Fiinfte Abtheilung.

Die Formen der Cl'am'!.'omlp,-w.r'tt'rm.

Nicht alle Formen und Yerwendungen des Chors kommen hier
zur Sprache, sondern nur diejenigen Formen, in denen Orchester,
iiberhaupt Begleitung entweder gar nicht ellndmiuh oder doch mig-
licherweise nur auf die unlcrnuu:dm,tc Bedeutung eines blossen llulls—
miltels beschriinkt werden L:um Diese Formen mn{l es aber, die allen
iibrigen Chorformen zum Grunde liegen, in denen der wichtigste Fort-
schritt im Gesangstudium von Rezitativ und Lied aus geschieht, die
also auch allen weitern Gesangstudien zur Vorschule und Vorbedin-
gung dienen. Grund genug, ihnen vorzugsweise Aufmerksamkeit
zu widmen.

Erster Abschnitt.

Die 'CEllll'il]ﬁgllt'tllil)n.

Die Choralfiguration war diejenige Form, an der wir (Th. II) die
begleitenden Stimmen zur Selbstindigkeit erhoben, in freie polyphone
Bewegung selzen lernten. Dies und hiermit auch die Formen der
Choralfiguration haben wir nun in unsrer Gewalt. Es soll jetzt die
dicaﬂt‘hllllct‘:l.t, f]crscllwn in der eine Einleitung in den Choral, Zwi-
5Ll|enml.¢e von Strophe zu Strophe fiihren, auf den Chor angewen-
det werden.

Die Choralfiguration fiir den Chor ist eine besonders von den
Meistern des vorigen Jahrhunderts fleissig angebaute Form; ihr Ge-
danke ist aber so sinnig, dass die ]urL.I1e|11m15|L — besonders der
Protestanten, ihrer gar nn_-hL entrathen kann, so lange sie am Cho-
ral selbst festhilt. Dass der feste Gesang des Rirchenlieds von
freiern und eigenthiimlichen Betrachtungen bald der, bald jener Per-
son (im uimlm Sinne, S. 442) |hf‘1|1](‘llll]illli umgeben wird, dass der
Choral in seiner zusammenfassenden stillen (-e“alt t]dhlll?l(‘hl und
alle Singenden in ihren sinnigen besondern Aecusserungen nicht hemmt
oder amsuhlw:.:-.t, sondern in sich wmunmc[!, sich und ihnen zu
reicherm erhebendem Gewinn: das ist psychologisch und symbolisch
so wahr, dass es kiinstlerisch nicht anders als bedeutend und schiin
befunden werden kann und sich erhalten oder stets wieder erzeugen
muss, so lange die Vorbedingung — der Choral in der christlichen
Rirche — IJ{‘H!(’}Il

Marx, Homp. L. III. 3. Aufl, 30




I
§
i

3
i

R e e L ——

T —

@
:
o
|
i
i
ki
i

1 T I P Ty e ey st

st AR N g

Dies ist die Wichtigkeit der Form an sich. Sie hat aber noch
eine besondre und nirgend soust zu erlangende Wirkung in unserm
Lehrgange.

Bei der abstrakten Choralfiguration gingen wi
guralmotiv aus und suchten besonders anfangs es als [iern oder
doch Ankniipfungspunkt getreu festzuhalten. Doch wurden wir schon
damals bald inne, dass die Bedeutung der Figuration im Grunde nicht
auf dem Motiv beruhte, sondern auf der Bewegung jeder und aller
Stimmen, zu denen das Motiv nur den ersten Anstoss gab; daher
gelangten wir dazu, den verschiednen Stimmen gelegentlich auch
verschiedne Motive zu ertheilen und sie endlich ganz unbekiimmert
nur in gleichem Sinne gehn zu lassen.

Dass im Gesange noch weniger auf das Festhalten an .einem
Motiv ankommt, ist einleuchtend. Hier handelt es sich um den ge-
treuen und tiefen Ausdruck des Textes: wie wenig will dage-
gen — wenn zwischen Beiden zu wiihlen ist — das Festhallen an
ein Paar Noten sagen! Doch werden wir, wenn auch nicht immer
das Motiv, wenigstens die karakteristische Weise, in der unsre Fi-
guralstimmen zum Choral treten, festzubalten haben, um dem Gan-
zen die fir jedes Runstwerk nothige Einheit der Gestaltung zu be-

r von einem Fi-

wahren.

Siinger und Hirer wiirden ermiidet, wenn eine weit ausgefiihrte
Figuration blos durch Singstimmen dargestellt werden sollte, We-
nigstens — wenn wir auch nicht behaupten mogen, dass dies un-
ausfiihrbar — ist einleuchtend, dass der Zulritt eines Instrumen-
tale, das Einleitung und Zwischensiitze oder einen Theil dersel-
ben iibernimmt, vielleicht auch ein Nachspiel zur Abschliessung des
Ganzen giebt, grosse Vortheile gewihrt., Es ist daher iusserst
rathsam, — ja fast unerlisslich, dass wenigstens zuerst nie ohne

Instrumentalbegleitung
geselzt werde. Diese hat, wie gesagt, einzuleiten, iiberzuleiten (wo
es die Singstimmen nicht selbst thun) und nach Erfodern den Nach-
satz zu geben. Wiihrend des Gesanges wird sie Begleitung im eigent-
lichen Sinne.

Die Instrumentalpartie miissen wir fiir jetzt auf Rlaviersatz be-
schriinken, da uns noch kein andres Instrument zu Gebote steht.
Wer sich dabei — wenn auch vielleicht nur in unbestimmtern Um-
rissen, mehr ahnend als einsehend — Wirkungen des Orcheslers
vorstellt, der wird der eigenllichen Wiirde, in der sich unsre Aul-
gabe darstellen sollte, niher treten. Jedenfalls kann das Instrumen-
tale an Beweglichkeit und sonstigem Inbalt nicht weit iiber das hin-
ausgehn, was nachgehends den Singstimmen gebiihrt. Wenn z. B.
Seb. Bach in der spiter zu betrachtenden Figuration des Chorals:
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.»0 Mensch, bewein’ dein’ Siinde gross¢“*) den Singstimmen vor-
herrschend Achtelbewegung zuertheilt, so haben statt dieser die In-
strumente zwar Sechszehnlelbewegung, aber in einer Weise, —

e
Tustrumentale.

die die Achtelbewegung als bedingende Grundlage hervortreten oder
durchfiihlen lisst.

Wo die Singstimmen wirken, wollen wir unsre Begleitung so
viel wie moglich unterordnen. Denn das Hghere und oft einzig Be-
[riedigende wird uns erst im Orchester-Studinom eigen und wiirde uns
hier von der Hauptsache, dem Chorstudium, abziehn.

Schliesslich rathen wir noch, fiir die ersten Uebungen Choriile
zu wilhlen, die dem Romponisten nach Text und Melodie besonders
werth sind, deren Text einen bestimmten kriiftigen Ausdruck fodert
und gewihrt und die nicht zu lang sind.

Bei der schon sichern Bekanntschaft der Form bedarf es nur
einer Aufweisung an zwei besonders lehrreichen l.ivispi:'lﬁn.

Das erste ist Seb. Bach’s Figuration des Chorals*¥):

7 —
430 e
_9__..._.__',-__'_..__-_
Ma — che dich,mein Geist, he—reit: wa-che, fleh? und he - te,
dass dich nicht die bt - se Zeit un-verhofft be — tre-te!
) B )
P I 1
e E__Zii =k

Denn es ist SatansList ti—ber vie—le Frommen ZIII'\FI’I',‘:IJI'EIIIIII_'.; i.mumf.‘u.

Bach versetzt vor allem den Choral in den feierlich breiten
und vermige der Dreitheiligkeit doch beweglichern Sechsvierteltakt
und schickt ihm, in dieser Weise ankniipfend, —

*) Am Schlusse des ersten Theils der Matthiii'schen Passion.

**) Bis jetzt nur in der ,,Sammlung vorziiglicher Gesangstiicke v.s. w, von
F. Roehlitz* (bei Schott in Mainz), Band 3, Ablheilung I, S. 39, gedruckt.
Die vollstindige Herausgabe dieser Rantale wiire verdienstlich.

J0#
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eine Instrumentaleinleitung voraus. Diese, die instrumentalen Zwi-

schensiitze, Nachspiel und Begleilung lassen wir ganz bei Seite und
wenden uns nur auf den Gesang, jetzt unsre Hauptsache. Ein sonn-
tiglicher Karakter, wie wenn man sich zum Rirchgang’ in freudiger
Sammlung bereitet hat und nun in die Kirche Lritt unter den ersten
llingen der erwachenden Orgel, bat sich schon durch die Einleitung
ausgesprochen und geht in den Gesang iiber.

Dies ist die erste — und bei der Wiederholung dritte Strophe. —

= che dich, mein Geist,

| dass dich nicht die bo
Mache dich, mein Geist, he-
444 dass dich nicht die hil —se
A R e 2
__________ ey ey R T ATy SRR _:J____h____.'::
o P o T w1 T G o e L A P o 1 =
ES53 rivamst o ¢ = i SIIR Wi
| Mache dich, mein Geist, be — reit, ma-che
| dass dich nicht die hnie = AR Zeil, dass dich
| ?
i

ey

— che dich, mein Geist, he-
—~ #e

Mache dich, mein  Geist, be — reit. ma
dass dich nicht die hii — se

Zeil, dass dich nichtdiebi -

mein Geist, he — reil:

i reit, ma — che dich,
) | Zeil, die hi. 5= = se Zieil
R e ey k — N
o — e ——————
AP ] i T e e
dicl, mein Geist, be — reit:
nicht, dich nicht die b - - = se Zeil
=y o T e N T T
= [0 BT S S e L T U
SN e e mein Geist, he - reil:
die bt - = gse Zeil, die b — se Zieit

Das festlich spielende Motiv (2.), das den Eintritt ,, Mache dich*

so erweckend macht und dem ,,mein — Geist‘‘ auch noch eine
kleine Beherzigung ginnt, stimmt zur Einleitung und giebt mit ibr
den Grundton der oben angedeuteten Empfindung zu hiren. Jede
Stimme zergliedert und wiederholt ihren Text, hebt gelegentlich bald
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dieses, bald jenes Wort (z. B. der Tenor das ,,bereit’* und ,,mein
Geist¢) hervor und geht mit den andern frei und reich und sehén
bewegt zu Ende; die Figuralstimmen bilden einen Nachsatz zum
cantus firmus und schliessen spiiter, worauf denn das Instrumentale
zur folgenden Strophe weiter fiihrt.

Hier ist ein hervortretendes und bedeutsames Motiv durch
die Simmen gegangen. Demungeachtet wird Niemand es fir die
Hauptsache, fir mehr als den ersten Anstoss erachten konnen ; noch
weniger ein zweites Moliv (4.), das sich beiliufig hergiebl. Der
Gesang der Stimmen im Ganzen, wie er dem Sinn des Lieds und
einzelnen Wortes nachtrachtet, ist hier die Hauptsache. Daher lisst
gleich die zweile Strophe alles Vorangegangne fallen und spricht blos
ihe Wort mit Macht aus, —

wa — che, fleh! nnd be e le

¥ I wache, fleh? und be - = . = - = ley
445 | wache, fleh? und bhe te, {leh’ und be ‘= = g,
| | o ¥
| = o8 Da- #l- | lf‘l
B ol i R Limdsiels Vi KN 1S
AT | ST S e T o
i. el ._'E!__. — P _p_;’l —
= s e e O T
——— . IS m— ot ! s - 1 -
wache, flel’ und  bhe - te; flel’ wund be.-="'< ‘e,

woraul denn (schon mit dem vorletzten Takte) das Instrumentale
wieder in seiner Weise (No. 443) auftritt. Ist schon hier der fas-
sende Anruf ,,Wache!*, das bewegliche ,,fleh’ und bete*t, beson-
ders das zweite ,,fleh’** in Tenor und Bass ein laules Leugniss
fiic die Intention, die hier herrscht; so muss man dieselbe Zeile in
der Wiederholung betrachten, —

un - verhofft he

146

wie dieselbe Anlage sich dem abweichenden Sinn des neuen Texles
bequemt, wie beidemal jede Stimme in gitilicher Unbesorgtheit um
das Leibliche, um einen augenblicklichen Widerklang, sich nur dem
Geistigen, dem Sinn und Gefiihl des Worls hingiebt.

Die folgenden zwei kurzen Strophen werden vom Chor nur ein-
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fach, unfigurirt intonirt, in der folgenden kehrt das Hauptmotiv (a.)

wieder, —
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iiber viele From—men, iiher viele Frommen

in der letzten wenden sich die Stimmen in jenem andern scheinbar
vergessnen Motiv (4. in No. 444) hin und her; —

448
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ist das zufilliges — oder technisches Spiel? — oder hat das Wort
,, Versuchung®¢ so hin und her gelockt? Das Letzlere wiire gar wohl
in Bach’s Weise, der seine Aufgabe im Ganzen und Einzelnen, in
den tiefsinnigsten, treffendsten, geliihltesten Ziigen und zugleich in
leisen beildufigen, ja ganz dusserlichen Andeutungen und Anspielun-
gen (man denke an das ,,Eli lama‘*‘ und dann wieder an das ,,Ehe
der Hahn krihet*t in der Matthédi’schen Passion). gleichzeitig zu
fassen liebt.

Ueberblicken wir nun das Ganze, so findet sich die erste Strophe
und die dritte (Wiederholung der ersten) figurirt, die zweite und vierte
(Wiederholung der zweiten) zwar reich gesungen, nicht aber eigent-
lich figurirt, die fiinfte und sechste einfach vorgetragen, die siebente
und achte, jede mit einem andern Moliv aus der ersten, figurirt,
Ueberall geht die Figuration iiber den Schluss des cantus firmus
hinaus, bei der letzten Strophe kommt sie ihm zuvor; iiberall dient
das Instrumentale zur Verkniipfung der (xesangmassen.

Einen freiern und wvollern Anblick gewiihrt der schon oben
(S. 467) genannte Choral. Hier ist kein eigentlich hervortretendes
Motiv, sondern die Stimmen gehen um den cantus firmmus herum
und mit ithm fort in andichtigem (zesang; oder — soll von einem
Motiv die Rede sein, so ist es das in No. 441 angedeutete, die Folge
einiger diatonischer Schritte, die fiir das Instrumentale reicher ausge-
fiihrt wird. Letzleres lassen wir wieder bei Seite; das dariiber
fiir jetzt Nothige ist aus der friihern Lehre bekannt.

Nach einer breiten, stillen Einleitung selzt die erste Strophe
s0 ein. —

O Menscli, he - wein’dein Siin-de 2ross

1l -

! | vl | | @

v v LI - e v 3 <Y

i O Mensch,hewein® dein Siin—de gross, dein Siinde

449 | - N

__ dein Stinde gross

N
Ho- p NN A
-8- -8~

-'I.
i

|\“—--..____‘____._--"r"‘--..___'____,.—-

e s — ~ o "
he—wein’, hewein’, o Mensch, bewein’ dein Siinde gr.

Die Figuralstimmen treten spiter und bewegter, als der canlus
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Jfirmus ein, aber mit einander, so dass sie insgesammt Einen Gegen-
salz gegen ihn bilden und so auch itiber ihn hinaus zu Ende gehn.
Das Instrumentale fiihrt weiter, zur zweilen Strophe, —

450 Da - rum Christus sein’s Ya

i

Schoos, da-rum Chri-stus sein’s Va-lers Schoos

Schoos

und von da zur dritlten. —

| kam auf

—

l Kam auf Er - den, ansserl und hamanf Er den.
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Hiermit ist der erste Theil des Chorals geschlossen und wird
bei den Sfmphf‘n
Von einer Jungfrau rein und zart

Fiir uns er hie geboren ward,
Ev wollt’ der Mittler werden

Note fiir Note wiederholt; nur die erste Strophe wird vom zweilen
Takt an so —

452 | rein wunid zart, von ei—mner Jungfrau rein und zart

zu Ende gefiihrt. Fassen wir nun diese Strophen zusammen, so
sehen wir

1) iiberall den cantus firmus als anfihrende Stimme, die
andern als nachfolgende,

2) die Figuralstimmen in der ersten und allenfalls zwei-
ten Strophe iiber den Schluss des canfus firmus hin-
ausgehend ;

) in der ersten Strophe selien wir sie zusammengehalten
als eine einige Masse, einen einfachen Gegensatz gegen
den cantus firmmus bildend ;

4) in der zweilen Strophe zergliedert sich — setzt sich
diese Masse aus einander, die Stimmen trelen einzeln
auf, halten sich tibrigens nah zu einander;

0) die dritte Strophe endlich bildet ein Mitileres gegen die
beiden vorherigen, indem sie die Stimmen von einander
lost, aber doch nicht ginzlich; die Mittelstimmen blei-
ben beisammen, der Bass folgt.

Hiermit ist nach Bach’s stets fester, sicher vorschreiten-
der Weise die Grundlage zu weilerm Forigang gewonnen; in der
Romposition wie im Texte werden nun gleichsam die Folgerungen
des Vorhergehenden gezogen. Nach abermaliger Instrumentaleinlei-
tung tritt die erste Strophe des zweiten Theils auf, —
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hoch und gewichlvoll gegen den tief unten einseizenden Bass. Die-
ser schwingt sich hdher und niher, und da erst tritt der Alt ver-
mittelnd , zuletzt erst der Tenor in seiner leidenschaftlichen Weise
zu. Die ganze Komposition hat einen hohern und freiern Auf-
schwung genommen, und zwar im Ganzen, wie in jeder einzelnen
Stimme. Dies bedingt die nichste Strophe, —

] ::—l—l:,'-— =
7 - |
und legt da—bei all’

*) Die Vorzeichnung bleibe ein fir allemal weg.
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heit ab, all' Krank heit ah,

in der die Stimmen weit iiber den canius firmus hinausgehn, so
wie die folgende, in der sie demselben vortreten, und die vierte, die
sie mit der fiinften verbinden.

fert wiird?, fiir  uns

o ——
oy

BT ] £ e T

fart wiird’,

Wie dann die letzte Strophe das Ganze wunderschon schliesst,
kommt nebst allen nur erwihnten Strophen und den Zwischenspie-
len des Orchesters hier nicht weiter zur Betrachtung.
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Verfolgen wir die Seiie 473 angekniipfte Uebersicht weiter, so
finden wir
6) in der dritten (oben ausgelassenen) Strophe des zweiten
Theils die Stimmen dem cantus firmus vorangegangen,
7) die vierte und fiinfte durch die Stimmen ohne Zwischen-
tritt des Orchesters verbunden,
8) die Ordnung der Stimmeintritte mannigfach verschieden.

Ueberall herrscht diatonische Fiihrung in den Stimmen vor,
also das Motiv aus No. 441, — wenn man diese einfachste und all-
gemeinste Bewegungsweise Moliv nennen will. Ueberall wird sie
ganz frei fiir den Ausdruck — oder auch blos fiir das Aussprechen
des Textes gebraucht und — wie man am entschiedensten bei den
Ausgiingen von No. 449, 450, 454 und bei der Strophenverbindung
in No. 455 sieht — zu den mannigfachsien Resultaten und Schliis-
sen gelenkt. Wie treffend fast iiberall das Wort hervorgehoben, wie
reich.das Musikalische sich zugleich mit dem Ausdruck des Textes
entfaltet, wie erhaben und tief rithrend sich das Ganze in innigster
Wahrheit und Treue des Sinns ausgestaltet hat, wird Jeder von
selbst fiihlen und priifen.

Hiermil ist nun, diirfen wir hoffen, der volle Anblick der wich-
tigen Form gegeben. Sie ist, wie wir schon 8. 466 gesagt, nicht blos
als Runstform an sich, sondern als eins der vornehmsten Bildungs-
mittel wichtig. Wie wir im Rezitativ lernten, eine einzelne Stimme
zu musikalischer Rede zu bringen, so gilt es hier, zwei, drei
Stimmen reden zu lassen (denn das, und nicht irgend ein Mo-
tivenspiel ist offenbar die Hauptsache), aber unter den schwierigen
Bedingungen, die ein cantus firmus und die ihm nothwendige Mo-
dulation dem freien Redefluss entgegensetzen. Daher ist es aller-
dings nicht moglich, sich iiberall in voller, freier Kraft dem Ausdruck
des Textes zu widmen; es geniigt aber auch, wenn dessen Haupt-
momente ihrer Bedeutung gemiiss gefasst und im Uebrigen die Be-
wegungen der Rede im Allgemeinen wiedergegeben werden. Dies,
and nicht mehr, hat auch Bach nur gewollt und vermocht. Was
dabei von dem vollsten Ausdruck des Worls, wie er nur im Re-
zitaliv erlangbar ist, aufgegeben werden muss, ersetzt sich darch die
festere liedméssige und damit musikalisch reichere Gestaltung der ein-
zelnen Figuralmelodien und der Komposition in ihrer Ganzheit, die
sonach gewissermassen als eine Verkniipfung der rezitativischen und
der Liedweise — und zwar fiir das reiche Organ des Chors —
gelten darf.

Hiermit ist auch der einzige methodische Wink begriindet, des-
sen es zu der Ausiibung dieser hunstform bediirfen kann.

Dass eine solche Romposition leichter und sicherer gelingl, wenn
man si¢ erst in leichlem Entwurf arbeitet und daun ausfiihrt, ist uns
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schon bekannt. War ein solcher Entwurf schon bei abstrakten Fi-
gurationen rathsam, so ist er es noch mehr, wenn der Text zutritt
und zugleich mit dem Musikalischen Beachtung fodert. Hier ist
es kaum maoglich, ohne Stérung im Flusse des Enlwurfs und da-
mit in der Hinheit der Komposition iiberall nicht blos den Gang
aller Stimmen, sondern auch noch die vollstindige Textstellung so-
fort festzuhalten. Es geniigt aber auch, die Stimmen redend einzu-
fiihren und hier und da ein bedeutungsvoll hervortretendes Wort
wie friiher ein Moliv oder sonst eine entscheidende Wendung fest-
zuselzen, oder bei einer schneller mit dem Text zu Ende gekomm-
nen Stimme (oder bei weiterer Ausdehnung iiber den cantus firmus
hinaus) die Wiederholung des Texles oder eines Textabschnittes
anzudeuten. So konnte z. B. die erste Strophe des Lutherliedes so —
|

oy mweisenn

Ein’ fe -sle
Ein' fe

ein’ fe-ste Burg
entworfen werden; ohne Sorge um die in Noten und Text befind-
lichen Liicken, die vielleicht in dieser Weise —
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sich, wenn auch mit ein Paar Abweichungen vom Entwurl, ausfiil-
len liessen. Dass das diatonische Moliv aus den vorhergehenden
Betrachtungen in dies kleine Fragment iibergegangen, ist — wie des-
sen innerer Werth — gleichgiiltig; es sollte nur den einzig ndthigen
Fingerzeig fiir die Weise des Entwerfens und Ausfiihrens geben.

Ziweiter Abschnitt.
Der Text zu einer einfachen Fllg'ﬂ.

Wie frither, so fihrt uns auch hier die Choralfiguration zur
Fuge. In jener ist der Choral, in dieser ist das Thema der feste
Gedanke, aus dem und um den sich die Homposition gestaltet.

Dieses Thema war bei der abstrakten Fuge und ist bei allen
Instrumentalfugen durchaus unsrer freien Erfindung oder Wahl an-
heimgegeben. In der Singfuge muss es, wie sich von selbst begreilt,
vom Text angeregt werden, es selzt das Thema sowohl, wie die
ganze Singfuge einen Text voraus, der in ibr Musik werden und
zwar Fugengestalt gewinnen soll.

Folglich muss umgekehrt ein zur Fugenkomposition bestimmter
Text auch fiir dieselbe geeignel sein, wofern wir nicht bei semner
Behandlung in mancherlei Unannehmlichkeiten gerathen oder schei-
tern sollen. Die niichsten Aufklirungen giebt uns die Anschaunung

der Form selbst.
Die einfache Fuge hat bekanntlich ein Thema und ausser

ihm einen Gegensatz nothig, der aber schon aus dem Thema
selber genommen sein kann. Ausserdem kann in den Zwischen-
sitzen und am Schlusse noch ein neues Motiv, ein neuer Salz
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eingefiihrt werden; dies ist aber keineswegs nothig, es muss viel-
mehr als Ausnahme gelten und einer Fuge, die ihren ganzen Inbalt
aus dem Thema allein, oder aus Thema und Gegensalz gewinnt, der
Vorzug grosserer Einbeit beigemessen werden.

Das Thema der Fuge ist, wie wir ferner wissen, deren Hauptge-
danke, derjenige, aus dem und um desswillen die ganze Romposi-
tion entsteht, muss also vor allem ein bestimmter, also in sich selbst
abgeschlossner und fiir sich redender, — fiir sich selbst verstindli-
cher sein, das heisst: er muss nach Inhalt und Form ein Satz
oder eine Periode sein.

Ausserdem begehren wir von ihm mit Recht eine Wichtig-
keit, die es werth erscheinen lasse, der Kern einer ganzen Kom-
position zu sein, — und endlich eine Ausdehnung, die es we-
der zu kurz voriibergehend, noch zu umstindlich fiir seine Bestim-
mung erscheinen lasse.

Dies sind die uns schon bekannten Haupterfodernisse des Fu-
genthema’s. Hiernach lassen sich die Erfodernisse des Fugentextes
mit Sicherheit erkennen. Wir miissen dabei, wie bei der Fuge
selbst, unterscheiden, ob das Thema — also der Text desselben
alleiniger Inhalt der ganzen Fuge sein, mithin auch den Stoff
zu Gegen- und Zwischensilzen geben soll, oder ob ausser ihm noch
anderweite Motive oder Gedanken fir Gegen- und Zwischen-
silze herbeigezogen werden. Auf diesen zweilen Fall kommen wir
zulelzt.

I. Inhalt und Form des Textes fiir ein Fugenthema.

Das Nichste, was wir vom Text fir ein Fugenthema verlan-
gen, ist: dass er einen bestimmten, in sich geschlossnen Gedanken
ausspreche, der nach Rraft und Gestalt zu einem Thema werden
kinne, — zum Vereinigungs- und Mittelpunkte fiir einen Chor und
zur Hauptidee einer Fuge. Auch hier werden wir wieder an die
Bibel gewiesen, die uns die glicklichsten Aufgaben zur Ausfiihrung,
oder Vorbilder zur Nachbildung darbietet. Sitze wie

Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn, —
taross sind die Werke des Herrn, —
Wohl dem, der den Herrn fiivchtet, —
(Ps..38; 2, Ps. #1142, Ps: 112,41 entsprechen nach der in ihnen

ausgesprochnen oder fiir sie voraussetzlichen Slimm:mg und nach
ihrer festen Abgeschlossenheit sofort der Vorstellung, die wir von
einem Thema bereits mitbringen. Dasselbe gilt von diesen Siitzen,

Herr, ich traue auf dich; lass mich nimmermelr zu Schanden werden, —

Ich hoffe auf den Herrn, darnm werde ich nicht fallen, —
(Ps. 71, 1, Ps. 29, 1), die durch ihre zwei Glieder vielleicht perio-

dische Gestaltung veranlassen wiirden.
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Andern “s 1zen thlt bald die feste Abgeschlossenheit ihres In-
halts, z. B. Ps. 57, 2, Ps. 56, 2, Ps. 71, 8 —

Sei mir gniidig, Gott, sei mir gnidig; denn auf dich travel meine

Seele, und unter dem Schatten deiner Fligel habe ich Zuflucht, bis

dass liﬂ‘: Unglick voriibergehe, —
Gott, sei mir gnidig, denn Menschen wollen mich versenken; tiglich

streiten sie und fdngstigen mich, —
Denn du bist meine Zuversicht, Herr, Herr, meine Hoffnung von mei-

ner 'll"'t',l“] an, —
(abgesehn von manchem nicht Tongemissen in ihnen), bald 1st schon
die Form der Abfassung — und zwar besonders die Fragform, z. B.
Ps. 74, 1, —

Gott, warum verstossest du uns so gar?
wegen ihres unfesten, in sich unbefriedigten Abschlusses der Ueber-
tragung auf ein Fugenthema ungiinstig.

Wir haben oben mit Recht verlangt, dass der Text, wie das
Thema der Fuge, ein fiir sich abgeschlossner Satz sei, also vor
allen Dingen fiir sich selbstindigen Sinn gebe. Diese Foderung
bedarf, sobald wir bei der Vorstellung einer fiir sich allein stehenden
Fuge beharren, keiner weitern Rechtfertigung. Sobald aber die Fuge
nur Theil eines grossern Ganzen ist, kann ihr Thema gar wobl an
einen Satz gekniipft, ein Salz ihr zum Thema werden, der nur in
Bezug auf elwas Vorausgehendes seine volle Verstindlichkeit und
Bedeutung gewinnt. Wenn z. B. Hindel in seinem Messias die
Worle

Durch seine Wunden sind wir geheilet,
oder in seinem Israel die Worle

Sie konnten nicht trinken das Wasser, denn

der Strom war verwandelt in Blut
fiic eine Fuge benutzt, so kann allerdings keiner dieser Sdtze ohne
die vorausgehende Mittheilung, — dass der Heiland es sei, durch
den wir unser Heil finden sollen, dass der Strom der Aegypler zu
ihrer Plage verwandelt sei, — vollkommen verstanden werden.
Allein diese Vorausschickung ist ja erfolgt; und, sie vorausge-
setzt, geben die Texte einen geniigenden 11n{l fiir die sie Bekennen-
den odcr Aussingenden bed{'ntsamm Sinn *).

*) Hiermit findet auch ein ofters, unter andern von Gottfr. Weber ge-
gen einen Theil des Messenlexles angeregtes Bedenken seine Erledigung. Sehr
hiiufig und so auch in Mozart's Requiem sind die Worte Quam olim Abrahae
promisisti el semint ejus zu einem Fugenthema benutzt, durchfugirt worden.
Allerdings geben sie fir sich allein keinen Sinn, sie sagen nicht, was verspro-
chen ist und wer versprochen hat. Allein aus dem vorhergehenden Text wissen
wir, dass es die lvw sancta oder vita aeferna ist, die Golt seinem Volke ver-
heissen bat; und dies vorausgesetzt, giebt der Fugentext einen nicht blos ver-
stiindlichen, sondern fiir die, die auf Erfullung der Verheissung hoffen, auch
anregenden, beherzigenswerthen Sinn. — Es kommt dazu, dass die Komponisten
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2. Ausdehnung des Textes fiir ein Fugenthema.

Schon bei der rein-musikalischen Erwiigung des Fugenthema's
mussten wir zu weite Ausdehnung ablehnen, konnlen uns aber
allerdings einem blos fHusserlichen Messen nicht unterwerfen, ein
dusserliches Geselz, — wie lang das Thema sein miisse oder nicht
sein diirfe, — weder geben noch anerkennen. Dasselbe Verhiltniss
tritt bei dem Fugentext ein.

Wir konnen sehr leicht aussprechen: ein Fugentext miisse lang
genug sein, um einem Fugenthema zur Grundlage zu dienen, — und
nicht so lang, um zu einer ungiinstigen Ausdehnung des Thema's
zu nothigen, Den allgemeinen Grundsatz wird man fiir wahr aner-
kennen miissen, aber zugleich fiir unzulinglich. Denn es fehlt ihm
nicht nur jede ndhere Bestimmung und muss ihm fehlen, weil es
kein absolutes dusserliches Maass fiir das Thema (Th. II, S. 244)
giebl; sondern es kann durch die Bebandlung des Textes, wie wir
gleich sehen werden, einem an sich selber ungiinstig oder unbrauch-
var erscheinenden Texte gar viel abgewonnen werden.

Sehr oft ist das eine Wirltchen

Amen!

oder sind die Gebetrufe

Fyrie eleison, —

Christe eleison, —

Halleluja, —
fugirt worden, die freilich in nackter Uebertragung nur zwei, vier,
sieben Noten ergeben wiirden, die aber, wie man sogleich sieht, im
., 9ingent (S. 461) oder durch Wiederholung zu geniigender Ton-
gestalt — man betrachte nur das Amen-Thema am Schlusse von
Hindel’s Messias —

men, a = = men
ausgefibrt werden konnen. Auf der andern Seite haben sich auch
sehr nmfassende Texte behandelbar erwiesen, z. B. der nachstehende
ebenfalls aus dem Messias.

ir trane-te Gotl, der hel - fe ilm nun aus,

ret-te  ihny, hat er Ge - fall'n an  ihm.

hier einer gewichtigen Runstform zum Absehluss eines Abschnittes der Messe
bediicfen und jenen Satz gern daliir benulzen, da es nicht unstatthaft erscheint.
Marx , Komp. L. III. 3. Aufl, 31
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Hiermit haben wir nun die Erfodernisse des Fugentextes im
uns aber auch wieder iiber-

Allgemeinen in das Aunge gefasst,
zeugt, dass erst das tiefere Eingehen, die Priifung jedes einzelnen
Textes geniigende Belehrung und Firderung verspricht. Daber
wrelen wir denn aus dem abstrakt- Theoretischen wieder auf den
Standpunkt des Romponisten.

Nicht immer soll — meistens kann nicht der zur
Fugenkomposilion ausersehne Text alleiniger Inhalt der Fuge
sein, so wenig wie in den abstrakten Uebungen oder der Instru-
mentalkomposition das Thema mit seinen Motiven jedesmal den
Inhalt fiir die ganze Komposition hergeben kann und soll. Viel-
meht finden wir die Mehrzahl der Texte, die zur Fugenkom-
position veranlassen, entweder zu ausgedehnt, oder mit Vor- und
Beisitzen verbunden, die zwar nicht zu entbehren, doch aber micht
so eng mit dem Hauptgedanken verbunden sind, dass sie mil jenem
in das Fugenthema treten miissten. Alles nun, was vom Texle
nicht auszuscheiden, aber auch nicht fiir das Fugenthema selbst

zu gebrauchen ist, findet seine Anwendung

1) im Gegensalze,
9) in den aus Thema und Gegensatz sich enlwickelnden

Zwischensitzen,
3) in besondern zur Fuge selbst gar nicht gehorigen Ein-
leitungs-, Schluss- und fremden Zwischensitzen.

Betrachten wir z. B. den nachstehenden aus Psalm 38, 22 genom-

menen Text:
Verlass mich nicht, Herr, mein Gott, — sei picht ferne von mir,

so kénnte derselbe seiner Ausdehnung nach gar wohl vollstindig in
das Fugenthema treten, man konnte ihn vielleicht so —

460 (AlLL)

e e e e
737500 B e L SR S S e
3! f‘ L

Ver-lass mich nicht, Herr, mein Gott, seinicht fer-ne von mir, seinicht

lass mich nicht

fer-ne won mir, Herr

setzen. Sollte die Stimmung eine leidenschaftlichere sein, so
wiirde schon das Thema gedringtere Gestalt annehmen miissen, und
dann wir’ es rathsam, schon den Text zu theilen, seinen Zwei-
ten Abschnitt fir den Gegensalz zu bestimmen; es kinnten z. B.
Thema und Gegensatz sich folgendermassen —
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gestalten. Diese Auffassung ist auch fiir den Text die schiirfere
und energischere, da dessen zweite Hilfte nur die schwiichere
Wiederholung der ersten ist.

Hier hing es von uns ab, wie wir den Text auffassen und ver-
theilen wollten; in andern Fillen tritt die Nothwendigkeit einer
Eintheilung schiirfer hervor. So im Psalm 117:

1. Lobet den Herrn, alle Heiden ;

2. preiset ihn, alle Vilker!

3. Denn seine Gnade und Walirheit waltet @ber uns in Ewigkeit,
Halleluja !

Hier versteht sich von selbst, dass schon nach iusserm Maasse
nicht der ganze Text Fugenthema werden kann. Priifen wir ihn
niher, so findet sich, dass er wenigstens aus zwei wohl unter-
schiednen Partien besteht; die erste (mit 1., 2. bezeichnete), die den
Aufrul zum Lobgesang, — die andere (mit 3. bezeichnete), die das
von Golt hier Gepriesene oder zu Preisende, den Grund zum Lob-
gesang, enthilt. Die erste Partie zerfillt ferner, wie die Nummern
andeuten, abermals in zwei denselben Gedanken wiederholende Ab-
schuitte.  Von der andern Partie ist aber ebenfalls der Jubel- oder
Feierruf ,,Halleluja‘ auszuscheiden; ja, wir kén nen, sobald wir
wollen, auch noch die Worte ,,in Ewigkeit* vom Hauptsatze tren-
nen, ohne dessen Sinn zu storen oder wesentlich zu beeintriichti-
gen. Wie sollen wir nun diesen Text behandeln? — Wir werden
die erste Partie als blosse Einleitung zum Hauptsalz aufzufassen
haben ; der Kern des Hauptsatzes —

»»Denn seine Gnade und Wahrheit waltet iiber uns in Ewigkeit‘t

3l *
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wird Fugenthema werden, der Ausruf ,,l‘]allrlu]l“ wird Gegensatz
und Zwischensiitze, — vielleicht auch blos einen Anhang bilden ;
vom H;mptmi;e selbst kionnen wir nach Umstiinden die Worte ,,in
Ewigkeil¢¢, 1.1 sogar den ganzen Schluss, ,,iiber uns in Ewigkeit¢
loslosen und in dt’ll ‘JL”(‘II'\.I[L statt in das Thema stellen.
Aehnlich verhilt es sich mit dem Sanctus (Jes. 6, 3), —

1. Heilig, heilig, heilig ist der Herr Zebaoth,

2. alle Lande sind seiner Ehre voll!
bezeichnete Partie sich als Einleitung zu der mit

in dem die mit 1.
da sie das Bestimmtere

_ bezeichneten darstellt. Die letztere ist,
uuqs.wl oder wenigstens die weilere und schliessende Ausfibrung

der ersten giebt, als Hauptsalz oder wenigslens als Beschluss und
l)!‘f“l"i]l‘fll!l" des Ganzen anzusehn und kann F ugenthema
werden. — Im Messentext folgt iibrigens noch das (Osanna in excel-
sis und “H{] zur Fugirung hvnnlxt

Es muss einlenchten, -:Lm auch hier das Studium und die Auf-
fassung, die erste Einrichtung des Textes von entscheidender Wich-
Allerdings lassen viele Texte, — wie unsre Beispiele

— mehr als eine Auffassung und lnn‘uhlung
dass |r'{lc =rlcuh|1r-drntmul und

insofern

tigkeit sind.
selbst schon zeigen,
zu; allein daraus folgl keineswegs,

dass jede richlig sei. Was man atuh von jenen in No. 460 und

461 aus dem Stegreil 'li"l'l‘l}llf‘tl Auffassungen der Worle

Verlass mich nicht, Herr, mein Gott, sei nicht ferne vob mir,

und
Verlass mich nicht, Herr, mein (ott,

als Fugenthemate urtheilen und wie man sie aunch anders komponi-

ren mige (vorausgeseizl, dass man nicht absichtlich die eine starkt,

die dndll, schw .lL|I| sondern ehrlich und unbefangen sich dem Worl-
gehalt und der Stimmung uhmlnsl) immer \nul der breitere Text
zu einem fliessendern und beweglichern, der enger zusammengelassle
zu einem schirfern und energischern Ih{- ma luhu‘n — und es wird
keines von beiden absoluten \m‘zw behaupten kinnen; jenachdem
die Stimmung und der Sinn des ganzen Werks sich erweisen, wird
das eine oder das andre das reLhIc sein. Welche Krifte man auch
zur Romposition mitbringe, stets wird bei der Auffassung des
117. Psalm (S. 483) die zweite Partie Hauptsalz und — wenn eine
Fuge ecintreten soll — Fugentexl werden miissen. Wollte man es
umkehren, so wiirden erstens die allgemeinern Aeusserungen der
ersten Partie keinen prignanten ’ullnaw zu einem Thema, — das
heisst zu einem ]mslumnlen und durch  Bestimmtheit karakte-
ristischen und wichtigen Kernsatze, — geben; zweitens wiirde
der Text zum Thema durch Spaltung in zwei Dasselbe ans-
sprechende Abschnilte unkonzentrirt erscheinen und die energische
Komposition eines einheitvollen Thema’s — wenn man dem Sinn der
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Worte nieht abfallen will — bindern; drittens wiirde der be-
stimmtere, der' eigentliche Haupigedanke aus dem Hauptsalze der
Romposition, aus der Fuge verdriingt und kinnte nur zu einem An-
hange, gleichsam zu einem Schlusssatze fiir die Hauptpartie (S. 484) be-
nutzt werden, hieraber nicht zu gebiihrender Beherzigung kommen, —
Diese Ausfiihrung bestirkt sich, wenn man des Grundgedankens der
Fuge sich erinnert: dass ein wichtiger Gedanke zuerst von Einem
aulgefasst wird, dann einen Zweiten, Dritten, nach und nach Alle
ergreift. Allgemeine Gedanken, wie unser ., Lobet den Herrn¢s,
sind Gemeingut Aller, liegen in eines Jeden Sinne schon reif und
bereil; sollen sie zum Ausspruch kommen, so ist es ihrer Natur
gemiss, dass Alle gleichzeitig oder im schnellsten Aneinanderschlies-
sen sie bekennen. Der besondre Gedanke dagegen wird seiner Na-
tur nach erst von irgend Einem erfasst und ausgesprochen, und geht
dann von diesem auf Andre und Alle iiber. Dies ist aber der Sinn
der Fuge.

Dritter Abschnitt.
Der Gl-mlll]n-grilf' der emnfachen Singfuge.

Nach der Verstindigung iiber den Text und nachdem wir die
Fogenform lingst im Abstrakten kennen gelernt, bedarf es wieder
nur allgemeiner Betrachtungen und einzelner Fingerzeige fiir die
Singfuge. Es wird hierbei die etwaige Einleitung derselben, die
Unterbrechung durch fremde Zwischensiitze und die Zuziehung von
[nstrumentalbegleitung ganz bei Seile gelassen. An der Stelle der
Letztern werden wir nur in gewissen Fillen eines gehenden DBas-
ses (basso conlinuo) bediirfen,

Die Singluge nun bietet zwei Seiten: einmal insofern
sic eine Form ist, in der ein bestimmter Text zu musikalischem
Ausdrucke kommt; dann als Masikstiick, das schon als solches
vermoge seines musikalischen Inhalts auf uns wirkt. Beide Seiten
miissen nothwendig mit einander vorhanden sein; doch kann
bald die eine, bald die andre vorwalten. Sonach hat die Singfuge
zwiefache Bestimmung an sich und kann bald der einen, bald
der andern zugeneigler sein. Sie kann erstens ihrem eigenthiim-
lichen Sinne gemiiss angewendet werden als eine Runstform, in der

sich dieser bestimmte Gedanke, das Thema, — oder vielmehr der
Sinn des Textes, der die Fugenform um seiner selbst willen, nach
seiner eignen Bedeutung erfodert, — angemessen ausspreche. Oder

sie. kann zweitens als eine bedeutende und bei beliebig weiter
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Jheitvolle Form verwendet werden, als
hen Inhalt wirkendes Tonstiick, das um

oder auch =zu kraftvoll hcfricdigcndem
die-

Ausarbeitung doch stets eir
ein durch seinen musikalise
seiner selbst willen da ist,
Abschluss eines grossern Werkes oder Theils eines solchen
Dieser Unterschied ist, wie wir bald erkennen werden,

nen soll.
diirfen ihn nicht aus der Acht

ein entscheidend einflussreicher und wir
lassen. Gleichwohl werden wir die aus ihm hervorgehenden zweier-

lei Gestaltungen ofters ihre Stelle wechseln sehn, bisweilen aus

Griinden, die im besondern Werke liegen, bisweilen — nach dem
Lauf aller menschlichen Dinge — mit Unrecht.

A. Die redende Singfuge.

Wir betrachten zuerst die Singfuge von der erstern Seite, in
der sie ihre urspriingliche und reine Bestimmung zu erfillen, ihren
Textgedanken tonkiinstlerisch auszusprechen hat. Nach dieser Seile
nun, — ohne alle dussern Riicksichten auf den Zusammenhang
eines grossern Werks, auf Vorliebe fiir die bei aller Einbeit so
weit ausfiihrbare Fugenform u. s. w., — hat die Singfuge zunichst
nur den einen Zweck: das Thema, niimlich den dem Thbema zu
Grunde liegenden Text, musikalisch auszusprechen, und zwar nach
einander in allen Stimmen zur Sprache zu bringen und durch den
aus ihm, oder zu ihm sich ergebenden Gegensalz in das rechte Licht

zu stellen. Daher der ihr oben gegebne Name, der sie nur im

Lehrgange unterscheiden soll.

Nach diesem ibrem Sinn ist ihr erstens und vor allem ein
geeigneter Text von gedrungener Wichtigkeit nothig.

Daher ist die zweite Aufgabe die, diesen Text in seiner Tiefe
und vollen Kraft zu erfassen und zum Fugenthema zu gestalten. Je
treffender im Ganzen und in jedem Zuge das Wort in Musik iiber-
gegangen, je weniger ein Worl des Textes in seiner Bedeutung
verloren gegangen, eine Note — oder ganze Motive bedeutungslos,
also nicht blos iiberfliissig, sondern hemmend und verdunkelnd ge-
selzt worden: desto kriftiger und befriedigender ist das Worl in
seinem Hauptgedanken begriindet.

Ein in solchem Sinne gebildetes Thema wird jederzeil ein re-
dendes sein, das heisst eine getreue und tiefe Auffassung und
Uebertragung des Text-Gedankens in Musik, nicht blos eine mehr
oder weniger interessante oder allenfalls die allgemeine Stimmung
in eben so allgemeinen Ziigen andeutende musikalische Phrase. Es
wird aber ferner ein plastisches, ein fesigestaltetes sein, das
heisst nicht eine in rezitativischer Freiheit auf Téne gebrachte De-
klamation der Worte (was bekanntlich nicht einmal fiir das Rezila-
tiv in seiner hichsten Bedeutung geniigt), sondern bei aller Treue
fiir das einzelne Wort und bei aller Energie in der Aussprache des-
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selben zugleich ein fest ausgebildeter, in seinem Gesammtwesen dem
Sinn des Textes in seiner Ganzheit entsprechender — oder vielmehr
gleichbedeutender, ihn zum wirklichen und erhohten Leben bringen-
der Musikgedanke.

Es mag zugestanden sein, dass diese zwiefache Foderung sich
micht: so hiufig erfiillt sieht. So hohe Erfiillung kann nur dem durch-
gebildeten und von seinem Gegenstande ganz erfiillten Kiinstler
zu Theil werden. Allein dies sind eben — wie oft man auch Eins
oder das Andre misse oder vergessen und leugnen wolle — die uner-
lisslichen Bedingungen kiinstlerischen Voll - Gelingens; und der in
sich begriindeten Foderung lisst sich nichts abdringen aus #usserli-
cher Riicksicht aul den hier oder dort fihlbaren Mangel des einzel-
nen Riinstlers, oder einzelner Werke.

Wohl darf schon das in No. 459 mitgetheilte Hiindel’sche Thema
ein entsprechendes heissen. Hart und diister wirft es in seiner ent-
sprechenden Tonart das ,,Er trau-ete Gott¢c hin, iiber das letzte
Wort scheu und trotzig-schnell weggehend zu dem hiimisch abbre-
chenden zweiten Gliede ,,der hel-fe ihm nun aus‘*, dann herauns-
fodernd und pochend auf das ,,und der er-ret-te ihn¢* und dann
verachlungsvoll ruhig zuriickgehend. Ein verwandter Sinn spricht
sich in diesem Thema von Bach aus¥).

: | NN
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ha-ben ein hiir-ler Au-ge - sicht denn ein Fels, und

1\'r-:f—|('t| sich nicht be - keh. - & . pan

Die Tonart ist Gmoll. Ernster und kiilter setzt sich das Thema
auf der Unterdominante, schligt bei dem ,, hi r-ter‘t, wie in Un-
willen zuriickgewendet, hinunter auf die Terz des neuen Dominant-

akkordes (vielmehr in den gepressten verminderten Dreiklang, — so
dass die angedeutete Harmonie, das Abfallen der Tonrichtung, die

kleine Quinte der Melodie, die Unaufgeldstheit des ¢ mit dem zu-
riickkehrenden & moll zusammenwirken zu dem Einen Ausdruck der
unwilligsten und doch mitleidvoll theilnehmenden Missbilligung), zieht
das ,,denn ¢ zaudernd nach und wirft dann das strafende Vergleichs-
wort ,, Fels¢ hart und schroff, wie der felsharte Sinn ist, hin. So
schlagend hier jedes Worl hingestellt ist, ganz eben so treffend
tradelt und schlendert die Melodie bei dem ssund wollen sich nicht
bekehren¢¢ hinab und zu Ende, — oder vielmehr ohne deutliches

*) Aus der hei Simrock in Bonun herausgegebnen Rirchenmusik : wHerr,
deine Augen sehen nach dem Glauben‘,
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Ende in den Gegensalz hinein, — wie¢ eben das in Gleichgiiltigkeit
und Engherzigkeit verdrossen hinschlendernde Wesen der Glaubens-
und Liebeleeren 7).

Ist nun das Thema in Fiille der Wahrheit ausgesprochen, so
ist damit zugleich der Hauptgedanke und Hauptinhalt des Ganzen in
einer Rraft und Rlarheit hingestellt, die nur in einer Gesangkompo-
sition, nur in dem Zusammenwirken von Wort und Ton — von
dem klar und schnell bestimmenden Wort und der ausfiillenden und
auslegenden Musik — erlangbar, jeder Instrumentalwirkung an
Schoellkraft und Sicherheit der Wirkung durchaus iiberlegen ist.

Hier kniipfen wir nun die dritte und wie uns scheint wich-
tigste Bemerkung an; die wichligste, weil wir sie nicht ohne Opfer
an dem, was wir in der Fugenkunst bereils errungen und liebge-
wonnen , bethiitigen konnen. Wir gehen dabei von einem allge-
meinen Grundsatz aus, der sich schon in mannigfachen Gestalten
gezeigt und bewibrt hat.

Je inniger das Gemiith von irgend einer Empfindung oder Vor-
stellung ergriffen ist, desto fester hilt es an derselben, desto ent-
schiedner hilt es alles Andre als Ueberflissiges oder Storendes sich

tern. Und eben so: je tiefer wir wirken wollen, desto mehr miis-

sen wir unsre Wirkungskraft auf Einen Punkt beschrinken, damit
das Gemiith des Andern von diesem einen Moment und von gar
nichts Weiterm beriihrt und erfillt werde. Auf diesem einen (nur
von zwei Seiten festgestellten) Grundsatze beruht die Lehre vom
Festhalten des Motivs und die Form der Fuge selber.

In der Fuge nun, — auch in der am weitesten ausgefiihrien,
st und bleibt allerdings das Thema Hauptgedanke. Aber es bleibt
nicht der einzige Gedanke. Vielmehr tritt ihm, je weiter die Fuge
sich ausdehnt, immer mehr und mehr Anderes als Gegensatz und
iensalz gegeniiber, es treten Engfihrungen, Verkehrungen,
s. w. auf, die zum Theil das Thema selber in sich
doch zum andern Theil auch Fremdes oder neue
Beziehungen und Verhéltnisse des Thema’s. Dies alles ist erst der
volle Inbegriff der Fuge und Vieles davon oder sogar Alles kann
in einem einzelnen Runstwerke zur Sache gehdren.
lass die geistige Vollkommenheit eines Runst-

Lwisc
Orgelpunkt u.
begreifen, aber

migelicherweise
Gleichwohl wissen wir, (
werks nicht von seiner materiellen Ausdehnung abhéingt, dass der
Werth einer Fuge nicht durch die Zabl ihrer Durchfiihrungen be-
dingt wird, dass es nicht erfoderlich, nicht einmal ausfiihrbar ist,
in einer einzigen Fuge alle Beziehungen ibres Thema’s #*) zu geben,

#) Aehaliche Vorbilder sind gelegentlich im Th. Il gegeben und mehrere
in den Werken der Meister, besonders Seb. Bach's, zu finden. '

##) Vogler hat in seiner Fugenkunst eine Art von Modell-Fuge gegeben,
die Alles enthalten soll — und doch nicht enthalt; abgesehen davon, dass sie
an dem Streben nach Allumfassen auseinandergegangen ist.
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alle Wendungen und Gestalten der Fugenform zu erschipfen. Ueber-
all bildet die besondre Idee des Kunsiwerks einen abgeschlossnen
lireis von Gestalten um sich her, in dem sie ihren geniigenden Aus-
druck findet ; was dariiber geschieht, ist iiberfliissig, also belistigend,
erschopfend; slorend.

Nun zur Sache zuriick.

DieSingfuge bedarfeines weit wenigerausgedehn-
ten Rreises, um ihre Aufgabe zu erfiillen, als die abstrakte oder
Instrumentalfuge. . Denn bLiIiH] ihe Thema spricht mit Hiilfe des
Textes seinen Inhalt, also den Hauptinhalt der Fuge selber, ungleich
entschiedner aus, als das wortlose Thema der mchl gesungenen
Fuge. Folglich bedarf es nicht so zahlreicher Wiederholungen, als
das Thema der Instrumentalluge.

Ist also die erste Durchfiihrung der Singfuge gesetzt, so ist weit
mehr geschehn oder erreicht, als in der Instrumentalfuge am glei-
chen Punkte. Erkennen wir nun, dass nach dieser ersten Durch-
fiihcung keine weit ausgefiihrie Arbeit, keine grosse Reihe von neuen
Durchfiihrungen statthaben wird, so bedarf es keiner umstind-
lichen Abs L'h]li_"s'-}llllf’ des ersten Theils wie wir der Grund-
form zufolge in den abstrakten und Instrumentalfy ugen rathsam fan-
den. Beschriinkt sich die Zahl der Durchfiibrungen, so bedarf es
ferner keiner so a usgmlch nten Modulation, folglich auch kei-
nes — oder keines ausgefiihrtern Orgelpunkts, — dessen
Halteton ohnehin iber lebende Stimmen unlobliche Todtheit ver-
breitet, der Lebendigkeit des Gesangs und dem Sinn der Sprache
gleichmiissig zuwider ist, — und ferner wird weder Nothwendigkeit
noch selbst Raum fiir zahlreiche besondre GGestaltungen (man-
nigfache Engfihrungen, Durchfihrungen in der Vergrisserung und
Verkleinerung u. s. w.) vorhanden sein. Ja, manche dieser Geslal-
tungen, z. B. die Verkehrung, wird sich in Riicksicht auf den rich-
tigen Ausdruck des Textes oft unanwendbar zeigen™).

#) Oft, nicht immer. Das sehen wir an dem ersten Salze von Seb. Bach's
sogenannter f dur-Messe, der bekanntlich einer Rirchenmusik aogehirig war.
Dieser Satz ist eine Tripelfuge, deren erstes Thema —

e L YT Ry
S
S ___:'i:‘ "tt sl
[ - F :..]
163 C | yio T PR ]
Sie-he zn, =1.i==*= xhllii‘ (lrilthhll(hl :||r]|l Ilt'u sei.

zugleich in rechter und verkehrter Bewegung —

: (1___ e toe
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Sie- Jlr' zu, 'dass l|l‘|l1l' (lulrt:killruhl nicht Heun - che-lei sei.

benutzt wird. In jeder der beiden Wendungen wird das Wort des Textes in
einem andern Sinn und jedesmal vollkommen wahr ausgesprochen.
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Allerdings lisst sich nicht durch eine allgemeine Regel festsetzen,
wie weit eine Singfuge sich erstrecken diirfe, ob sie gewisse be-
sondre Gestaltungen, z. B. die Engfiihrung, aufnehmen miisse oder
nicht benutzen kénne. Von der Verirrung — und von dem Be-
diirfniss solcher iHusserlichen Gesetzgeberei sind wir nun wohl ent-
bunden. Allein dabei fehlt es nicht an einem berathenden geisti-
gen Prinzip. Dies finden wir im Grundgedanken der Fuge.

Ihm zufolge kommt es zuniichst darauf an, dass das Thema in
voller Kraft und von allen Stimmen nach einander ausgesprochen
werde. Ist dies geschehn, so ist eigentlich die Idee der Fuge im
Wesentlichen verwirklicht, Hat eine Stimme das Thema noch nicht
in voller Kraft (z. B. in der giinsligsten Stimmlage) ausgespro-
chen, oder ist in besondern Umstinden Veranlassung gegeben:
so mag diese Stimme das Thema noch einmal bringen. Ist die
gesammte Durchfiihrung noch nicht geniigend, das Thema belriedi-
gend zu zeigen, — oder ist, z. B. nach ausgefihriern Gegen- und
Zwischensiitzen, eine nochmalige Befestigung im Hauptton veran-
lasst, — oder fodert der Inhalt der ersten Durchfihrung und des
ihr anhiingenden Zwischensalzes gesteigerten, eifervollen Fort-
gang: so kann zu einer zweilen Durchfiihrung, zu einer Engfiih-
rung u. s. w. gegriindeter Anlass sein. Aber je tiefer das Thema
gefasst, je energischer es behandelt worden, desto weniger wird
es einer breiten Ausdehnung bediirfen; und je konzentrirter sich das
(zanze bildet, desto energischer wird es wirken.

Daher finden wir in der That die energischsten Fugengebilde der
Meister auch am engsten zusammengehalten; sie schrinken sich
selbst auf eine einzige Durchfihrung ein (man mag sie dann Fuga-
to’s nennen), weil Wort und Tor sich bereits da in vollster Rraft
ausgesprochen haben und alles Weitere nur nutzlose, verwildernde
oder ermattende Dehnung sein wiirde. Dies ist schon friiher (Th. II,
S.321) an Seb. Bach’s Fugensatze

Lass ihn kreuzigen!

in der Matthiii’schen Passion nachgewiesen worden, der sich auf eine

einzige Durchfiihrung, — Bass, Tenor, Alt, Diskant und abermals
Diskant, — beschriinkt. In gleicher Weise bildet sich ein andrer

Fugensatz aus demselben Werke —
Sein Blut komme iiber uns und unsre Kinder!

aus einer einzigen Durchfiihrung mit Wiederholung des Thema’s im
Bass und Diskant. In diesem merkwiirdigen Satze kommt aber-
mals zur klarsten Anschauung, wie es dem rechten Kiinstler nur
um volle Erfassung des Moments, um treueste objeklive Wahr-
heit zu thun ist. Jener Gedanke der Selbstverwiinschung muss
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vom ganzen Volke bekennet werden, das heisst von Stimme zu
Stimme gehn, also Fugenform haben. Allein die hochste Aufre-
gung widerspricht der Allmihlichkeit, in der sich in der Fuge erst
eine Stimme ausspricht, dann zwei, allmihlich alle. Im wilden Ge-
tiimmel brechen alle Stimmen mit einander los, —

Sein Blut kom

465

Sein Blut kom - me i - her uns und un-sre

uns und un-sre Kin -t - der, und un-sre Kin - der,
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[ der, sein Blut kom - me ii - her uns und un-sre Kin-
i }

Kinder, ii-bher uns und un-sre Kin - der, un-sre Kin - der.

und es mag im ersten Anlauf zweifelhaft bleiben, dass hier im
Gedriing von vier leidenschaftlich anstiirmenden Stimmen der Anfang

einer Fuge gegeben und der Satz des Basses — wiewohl er doch
als der gewichtvollere und fester gebildete (besonders gegen die Ober-
stimmen) erscheint — ein Fugenthema sein soll ; aber schon kehrt

dieser Satz im dritten Takt als Antwort des Tenors wieder, von
den Bratschen gefiihrt und von den Fliten in der hdchsten Oktave
verstirkt. Nun sollte man den Alt auf den Stufen des Basses und
den Diskant auf denen des Tenors erwarten. Aber was im Bass
als Grundstimme michtig war, wiird® im Alte nur still erklingen.
Der Diskant iibernimmt den Fiihrer, dass er in der Hohe wild er-
klingt, der Alt antwortet in der Unterdominante. —
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Nach einem kleinen Zwischensalze giebl noch einmal der Bass,
von ¢ nach 4 schlagend, und zuletzt der Diskant (also beide Aus-
senstimmen) in der vorigen Lage das Thema, — es bleibt bei dem,
was gesagl ist! — steigert sein letztes Motiv auf g und auf , und
dann wird schnell und klar entschieden in [ dur geschlossen.

Auch jene Hindel'sche Fuge
Sie konnten nicht Lrinken das Wasser

bildet sich in gedrungner, nur auf den dem hiinstler vorschweben-

den Moment gerichteter Gewalt aus®). Das Thema —

trin - I\rn das \\ as-ser, der Strom war ver-

Sie konnten rtuhl
ri - ver, He tur - ned their

They loathed to drink of the

¥} Dasselbe Thema findet sich in Handel’s Werken — wahrscheinlich nach
der Benutzung in Israel — fiir die Orgel ausgefiihrl; und zwav (wenn wir nicht
irren) viel weiter, als im vorliegenden Fall statthaft gewesen wire,
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wird Schlag auf Schlag von Tenor, Alt, Diskant und Bass durch-

gefiihrt — und das ist die einzige Durchfibrung. Die weiblichen
Stimmen wenden sich von der mehr gigantisch als weiblich sich

geberdenden Weise abj noch einmal erscheint sie (in Fdur) im
Tenor; dann (in Esdur) im Bass und abermals (in & moll) in der-
selben Stimme, die also nun das Thema in ungeberdiger Hohenkraft
auf denselben Stufen, wie zu Anfang der Tenor, intonirt, alles dies
nach trennenden Zwischensiitzen. In den andern Stimmen (zuerst
den weiblichen) hat sich ein chromatisches klagendes Motiv hervor-
gethan, z. B. nach dem letzten Abtritt des Thema’s, —

Sty A e s
e :
e S et
e fanheeb

|

l

_— _..__J_._ ..?. - V
ohne sich etwa zu einem zweiten Thema auszugestalten.

Diese Beispiele (denen noch genug andre, namentlich aus den
Oratorien unsers feinsinnigen und tief kunstverstindigen Haydn
zugeliigt werden konnten) mogen den Grundbegriff der Singfuge
zum Unterschied von dem allgemeinen Begriff der Fuge befestigen.
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Vierter Abschnitt.
Die Hmu]lusiliun der einfachen Singfuge.

Nachdem wir, ohnehin mit Fugenform und Fugenarbeit bekanut,
die eigentliche Aufgabe der Singfuge festgestellt haben, bleibt uber
die Komposition nur wenig zu erdrtern.

Dem redenden Thema (wie wir es S. 486 hezeichneten) tritt
am verwandtesten ein redender Gegensatz gegeniiber, aus dem sich
. - . | 1 . s
Zwischensiitze von gleicher Grundtendenz ergeben. So bildet Hin-
del seinen Gegensatz zu dem in No. 459 mitgetheilten Thema —
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U'n; hat er Gefall’n an ihm, der ret-te

hat er Ge-fal

und der er - ret - te ihn,
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hat er Ge - fall’n, hat er Ge-fall’n an

ihm, hat er Ge - fall’n an
und in #hnlicher Weise auch die Zwischensitze, z. B. den nach der
ersten Durchfihrung :

(Schluss des Thema’s.)
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fall’n an ihm, Er

an ihm, hat er

Hier waltet das Sprachliche entschieden vor; aber es kann uns
nicht entgehn, dass sich damit (S. 44Y) eine gewisse Niichternheit
und Trockenheit iiber den ganzen Satz verbreitet, die hier karak-
tergemiss erscheint, unter andern Umstinden aber nicht blos uner-
freulich, sondern auch unangemessen, sogar unwahr sein wiirde.
Besonders einem scharf entschiednen Thema gegeniiber ist ein mehr
fliessender, — mehr musikalischer oder singender (S. 46 ’:) Gegen-
satz oft zur Vermittlung des Worls im vaulhc, ZU Seiner musi-
kalischen Auslegung, zur Verschmelzung des Ganzen durchaus noth-
wendig. Dies erkannte Handel gar wobl in dem in No. 467 mit-
getheilten Satz und gab in beiden einander entgegengesetzten Fiillen
jedesmal das ganz Rechte®). In gleicher Weise stellt Bach dem
strengen Spruch in No. 462 einen singenden Gegensatz gegeniiber, -—

—

1 e oo R TS ' s )
e n,f:—_,f e E:::-
FrEyspi e P =

ha - hen ein hiir-ter An-ge -

*) Beildufig sei bemerkt, dass der Gegensalz im Originaltext auf das Wort
Waters (Wasser) fillt,
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der in gleicher Weise von Bass und Tenor bis zum Eintritte des Dis-
kants fortgefiibrt wird; hier wird Bassstimme und Tenor mehr re-
dend, wihrend der Alt den singenden Gegensatz fortfibrt.
Allerdings lisst sich nicht bestimmen, in welcher Weise — und
noch weniger, in welehem Maasse der Gegensatz theils redend, theils
singend gestaltet werden solle; dies hiingl von dem besondern Inhalt
. Y . 3 + ¥ m . i
jeder einzelnen Aufgabe und von der Auffassung, also zum I'heil von

der Subjektivitit und Stimmung des Komponisten — die sich aber im
hichsten Gelingen mit jenem Inhalt identifiziren, sich ganz dem Sinn
und Willen der Aufgabe hingeben — ab. Aeusserlich gestaltet sich

der Satz um so giinstiger, je gliicklicher die drei Kriifte des Gesangs :
Rede, Aushallen, Singen (S. 463) sich gegenseitig ablosen und heben.
Wie weil' dies in jedem einzelnen Falle miglich ist, kann nur aus
dem besondern Sinn desselben ermessen werden.

Und hier kommen wir zu dem Letzten, was zur Einweisung
in die Komposition hiilfreich sein kann, nimlich zu dem Entwurf
der Singfuge. Schon die abstrakte oder Instrumentalfuge wurde in
der Regel nicht sogleich vollstindig niedergeschrieben, sondern ersl
entworfen und dann ausgefiihrt. Bei der Singfuge miissen wir diese
Weise der Arbeit noch rathsamer finden, da hier ausser dem Musi-
kalischen noch der Texl zu fassen, oder, wo seine Slellung nicht
sogleich klar, einzurichten und zu vertheilen ist. Die Arbeit kann
in der Regel nicht eher beginnen, als bis der Text (oder der Haupt-
abschnitt desselben) das Thema hervorgerufen hat. Ob nun der
Schluss des Textes mit dem Schluss des Thema’s zusammenfillt, wie
in No. 469, oder iiber denselben hinausgeht, wie in No. 467 und
471 (462), — ob ferner fiir Gegen- und Zwischensilze einzelne Text-
glieder aus dem Thema wiederholt oder vorbehaltne Worte und Ab-
schnitte (S. 486) dafiir benutzt werden sollen: das kann nicht immer
im ersten Entwurfe sogleich klar sein, darf der Ausarbeitung iiber-
lassen bleiben. Wo es aber angeht, oder wo sich ein frischer oder
bedeutungsyoller Texteintrilt ergiebt, da ist rathsam, schon im
Enlwurfe wenigstens ein Paar andeutende Silben zu geben.

Bisweilen endlich wird, besonders bei rubigen Abschnitten des
Thema's, ein gehender Bass (oder ein Kontrapunkt oder eine selb-
stindige Begleitung, — welche letztern Fille wir jedoch hier noch
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bei Seite lassen) nothig. Auch dieser muss im Entwurf angedeutet
werden.
Statt weiterer Erorterung folgt hier der Entwurl eines Fugen-
anfangs mit gehendem Basse. Der Text ist aus Ps. 39, 9 genommen.
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mal nach Pm.m[lu das Thema mimmt;
fens sollte zur Anschauung kommen.

genweise, 1
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im Lehrgange wegen)
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Auf den Inhalt selbst ist hierbei nicht weiter einzugehn, es
ist z. B. g Bl{‘ll‘flllflg., warum — und ob mit Recht der Bass zwei-

nur die Weise des Entwer-

Und hier wenden wir uns zum Schluss auf die im vorigen Ab-

schnitte S. zik..) gemachte Unterscheidung zuriick zu der andern Fu-

1 der die Form um ihrer musikalischen Fiille und Wir-
wir nennen sie (blos der Orientirung

B. die singende Fuge.

Hierbei ist nun nicht etwa daran zu denken, dass das Wort
in der ausgefiihrtern oder mehr dem Reinmusikalischen zugewendelen
Fuge \ern.uhlnwrl werde; es ist nur nicht das [‘]lf‘-{hl(‘l'll"ﬂ Vor-
Und wenn es dies sogar im Thema ist, so bleibt es
nicht so; die Ausfihrung geht weiter, als das Bediirfniss, den Text
zum vollen Ausdruck zu hmngcn. Die Schlussfuge zu Haydn’s
Schopfung kann hier als Beispiel dienen. Das Ulun.t., wie es Inu —

[Ilh]mni)
it e Vet i

hcm‘sdmmIL.

Ruhm, er bleibt, er hleibt in E - wig -

in Alt und Diskant auftritt, spricht Ton aul Silbe und wohl ange-
aus, der auch im Gegensatze (wie schon hier der

messen den Text ¢
Tenor zeigt) zur Geltung kommt. Allein nicht hieran konnte sich

Haydn geniigen lassen; er musste einen musikalisch befriedigenden
Schluss fiir sein Oratorium gewinnen. Daher stellt er gleich von
Anfang an einen singenden Gegensalz (mit dem dazu vorbehaltnen
Texlwort ,,Amen‘¢) gegen das Thema und fihrt nun seine Fuge so
voll und breit aus (durch vierundsiebzig Takte mt Zuzihlung
dass schon der fliichtigste Ueberblick iiber-

des freien Schlusses),
nicht sowohl auf den vollen Ausdruek

zeugt: es komme hier
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des Textes in Fugenform, sondern auf die Verwendung einer breit
und bewegt ausgefiihrien Fuge als eines siittigenden Musikstiicks zu
befriedigendem Abschluss eines grossen Werks an.

Unter solchen Umstinden mag sich auch das Thema ziemlich frei
segen seinen Text verhalten, nimlich so bilden, dass man keines-
wegs behaupten kann, es miisse der Text gerade so ausgesungen
werden. Ein Beispiel bietet uns die Schlussfuge aus Seb. Bach’s
Motette: ,,Singet dem Herrn¢. Der Text der Fuge —

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

konnte in voller Iiraflt des Wortes in Musik iibergebn, zu einem
redenden Thema werden. Bach fasst die Vorstellung des Lobsin-
gens auf —

~0-g-3-£-p-

- - - dem hat, lo=-bhe den Herrn! Al-le-Iun =

Iuet e L g e - S ja, Al -
und erlangt damit einen schwungvollen, ganz siltigenden Schluss fiir
sein Werk.

In diesem Sinne kann es sogar nolhig werden, dass die musi-
kalische Fassung eines Textes dem Sinne desselben nicht vollkom-
men entspreche.  Wenn in Mozart's Requiem die Worte Hyrie
eleison und Christe elefson so —

Christe ele-
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gefasst werden: so ist damit ihrem Sinn, dem Ausdruck frommen,
demiithigen, vor dem Mittler inbrinstigen Flehens nicht Geniige ge-
than, und G. Weber's Kritik (in seinen Untersuchungen iiber die
Aechtheit des MozartUschen Requiems) dirfte in dieser Hin-
sicht, abgesehn von mancher Hirte und sogar Unwahrheit des
Ausdrucks, nicht widerlegt werden kinnen. Demungeachtel ist sie
eine irrige, weil einseilige. Sie iibersieht, dass es hier — nach
dem ganzen Sinn des Werkes — nichl zunichst auf einen lief-ge-
treuen Ausdruck jenmer Worte, sondern auf befriedigende kirchlich-
feierliche Abrundung und Abschliessung eines ganzen Abschnills,
des weit ausgefiihrien Gebets fiir die Verstorbenen, ankam. Ob
jene Worte, oder ob selbst die ganze Seelenmesse tiefer aufgefasst
werden konnten und sollten, das ist hier gar nicht die Frage. Wir
miissen uns dem Komponisten zur Seite stellen, mit ihm das Re-
quiem, das luz perpetua u.s. w. im Geiste komponirt haben, und
dann uns fragen: was nun noch zur Besiegelung des Ganzen noth-
wendig sei; mil Einem Worte: wir miissen nicht abstrakt, sondern
das Werk aus sich selber beurtheilen. Dann ist die Mo-
zartsche Auffassung gerechtfertigt®). Dass iibrigens ein blos oder
vorzugsweise singendes Thema den Sinn, die Stimmung des Textes
auf das Tiefste aussprechen konne, daran erinnere das Ryrie aus
B ach’s hober Messe™).

- - i-son, Ky -ri-e

Ky-ri-e e-

Und hiermit ist auch das iiber die singende Fuge (wenn man
das Unterscheidungswort gestalten will) zu Erinnernde , so welil
es nothig schien, abgethan. Denn wie man eine Fuge ausfiihre,
welche Hiilfsquellen zu einer weiten Ausfiihrang zu Gebote stehn,
ist bereits aus der abstrakten Fugenlehre bekannt.

Dass endlich bisweilen Fugen, die ihrer ersten Anlage nach
hiitten redende werden migen, eine weitere Ausdehnung gewinten,
als der ausschliessliche Ausdruck des Texles foderte, — und um-
gekehrt, dass mehr dem Musikalischen zugewendete Fugen bisweilen
eine sehr gedringte Fassung haben: kann uns bei der Mannigfal-
tigkeit der in einem HKunstwerke zusammenwirkenden geistigen Mo-

*) Vergl. Berl. allgem. musik, Ztg., Jahrgang 2 (1825), S. 381.

**) Bei Simrock in Bonn.
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tive nicht befremden. So ist Hindel’s bei No. 459 angefiihrte Fuge
(man vergleiche auch No. 469 und 470) ihrem Inhalt nach durchaus
cine redende. Ihre Ausfihrung geht aber unverkennbar iiber den
Zweck des blossen Textausspruchs hinaus; vielleicht war es eben
die Trockenheit des hart und diire hingesprochnen Worls, die 1m
Romponisten das Bediirfniss einer musikalischen Befriedigung niihrte.
Auf der andern Seite ist die Fuge (oder das Fugato) Osanna in ea-
celsis in Mozart’s Requiem eine mehr singende als redende Aeus-

serung ; aber sie flammt so feurig und frendig auf, dass sie — auch
abgesehn von der Gewolnheit, das Osanra in der Messe kurz zu
fassen — sich und uns schnell befriedigt und einer weilern Ausfiih-

rung gar nicht bedarf.

Fiinfter Abschnitt.
Die andern Gestalten der Singfuge.

Die vorigen Abschnilte enthalten das Wesentlichste iber die
Romposition aller Arten der Singluge, wenngleich zunichst in An-
wendung auf die einfache Fuge. Ueber die andern Arten bleibt uns
nur weniges Einzelne zu bemerken.

1. Die Doppel- und Tripelfuge.

Wir wissen schon, dass die Doppelfuge zwei, die Tripelfuge
drei Subjekte durchfihrt, wissen ferner, wie diese Subjekte gebildet
und das ganze Werk angelegl und ausgefiihrt werden muss. Es
bleibt also nur die Frage: wann die Form der Doppel- oder Tripel-
fuge fiir den Gesang veranlasst sei?

Der eigentliche Anlass muss, wie man voraussieht, im Texie

liegen.
Ein Text, der wesentlich einen einigen Gedanken aus-
spricht, — und zwar einen fir Fugenform geeigneten, — veranlasst

ein einiges Thema, also eine einfache Fuge. Nur in besondern
Verhiilinissen konnte ein Anlass liegen, fiir denselben Text zwei
verschiedne Themate zu bilden™).

*) Es sei erlaubt, ein Beispiel aus dem ,, Mose* des Verf. (Partitur ungd
Rlavierauszug bei Breitkopf und Hirtel) zu entlehven. Der zweite Theil deg
Oratoriums schliesst mit dem auflodernden Dank- und Lobgesang des geretteten
Volks. Hier koonte es nicht fehlen, dass die Stimmen sich welteifernd her-
zadringten, ehe noch eine die andre recht ausreden lassen und ausgehort hatte,
So ergaben unyorhergesehn z wei Texlsitze drei Subjekte, —
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Ein Text, der zwei unvereinbare Gedanken ausspricht,
wird fiiglich nicht anders behandelt werden kénunen, als so, dass
man jeden Gedanken abgesondert vortrigt.

Ein Text, der zwei zusammengehorende, einander
erginzende Gedanken in sich fasst, bedingt — vorausgesetzl,
dass dieselben Fugenform fodern oder doch zulassen — die Form der
Doppelfuge®).!|

Ein Text endlich, der drei solche Gedanken in sich fasst,
bedingt die Form der Tripelfuge.

So wiirden z. B. diese Texte (Ps. 30, 2, Ps. 38, 2) —

Ieh preise dich, Herr, denn du hast mich erhihet — und lissest

meine Feinde sich nicht uber mich freuen.

Herr, strafe mich nicht in deinem Zorn, — und ziichiige mich nicht

in deinem Grimm!
wohl in der Form der Doppelfuge (die beiden Subjekte sind durch
Gedankenstriche abgegrinzt) ihre rechte Fassung finden. Es ist ein-
leuchtend, dass in jedem derselben die beiden Siitze zusammenge-
horen, gleichwohl — schon der Linge des Ganzen wegen, dann be-
sonders wegen des nahverwandlen, aber doch eine Unterscheidung
fodernden Sinnes — nicht in Einen Salz, in ein einziges Thema

S e TR, Er hat fiie-
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so dass statt der Doppel- eine Tripelfuge (iibrigens nach Erfodern des Moments
in gedringtester Fassung) entsteht, wie oben slatt der einfachen eine Doppelfuge.
Auch das Mo zart'sche Christe eleison (No. 475 und 476) hat zwei nicht
unwesenllich verschiedne Gestalten, wiewohl die zweile aus der ersten hervor-
geht, — wie im vorstehenden Falle das dritte Subjekt ans dem zweilen.
*) Doppelfugentexte Gnden sich unter anderm Psalm 68, 35 und 93, 2—3.
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zusammengedringt werden konnen, und dass man eben so wenig
sie ganz von einander scheiden und abgesondert behandeln darf.

So konnte auch jener in No. 460 bebandelte Text, der sich da
ganz in das Thema stelll, in No. 461 aber aul Thema und Gegen-
satz vertheilt, moglicherweise die zwei Subjekte einer Doppelinge
veranlassen. Nur scheint jeder seiner Abschnille —

Verlass mich nicht, Herr mein Gott, — sei nicht ferne von mir,’

der Ausdehnung nach zu beschrinkt und dabei dem Inhalte nach
gar zu idenlisch mit dem andern, als dass es fir ihn der gewich-
tigern und breitern Form bediirfte. Statt weilerer Ausfiihrung diene
das Th. II, S. 474 und S. 496 bereits Ausgeliibrie.

Auch in Bezug auf die Formen

2, des Chorals mit Fuge
und
3. des fugirten Chorals

bedarf es nur einer Verweisung auf das Th. Il Gesagte.

Es bleiben nur noch iiber einen schon S. 484 angeregien Ge-
genstand —

4, die Fuge mit fremdem Zusatz
cinige leichte Bemerkungen zu machen.

Wir haben bereits S. 482 von Texten geredet, die zum Theil
die Form der Fuge — jetzt konnen wir zusetzen, auch der Doppel-
oder Tripelfuge — fodern, jedoch noch Bestandtheile in sich schlies-
sen, die weder im Thema, noch im Gegensatz oder den aus beiden
entwickelten Zwischensitzen Erledigung finden. Der S. 483 ange-
fiihrte und zergliederte Psalm 117 gab uns ein treffendes Beispiel;
die dort mit 1. und 2. bezeichneten Vorausschickungen, dann das
Wort ,,Halleluja¢, vielleicht auch das,,in Ewigkeit*¢ sollten nicht in,
sondern neben dem Fugenthema und dem sonst zur Fuge sireng
Gehorigen ihre Stelle finden. Wie geschiehl dies nun? —

Die Antwort ist leicht.

Die dem eigentlichen Fugentext zugehdrigen, nur aus Riicksicht
aul dessen Ausdehnung oder zu besserer Hervorhebung ausgesonder-
len Worte werden gleichsam als fremde Molive in Zwischensiitzen,
oder als freier Ausgang zum Schluss der Fuge, — auch wohl zum
Schlusse des ersten Theils und dann abermals zum Schluss des Gan-
zen, — vielleicht auch zu einem Orgelpunkte (wenn ein solcher
vielleicht mit Hiilfe eines Instrumentalbasses stalthal) zur Sprache
gebracht. So kinnten z. B. im 117. Psalm die Worte ,,in Ewigkeit‘
und ,,Halleluja‘* gesetzt werden.
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Solche Theile des Textes dagegen, die eine eigne, nicht blos
beiliufige Behandlung verlangen, werden als Einleitungen (S. 483)
oder Nachsilze (Schlusssitze von besonderm Inhalte, S. 484) be-
handelt. Dies kann mit mehr oder weniger Gewicht und Ausdeh-
nung geschehn. So schliesst z. B. Seb. Bach die in No. 474 an-
gefihrte Fuge in folgender Weise ab. —
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Er bedient sich des Worls Alleluja, das er schon innerhalb der
Fuge (man sehe No, 474) in den Gegensatz gebracht, nun noch zu
einem Schlusse, der, wenn auch dem Inhalte der Fuge verwandt,
doch ein freier genannt werden kann. Wiederum giebt er der in
No. 477 angeliihrten Fuge eine freie Einleitung zu demselben Texte, —

Largo.
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die mit dem fernern Inhalte der homposition formell gar nichts
gemeinsam hat, nur auf ihren Sinn einfihrt, — dies aber mit der
Macht Baech’scher Wahrheit und Tiefe; — eine jener unsterblichen
Schapfungen im engsten Raume.

Einer Anleitung bedarl es hier weiter nicht; die etwa wiin-
schenswerthe Voriibung ist S. 455 u. [. gegeben.

Sechster Abschnitt.
Die freien Figuralformen.

In der abstrakten Lehre des zweiten Theils dienten uns die
freien Figurationen als Vorbereitung zur Fugenform ; schon damals
war die innige Verwandischaft, das Ineinandergehn beider Formen
bemerkt worden.

Einer Vorbereitung zur Singfuge konnte es jetzt nicht mehr
bediirfen, und so gehen wir den umgekehrten Weg von ihr zu den
freien Figurationen.

Die freie Figuration tritt fiir den Chorgesang ein, wenn ein
Text durchgesprochen, polyphon durchgenommen werden soll
und sich zur eigentlichen Fugenform nicht hinlinglich festgeschlossen
oder sonst diese Form sich nicht genugsam motivirt findet. In dieser
Bestimmung schon, die der Natur der Sache nach nicht anders als
negativ auslallen konnte, sieht man, warum wir diese Formen der
festen Fugenform nachfolgen lassen. Das Unbestimmtere und darum
(resetzlosere wird leichter und sicherer gefasst, wenn das Fesle vor-
angegangen 1st *),

Freie Figuration haben wir schon an mehrern der vorange-
schickten Beispiele vor uns gehabt; es waren das Sitze (e=bB.
No. 436, 480), die sich vermage der polyphonen Ausgestaltung aller
Stimmen unter diesen Begriff (Th. II, S. 196) stellten. Allein die
Grundlage war eben Satzform; der Text war durch die polyphone
Behandlung zu reicherer Geltung gekommen, hiitte aber auch ein-
fach gesetzt werden konnen.

Oft ist dies nicht ohne Beeintriichtigung des Textgehalts mog-
lich. Wenn z. B. Seb. Bach in seiner Matthii’schen Passion er-
zihlt, wie die Hohenpriester und Pharisier sich simmtlich zu Pilalus
driingen und sprechen :

*) In der frithern Lehre mussten wir den umgekehrten Weg nehmen, weil
die Fugenform zu viel des Neuen auf einmal gebracht hatte.
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{. Herr, wir haben gedacht, dass dieser Verfiihrer sprach, da er

noch lebete :
Ich will nach dreien Tagen aunferstehen.

9
3. Darum befieh], dass man das Grab verwahre bis an den dritten Tag,
4. aul dass nicht seine Jiinger kommen und stehlen ihn,

5. und sagen zum Volk:

6. Er ist auferstanden von den Todten;

7. und werde der letzte Belrug @rger, denn der erste.

(Matth. 27, 63—64.)
so kann er in seiner bei der Darstellung des biblischen Hergangs
durchaus dramatischen Weise sich unmoglich an einem blossen musi-
kalischen Hersagen befriedigen, sondern fasst den Moment in semer
Lebensfiille, wie die Aufgeregten sich in Haufen und ungestim vor-
driingen, mit einander und durch einander gross Redens haben und
nicht genug thun kénpen, und immer Einer noch mehr wie der
Andre vorzubringen hat. Dies gehiissige Gewimmel muss sich iiber-
driingen und iiberstiirzen, und an irgend eine ruhig sich entfaltende
Weise, an einen festgehaltnen Hauptsatz ist nicht zu denken. So
dringt Bach Satz auf Satz. Zuerst —

ist, bei dem ersten Anbringen, Alles bei der Hand und einstimmig.
Dann bei dem Wiedersagen jener sorgeweckenden Verkindung
(Satz 2) iiberbietet schon Einer den Andern, —

-.i_ i _v -. - -
7 Sk
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und die Weissagung des Auferstehens thiirmt sich in dem Worllirm
gleich einer hohlen Prahlerei auf. So schwirrt und poltert Satz auf
Satz *) ohne Rast und Sammlung und Wiirde, ein Spiegelbild jenes
Moments im grossen Lebensdrama, voriiber. Die Form ist hier der
unmittelbare Ausdruck der Sache ; es konnle fiirdiese keine andre geben.
Eine ihnliche Aufgabe bot sich Hindel im ersten Chor seines
Messias. Der Text —
1. Denn die Ehre des Heren wird offenbaret; — 2. alles Fleisch mit
einander wird sehen, — dass Jehovah's Mund geredet hat.
bietel zwei Abschnitte, deren zweiter in zwei Glieder zerfillt. Beide
Abschnitle sind bedeutend, und es wiire nicht zu behauplen, dass einem
vorziigliches Gewicht vor dem andern gebiihrte. Der erste wiirde sich
fugenmiissig verkiindigen lassen, der zweile wiire fiir ein Fugenthema
(andrer Griinde zu geschweigen) zu lang und zur Zerlegung in zwel
Themate noch weniger geeignel, weil das erste Glied keinen vollstin-

digen Sinn giebt; den ganzen zweiten Abschpitt aber als Anhang zu

dem ersten [ugenmissigen behandeln, wiirde jenen — oder bei gewich-
tiger Behandlung diesen beeintrichtigen. Hindel zergliedert daher sei-
nen Text und mischt die Glieder in bewegter, durchaus frei gestalteter
Figuration dergestalt, dass bald dieses, bald jenes zum gerechlen Aus-
spruch kommt und das Ganze lebendig erregl voriiberzieht. Nach einer
instrumentalen Einleitung, zu der die beiden ersten Silze des Chors
(No. 483 und 484) benutzt sind, wird der erste Abschnitt — und

zwar schon zergliedert — aufgefihrt. Der Alt intonirt, —
' : A = T
=ik i s e l = J: e
183 ! - W S| ey, AL ameets | Sai e
SR el EIEEn ST ST T 1 T
Denn die Eh - re, die Eh - re des  Herrn

der Bass unter Zutritt der iibrigen Stimmen wiederholt ; dann schliesst
sich das zweite Glied dieses Abschnilles an, —

wird of - fen- ha -

wird of - fen - ba - ret. Denn die

wird of < fen = ba - rel.

beide vereinen sich, bis der erste etwas verlingerle Satz (die Me-
lodie wieder im Basse) in der Dominanle den ganzen Abschnill aus-
spricht und ein Zwischenspiel des Orchesters mit dem Molive des

*) Man findet den ganzen Satz, — formell eine eben so bedenkliche als
gliicklich geliste Aufgabe, in der Beilage III,
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zweiten Satzes in £ schliesst. So bildet sich gleichsam ein erster

Theil eines figuralen Liedsatzes.
Jetzt tritt ohne Weiteres und wieder im Hauptione das erste

Glied des zweiten Abschnittes im Alt aunf, —
oo, A%
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Al-1les Fleisch mil ein - an - der wird se- hen
wird vom Tenor in der Unterdominante wiederholt; und nun into-
niren, wieder im Haupttone, Tenor und Bass das leizte Glied,
und die Oberstimmen selzen das vorige entgegen.
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Hiermit ist der Text ausgesprochen und der ganze Inhalt der
Musik festgesetzt. Allein wir erfahren hier, was wir schon [riher
bei der Figuration gewahr werden mussten: nicht in dem einen oder
in mehrern Motiven liegt die Rraft dieser Form, sondern in ihrem
Spiel und dem Gewebe der Stimmen, des Ganzen, das aus thnen ent-
steht. So ist das zweite und dritte Motiv Hindel’s unbedeutend,
das erste und vierte wenigstens nicht von solcher Bedeutung, dass
sie fiic sich befriedigen konnten. Alles das konnte nach dem Text-
inhalt nicht wohl anders sein. Aber nicht in diesen Einzelheiten,
sondern in ihrer Verwebung will sich Handels Kralt entfalten.
Wieder intonirt der Diskant auf e das vierte Motiv, die andern
Stimmen spielen mit dem dritten dagegen, dann intonirt Tenor und
Bass aul %, und so bildet sich ein Schluss auf diesem Tone. Unter Vor-
tritt des Orcheslers kehrt jetzt der erste Salz (die Melodie im Basse)
im vollen Chor in A wieder, — der dritte spielt nach, — der Diskant
intonirt auf der Quinte des neuen Tons das ,,Jehovah‘‘ und der Alt
setzt den ersten Gedanken entgegen. In solcher Weise, hochst frei,
spielt sich der Chor mit seinen vier Sitzen iiber E nach A zuriick
und zu Ende, iiberall regsam und anregend — und ist eben damit die
durchaus angemessene, weissagende Einleitung des grossen Werks.

Aehnliche Gestaltung zeigt dasselbe Werk zu dem Texte:

Denn es ist uns ein Kind geboren, und ein Sohn ist uns gegeben,
welches Herrschalt ist aul seiner Schulter; und sein Name wird
heissen: Wunderbar, Herrlichkeit, der starke Held, der Ewigkeiten
Vater, der Friedefiirst.




Hier wird nach einer instrumentalen Einleitung mit dem ersten
Gredanken zuerst (und zwar vonSolostimmen) der erste Salz intonirt, —
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der Tenor wiederholt und der Diskant schliesst sich singend an; —
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in gleicher Weise folgen Alt und Bass in der Dominante, worauf
der Tenor den folgenden Abschnitt giebt, —

=]

der vom Diskant wiederholt, von allen vier Stimmen ausgefiihrt —

Schul = - = - - ter, aufl spi-
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wird und unter dem frdhlichen Schall des Orchesters zu dem frischen,
ganz homophonen Ausspruche des letzten Textabschnitls vom ganzen
Chor fiihrt, mit dem, wieder auf der Dominante, ein Schluss — gleich-
sam des ersten Theils erfolgt.

Wieder beginnt das Spiel der ersten Sitze (No. 488 und 490)
und fithrt zu dem letzten in & dur; nochmals angekniipft fihrt es in
die Unterdominante zum letzten Satze; und zum letzten Mal machen
beide Partien mit einem freien Anhang und einem Nachspiel des
Orchesters iiber das Motiv von No. 487 den Schluss.

Schon die Lockerheit dieser Bildungen zeigt, dass sie sich auf
die mannigfaltigste Weise ausfiihren lassen. Sie ndhern siech auf
der einen Seile der Satz- oder Liedform, auf der andern der Fugen-
form, in andrer Beziehung der Form der Motette, die wir im
folgenden Abschnitte kennen zu lernen haben. Ja, es kann uns
nicht befremden, wenn wir bisweilen auf Gebilde treffen, die es
einigermassen zweifelhaft lassen, ob sie freigehaltne Fuge oder [u-
genithnliche Figuration, ob sie Figuration oder vielleicht schon eine
leichtere Motettengestalt sind. Dergleichen zwei- oder mehrdeutige
Gestaltungen finden sich stets und nothwendig auf der Grinze ver-
wandter Formen; wir haben sie schon dfter als die Punkie be-
zeichnet, auf denen die Formen in einander iibergehn und gegen
einander frei werden, ihre Schranke iiberwunden haben.

Siebenter Abschnitt.
Die Motette.

Der kunstausdruck Motette®) bezeichnet zweierlei Runstformen.

Erstens werden Rirchenkompositionen so genannt, denen ein
Rirchenlied mit oder ohne beigemischte biblische Sitze — oder auch
eine Reihe von Bibelstellen als Text zum Grunde liegen und in denen
die verschiednen Silze des Texltes als abgesondert fiie sich bestehende
Tonstiicke behandelt sind. In einer Motette in diesem Sinne des Worts
konnte also der erste Liedvers als einfacher oder figurirter Choral,
der zweite als Arie, der dritte als fugirter Choral u. s. w. behandelt,

*) Er hat avch zweierlei Ableitungen, die jenen zwei Bedeulungen waohl
entsprechen. Nimlich einmal hiingt er (aus der Zeit der niederlindischen Schule)
mit dem franzisischen Worte mdf zusammen, dus bekanntlich ,,Worl*:, in alter
Sprache aber vorzugsweise ,,Bibelworl®® (wie unser deutsches ,,Spruch**) bedeu-
tet. Motelle wiir’ also eine Komposition von Bibelstellen. Dana aber (heson-
ders bei den Altern Deuntschen) wird Maotelle (alt: Mu tete) voo mutare (ver-
andern) abgeleitet und deatet auf Verindernng der ,,Kompositionsweise‘*, aul
dos Abgehn von einer Weise oder Form aul die andre,
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es konnten Rezilative, Fugen, Duette, Instrumentalsitze in beliebi-
ger — nach dem jedesmaligen Text sich bestimmender Auswahl und
Anordnung an einander gereiht werden. In solcher Weise hat unter
andern Seb. Bach seine Motelte: ,,Jesu meine Freude** geschrie-
ben. Ueber diese Kompositionsweise ist hier nicht weiter zu reden.
Sie ist nicht eine besondre Kunstform, sondern eine Reihe von
Tonstiicken in verschiednen theils uns schon bekannten, theils noch
kiinflig zu betrachtenden Formen.

Zweitens bezeichnet das Wort Motette eine wirkliche fiir
Chorkomposition bestimmte Kunstform, iiber die wir uns hier noch
zu verstindigen haben. Dass diese Form wie alle Gesangformen
ihren Grund in der Beschaffenheit des Textes hat, muss schon (S. 382)
vorausgeselzt werden. Wir kniipfen daber bei dem Text an.

Die bisher betrachteten Chortexte — abgesehn fiir jetzt von den
liedformig oder figural zu behandelnden — zeigten einen Haupt-
gedanken, der das Thema einer einfachen Fuge, oder zwei oder drei
Hauptgedanken , die die zwei oder drei Subjekte einer Doppel- oder
Tripelfuge werden konnten, mithin eine dieser Fugenformen begriin-
deten; die Beildufigckeiten, die in die Zwischensiitze, in Einleitung
und Schluss der Fuge treten konnten, lassen wir hier bei Seile.

Schon fiir die Tripelfuge war der Anlass selten; selten fodert
ein Text diese Form, und wir haben lingst (Th. II, S. 496) einsehn
miissen, dass mit der Zahl der Subjekte die Klarheit und Wirksam-
keit jedes einzelnen in gleichem Verhiltniss abnimmt. Wie also,
wenn sich ein Text darbietet, der selbst das Maass der Tripel-
fuge tiberschreitet, dessen Glieder eine volle und fasslich eindring-
liche Behandlung fodern, nicht blos ein Zueinanderdriingen, wie die

Durchfiihrung mehrerer Subjekte mit einander, — auch nicht ein fliich-
tiges Ueberhingehn, wie die Figuralsiitze? — Unser erster Gedanke

muss sich hier dahin richten, dass dann jedes der Glieder abgeson-
dert fiir sich zu behandeln wiire, wie in der Motelte erster Art.
Wie aber, wenn die Glieder bei aller besondern Wichtigkeit doch
auch wieder so eng zusammengehoren, dass sie nicht getrennt werden
diirfen? — Dann miissen die verschiednen Sitze sich zu einem eini-
gen Tonstiicke verbinden. Dies ist die Kunstform der Motette.

Hier nehmen also wieder die einzelnen Silze verschiedne Ge-
stalt an; es konnen liedformige, figurale, Fugensiitze in beliebiger
Zabl und Ordnung neben einander treten. Aber diese verschiednen
Silze verkniipfen sich zu einem einigen Ganzen.

Jede der einzelnen Formen, die hier sich verbinden, ist uns
schon bekannt, bedarf also keiner weilern Erorterung. Es wird
daher nur auf die Anwendung und Verkniipfung ankommen.

Jeder der anzuwendenden Sitze, namentlich auch die Fugensiitze,
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ist nur Theil eines grissern und zusammenhiingenden Ganzen; keiner
kann sich also in solcher Fiille und Breite vollenden, wie wenn er
fir sich allein auftriite, jeder muss zusammengedringt auf seinen
wesentlichen Inhalt voriibergehn, um sich schnell geltend zu machen
und dann dem Folgenden zu weichen, ohne dass das Ganze in un-
giinstiger Breite auseinanderfliesse. Namentlich die Fugensiilze wer-
den mit einer einzigen Durchfiihrung abzufertigen sein; oder wenn
sie eine zweite (oder eine einzige iibervollstindige) fodern, so wird
man sich um so weniger mit den Beiliufigkeiten langer Zwischen-
siitze aufhalten diirfen. Auf diesem Punkt erkennen wir also schon
die Macht und grosse Bedeutung der Motettenform: jeder ihrer Siitze
driingt seine ganze Kraft auf den miglichst engsien Raum zusam-
men. — Hierin liegt aber auch, beiliufig gesagt, der Unlerschied
der Motettenform von den S. 505 u. [. betrachteten Figuralformen.
Auch diese beriihren und verkniipfen mancherlei Sitze. Aber sie
gehn leicht iiber sie dahin, wiihrend die Motettenform jedem das
volle Gewicht einer vorziiglichen Bedeutung giebt.

In der uneingeschrinkten Reihe verschiedner Sitze, die sich in
der Motetle zu einem Ganzen verkniipfen, konnen, wie gesagt, auch
Fugensilze ihre Stelle finden. Wir setzen jetzt zu: auch Doppel-
fugensilze; — auch zwei, ja moglicherweise mehr Subjekte konnen
nach einander durchgefiihrt werden. Diese unterscheiden sich

dann von der ersten Form der Doppelfuge (Th. II, S. 462) dadurch,
dass die Subjekte nur nach, nie gegen eina nder zur Durch-
arbeitung kommen. — Wir werden hier an die schon bekannte
Form des fugirten Chorals erinnert; er giebt sich jetzt als Mo-
tette zu erkennen, aber als eine einseilig ausgebildete, nur. auf Fu-
gensiitze beschrinkle. Diese Beschrinkung ist kein Fehler, sondern
vielmehr die Form, in der der Inhall des Chorals zur reichsten und

machtvollsten Geltung kommt. Aber die Motettenform ist zu man-

niglaltigern Gestallungen befihigt.
Die Verkniipfung aller dieser Sitze wird nun

1) durch ibre ununterbrochne Folge,

2) bisweilen, aber nicht nothwendig, durch verbindende
Glieder oder Tonsétzchen,

3) durch eine zweckmiissig geordnete Modulation, die jedem
der verschiednen Sitze den bestimmten Silz in der ge-
sammten Folge der Tonarten anweiset,

4) bisweilen durch Zuriickfihrung auf den ersten Salz,
der damit gleichsam als Hauptsalz erscheint,

9) bisweilen auch durch weite, vollgeniigende Ausfiih-
rung des letzten Satzes, der sich damit als Ziel aller
vorhergehenden darstellt,

bewirkt. — Dass dieser Verbindung die Kraft der Sonatenform(in




welcher die Hauptgedanken gegen und in einander gearbeitet wer-
den) abgeht, ja, dass sie selbst den festern Abschluss der Rondo-
form, auf einen Hauptsalz zuriickzukommen, nicht immer hat: ist
klar; der aufklirende und schnellfassliche Zusammenhang des Texles
muss und kann hier dem Mangel festern musikalischen Verban-
des ergiinzend zu statten kommen. Doch isl allerdings Bedacht zu
nehmen, dass dieser Mangel nicht durch allzugrosse Hiufung der
Sitze und willkiihrliche oder unentschiedne Modulation ein uniiber-
tragbarer Fehler werde.

Wenden wir uns nuon zum Praktiseben zuriick. Es wird dabe;
nur der Anschauung fertiger Werke bediicfen, da die einzelnen an-
zuwendenden Formen uns geliufig sind. Zuerst fragen wir nach
dem Text.

Ronnte jener S. 506 aus dem Matthius angefiihrie Text Mo-
tettenform erhalten? — Nein. HKein einziges seiner Glieder ist fiir
sich so wichtig, dass es einer abgesonderten und dabei nachdriickli-
chen Behandlung bediirfte. So sehen wir auch (Beilage 1I1). dass
Bach zwar die einzelnen Glieder der Deutlichkeit wegen von einan-
der gesondert, keines aber anders als flichtig voriibergehend, keines
mil dem Nachdruck einer fest ausgeprigten Form behandelt hat ;
eben das hastige, von Erbossung und Sorge aufgestachelte Voriiber-
dringen war Rarakler des Moments und der Romposition.

Wiire der S. 507 angefiihrte Hindel’sche Text zur Motette ge-
eignet? — Nein. Soll er entschieden, wie es die Art der Motette
ist, zerlegt werden, so kann das sinngemiss nur in zwei Abschnitte
gescheben :

1. Denn die Ehre des Herrn wird offenbaret :

2, alles Fleisch mit einander wird sehen, dass Jehovah's Mand ge-

redet hat.

Beide Siilze sind nur ein und dieselbe Ankiindigung des zu Erwar-
lenden (der Geburt des Heilandes) von zwei verschiednen Gesichts-
punkten; kein Satz ist ohne den andern geniigend, aber auch keiner
fiir den Zweck der Verkiindigung von vornehmlicher Wichtigkeit,
— Gott soll sich verherrlichen durch Erfiillung des Verheissnen,
aber die Menschen mit einander miissen es erkennen. Folglich kén-
nen die Sitze nicht motettenartig nach, sie miissen mit einander
aufireten. Also konuten sie vielleicht gegen und mit einander aufge-
fibrt werden in Form der Doppelfuge? Das erlaubt schon die Aus-
dehnung nicht, aueh wiirde in dem Gegeneinander der beiden Sub-
jekte die Deutlichkeit eines jeden beeintrichtigt zu Gunsten der
musikalischen Gesammtwirkung. Folglich mussten die Sitze herold-
arlig verkiindet werden, sich hin und wieder ablésen und in diesem
j\"ﬂi‘iiht‘l's[ﬂﬂ[r‘u jeder seine Deutlichkeit, keiner ein ungebiilrliches

Marx, Komp. L. [Il. 3. Aufl. 33
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Uebergewicht, das Ganze die Lebendigkeit und das voriiberwallende
Wesen einer Verkiindung von er wech-udem Inhalt an sich nehmen.
So hat Hindel Lompunul_ dies bedingte seine Form.

Oder endlich : konnte jener Anhmtr des ersten Psalms, den wir
anderswo (Th. II, S. 496) als Te}-.l einer Tripelfuge bezeichnet

haben, —

Wohl dem, der nicht wandelt im Rath der Gotilosen, — noch tritt

auf den Weg der Siinder, — noch sitzet, da die Spitter sitzen.
Motetle werden? — Nein. Sein zweiter und dritter Satz sagl im
Wesentlichen dasselbe, was der erste; beide konnen also nur mit
dem ersten — oder, wenn sie getrennt, nach ihm behandelt werden
sollten, ohne Gewicht (was sie an sich als blosse Wiederholungen

nicht haben) voriibergefiihrt, nicht zu der Wichtigkeit der Motet-

tensitze erhoben werden.
Betrachten wir nunmehr den nachfolgenden Text aus einer Iir-
chenmusik Seb. Bach’s.
1. Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben.
9, Du schligest sie, aber sie fiihlen es nmicht, — du plagest sie,
aber sie bessern sich micht.
3. Sie haben ein hérter Angesichl,
nicht bekehren.
Er ldsst vor allem zwei Hauptgegensiitze erkennen: dass Gott

nach dem Glauben sehe und wie man sich ihm verschliesse. Das

Letztere scheint unter 2. und 3. in drei verschiednen Formen 1n

ziemlich gleichem Sinn ausgesprochen; doch kann man in der lelz-
ten Fm'm auch den Sinn angedeutet finden, dass eine Verhiirtung
von Grund aus, vielleicht eine absichtliche oder doch schon zur Le-
benwcwolmhmt sewordne vorhanden sei, wihrend zuvor (in 2.) nur
der aulrvnbllckfulmn Achtlosigkeit gedacht war. So sehen wir drei
wmhlwc Sitze vor uns — odcr vier, denn der zweite unterschei-
det im Nichtfiihlen und im Nicht-sich-Bessern auch zwei erhebliche
Momente, — deren jeder beherzigt sein will, und die doch in ein-

ander greifen als ein untrennbar (;'m?es.
]hrr haben wir die Nothwendigkeit der Motettenform vor Augen.

Bach fiihrt nach einer breiten und eifrigen instrumentalen Ein-
leitung den ersten Gedanken als Satz, als ein Feststehendes auf;

zuerst so, —

denn ein Fels und wollen sich

Herr!
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dass nach dem Anruf des ganzen Chors eine Stimme (der Alt) den
Vorredner macht und dann erst der Chor bekriftigt. —
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Dieser Chorsatz wird dhnlich wiederholt und mit einem Halb-
schluss auf die Dominante gebracht, worauf (in Dmoll) der Diskant
den Satz des Altes und der Chor seine beiden Sitze (dhnlich) wie-
derholt.

Hier schliesst Bach sogleich den zweiten Textabschnitt, gleich-
sam als Gegensatz und zweiten Theil eines Liedes, zu dem das Vor-
herige der erste wiire, an, —
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Aber sie fithlen es nicht, aher sie bessern sich nicht

kehrt aber sofort zu dem ersten Gedanken zuriick und fiihrt ihn figu-
rativ anseinandergesetzt in Dmoll zum Schluss. Jene Worte des
zweiten Textabschnittes haben sich nur in vorgreifendem Eifer her-
zugedringt; es macht sich hier eine idhnliche Weise geltend, wie in
der bei No. 482 erwihnten Figuration; aber sogleich tritt der Haupt-
gedanke, durch den Gegensatz nur verstirkt, wieder in sein Recht
und wird befriedigend (noch mit einem Nachspiel besiegelt ) abge-
schlossen.

Jetzt erst tritt — mit einer Riickkehr in den Hauptton — der
zweile Textsalz in sein Recht. Er wird fiir sich allein fugenmis-
sig durchgenommen ; die Worte

Du schligest sie

werden Thema, der fernere Text wird Gegensatz, —
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Alt, Diskant, Bass, Tenor bilden die eigentliche Durchfihrung, gleich
dahinter meldet sich eine (freie) Engfiihrung — wenigstens des

33*
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ersten Gliedes des Thema’s, die aber bald einem Zwischen- oder
vielmehr Nachsatz (an das Motiv des Gegensalzes gekniipft) wei-
chen muss. Dieser Ausgang fihrt nach Cmoll, wo das Orchester
an den Hern des ersten Satzes (No. 492) erinnert.

Nun tritt der wichtigere dritte Textsalz in Fugenform auf. Das
Thema (No. 462) wird durch Bass, Tenor, Alt, Diskant und nach
einem kurzen Zwischensatz abermals durch Diskant, Alt, Tenor und
Bass gefiihrt.

Aber eben hier schligt der Fugensalz unerwartet und kiihn in
den ersten Salz (No. 492) zuriick, der so wie das erste Mal zu Ende
gelithrt wird und das Ganze abrundel.

Ein zweites Beispiel giebt uns der ersie Satz von Mozart’s
Requiem. Der Text —

1. Requiem aeternam dona eis, Domine,

2. et lux perpetua luceal eis.
3. Te decet hymnus, Deus, in Sion, et tibi reddefur volum in

Jerusalem.
Exaqudi orationem meam, ad fe omnis caro veniel.

Ryrie eleison, Christe eleison.
zeigt fiinf Sitze, von denen No. 1 und 2 sich verbinden, 3 und 4
sich trennen, No. 9 sich vollkommen, oder doch entschiedner wie
die iibrigen Sitze unter einander, absondern liesse.

Mozart fiihet nach einer instrumentalen Einleitung den ersten

Satz fugenmissig, und zwar gleich in der Enge, —
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im Haupltone durch, nachdem das Orchester eine gleiche nur weni-
ver enge Durchfiihrung desselben Thema’s vorausgeschickt. Mit die-
sen zwei Durchfiihrungen ist der Hauptgedanke festgestelll und
wendet sich zum Halbschluss auf die Dominante.

Das luz perpetua tritt, nur durch einen vermitielnden Akkord
eingefiihrt, salzartig und homophon in der Parallele auf, schliesst aber

8va hassa

gva bassa
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in deren Unterdominante (Bdur) ab; es ist vom ersten Texlsatze ge-




sondert, doch aber nicht eigentlich selbstiindig behandelt (der Sehluss
in der Unterdominante zeigt
sollender Satz ist), sondern nur als Schlusssatz des ersten Abschnit-

o)

tes zu betrachten.

und fiihrt ‘damit eine freie Figuration gegen den Solo-Sopran aus,
der den dritten Textsatz in kirchlicher Intonation vortrigt und in
Hine neue Figuration von Chor und Orchester
bringt das ewaudi, wihrend der Chordiskant zu denselben Worten
die Melodie des Te decet hymnus wiederholt, —

G moll schliesst.

498

Nach einem einleitenden Takl ergreift das Orchester in dersel-
ben Tonart dieses Thema (oder diese Figur) —
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dass es nicht ein wesentlich gelten
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sen worden.

zweite Subjekt.

So ist derselbe cantus firmus zweimal gegen verschiedne Figu-
ralionen vorgetragen und damit der zweite Hauptabschnilt des Gan-
zen in Bdur — mit einem Schluss in @ moll befriedigend abgeschlos-

Hier wendet sich das Orchester mit dem ersten Motiv der vor-
herigen Figuration (No. 497) in den Hauptton zuriick. Das Fugen-
thema (No. 495) erscheint wieder im Basse, jenes Figuralsitzchen
(No. 497) giebt zu den Worten dona eis (Domine) einen Gegensatz
fir den Alt; der Tenor beantwortet das erste, der Diskant da
Nochmals bringt (in der Unterdominante) der Alt
das erste und dagegen der Tenor das zweite, dann der Diskant (in
der Parallele, Fdur) das erste und der Bass das andre Subjekt.
Das luz perpetua kehrt (dhnlich) wieder und bringt einen Halb-
schluss auf der Oberdominante. Damit bricht die eigentliche Motet-
tenform abj zu ihrer Besiegelung, zum vollen Abschluss des ganzen
Satzes folgt nun die bei No. 477 angefihrte, breit und in feierlicher
Pracht entfaltete Doppelfuge.
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