesen
derselben geben wird.

Unter Fugato versteht man entweder dasselbe, was Fughetta
bedeutet, oder auch eigentlich jene kurzen Fugensitze, die, ohne
selbststdndig zu sein, sich an andere freie Siitze eng anschliessen,
ganz nach Fugenart beginnen, in mehr oder weniger Ausfithrlichkeit
50 zum Schluss fihren oder auch wieder zum freien Satz zuriicklei-
ten. So finden sie Sich in Sonaten, Symphonien, Ouvertiiren in der
mannigfaltigsten Art, so dass iiber ihre Form sich weiter nichts Be—
stimmtes sagen lisst.

Gleich unbestimmt ist die Benennung »fugirter Satz«, wo-
runter theils ein solcher verstanden wird, wie er unter der Benen—
nung Fugato beschrieben wurde, theils: wenn er, als Fugensatz be-
ginnend, frither oder spiter in den freien Satz iibergeht, wie z. B.
der Anfang des Scherzo der neunten Symphonie Beethoven’s, des
Trio der Cmoll-Symphonie, eine Stelle des Trauermarsches der
Eroica, und andere; welcher aber oft nichts Anderes ist, als ein
nach Art der Fugen eintretender, sonst aber durch einfache Nach—
ahmungen gebildeter Satz. Da es sich hier nur um Bestimmung und
Erkldrung einiger Kunstausdriicke handelt und die Anwendung jeder
b dern sich darbi den Gelegenbeit iiberlassen bleiben muss,
so wird Obiges zur Begriffsbestimmung gentigen. Bei der zuletzt
erklirten B g mag das verglichen werden, was im zwan-—
zigsten Kapitel tiber die am freiesten entwickelte Fuge gesagt
wurde.

Da diese Form der Fuge in gewisser Beziehung, und insofern sie
auch freie Zwisch zuliisst, Aehnlichkeit mit fugirten Ton—
sitzen hat, so wird der Unterschied nur darin zu suchen sein, ob
der Arbeit im gebundenen oder Fugenstyl der Hauptantheil zuge-
theilt ist, oder dem freien Satze. Ist das Erste der Fall, so wird der
Tonsatz immer als Fuge gelten, ist es das Letzte, so kann natiirlich
von einer eigentlichen Fuge nicht die Rede sein. Am besten aber




185

wird der Ausdruck durch die Form jener Chorsitze erklart, die sich
hiufig in den Oratorien von Héndel, in den Kirchenstiicken von
S. Bach und auch in den geistlichen Oratorien der neuern Zeit,
deren Form sich meistens auf die der Erstgenannten stiitzt, findet.
An den ersten Eintritt der Stimmen, der oft streng, oft nur durch
dussere Gestaltung nach Art der Fuge, oder auch im ganz freien,
homophonen Styl erfolgt, schliessen sich freie Nachahmungen des
Themas an, ohne die Gesetze und Forderungen der wirklichen Fuge
weiter zu beriicksichtigen, so dass eben nur die Nachahmungen, als
Material der Fuge sowohl, wie anderer fugirter oder canonischer
Stitze, die Aehnlichkeit zwischen beiden bewirken.

Zum Schluss.

Andeutungen fir den Uebergang von den theore-
tischen Studien zur angewandten Composition.

Wie das Studium der Fuge die hohere Ausbildung der contra-
punktischen Formen bezweckt und mit Recht an die Spitze aller
theoretischen Studien gestel]t wird, so ist nicht zu verkennen, dass
die Fuge selbst eine eigene Ku nstform bx]det und mit derselben
bereits der Uebergang zur ang; C b hat.
Dies wird jedoch nur filr denjenigen Gompumsten Geltung haben,
der sich von dieser Kunstform besonders angezogen fithlt und seine
Krifte hauptsichlich ihr widmet, und dessen Ausbildung einen so
hohen Grad erreicht hat, dass alle kiinstlerischen Erfordernisse, die
natiirlich auch die vollendete Fuge beansprucht, ihm als das Haupt—
ziel des Strebens gelten konnen, ohne durch die technische und

h 1 der Form geh zu sein. Da aber die
haupts‘échhche Beschiftigung mit der Fuge der seltnere Fall ist und
anderntheils das Studium derselben als Mittel zum Zweck dient, so
werden Andeutungen daritber, welcher Weg nach Beendigung dieser
Studien einzuschlagen ist, um die Ausbildung als Componist auf
rationelle Weise zu befordern, nicht unpassend erscheinen.
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Wer Kraft und Befidhigung zur Composition in sich fiihlt, wird
kaum, selbst bei gewissenhafter Vollendung seiner theoretischen
Studien, wihrend dieser Zeit sich von Cowpositionsversuchen ab-
balten lassen. Es kann dies weder getadelt, noch absolut davon
abgerathen werden, wenn diese Versuche sich auf Kieinigkeiten —
etwa Lieder, kleine Clavierstiicke und Aehnliches — beschrénken,
wenn zugleich in ihnen die Grundziige der Formenbildung erlernt
werden; aber es ist dabei nicht ausser Acht zu lassen, dass die
grosseren Kunstformen und vor Allem der innere Werth jeder
Kompositionvonder vollendeten Aushildung desGom~
ponistenabhingigist, die nur durch ein sorgfiltiges Studium
der canonischen Formen und der Fuge erreicht wird.

Nehmen wir dies als unleugbare Wahrheit an und haben wir

halt unsere Aushild bis zu unserm jetzigen Standpunkte
heforderl so werden uns nach zwei Seiten hin Wege zur eigent—
lichen Composition offen stehen, je nachdem nun Beruf und Neigung
hinweisen.

Der vierstimmige polyphone Satz ist uns zunichst zu eigen ge-
worden, ihn missen wir bei dem Uebergange zur Composition eine
Zeitlang moglichst festzuhalten suchen. Zu diesem Zwecke bietet
sich fur den Ernststrebenden, ausser vierstimmi Liedern, die
Form der Motette als die ndchste Kunstform dar. In ihr Jasst
sich alles bisher Erlernte, von dem einfach harmonischen Satze an,
von der canonischen Schreibart bis zum Fugato, zur Fuge praktisch
anwenden ; in ihr lassen sich alle contrapunktischen Formen und
Bildungen, bald in strenger, bald in freier Weise benutzen, und
sie wird, da sie es mit dem gegebenen Worte zu thun hat, uns auch
auf den wirklich kiinstlerischen Ausdruck direct hinweisen. Es
kann bei diesen Andeutungen nicht unsere Absicht sein,. tiefer auf
die Behandl gehen, um zu zeigen, welcher Text
eine contrapunktische, eine ische Weise, welcher eine homo-
phone veranlassen diirfte; es wirde dies und die ganze Beband-~
lungsart ein besonderes Lehrbuch fordern. Nehmen wir aber an,
dass bei dem Uebergange zur angewandten Composition unsere
niichste Absicht immer nur die Aushildung und Uebung unserer
Krifte sein wird; so diirfte im Allgemeinen die polyphone Schreib—
art vorzugsweise anzuwenden sein, weil sie gerade diesem unsern
Zweck am meisten entsprechen wird,

Die Motette enthdlt Chor- und Solositze, getrennt oder
vermischt. Die erstern werden namentlich der polyphonischen
Schreibart anheimfallen. Dabei ist vorziiglich darauf zu sehen, dass
die Hauptsitze des Textes — die Hauptgedanken desselben —,
der mehrere dergleichen enthalten kann, durch besondere Motive
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ihren entspr musikalischen Ausdruck erhalten. Diese Mo—
tive kinnen einzeln oder zusammen, je nach ihrer Stellung im Texte
selbst, in verschiedenen Formen ihre Durchfithrungen erhalten.
Diese Durchfithrungen sind in ein entsprechendes Verhiltniss zu
einander zu bringen, damit das ganze Tonstiick sich in kinstleri—
scher Weise gestalte und ordne.

Eine Erweiterung dieser Uebungen kann durch Hinzufugung
einer Instrumentalbegleitung erfolgen. Der Entwurf unserer
Chor- und Solositze wird hierbei als der innere Kern dienen,
zu welchem die Begleitung nur von aussen hinzutritt, ohne dass sie
zuniichst grossere Bedeutung und Selbststindigkeit beansprucht.
Immer aber wird diese Begleitung uns schon reichere Mittel zu Ge—
bote stellen, die durch ihr Anschmiegen an die Gesangpartien eine
sichere Grundlage und Stittze erhalten, mehr als eine unbeschrénkte
Benutzung derselben dem Ungeithten und Uneingeweihten gewahren
wiirde.

Diese Instrumentalbegleitung kann sein Orgel— oder Orche-
sterbegleitung.

Die Orgelbegleitung wird grosstentheils durch einfache
Unterstiitzung der Gesangpartien unter Beriicksichtigung der Natur
des Instruments erfolgen miissen. Dies gilt namentlich bei den
Chorstitzen, wobei natiirlich eine grossere Ausfihrlichkeit und Fille
der Harmonie nicht hli ist. Bei Sol wird sie den
harmonischen Theil iberneh oder auch durch contrapunktische
Begleitung die fehlenden Stimmen ersetzen konnen.

Die Orchesterbegleitung zu Chorsitzen wird als Anfang
und Grundlage der Instrumentation itberhaupt dienen kin—
nen, denn die Nothwendigkeit, an die gegeb Singstimmen und
ihre Fortschreitung eng anzuschliessen,'macht diese Uebung ganz
b ders geeig die ersten Grund: der Instr tation auf
die einfachste Art aufzufassen, und wird den Uebergang zu Orche-
sterwerken an sich sehr wesentlich erleichtern.

Der zweite der oben angefihrten Wege zum Uebergang zur
angewandten Composition, der entweder nach dem oben vorge—

hl oder auch gleichzeitig betreten werden kann, ist die
Composition von Streichquartetten, wodurch das Feld der
Instrumental - Compositionen ertffnet wird. Die Nutzlichkeit dieser
Uebungen ist so allgemein anerkannt, dass es wohl keinen bedeu—
tenden Componisten der neuern Zeit gegeben hat, der sich nicht
frither oder spiter dieser Compositi ug det hitte.
Eng schliesst sich dieselbe an den uns geldufigen vierstimmigen
Satz an, ohne in der Natur der Instrumente liegende Mehrstimmig—
keit und somstige Erweilerungen auszuschliessen. Mit diesen
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Uebungen wird sich aber auch ein tieferes Studium der Formen—
lehre verbinden miissen, wenn etwas Gentigendes und in kiinstle-
rischer Weise Gestaltetes hervorgebracht werden soll.

Es kann nicht unsere Absicht sein, tiefer auf diesen Gegenstand
einzugehen; es galt hier nur Andeutungen zu machen, die den
Kunstjiinger auf Wege zur Ausbildung hinweisen, die von jedem
Erfahrnen als zweckmiissig empfohlen werden.
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