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VORWORT

Die vorliegenden Untersuchungen befassen sich mit einer der Musik fir
Tasteninstrumente eigentimlichen Form der SchluBbildung. Wihrend der
mehrsdmmigen Vokalmusik an Kadenzpunkten mit dem erreichten SchluB-
klang gewohnlich eine Grenze gesetzt ist, fithrt das instrumentale Spiel haufig
dariiber hinaus. Die Vetlingerung und Dehnung des SchluBtones wird in den
Otrgeltabulaturen aus dem 15. Jahrhundert mit den Begriffen Pausa und Finate
bezeichnet. Diese auf das Stegreifspiel zuriickgehende Form der SchiuBbil-
dung bleibt in den Kompositionen spiterer Jahrhunderte ein Merkmal genui-
net Tastenmusik. Auch in den Klavier- und Otrgelwerken Johann Sebastian
Bachs lassen sich die abschlieBenden Tonika-Orgelpunkte historisch auf den
Pausa- und Finale-Schiu zuriickfithren. In Bachs Schaffen begegnen iltere
Konventionen und individuell verwandelte Formen dieses Vorgangs glei-
chermaflen; in einigen Werken tritt die iiber dem SchluBton erklingende Mu-
sik durch eine Konzentration kompositorischer Verfahren als ultimativer
Hoéhepunkt hervor.

Den Anstof3 zur Beschiftigung mit diesem Thema ethielt ich in den Vorle-
sungen und Seminaren meines verehrten Lehrers, Herrn Professor Dr. Theo-
dot Golinet. Er hat die Entstehung dieser Arbeit mit groBem Interesse ver-
folgt, mit Anregungen und Kritik geférdert und schlieBlich fiir die Aufnahme
in die Reihe der Minchner Veriffentlichungen sur Musikgeschichte gesorgt. Dafiir
bin ich thm zu herzlichem Dank verpflichtet. Dank schulde ich zugleich allen
Lehrpersonen des Instituts fiir Musikwissenschaft der Miinchner Universitit,
insbesondere Herrn Professor Dr. Jiirgen Eppelsheim und Herrn Dt. Rein-
hold Schlétteter, die in thren Lehrveranstaltungen mein Studium besonders
nachhaltig prigten. Den Fortgang meiner Forschungen hat ein Sdpendium
zur Férderung des wissenschafdichen Nachwuchses der Universitit Minchen
wesentlich erleichtert. Fir den Druck wutde die im Wintersemester 1996/97
von der Philosophischen Fakultit fir Geschichts- und Kunstwissenschaften
der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen angenommene Dissertation
noch einmal Gberarbeitet und erginzt. Dr. Stefan Morent setzte hierfiir einen
Teil der Notenbeispiele. Dem Verleger Prof. Dr. h.c. Hans Schneider sei fiir
die sorgfiltige Betreuung bei der Drucklegung herzlich gedankt.

Mein besonderer Dank gilt abschlieBend meinen Eltern, denen das Buch
gewidmet sei, und vor allen anderen meiner Frau Dr. Ulrike Aringer-Grau,
die den GroBteil der Notenbeispiele erstellte und mir in unermidlicher Ge-
duld hilfreich zur Seite stand.






1. EINLEITUNG

In der Musik des 15. Jahrhunderts besitzt der Terminus Paxsa zwei hochst
unterschiedliche Bedeutungen. In der vokalen Komposition verkorpert er
gewissermaflen die negative Kehrseite der Musik, niamlich das voriibergehen-
de oder linger andauernde Schweigen der Téne. Ganz anders fassen die Or-
ganisten den Begriff auf, der flir sie unmittelbar mit erklingender Musik in
Verbindung steht; genauer mit der musikalischen Behandlung der Zeilen-
schlisse im mehrstimmigen Orgelspiel tber einem Cantus firmus.! Pausa
meint als spezifischer Terminus der Organistenzunft fiir den Schluf} , nicht
wie in der vokalen Kunstmusik das Aussetzen, das ,Pausieren’ einer Stimme,
sondern einen Einschnitt, einen in sich ruhenden Klangkomplex, der am
Schluf} eines jeden Abschnitts steht™.2 Wihrend die vokale Bedeutung der
Pausa durch die gesamte Musikgeschichte allgemein geldufig war und ist, Iafit
sich die insttumentale Auslegung des Begriffs nur in einer Srtlich und zeitlich
duBerst begrenzten Anzahl von Quellen des 15. Jahrhunderts nachweisen. Fiir
die Orgel- und Klaviermusik besitzt das Prinzip des Pausa-Schlusses gleich-
wohl weit Gber das 15. Jahrhundert hinaus groe Bedeutung; in ihm liegt, wie
die vorliegende Studie zu zeigen versucht, eine dex Wurzeln fiir den spiter so
bezeichneten Orgelpunkt.

Bei niherer Betrachtung ergeben sich durchaus Betithrungspunkte zwi-
schen den zunichst so gegensiizlich erscheinenden Phinomenen der vokalen
und instrumentalen Paxsa. Beide bezeichnen Zisuren im Ablauf der Musik.?
Das Verstummen der Singer beruht auf det physiologischen Notwendigkeit
des regelmiBigen Atemholens, ein Zwang, der fir die Organisten nicht exi-
stiert.* Wiahrend in der Vokalmusik zur Artikulation sprachlicher Einheiten
immer wieder Pausen eingeschoben werden, gehdrt die ununterbrochene
Spielbewegung dagegen zu den genuinen Merkmalen der Tastenmusik. In der
vokalen Komposition sicherte das Prinzip des motettischen Satzes, bei dem
sich die einzelnen Stmmen in ihren Einschnitten gegenseitig Gberbriicken,
den kontinuierlichen Fortgang der Musik. Der Musiker am Tasteninstrument
aber kannte das kurze Aussetzen inmitten einer Stimme zunichst nicht; die
Pausa im Sinne der ,,vox amissa® (und mit ihr die entsprechenden Zeichen der

' Vgl. Aringer, Pausa. Die vollstindige Form der in den FuBlnoten verwendeten Kurzbelege
kann iber das Verzeichnis ziderter Literatur in Kapitel 5.5. erschlossen werden.

2 Gollner, Spielanweisung, 74.

3 Zur musikalischen Textgliederung durch Pausen vgl. Finscher, Pause, Sp. 1534. In der
Musik bezeichnet Pausa (oder Pausatio) auch die Mittelzasur der Psalmodie (Stiblein, Psalm,
Sp. 1677) und den Schluf im Otganum (Zaminer, Vatikanischer Organumtrakrat, 97).

4 Gollner, Pausa, 4.



mensuralen Notenschrift) kam erst durch die Ubertragung von Vokalkompo-
sittonen (Intavolierung) in die Orgelmusik.>

Die Musiktheorie definiert die vokale Pausa zwar vornehmlich unter dem
Aspekt der Stille, bezieht aber zugleich ihren Ort innerhalb der Komposition
mit ein. Eine Pause stehe, wie Gioseffo Zarlino (1517-1590) diesbeziiglich
betont, nur am Ende von Satzeinheiten (,,Clausule*) oder Textabschnitten
(-, Punti della oratione®).6 Bereits im Mittelalter interpretierte man den eine
Stimme abschlieBenden (Doppel-) Strich (,,Finis punctorum®?) deshalb als
Pausenzeichen, da die einzige gemeinsame Pause aller Stimmen im motetti-
schen Satz fiir gewdhnlich am SchluB zu stehen pflegte. Martin Agricola
(1486-1556) schreibt hierzu: ,Die ander Pausa/welche funff odder alle Linien
und vier odder mehr spacia berurt/ist eine gemeine Pausa darumb das sich
alle stymmen zugleich darbey enden und aufhéren/Aber sie wird nicht (wie
die andern pausen) den Noten zugerechent/sondern alzeit am ende des ge-
sanges etfunden®?® In dieser Betrachtungsweise beriicksichtigt der Komponist
in seiner Notierung gleichsam noch die dem Vortrag der Musik folgende Stil-
le. Wenn Agricola hervorhebt, die ,,gemeine Pausa® am Schluf gehére in ihrer
nicht meflbaren Linge nicht mehr zu den Notenzeichen, dann deutet sich
hierin bereits eine allmahliche Loslésung des SchluBstriches aus dem Kontext
der Pausa an. Hermann Finck (1527-1558) versucht den senkrechten SchluB-
strich durch alle Spatien mit der ,,Maxima perfecta®, dem lingsten aller No-
tenwerte, gleichzusetzen, aber auch er bemerkt einschrinkend: ,sed huius
nullus est usus, praeterquam in finibus cantuum. Als primir auf den SchluB3
verweisendes Symbol begreift den Doppelstrich auch Heinrich Glarean
(1488-1563), der ihm die aufschluBreiche Bezeichnung Pawsa generalis gibt:
,»-Denique ad finem vocum dua linae, per omnia in[tJervalla ductae adijciuntur,
eae quoque generalis Pausae nomen habent“.1% Den Bezug auf den Schluf}

5 Unter den iltesten Tabulaturen kennt nur das Robertsbridge-Fragment (London, British
Museumn, Add. 28550) innethalb des Systems der Buchstaben-Notierung ein eigenes Zei-
chen fiir die vokale Pause (,,s“ als Abkirzung fiir ,;sine*). Die Aufzeichnung einer verein-
zelten mit mensuralen Pausenzeichen durchsetzten Tenorstimme am Schlufl des mit dem
Lochamer Liederbuch verbundenen Orgelbuchs (Berlin, Staatsbibliothek, Mus. ms. 40617)
erldutert die den Otrganisten offenkundig nicht geliufigen Zeichen mit dem erklirenden
Zusatz ,,pausat t(enor)“ (vgl. das Faksimile bei Ameln, Lochamer-Liederbuch, 93).

6 Istitutiond, 256.

7 Franco von Kdln, Ars cantus mensurabilis (zitiert nach Finscher, Pause, Sp. 1536).

# Musica figuralis deudsch, Kap. Von den Noten und Pausen, [36-37].

? Practica musica, Kap. De Pausis, [44].

" Dodecachordon, Kap. De Pausis, 198. Heinrich Bellermann kommentierte die Pausae aus
Conrad Paumanns Fundamentum in der Ubertragung Friedrich Wilhelm Amolds (Amold,
Locheimer Liederbuch, 192, Anmerkung 9) mit dem Hinweis auf diese Stelle.
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bringt Johann Gottfried Walther!! im Jahre 1708 unmittelbar in der Bezeich-
nung zum Ausdruck: ,,Uber diese hat man auch Pausam Finalem (welche mit
einem Wort Neuma genennet wird) wenn neml. Zwey Striche alle Linien u.
Spatia im Systemate durchschneiden; wird am Ende eines jeden Perdodi harmoni-
cae gebraucht.” Trotz einer im Kern unterschiedlichen musikalischen Bedeu-
tung laflt sich also fiir vokale wie instrumentale Pawsa die enge Bindung an
den SchluB} als gemeinsames Merkmal festhalten; beide Formen der Paxsa
konnten unter diesem Aspekt auch als ,stiller und , klingender* Schluf} defi-
niert werden.!2

Ein zweites charakteristisches gemeinsames Element der instrumentalen
und vokalen Paxsa besteht im Innehalten oder Ruhen einer Stimme. Zumeist
wird diese Eigenschaft, wie auch in der folgenden Definition aus dem 19.
Jahrhundert, allein auf das Aussetzen der Musik bezogen: ,,Pause. Das Wort
selbst kommt aus dem Griechischen und heifit: Ruhe, Stillstand, besondets in
der Musik, wo es die Ruhe der Stimmen, der Téne Gberhaupt, ihren Stillstand
anzeigt, das sich natiirlich in nichts Anderem 4uBert als in einem Schweigen
der Simmen.“13 Die Verwandtschaft zwischen ,,stller* und , klingender Pax-
sa kommt aber bei Johann Georg Sulzer (1720-1779) zur Sprache, wenn er im
Hinblick auf die kompositorische Gestaltung musikalischer Zisuren duBert:
»Zwar werden die Pausen nicht allemal schlechterdings dabey nothwendig.
Eine lingere Note, oder eine Cadenz, kann oft dasselbige vetrichten.“!* Vo-
kale und instrumentale Pawusa begegnen beziiglich des SchluBtones eines
Cantus firmus- Absatzes noch im Jahre 1838 bei Adolf Bernhard Marx (1795-
1866), der ausfithrt: ,,Wir kdnnen also Anfangs- und Schiusston der Strophen
verlingetn, und dadurch wichtiger hervortreten lassen; statt der korperlichen
Verlingerung des Schlusstons durch lingeres Aushalten kénnen wir auch blos
seine Zeit verlingern durch Pausen.“!> Marx unterscheidet damit eine , kor-
perliche®, klanglich realisierte Verlangerung des Strophen-SchluBtones von
einer , intentionellen®, nur durch Pausen erwirkten.

Dem Begriff Pausa generalis ordnete die Musiktheorie freilich nicht nur den
abschlieBenden Doppelstrich, sondern ein weitetes Zeichen zu: die Corona
oder Fermata, also den liegenden Halbkreis mit Punkt.'¢ Wie die Pawsa des 15.
Jahrhunderts konnte sich dieses Zeichen im 18. Jahrhundert gleichermaBlen

't Praecepta, Tedl I, 52 [28].

12 Vgl. hierzu auch: Bent, Terminology of Silence.

13 Schilling, Encyclopadie, Artikel ,,Pause®, 402.

14 Sulzer, Allgemeine Theorie, 546.

!5 Marx, Lehre von der musikalischen Komposition. Zweither Theil, 126.

'6 Erwa bei Adam von Fulda (1445-1505); vgl. Hoffmann, Fermate, 13; Blindow, Choralbe-
gleitung, 110-113; Noske, Fermate.
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auf Musik und Stille beziehen. Daniel Gottlob Turk (1750-1813) erwihnt die
dreifache Bedeutung der Fermata als Pausen-, Ruhe- und SchluB3zeichen.'? Im
Englischen bezeichnet ,,Pause” (im Gegensatz zu ,Rest) noch heute das
Fermatenzeichen und meint damit ganz im Sinne der musikalischen Dop-
pelbedeutung die Verlingerung des Klanges oder der Stille.'® Schliefilich lassen
sich die einzelnen Symbole zur graphischen Darstellung von Satzschlissen,
wie sie in Abbildung 1 dargestellt sind, historisch alle mit dem Begriff Paxsa

verbinden:
g N

\o/
Abb. 1

Aus der Vielzahl von Bezeichnungen, mit denen die Fermata durch die
Jahrhunderte versehen wurde, verdienen im Hinblick auf die instrumentale
Pausa zwei besonders hervorgehoben zu werden: zum einen das bei Nikolaus
Gengenbach belegte Signum finale,' zum anderen die Benennung als Punctus
organi (Point d'orgue; Organ poind).2° Finale meint in der Terminologie der Orga-
nisten des 15. Jahrhunderts, wie spiter zu zeigen sein wird, eine zur Pawsa
verwandte Umspielung des Schlufitones in der Gattung des Priludiums. Die
Entsprechung von Pausa und Finalk, in der Otgelmusik des 15. Jahrhunderts
jeweils auf den letzten Ton der Grundstimme bezogen,?! hat sich in der mu-
sikalischen Terminologie der romanischen Sprachen lange gehalten, wie man
den Erlduterungen Ferdinand Simon GaBners (1798-1851) entnehmen kann:
,»Das italienische Wort Finale bedeutet iiberhaupt: letzte Handlung, Schluf}
von Etwas. Daher wird es in der Musik zunichst auch als Name der Schluf3-
note, der letzten Note eines Tonstiicks gebraucht und da diese meist die To-
nica ist, von den Franzosen auch zur Bezeichnung des Grundtones, der
Hauptnote, der Tonica eines Tonsticks. [...] Endlich gebrauchen die Italiener
das Wort Finale auch als Name des starken senkrechten Linienpaars, mit wel-

17 Turk, Clavierschule, 120-123.

18 Fuller, Pause; Bent, Terminology of Silence, 792.

1 Musica nova, Leipzig 1626 (zitiert nach Hoffmann, Fermate, 17, 15).

2 So zuerst bei Johannes Tinctoris (ca. 1435-1511); vgl. Reckow, Orgelpunkt, 691; Hoff-
mann, Fermate, 14.

2, Finale [ital] Finalle [gall.] die Endnote eines Modi musici, woraus ein Stick berhaupt
gehet; oder auch, worauf ein periodus derselben, in gleichen die letzte Note einer Cadenz
aushilt, und sich endet.“ (Walther, Musicalisches Lexicon, 245).
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chem der SchluB} eines Musikstiicks bemerkt wird, oder welches Zeichen sie
sich eben dazu bedienen — des Endzeichens, Finalzeichens.“22 Mit diese Aus-
fuhrungen schligt GaBner den Bogen von Finale zut Pausa generalis und Fer-
mata oder Corona zuruck.

Zum terminologischen Umfeld der Pausa gehort schlieBlich auch der Or-
gelpunkt. Sébastien de Brossard versieht das Zeichen der Corona mit dem Zu-
satz ,,Point d‘orgue®.23 In musikalischer Hinsicht bezieht sich der Orgelpunkt
auf den ,,beibehaltenen Grundton®, Giber dem sich ,,die oberen Stimmen eini-
ge Zeit lang [...] zum Schlusse fortbewegen, wihrend die Baflstimme schon
lingst den SchluBlton festhilt“.2* Der hier beschriebene musikalische Sach-
verhalt gleicht demjenigen des instrumentalen Pawsa-Schlusses aus dem 15.
Jahrhundert. Der Otrgelpunkt 148t sich auch als ,, Teilfermate* begreifen, als
,eine Fermate, die nur einen Teil der beteiligten Stimmen erfaBt“.25 Uber das
Zeichen der Corona oder Fermata bestehen zwischen Pausa und Orgelpunkt
terminologische wie auch musikalische Beziige. Point d'orgue trat im spiten 17.
und frithen 18. Jahrhundert als neuer, gleichzeitig umfassenderer Begriff2¢
auch das Erbe von Pausa und Finale an. Oder anders formuliert: Passa und
Finale der Orgelmusik des 15. Jahrhunderts gehéren zur Frithgeschichte des
spiteren Orgelpunktes. Die neue Bezeichnung bezog sich als Bestandteil der
allgemeinen Musiktheorie, anders als die an die Handwerkslehre der Organi-
sten gebundene Pawsa, auf jede Art von Musik, wenngleich der auf die Orgel
verweisende Zusatz als Anspielung auf die vornehmliche Verwendung in
Werken fir Tasteninstrumente verstanden werden datf. Die beiden wichtig-
sten Erscheinungen des Orgelpunktes in schluBvorbereitender und abschlies-
sender Funktion wurzeln einerseits im Organicus punctus des mittelalterlichen
Otganums,? andererseits in der Pawsa der Orgelmusik des 15. Jahrhunderts.
Uber das organale Verfahren der Umspielung von gedehnten Halteténen et-
scheinen beide Vorginge aus der Vokal- und Instrumentalmusik phinome-
nologisch miteinander verwandt.?® Der abschiieBende Tonika-Orgelpunkt
bewirkt eine Verbreiterung der SchluBBbildung, wie er in dieser Form durch

2 GaBner, Universal-Lexikon, Artikel , Finale*, 286.

2 Brossard, Dictionnaire, Artikel ,,Punto, 103. Brossards Verstindnis deckt sich mit der
vornehmlich in Deutschland verbreiteten Vorstellung des ,,Point d‘orgue”, wihrend man im
Franzosischen damit noch lange ,,einerseits die solistische, meist improvisierte Kadenz [..],
andererseits (und vorwiegend) die Fermate“ meinte (Reckow, Orgelpunkt, 691). Vgl. auch
Fuller, Organ point.

24 Schilling, Enzyclopidie, Artikel ,,Orgelpunkt®, 288.

25 Becker, Schluigestaltung, 83 (auch 75-76)

26 Er schlof3 den Otrgelpunkt auf der Paenultima der Kadenz mit ein (C.Ph.E. Bach, Ver-
such, 181, 328; Knecht, Wérterbuch, Artikel ,,Orgelpunkt®, 70).

27 Reckow, Orgelpunkt; Becker, SchluBlgestaltung, 74-84; Kuschnir, Kodaprinzip, 33-35.

2 Vgl. Schering, Studien, 29.
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Klausel und Kadenz (von Ausnahmen abgesehen?) nicht tealisiert werden
konnte, und ermdglicht ein gegeneinander verschobenes SchlieBen der Stim-
men tber dem SchluBBton.

Der auf wenige Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts beschrinkte Nachweis der
instrumentalen Pausa kann nur zum Teil mit der Konkurrenz eines gleich-
lautenden Terminus in anderer Bedeutung aus dem Bereich der Vokalmusik
erklirt werden. Die teferen Griinde hierfiir liegen in der Entwicklung der
Orgelmusik und ihres sich im Laufe des 15. Jahrhunderts rasch wandelnden
Verhiltnisses zur vokalen Komposition. Die frihesten Dokumente der Ta-
stenmusik geben die Traditionen der schriftlosen musikalischen Praxis noch
beinahe uneingeschrinkt wieder.®® Von der zweiten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts an beeinfluBte die mehrstimmige Vokalkomposition die Tastenmusik
immer stirker,3! gleichzeitig entschwanden wichtige Elemente des usuellen
Musizietens fiir lingere Zeit aus der schriftlichen Ubetlieferung. Die Lehre
des Orgelspiels wandte sich von der traditionellen Improvisationspraxis mit
eigener Terminologie ab und Gbernahm fortan Bestandteile der vokalen Mu-
siktheorie. Bei den Spieletn blieben die althergebrachten Elemente des Musi-
zierens aus dem Stegreif (wozu in besonderer Weise Pausa und Finale-Schluf3
zu zihlen sind) weiter lebendig. Die Notenschrift Gberliefert uns freilich da-
von nur dann etwas, wenn sie die Improvisation wie in einem Auffilhrungs-
protokoll festhilt, wie es in der ersten Hilfte des 15. und teilweise auch im 17.
Jahrhundert der Fall ist, oder der Spielvorgang Eingang in die Komposition
findet. Von den Organisten des 16. Jahrhunderts ist vergleichsweise wenig
Musik aufgeschrieben worden, diese verrit zudem fast nichts uber das ex-
temporierte Spiel am Instrument. Das erklirt, warum wir Pausa und Finale in
der Tastenmusik dieses Jahrhunderts so selten begegnen.

Seit dem 17. Jahrhundert trat zur gespielten auf breiter Basis gleichrangig
eine komponierte Orgel- und Klaviermusik; mit dem Aufkommen des Gene-
ralbasses rickten die Tasteninstrumente erstmals in das Zentrum der kompo-
nierten Ensemble-Musik. Reste einer Handwerkslehre, wie sie das 15. Jahr-
hundert kannte, finden sich nicht wieder. Einige Otganisten, die im 17. und
18. Jahrhundert als Autoren von musiktheoretischen Werken hervortraten,3?
verfal3ten Traktate in der Tradition der vokalen Kontrapunktlehren oder ent-

2 So nennt etwa der italienische Musiktheoretiker Angelo Berardi aus dem 17. Jahrhundert
die Dehnung der Kadenz durch einen Dissonanzvorhalt iber der Finalis ,,Cadenza di coda®
(Schralzriedt, Coda, 2).

% Einen diesbeziiglich abweichenden Standpunke vertritt Ulrich Konrad (Aufzeichnungs-
form und Werkbegriff).

3t Vgl. Edler, Der nordelbische Organist, 153-157.

32 Vgl. die Quelleniibersicht bei Braun, Musiktheone, 403-414.
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falteten die allgemeine musikalische Lehre am Klavier.3 Jan Pieterszoon
Sweelincks (1562-1621) Kompositionstregeln, die in zahlreichen Abschriften
einen groBen EinfluB auf die norddeutsche Orgelmusik ausiibten,3* stellen
bekanntlich eine verkiirzte deutsche Ubertragung der italienischen Musik-
theoretiker Zarlino und Artusi dar.35 Die Erérterung von idiomatischen Cha-
rakteristika des Orgelspiels beschrinkt sich auf den Bereich der Spielfiguren
und Ornamentik. Direkte Hinweise zur Ausfihrung der verlingetten Um-
spielung des SchluBklanges, wie ihn die Kompositionen Sweelincks zahlreich
enthalten, sucht man vergeblich. Das fiir den Instrumentalisten Selbstver-
stindliche bedurfte keiner Erklirung; iiberdies existierten fir diese Form der
SchluBbildung nach dem Verschwinden der organistischen Begriffe keine Be-
zeichnungen mehr. DaB der um 1500 ausdriicklich in Zusammenhang mit der
Orgel bezeugte Begriff der Canda (Canda pro Organo®S; Cauda finalis organo®”) mit
dem Phianomen des Pausa-Schlusses in enger Verbindung stehen konnte,
leuchtet ein, bleibt aber nicht beweisbar. Die musikalische Figurenlehre des
17. und 18. Jahrhunderts faBte den Sachverhalt eines festgehaltenen SchlufB3-
tones, der von den anderen Stimmen klanglich umspielt wird, mit den Begrif-
fen Paragoge, Manubrium und Supplementum.3® Als Verfahren einer artifiziellen
Lehre der Komposition stehen diese Begriffe in unvetkennbarer Distanz zur
Herkunft des Paxsa- oder Finale-Schlusses aus der instrumentalen Improvisa-
tionspraxis. Diesen Aspekt beriicksichtigt einzig das Muszcalische Lexicon des
mit Bach befreundeten Organisten Johann Gottfried Walther (1684-1748):
Paragoge [...] heisset: wenn in einer Cadenz noch etwas angehinget wird, so
nicht epresse vom Componisten hingesetzet worden, sondern vom Executore
angebracht wird.*3

Hilt man im musiktheoretischen Schrifttum des 18. Jahrhunderts Aus-
schau nach genaueren Anweisungen und Beschreibungen zur Ausfithrung des
Orgelpunktes auf der abschlieBenden Tonikastufe, so fallt der Ertrag tiberra-
schend spitlich aus. Man ist versucht, auch diesen Befund mit der traditio-
nellen Verwurzelung in der Stegreif-Spielpraxis zu erkliren. Immerhin lassen
sich einzelne, fiir gewoShnlich aber kaum kommentierte, Beispiele nachweisen.
Eine groBere Anzahl enthilt das Lehrbuch ,Der angehende praktische Orga-

3 Vgl. Riedel, Quellenkundliche Beitrige, 80-82.

34 Seiffert, Sweelinck.

35 Braun, Musiktheorie, 29-33.

3 Feldmann, Musik und Musikpflege, 116.

3 Schmitz, Cantional, 404.

38 Vgl. Bartel, Figurenlehre, 212-214.

¥ Walther, Musicalisches Lexicon, Artikel ,,Paragoge®, 462.
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nist“ des Bach-Schiilers Johann Christian Kittel (1732-1809).40 Die Abhand-
lung ,,Der priludierende Organist” (Augsbutg 1757) des in der Nihe von
Ingolstadt wirtkenden Organisten Johann Baptist Anton Vallade (um 1722 -
um 1780) erweitert die Kadenziibungen um musikalische Anhinge, die den
liegenden SchluBton umspielen.*! Der Biberacher Musikdirektor Justin Hein-
rich Knecht (1752-1817) behandelte diese Art der SchluBbildung in seiner
Orgelschule ganz in der Tradition der Pausa unter der Rubrik ,,Choralschlisse®:
,Ein ChoralschluB} aber ist, wenn der Organist dem ginzlichen Schlusse eines
Chorals noch etliche schiuBmiBige Tackte anfiiget, weil ein gleichzeitiges
Aufhéren der Orgel mit den Choralsingern nicht gut lassen wiirde. Ein sol-
cher ChoralschluB} kann nach Beschaffenheit einer Melodie oder der Zeit bald
fortissimo, oder auch bald diminuendo auf der Orgel gespielt werden.“42
Knecht liBt verschiedene Beispiele dieses rein instrumentalen Anhangs nach
Art der Pausa im Umfang von zwei bis finf Takten folgen, die jeweils den
vokalen SchluBltakt ersetzen und ihn verlingern. In sechs Beispielen setzen
die Mittelsimmen ihre Bewegung zu den liegenden SchluBiténen der Auflen-
stimmen fort.*> Auch fir die Musik des 18. Jahthunderts bieten die theoret-
schen Quellen nur Hinweise; Gestalt und Funkdon des abschlieSenden Oz-
gelpunktes auf der Tonika lassen sich genauer nur anhand der musikalischen
Quellen beschreiben.

Im 19. Jahrhundert beschiftigte die Frage nach der SchluBbildung die Mu-
siktheoretiker vermehrt, vielleicht unter dem Eindruck der Musik der Wiener
Klassiker (insbesondere Beethovens), die in ihren Kompositionen das musi-
kalische SchlieBen zu einem zentralen Vorgang erhoben hatten. Dabei stoBt
man gelegentlich auf AuBerungen, die sich der Fortfithrung von Musik iiber
dem Tonika-Schluton widmen. Traditionell wurde der Tonika-Orgelpunkt
auch hier in engem Zusammenhang mit der Lehre der Kadenzen gesehen,
wie seine gelegentliche Bezeichnung als Cadenga continuata oder aushaltende Ca-
deng belegt.* Adolf Betnhard Marx (1795-1866) bemerkt tber die Witkung
einer ,,Ausdehnung des Schlussmoments“: ,,Nur wird bei lingerem Aushalten
des Schlussakkords Gehor und Gefiihl linger mit ihm beschaftigt, also tiefer
von seiner beruhigenden, abschlieBenden Kraft erfiillt. Daher findet man in
vielen Kompositionen den Schlussakkord durch einen Halt unbestimmt ver-
lingert und der Spieler wird durch sein Gefihl auch ohne Vorschrift und be-
wusste Absicht hiufiger angeregt, den Schlussakkord bald linger auszuhalten,

4 Kittel, Organist, Erste Abtheilung, 12, 22, 27, 42, 45, 48, 58, 61, 67, 70-71, 84; Zweithe
Abtheilung, 47, 48, 62, 66; Dritte Abtheilung, 56, 69, 73, 85.

4 Doll, Improvisationsunterricht, 238.

2 Knecht, Orgelschule III, 171.

4 Ebd., 172-173. Es handelt sich um die Beispiele a) b) c) d) ) und i).

# Schilling, Encyclopidie, Artikel ,,Orgelpunkt®, 288.
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bald kirzer anzugeben.“4> Schon bei Heinrich Christoph Koch (1749-1816)
lesen wir, daB ,,die Cisurnote einer Cadenz [...] zuweilen mit einem aus der
dabey iiblichen BaBlbegleitung hergenommenen Ueberhange versehen® wiirde
und ,dieser Ueberhang [...] sehr oft in einen Anhang* mindete, ,,welcher
gleichsam den Schlul} selbst mehr bekriftigt“.4¢ Auch der Wiirzburger Musik-
theoretiker Joseph Frohlich (1780-1862) verweist 1834 auf den Epilog-
Charakter eines angehingten Tonika-Orgelpunktes,*’ ein Gedanke, den Mo-
ritz Hauptmann (1792-1868) aufgreift, wenn er schreibt:4® , Der Schluss, die
Cadenz, ist wohl zu unterscheiden von dem Orgelpunkte, welcher hiufig in
Musikstiicken auftritt und sich sowohl auf dem Grundtone, als auch auf der
Quint des tonischen Dreiklanges festsetzen kann. Grundton und Quint sind
die Angelpunkte, auf denen sich eine bewegte Reihe von Accorden im man-
nigfaltgsten Wechsel zu entfalten vermag. Das Element dieser Reihe ist aber
auf der tonischen Quint der Wechsel des Oberdominantdreiklanges mit dem
tonischen, und auf der Tonica der Wechsel des tonischen Dreiklanges mit
dem Unterdominantaccorde. Auf der Dominante finden wir den Orgelpunkt
hiufig vor dem Schlusse, um diesen aufzuhalten, auf der Tonica aber als Fort-
und Nachklang, als Verlingerung desselben, daher auch die letztere Bildung
immer als eine Coda, als ein geschlossener Absatz des Stiickes zu betrachten
ist und man hier das Ende immer vom Schlusse zu unterscheiden hat.“ Mo-
ritz Hauptmann spricht aus, wohin die Idee des Pause-Schlusses in letzter
kompositorischer Konsequenz filhrt: zu einem eigenstindigen Anhang, einer
Coda, bei der der Grundton im Bafl dann auch verlassen werden kann.4% Auch
Coda nimlich, die zugleich ,,den SchiuB einer Kompositdon® wie auch den
»Anhang an den Schluf} einer Komposition® bezeichnen konate,® gehért in
den terminologischen Kontext der Pausa.5!

Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van Beethoven bezeichnen in ei-
nigen ihrer Kompositionen einen abschlieBenden Tonika-Orgelpunkt als Co-
da. So veriaufen etwa von insgesamt 69 Takten des letzten Satzes aus Mozarts

45 Marx, Lehre von der musikalischen Komposition, Zweither Teil, 27-28.

4 Koch, Versuch einer Anleitung, 422. Vgl. auch Koch, Musikalisches Lexikon, Artikel
,»Tonschluf}, Cadenz®, Sp. 1569-1573.

47 Frohlich, Artikel ,,Orgelpunkt, 186.

# Lehre von der Harmonik, 137-138. Hauptmann, der als Leipziger Thomaskantor einer
der Amusnachfolger Bachs war, formulierte diese Sitze moglicherweise in Hinblick auf das
Bachsche Klavier- und Orgelschaffen.

4 Kuschnir (Kodaprinzip) berticksichtigt die Pausa als wichtige instrumentale Vorstufe zur
Coda nicht.

5 Schmalzriedt, Coda, 10. .
5t Man vergleiche hierzu die aufschluBreiche Bezeichnung des Corona-Zeichens als Coda
oder Cauda bei Meinrad Spiell (1683-1761) in dessen ,Tractatus musicus compositorio-
practicus [..], Augsburg 1746 (hier zitiert nach Schmalzriedt, Coda, 2).

17



Sechs dentschen Tangen KV 571 (1787) nicht weniger als 42 Takte ber dem re-
petierten Grundton D, der sich als verlingerter SchluBBton der gesamten Folge
von Einzeltinzen interpretieren 1aBt. Beethoven beendet den Menuett-Satz
seiner Klaviersonate Es-dur op. 31 Nr. 3 im Anschlu} an die letzte Kadenz
mit einem achttaktigen, im Pianissimo verklingenden Abschnitt iiber dem
Schluton, den er als Coda bezeichnet; ebenso beschlieBt er die ,,Marcia fune-
bre sulla morte d‘un eroe* aus seiner Klaviersonate As-dur op. 26 mit einem
Epilog iiber dem repetierten Tonikaton als ,beruhigendem Ausklang“.52 Hier
ist die Coda also im Sinne der Pausa ,;weiter nichts, als ein vetlingerter
Schluss®,5? der den Satz vollstindig abschlieBt. Wenn Hugo Riemann mit Co-
da jeden SchluBabschaitt bezeichnet, der nach dem Erreichen des Grundto-
nes steht, dann beruht seine Definiion unbewul3t ebenfalls auf einem ent-
scheidenden Kriterium des alten Pawsa-Schlusses.

Ziel der vorliegenden Untersuchungen ist es, die bei der musikalischen
SchluBbildung gewShnlich auf die Paenultima konzentrierte Aufmerksam-
keit>> auf die Ultima zu lenken. Den Ausgangspunkt bilden Untersuchungen
zu Gestalt und Funkdon des Pausa- und Finale-SchluB in der Tastenmusik des
14. bis 16. Jahrhunderts, vor allem in den frihesten Quellen. In einem zwei-
ten Schritt wenden wir uns dann dem Phinomen ausgestalteter SchluBklange
in den Werken fiir Tasteninstrumente von Johann Sebastian Bach zu. Die
Methode, an einem hervorgehobenen Punkt jeder Komposition das Ver-
hiltnis der Bachschen Werke zur Tradidon zu tiberpriifen, traditionelle von
individuellen Losungen zu unterscheiden, scheint gerade im Hinblick auf
,Bachs geschichtichen Ort“% besonders gewinnbringend, etlebte die Musik
fiir Tasteninstrumente in seinen Werken doch ,,den Gipfel der Méglichkeiten
ihrer Eigenstindigkeit, die sich aus der Tradidon ergaben‘.5” Orgel- und Kla-
viermusik verkorperten fiir Bach einen zentralen Teil seines Schaffens. Sie
beschiftigte ihn wie keine andere musikalische Gattung ,.gleichmiBig und
intensiv von Anfang bis Ende seiner kinstlerischen Laufbahn®, auf ihrem
Gebiet machte er ,seine entscheidenden kompositorischen Erfahrungen®.s8

52 Suder, Coda, 133-134. In op. 26 handelt es sich um eine Coda im Sinne von op. 31 Nr. 3,
auch wenn dort die Bezeichnung fehlt (Schmalzriedt, Coda, 5). Auf abschlieBende Tonika-
Orgelpunkte ohne ausdriicklichen Coda-Vermerk st6t man in der Klaviermusik der Wiener
Klassiker haufig,

53 Eduard Bernsdorf, Neues Universal-Lexikon der Tonkunst, Dresden 1856 (hier zitiert
nach Kuschnir, Kodaprinzip, 72).

54 Schmalzriedt, Coda, 14.

55 Moser, Penultima.

56 So der Titel eines 1957 erschienenen Aufsatzes von Hans Heinrich Eggebrecht (wieder
abgedruckt bei Eggebrecht, Bach —- wer ist das?, 27-63).

57 Edler, Der nordelbische Organist, 157.

58 Emery/Wolff, Bach-Familie, 165, 172. Vgl. auch Spitta, Bach, I, 639.
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Seine Vertrautheit mit dem tasteninstrumentalen Repertoire beschrinkte sich
nicht nur auf die mitteldeutsche Tradition, in der er seibst wurzelte, zu ihr trat
bekanntich auch eine umfassende Kenntnis norddeutscher (Buxtehude,
Reinken, Béhm, Libeck), siddeutscher (Froberger, Fischer, Ketll), ita-
lienischer (Frescobaldi, Domenico Scatlatti) und franzésischer (D'Anglebert,
Couperin, Rameau) Meister der Klavier- und Orgelkompositdon.® Meine
Darstellung versucht zu zeigen, daB der Klavier- und Otgelspieler Bach, des-
sen Stegreifspiel weithin gerithmt wurde, hinsichtlich der SchiuBbildung als
ein Erbe alter Organisten-Traditdonen angesehen werden mufl.9° Auch bei
ihm erweist sich der Schlulklang als Domine des Tasteninstruments, wo mu-
sikalisch noch hiufig Wesentliches geschieht, wihrend die Vokal- und En-
semblemusik an derselben Stelle bereits verklingt. Wir diirfen davon ausge-
hen, daf8 die Umspielung und Verlingerung des SchluBklangs in zahlteichen
Varianten zu den grundlegenden Elementen auch der Improvisationskunst
Bachs gehorte. Sicher ist es kein Zufall, daB Pausa-Schlissse hiufig in Werken
vorkommen, die dem Stegreifspiel insgesamt besondets nahe stehen.s! In
zahlreichen anderen Werken entfernt sich Bach weit von den Improvisations-
Modellen, dort bindet er die Schlufumspielungen in vollig neuartiger und
individueller Weise in die jeweilige Gesamtkonzeption ein. Vor dem Hintet-
grund der Tradition hebt sich die individuelle kompositorische Leistung
Bachs vom Erbe der alten Organistenzunft und den Werken seiner Zeitge-
nossen ab.

59 Vgl. Spitta, Bach, I, 180-184, 190-194, 209-213, 218, 230-231, 252 und Beilwenger, No-
tenbibliothek, 45-59 (dort auch ein Ubetblick iiber den Bestand an Klavier- und Orgelkom-
positionen seiner Bibliothek, 226-369). Die Einflusphire spiegelt sich im Inhalt des ,,An-
dreas-Bach-Buches* und des ,Méller Manuskripts“, zwei von Johann Sebastians Bruder
angelegten Sammelbinden. Vgi. Hill, Keyboard Music from the Andreas Bach Book,
XXIX-XI.XI; Schulze, Bach-Uberl.iefemng, 30-56.

" Als auBeres Zeichen der Traditionsverbundenheit Bachs gilt bekanntlich, daB er gelegent-
lich bei der Aufzeichnung von Tastenmusik auf die platzsparende Buchstaben-Tabulatur
zuriickgegriffen hat (vgl. MGG, Band 9, Kassel 1961, Sp. 1657-1658, Abb. 22). Vgl. Kilian,
Tabulaturautograph.

¢t Zum EinfluB der Improvisadon: Dirr, Bachs Werk, 11-12.
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2. PAUSA UND FINALE IN DER MUSIK FUR TASTENINSTRUMEN-
TE DES 14. BIS 16. JAHRHUNDERTS

2.1. Die Pausa als Bestandteil der Orgelspiellehren und Fandamenta

Im frithen 15. Jahrhundert existierte mehrsimmige Orgelmusik nahezu
ausschliellich als eine unabhingig von der Notenschrift ausgelibte musi-
kalische Praxis. Bei den meisten der in Notenschrift festgehaltenen Sticke
handelt es sich um Beispiele zu Lehr- und Demonstrationszwecken. Die frii-
he Tastenmusik bedurfte einer didaktischen Legitimation fir die Nieder-
schrift; auf diese Tradidon lassen sich noch einige der von Johann Sebastan
Bach fiir seine Klavier- und Orgelkompositionen gewihiten Titel zuriickfih-
ren.2 Der Organist des 15. Jahrhunderts lernte wesentliche Elemente seines
Handwerks mit Hilfe von Ubungsbeispielen, die im deutschen Sprachraum in
sogenannten Fundamenta systematisch zusammengestellt wurden.6? Die alte-
sten, wohl nur fragmentarisch erhaltenen Sammlungen derartiger Ubungen
Ubetliefern zwei aus dem Breslauer Dominikanerkloster stammende Quellen
des frithen 15. Jahrhunderts (Breslau, Staats- und Universitatsbibliothek, I Qu
42 und I F 687). Weitere Fandamenta enthalten die Handschriften Hamburg,
Staats- und Universititsbibliothek, ND VI 322564, Wolfenbittel, Herzog-
August-Bibliothek, 19.26.3.Aug.4¢ und Oldenburg, Landesbibliothek, Cim I
39. Von groBerem Umfang und systematischer gegliedert sind das Faundamen-
tum organisandi von Conrad Paumann und anonyme Fundamenta aus dem Bux-
heimer Otgelbuch, die teils Paumann, teils seinem Schiilerkreis zugeordnet
werden konnen.%5 Ebenfalls aus dem Minchner Umfeld Paumanns dirfte ein
weiteres kleines Fundamentum—Fragment stammen (Munchen, Bayerische
Staatsbibliothek, Clm 14311). Die fiir das Tasteninstrument typische ,,Einheit
von Spiel- und Kompositionslehre“6® setzten im 16. Jahrhundert in verin-

62 So zum Beispiel im Titel zu den Priludien und Fugen aus dem Wobltemperirten Klavier, die
er ,,zum Nutzen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musicalischen Jugend {...] aufgesetzt und
verfertigt habe“ (Neumann/Schulze, Bach-Dokumente I, Nr. 152, 219). Man vergleiche
hierzu auch die Titelseiten zum Orgelbsichlein und den Inventionen (ebd., Nr. 148, 214 und Nr.
153, 220), sowie die Wahl des Titels Klavieriibung fir vier zum Druck bestinmter Sammel-
werke (vgl. Kugler, Musik fiir Tasteninstrumente, 81-82).

63 Fink, Fundamentbuch; Gaspar, Orgelspiellehren.

o Zusitzlich zu den ,,Capitula® genannten Ubungen enthalten die Blitter 1r-4r des ersten
Teils der Hamburger Tabulatur am unteren Blattrand lateinische Anmerkungen, die sich,
soweit sie zu entziffern sind, wohl direkt auf die Beispiele beziehen diitften. Demnach han-
delt es sich hier um eine ,,Unterweisung in Noten und Text” (Marx, Herkunft, 44). Vgl.
auch Schrade, Ueberlieferung, 94.

% Wolff, Fundamentum organisandi, 217-218.

o Ebd., 196.
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derter Akzentuierung die Fundamentbicher des Hans Buchner und Hans
Kotter fort.

Gegeniiber einer relativ grofen Anzahl von Lehr- und Ubungsbeispielen
haben sich hingegen nur ganz wenige Spielanweisungen in Traktatform er-
halten (Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 7755¢7, Miinchen, Bayeti-
sche Staatsbibliothek, Cgm 811%, Regensburg, Bischofliche Otdinariats-
bibliothek, Ms.th. 98%). Eine zeitgendssische Theorie des instrumentalen Pax-
sa-Schlusses formulieren diese Handschriften nicht. Wihrend die Regensbur-
ger Quelle das Phinomen iiberhaupt nicht erwihnt, enthalten die beiden
Miunchner Orgeltraktate wenige, aber charakteristische Informationen. Die
Orgelspiellehre Clm 7755 setzt die Kenntnis der Ausfiihrung einer Paxsa beim
Leser als bekannt voraus, wenn sie ziemlich gegen SchluB eher beildufig be-
merkt, daB} andere dafiir Regeln geben (,,Quidam vero dant quasdam pausas
regulas®).’® Ob der Text damit andere, uns heute unbekannte, Traktate meint,
sich auf Fundamenta oder auf die miindliche Uberlieferungstradition bezieht,
bleibt offen. Det Vetfasser des Traktats versicht unter den , figure organi-
starum® das Notenzeichen der Longa mit der Bemerkung ,,significat pausam
generalem®.”! Der Lingste aller Notenwerte symbolisierte fiir den Organisten
automatisch die Ruhepunkte im musikalischen Ablauf; der Ort der Anwen-
dung diente in unbefangener Weise auch zur Benennung des Notenwerts.”
Zusitzlich erklirt die Spiellehre den Organisten noch, dafl die Semibrevis in
der Position einer SchluBinote automatisch auf den Wert einer Longa gedehnt
witd, ohne daB dies in der Noderung beriicksichdgt werden muB.”

67 Géllner, Formen, 157-165 (Faksimile), 167-181 (Edition), 183-194 (deutsche Uberset-
zung).

% Gollner, Spielanweisung.

6 Meyer, Orgeltraktat. Der dort mitgeteilte Wortlaut eines vierten Traktats (Briissel, Bi-
bliothéque Royale, IT 4149) bezieht sich nur auf die Tactuslehre.

7 Goéllner, Formen, 175 (auch 67).

" Ebd.,, 177 (auch 68).

72 Diesbeziiglich sei an die im Kontext der vokalen Pausa bereits erwihnte dhnlich lautende
Definition der Maxima petfecta von Hermann Finck erinnert (vgl. Seite 10). Es bleibt un-
klar, ob der Pausa-Vermerk am Ende des ersten Abschnittes der Intavolierung der Ballata
,Clon] l[agreme] Johannes Ciconias aus der Handschrift Berlin, Staatsbibliothek, Ms. 40613
(Faksimile: Ameln, Lochamer-Liederbuch, 86, 4. System; Edition: Apel, Keyboard Music,
48, Nr. 52) in diesem Sinne die Longa in beiden Stimmen bezeichnet und/oder als Auffor-
derung zur Umspielung des SchluBruhepunktes verstanden werden soll.

s Ista tamen pausa sic formata [hier stehen zwei Semibreven im Text], valet duplicem
longam cardinalem®; Goéllner, Formen, 177 (auch 81; dort erldutert Gollner die Praxis an-
hand eines Stiickes).
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Im Unterschied dazu erfahren wir aus den ,,Regulae supra tactus® (Miin-
chen, Bayerische Staatsbibliothek, Cgm 811), wie die Zusatzstimme beim
Ubergang zum letzten Ton des vorgegebenen Cantus zu gestalten ist. Die
zweite Regel lautet dort: ,,2a regula, quod semper est manendum ante concor-
dantiam sequents tenotis et non in eodem, cum sit pausa. In der Uberset-
zung Theodor Gollners: ,,Die zweite Regel besagt, daBl man sich, wenn eine
Pausa eintritt, stets vor der Concordanz des folgenden Tenortons und nicht
in ihm selbst aufhalten muf3.“74 Am Beginn det Umspielung einer Pausa datf
also niemals ein Einklang stehen, eine Richtlinie, die in den schriftlich tberlie-
ferten Beispielen ausnahmslos respektert wird. Die dritte Regel schreibt
schlieBlich vot, daB8 der Ubergang in eine Pausa iiber 4 oder g stets mit einem
Halbton zu erfolgen hat.’® Damit sind zwar wichtige Punkte festgehalten, die
beim Spiel beachtet werden muBten, genauere Aufschlisse tber die Ausfith-
rung des Pausa-Schlusses aber gewihren nur die Ubungen der Fundamenta
selbst.

Mehrere Beispiele zum Pausa-Schlufl enthilt die bereits genannte Tabulatur
der Breslauer Staats-und Universititsbibliothek (I F 687) aus der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts. Im Rahmen eines kleinen Fundamentums stehen
die kolorierten Schlu8klinge, hier als Pausa generalis’ bezeichnet, in unmittel-
barer Beziehung zu den Clausulae. Clausula und Pausa erscheinen damit in det
Lehre als die beiden grundlegenden, aufeinander bezogenen Elemente det
organistischen SchluBbildung. Wihrend die Clanswla den SchiuB3 herbeifiihrt,
gestaltet die Pawsa ihn anschlieBend figuradv aus. Fiir jeden Ton der Leiter d,
e, /, & a, b, H'® enthilt das Breslauer Manuskript verschiedene Beispiele fur
Clansulae und jeweils eine Pausa generalis. Ungewdhnlicherweise sind bereits
hier alle Ubungen dreistimmig, weil die linke Hand zusitzlich zum Grundton
jeweils den Quint- oder Terzton hinzu greift. Der SchluBton wird auf die
doppelte Linge des normalen Wertes eines Tenortons gedehnt. Beteits die et-
ste Pausa Gber d bringt in der Oberstimme ein hiufig Gberliefertes Standard-
modell” der Umspielung, das sich in den Beispielen tiber g und 4 wiederholt:

™ Géllner, Spielanweisung, 74.

7 Bei fallendem Tenor liegt dieser Halbtonschritt in der Oberstimme, bei steigendem Tenor
muB dieser selbst um einen Halbton erhéht werden. Erliuterung bei Géllner, Spielanwei-
sung, 75.

7 Caldwell, Sources, 724; Feldmann, Tabulaturfragment (mit Ubertragung); Feldmann, Mu-
sik und Musikpflege, Anhang II, 6-11 (Ubemagungen); Gollner, Formen, 87-88; Editon:
Apel, Keyboard Music, 18-22.

7 Diese Bezeichnung entspricht derjenigen des Miinchner Orgeltraktats Clm 7755.

" Organisten muflten bei transponierten Gesingen im Tenor also auch auf den Tonstufen &
und 4 schlieBen konnen.

™ Die Figur ist nicht auf die Pausa beschrinkt, sie findet sich auch in den Clansulae; vgl.
Apel, Keyboard Music, 21 (2. Akkolade, drittletzter Takt).
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Abb. 2: PL-WRu, I F 687, f. 3 (Apel, Keyboard Music, 20)

Die Figurierung umkreist zunichst die Oktavkonkordanz8 und leitet dann
in schneller Semiminima-Bewegung mit zwei versetzten Viettongruppen zum
Zielton der Quinte. Fiir die Pausa-Beispiele dieser Handschrift ist kennzeich-
nend, daB in der Umspielung auBler Anfangs- und SchluBkonkordanz keine
weiteren Klangbestandteile besonders hervortreten; eine Ausnahme macht
nur die Passa iber a. Hier steigt die Kolotierung zielstrebig von der Oktave
Uber die Dezime zur Duodezime auf und miindet schliefilich in die Dezime.
Eine Ausnahme in andeter Hinsicht stellt die Pawsa generalis iber e dat: Uber
einem liegenden Terzklang vollzieht sich hier die Umspielung des Oktavtones
im Vollklang paralleler Terz-Sext-Akkorde nach Art des ,,Fauxbourdon®; da-
fiir gibt es in der Pausa-Uberlieferung des 15. Jahrhunderts kein Parallelbei-
spiel:

4
7 4

T
A

T
pausa generalis

[.1aR

Abb. 3: PL-WRu, I F 687, f. 3 (Apel, Keyboard Music, 20)

Die Otrgeltabulatur der Handschrift Hamburg, Universitats- und Staatsbi-
bliothek, ND VI 3225 enthilt am Ende ihres ersten Fundamentums ebenfalls
eine kleine Reihe von Pawsae iber den Toénen des Hexachordum naturale 8t

8 Alle Pausae dieses Fundamentum erdffnen ihre Umspielung mit der Oktave. Als Zielkon-
kordanzen kommen auBer der Quinte noch die Oktave und die Dezime vor.

81 Die Handschrift galt seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges als verschollen, kehrte aber
1991 aus Moskau nach Hamburg zuriick. Die erste Untersuchung des gesamten Inhalts des

24



Hier wird der SchiuBiton im Tenor zweimal angeschlagen. Die Oberstdmme
bringt dazu jedesmal jene Standardumspielung, die wir beteits bei der Be-
trachtung des Breslaver Fundamentums kennengelernt haben. Mit Ausnahme
des Beispiels tber ferklingt am Ende jeder Pausa der vollstindige Dreiklang:

sequuntur nunc pawse
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Abb. 4: D-Ha, ND VI 3225, £, 3v%

In den Ubungen zweier weiterer kleineter Fandamenta (Breslau, Staats- und
Universititsbibliothek, I Qu 428 und Oldenburg, Landesbibliothek, Cim 1
3989 erscheinen ausgestaltete SchluBklinge nur im Rahmen der Ascensus-
und Descensus-Lehre. Die drei mehrstimmig ausgefithrten Tenormelodien
des vereinzelten Breslauer Tabulaturblattes schliefien jeweils mit einem zwei-
fach angeschlagenen Ton, der in der Oberstimme auskolorert wird. Obwohl
hier nicht ausdricklich so bezeichnet, handelt es sich dabei um Pawsae. Die

Manuskripts stammt von Wolfgang Marx, dem ich fir die Einsicht in seine Hamburger
Magister-Arbeit herzlich danke (vgl. Marx, Herkunft). Er konnte gegeniiber der Editon
Willi Apels (Keyboard Music, 22-27) mehrere Fehler korrigieren. Ein zweites Fundamentum
der Handschrift (,, Wolfgangi de nova domo*) enthilt keine Pansa-Ubungen. Vgl. dazu auch
Marx, Orgeltabulatur, 156-158.

82 Wenn nicht anders vermerkt, handelt es sich bei allen folgenden Abbildungen ohne ein-
geklammerten Nachweis einer Edition um meine eigenen Nachschriften der originalen
Quellen.

8 Die Quelle ging im Zweiten Weltkrieg verloren; vgl. Goéllner, Formen, 79, Anm. 20a.
Edition: Feldmann, Musik und Musikpflege, Anhang II, 4-6; Apel, Keyboard Music 12-13.
84 Faksimile und Edition bei Stachelin, Orgeltabulatur.
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erste Ubung demonstriert das mehestimmige Spiel zunichst iiber einem stu-
fenweise fallenden Tenor (Descensus), der zweiten und dritten Ubung liegen
dagegen auf- und absteigende Skalen in der Unterstimme zugrunde, wobei die
lingere zweite Skala eine Binnenzisur auf g enthilt, die ebenfalls zweimal an-
geschlagen und ausgestaltet wird.

Am Ende der ersten und zweiten Ubung begegnet uns dieselbe Paxsa iiber
¢. Die rechte Hand fiillt den Klangraum des von der linken Hand zweimal
angeschlagenen Oktavgriffs vom obeten Ton beginnend in Sekundschritten
durch drei Spielfiguren: eine viertdnige und zwei nur um eine Terz versetzte
sechstonige. Dabei treten zur Oktave und dem Grundton als unkolotierte
Anfangs- und Zielkonkordanz am Beginn von Spielfiguren auch Quint- und
Terzton auffillig hervor.

T
el
(§ 23

o
r~1)

Abb. 5: PL-WRu, I Qu 42, folio recto (Apel, Keyboard Music, 12)

Die Oktave bildet im dritten Ubungsbeispiel Ausgangs- und Zielpunkt des
Umspielungsvotgangs det Pausa. Der nicht notierte Tenor-SchluBton muf}
durch ein 16-FuB-Register ausgefilhrt werden, da sich sonst der von der
Miinchner Otgelspiellehre ausdriicklich verbotene Einklangsabstand beider
Stimmen ergibe. Verringerte sich in den beiden zuvor erliuterten Beispielen
der Intervallabstand zwischen den Stimmen erst in der Umspielungs-
bewegung der Paxsa, so leistet diese Aufgabe hier bereits die Kolorierung des
Paenultimatones.®> Dementsprechend bleibt die nachfolgende Pausa-
Figuration auch auf den ungewohnlich kleinen Ambitus von zwei Ganztonen
mit Nebenhalbtonschritten ( H) ¢ — ¢ (/) beschrinkt. Sie bremst den flissi-
gen Verlauf der vorausgehenden Spielfiguren thythmisch ab.

8 Die regelgerechte Hinfiihrung zum SchluBklang tiber die Untersekunde zwingt die Um-
spielung am Ende sogar kurzfristig unter den Terzton.
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Abb. 6: PL-WRu, I Qu 42, folio verso (Apel, Keyboard Music, 13)

Die zwei betrachteten Pausae erweisen sich als ambivalente Gebilde: Einer-
seits verwirklichen die Umspielungen des Schluitones durch hervortretende
Klangbestandteile die Komponente des Mehrstimmigen nachdriicklich, ande-
rerseits verkleinern die Zusatzstimmen am Schlul den Abstand zum Tenor
und erinnern damit daran, daB der einsimmige Cantus den Ausgangspunkt
fiir die Mehrstimmigkeit bildet.

In zwei weiteren Ascensus- und Descensus-Ubungen derselben Breslauer
Handschrift unter der Uberschrift ,,Incipit Fundamentum bonum p[edaliter]
in ¢ d a* bleibt die klangliche Komponente der Pawsa-Figuration ausgeprigt
bis in die SchluB(konkordanz erhalten.36 Das Umspielungsmodell lautet hier:
Oktave~Duodezime-Dezime. Den Ausgangspunkt bildet wie schon gewohnt
die Oktave, danach aber Gberschreitet die rechte Hand diesen Rahmen deut-
lich nach oben und miindet idber die Duodezime in den imperfekten Ruhe-
klang mit grofler Terz (Dezime). Wie diese Beispiele ferner zeigen, konnte
auch die Eroffnungskonkotdanz der Pawsa zum Klanggriff (Quint-Okeav-
Klang) erweitert werden.

Das Fundamentum der Handschrift Wolfenbiittel, Herzog-August-
Bibliothek, 19.26.3.Aug.4°87 nimmt beziglich der Kolotierungsformeln und
der didaktischen Methode eine Mittelstellung zwischen der Breslauer Tabu-
latur T Qu 42 und dem Hamburger Fundamentum ein. Ausgangspunkt der
Ubungen sind Tonfolgen, die auf den sechs Toénen des Hexachords tber ¢
basieren. Das Ende der ersten und zweiten Ubung trigt den Vermerk Pasusa,
der hier stellvertretend fir den SchluB3ton im Tenor steht, der nicht notert

86 Apel, Keyboard Music, 13.
8 Hortschansky, Tabulaturaufzeichnung, 96 (Faksimile), 97 (Ubertragung).
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1st.88 Der Organist sollte den letzten Ton in der linken Hand also frei ergin-
zen. Es leuchtet ein, da im ersten Beispiel ¢, im zweiten 4 gegriffen werden
muB.®* Die Umspielung der ersten Pawsa verliuft mit einer Variante der be-
kannten Formel von der Oktave in die Quinte, die zweite beginnt in der Ok-
tave und miindet in die Dezime.

L
— T — o1
e Tolt p— =
2 { A
pausa PauSQ.

Abb. 7: D-W, 19.26.3 Aug. 4°, f. 253v

Zweifellos stellt das 1452 aufgezeichnete Fundamentum organisandi ®® von
Conrad Paumann, dem aus Niirnberg stammenden Miinchner Hoforganisten,
der nicht nur den Zeitgenossen als , kunstreichist aller insttument vad der
Musica maister™! galt, auch fir den Pausa-SchluB} eine der wichdgsten Quel-
len dar. August Gottfried Ritter (1811-1885) bemerkt dartber: ,,Die folgen-
den 3 Nummern [...] sind ,,Pausae® Gberschrieben: 3 Reihenfolgen von Kon-
trapunkten Uber die Gstufige Tonleiter als Tenor, welche den Zweck haben,
den Stillstand, wie er bei Haupt- oder Nebenschlissen eintritt, auszufiillen
oder zu verkiirzen, auch wohl wihrend der vor einem Gesang eintretenden
Ruhezeit auf denselben als ein Priludium vorzubereiten. Die etste Reihe be-

8 Gaspar, Orgelspiellehren, 39-40. Fehlende Tenorbuchstaben begegnen auch im ,,Funda-
mentum sub secunda mensura minoris prolacionis* des Wolfgang de nova domo (D-Ha,
ND VI 3225), zum Beispiel auf f. 12v (4. und 5. System) - 13r (1.-3. System).

8 Hortschansky (Tabulaturaufzeichnung, 97, 2. Akkolade, vorletzter Takt, 4. Akkolade,
dritter Take) verfehlt den musikalischen Sinn dieser Stelle, wenn er in seiner Ubertragung
filschlicherweise den Paenultmaton dehnt (,,Orgelpunkt tber h*; ebd., 98), statt den feh-
lenden richtigen Ton einzufiigen. Vergleichbare Unsicherheiten verrit auch die bei Stachelin
(Orgeltabulatur, [66], 3. und 5. Akkolade) publizierte Ubertragung, wenn sie an den fragli-
chen Stellen die Tone fur die linke Hand offenlait.

9 Ubetliefert in der Handschrift Betlin, Staatsbibliothek, Ms. 40613, f. 45-68 (zusammen
mit dem Lochamer Liederbuch) und in einer Variante in Erlangen, Universititsbibliothek,
Ms. 554, f. 129v-133v. Meine Ausfilhrungen beziehen sich auf die Berliner Handschift, da
die Pausae im Erlanger Manuskript nicht enthalten sind. Faksimile: Ameln, L.ochamer Lie-
derbuch; Edidon: Apel, Keyboard Music, 37. Vgl. auch Apel, Geschichte, 45-47. ‘
%t So der Wortlaut auf seinem Grabstein in der Miinchner Frauenkirche, vgl. Krautwurst,
Paumann, Sp. 969.
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steht aus 21 Sitzchen von je zwei Takten; der jedesmalige Grundton klingt
fort, wihrend ein bewegterer von der Oktave ausgehender Kontrapunkt den
ersten Takt ausfillt und mit Eintritt des zweiten Takts in der austdnenden
Quinte oder Terz (seltener in der Oktave) abschlieBt. Diese Sitze dienen als
Beispiele, wie die Einschnitte eines Liedes — das ganze Fundamentum ist
weiter nichts als eine Anweisung, Lieder, das damalige Haupt-Material fiir
Tasten-Instrumente, zu diskantieren —, also die fiir den Tenor zwischen Ende
und Anfang eintretenden Pausen, nachklingend ausgefillt werden sollen.*?
Ritter beschreibt den musikalischen Vorgang sehr genau und erfat zugleich
die Ubereinstimmung voh klingendem und stillem Zeilenschlufl exakt. Seine
Deutung setzte einen frithen Mafistab in der Forschung, der von der spiteren
Literatur vielfach unbeachtet blieb, wie zahllose Irrtiimer und Fehldeutungen
belegen. Ritter faBte auch die sogenannten Redewntes-Ubungen als Pausae auf.
In der Tat besteht zwischen den Redeurtes, die dem Otrganisten zeigten, wie
man einen lingeren Rezitationston des Cantus firmus zu umspielen hatte, und
den Pausae eine gewisse Verwandtschaft. Gleichwohl miissen beide Begriffe
hinsichtlich ihrer Position im Verlauf eines Stiickes und ihrer Funkton aus-
einander gehalten werden.

Paumann bringt zu den Fundamenttonen des Hexachordum naturale ins-
gesamt einundzwanzig Beispiele fir die Ausgestaltung des SchluSklanges.
Jeweils vier Beispielen uber ¢, 4 und ¢ folgen je drei tiber £, g und 4. Die Paxsae
gleichen in ihrer Zweiteiligkeit den bisher betrachteten Beispielen aus den
ilteren Quellen. Der erste Teil enthalt die Umspielungsbewegung, der zweite
den endgtiltigen Ruheklang. Im Konkordanzgeriist entsprechen sie den in den
Oxgelspiellehren formulierten Regeln. In den meisten Pausae vollzieht die
rechte Hand eine Spielbewegung vom Ausgangsintervall der Oktave im ersten
Tactus zum Zielklang der Quinte im zweiten Tactus. Daneben treten aber
auch die in der mehrstimmigen Vokalmusik des 15. Jahrhunderts erstmals als
vollgiltige Konsonanzen gewerteten Intervalle Terz (Dezime) und Sexte auf.
Wie vielgestaltig dieser Vorgang in der Praxis aussehen konnte, sollten die
einzelnen Beispiele dem Schiler verdeutlichen.

In einer ersten Gruppe tritt das Anfangsintervall der Oktave deutlich her-
vor. Der Organist schligt den Oktavton mit der rechten Hand zunichst
zweimal unverziert an und leitet dann mit einer fallenden Skalenfigur zum
tefer liegenden Zielton hin.

92 Ritter, Geschichte, 92. Vgl. auch Frotscher, Geschichte, I, 75-76.
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Abb. 8: D-B, 40613, pag. 59

In einer starker diminuierten Variante wird der zweite Oktavton in eine je-
ner typischen viertonigen Umspielungsfiguren aufgeldst, wie sie auch auBler-
halb der Pausa hiufig vorkommen:
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Abb. 9: D-B, 40613, pag. 58

SchlieBlich bleibt noch die Moglichkeit, die Figurierung auch auf den er-
sten Oktavton auszuweiten. Entweder tritt er dann, wie in der folgenden Pax-

sa Uber d, verkirzt in Erscheinung,

Abb. 10: D-B, 40613, pag. 58

oder er wird vollkommen in die Umspielung integriert, wie die in der folgen-
den Abbildung wiedergegebene Pausa iiber a zeigt:
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Abb. 11: D-B, 40613, pag. 59

Von den Passa-Beispielen, die den Ausgangsklang der Oktave mit dem
Zielklang der Quinte verbinden, vereinheitlicht eine zweite Gruppe die Figu-
rierung des ersten Tactus durch Sequenzierung. Die auf verschiedene Stufen
versetzte Wiederholung einer Spielformel fithrt zwangsliufig zu dissonanten
Zusammenklingen mit dem Tenor. Diese fallen besonders auf, wenn es sich
dabei um den Anfangston einer Spielfigur handelt. In den beiden folgenden
Beispielen iiber cund e
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Abb. 12: D-B, 40613, pag. 58/59

kann die Figuration der rechten Hand angesichts des gleichmi8igen rhythmi-
schen Flusses durchaus noch als Umspielung des Oktavtons aufgefaBt wer-
den, gleichzeitig bringt die von den zum Tenor dissonanten Ténen f7 und 47
beziehungsweise 4’ und f7 ausgehende viertonige Figur eine klangliche Schat-
fung ins Spiel. Diese tritt dann noch stirker in Erscheinung, wenn der Um-
spielungs-Tactus zugleich rhythmisch prignant gestaltet ist. Im folgenden
Beispiel wendet sich die rechte Hand nach der ansteigenden Eréffnungsfigur
ebenfalls sofort auf den tiefer liegenden Zielpunkt # hin, verwendet dabei
aber dreimal den Rhythmus lang-kurz—kurz. Die Dissonanzen sind durch die
lingeren Téne am Anfang der Spielfigur scharf herausgestellt.
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Abb. 13: D-B, 40613, pag. 58

Im nichsten Beispiel stellt Paumann den zum Grundton @ dissonanten
oberen Quintton 4 des Zieltons ¢’ isoliert in die Mitte der Spielbewegung:
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Abb. 14: D-B, 40613, pag. 59

Das konsequent verwirklichte Prinzip stufenweise versetzter Spielfiguren
fihrt im nachfolgenden Pausa-Modell sogar zu einem Beginn mit dem Terz-

intervall.
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Abb. 15: D-B, 40613, pag. 59

Paumanns Paxsa-Modelle bevorzugen analog zum generell vorhertschen-
den Abstand zwischen beiden Stimmen in auffalliger Weise das Konsonanz-
gerust Oktave — Quinte. Fir die umgekehrte Intervallfolge iber dem ruhen-

den SchluBton bringt er nur ein Beispiel:
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Abb. 16: D-B, 40613, pag. 59

Vier Pausa-Beispiele miinden in einen Terz- oder Sextruheklang. Dabei
Uberbriicken einmal zwei rasch auszufithrende Semiminima-Viertongruppen
die Spannung zwischen Ausgangs- und Zielton:
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Abb. 17: D-B, 40613, pag. 59

Geht die rechte Hand aber vom Oktavton in die Sexte oder Dezime, so
steigt oder fallt die Bewegung zwischen Anfang und Schlufl nur um eine Terz.
Dementsprechend leicht lassen sich die auf- (Ascendens) und die absteigende
(Descendens) Spielformel miteinander kombinieren:
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Abb. 18: D-B, 40613, pag. 58
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In zwei weiteren Beispielen, in denen die rechte Hand in ruhigerer Mini-
ma-Bewegung verliuft, tritt der Zielton (hier die Terz) jeweils schon vorab in
der Umspielungsfiguraton deudich heraus:
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Abb. 19: D-B, 40613, pag. 58-59

Die herausgestellte klangliche Komponente erscheint in denjenigen Pausa-
Beispielen noch gesteigert, in denen die Oktave zugleich als Anfangs- und
Zielton der Kolorierung fungiert:
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Abb. 20: D-B, 40613, pag. 58

Zweimal entfaltet sich hier in der Spielbewegung der rechten Hand iber
dem Oktavton (= Grundton) 4’ der Klangraum der dariiber liegenden Quinte.
Dabei bilden Grundton und Quintton die Eckpunkte der Umspielungsbe-
wegung. Im zweiten Beispiel tritt zur Vervollstindigung des Dreiklangs tiber-
dies die Terz strukturell auffillig hervor. Das f7 begegnet in det stufenweise
nach oben versetzten Spielfigur als SchluB-, Mittel- und Anfangston. Der
Schlufigestus dieses Paxsa-Modells wird durch den melodischen Quintfall der
Oberstimme (4 ’-d7) zusitzlich unterstrichen.

Wichtige Grundziige der Lehrbeispiele fir die Ausgestaltung der Pawsa in
Paumanns Fundamentum organisandi seien abschlieBend noch einmal zusam-
mengefaBt. Der Spieler kann sich darauf beschrinken, mit der rechten Hand
lediglich das Ausgangsintervall (meist die Oberoktave zum Tenor) zu um-
spielen. Es steht ihm aber frei, weitere konsonante oder dissonante Tone zur
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Umschreibung eines Klangraums hinzuzunehmen. Die SchluBBkonkordanz
witd in den Paxsae meistens von der Obersekunde aus oder im Sprung von
oben erreicht. Dies unterscheidet die Kolorierung der Klangschritte des Pax-
sa-Tactus von der gewdShnlichen Figuration, in der die Verbindung der Spiel-
formeln ~ wie die Spielanweisungen lehren — durch die Untersekunde zu er-
folgen hat.%3

Die beiden anderen Conrad Paumann zugeschriebenen Fundamenta aus
dem Buxheimer Orgelbuch® enthalten zwar keine weiteren geschlossenen
Beispielsammlungen zum Pawsa-SchluB, doch findet sich im ersten innerhalb
der ,,Ascensus cum descensu“-Ubungen eine groBe Pausa itber 4% die in ih-
ren Dimensionen weit Giber die in den Fundamenta gelehrten Grundformen
hinausgeht:
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Abb. 21: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 103v

Thre Gestalt erinnert an viele der in den praktischen Orgelsitzen des Bux-
heimer Orgelbuchs uberlieferten Umspielungen des SchluBklangs. Die weit-
riumige Kolorierung des Oktavtons fithrt am Schlufl von Pausen unterbro-
chen in den Einklang mit dem Tenor, der den Quintgriff verliBt.

Das folgende Beispiel einer dhnlich ausgedehnten Pawsa magna stammt aus
einem weiteren, wohl dem Paumann-Kreis zuzuordnenden Fundamentum-
Fragment (Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14311).9

9 Géllner, Formen, 64.

9 Incipit Fundamentum M.C.P.C.%, Nr. 189, f. 97-106 (Wallner, EDM 8, 234-251); ,,Se-
quitur fundamentum magistri Conradi Pauman Contrapunct®, Nr. 236, f. 142v-157v (Wall-
ner, EDM 9, 345-397); vgl. Wolff, Fundamentum organisandi, 199, 217-218.

95 Edition: Wallner, EDM 8, 246.

9 Schmid, Fragment, 140-141 (Faksimile), 142-143 (Editon). Fehlende Tone der Quelle
sind in meiner Nachschrift durch weile Noten gekennzeichnet. Die Erginzungen folgen
dem Vorschlag von Hans Schmid (ebd., 142).
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Abb. 22: D-Mbs, Clm 14311, folio verso

Das zweite der Fundamenta aus dem Buxheimer Orgelbuch? enthilt eben-
falls eine umfangreiche Sammlung von Ubungsbeispielen zur Paxsa, die mit
ziemlicher Sicherheit als Dokumente aus Paumanns Schiilerkreis gelten di-
fen. Ein Vergleich mit den Beispielen aus dem Fundamentum organisands zeigt,
dafB auch die Weitergabe der Lehrmodelle ,,stindiger lebendiger Umformung
und Anpassung unterworfen® war.%® Zwar folgen die Beispiele unverkennbar
denselben Prinzipien wie diejenigen des Meisters, verindern sie aber in De-
tails. Beide Reihen von Paxsae sind wie bei Paumann nach den Tonen des auf-
steigenden Hexachordum naturale angeordnet.

Eine erste Folge bringt zehn, eine zweite sechs Pawsa-Modelle. Zu den cha-
rakteristischen Eigenheiten der ersten Reihe gehort, daB dem eigentlichen
Umspielungsvorgang jedesmal eine einleitende Floskel in der rechten Hand
vorausgeht, wie sie auch in Cantus firmus-Bearbeitungen hiufig am Anfang
steht. Die er6ffnende Spielfigur nimmt die Kolorierung des Ausgangsinter-
valls entweder vorweg oder fithrt zu ihr hin. Es leuchtet ein, daBl die unvet-
mittelte Kombination einer FEinleitungsfloskel mit einem FElement der
SchluBbildung in der musikalischen Praxis nicht votkommen konnte. Sie hat
nut einen Sinn, wenn man die Techniken des musikalischen Eroffnens und
SchlieBens fiir sich ibt.% In den zehn Modellen der ersten Reihe bildet wie-
derum die Oktave die bevorzugte Ausgangskonkordanz; nur zweimal steht
am Anfang eine Duodezime, je einmal finden sich die Intervalle Dezime,
Sexte und Quinte. Die Umspielungsfigur nimmt auch hier zumeist einen fal-
lenden Vetlauf. Viermal erscheint die Quinte, je zweimal Dezime, Oktave und
Terz als Zielkonkordanz. Von besonders iberraschender Wirkung ist es,

77 ,,Sequitur aliud fundamentum®, Nr. 190 (Wallner, EDM 8, 252-255).
% Wolff, Fundamentum organisandi, 207.
? Vgl. Annger, Spielvorgang.
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Die sechs Ubungsbeispiele der zweiten Reihe (aliomodo) sind von an-
spruchsloserem Zuschnitt. Ohne einleitende Floskel tritt der klangliche Rah-

men der Kolorierung durch lange, gemeinsam in beiden Hinden angeschla-

wenn der Ruheton in der Oberstimme im Sprung erreicht wird, wie in der
gene Tone stark hervor.

Pausa Giber d.

Ll Lt L
k.llr\ B |Hw
" 4 b
] 4 ‘W .
i [
ap, 5 A S
o) 14 | - | L
o e |4 \mmkv
P..H w O A
] 1 - B . {t-lo]
4 Bl ™ e
- < [ S J B N
T 4
\ nnuv [ ||
A 2 (|| 331N w
AR eCE L
o] | N
@ | ¥ S [
L - T T
Lo Vimn
Rt s
Tt / e (TR
1] ATY == ans
msd hey mmm. awy
’ }N__O (&) Pomnd N...O
4 AHUV a e
4 ““v ARA o [,
R o = o I o
g
[ kmm.' 1T o
Q 1 - l.”Uv Nmuvﬁ
9 |11 AF] .
=< || 43 pur xrx-
8 || e | o ] w
P nl.Hv' Nuv o} <>
d Rt L (A5] ds

Abb. 23: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 107v

37



2.2. Die Pausa in der Cantus firmus-gebundenen Tastenmusik

2.2.1. Codex Faenza

Neben dem Buxheimer Orgelbuch bildet der Codex Faenza (Biblioteca co-
munale, 117)'% die bei weitem umfangteichste erhaltene Sammlung im ilte-
sten Repertoire der Musik fiir Tasteninstrumente. Den Codex et6ffnen neun
Sitze, bei denen es sich um mehrstimmige Bearbeitungen einzelner Teile des
einstimmigen Kyrie und Gloria aus der Messe ,,Cunctipotens genitor deus*!0?
handelt. Zwei Kyrie-Sitze umrahmen ein Christe, vom Gloria etscheinen in
mehrstimmiger Fassung die Teile ,.et in terra pax hominibus bonae volunta-
tis“, ,,benedicimus te“, ,glorificamus te*, ,,domine deus rex coelestis deus
pater omnipotens und ,,domine deus agnus dei filius patris*. Vom ,,Qui tol-
lis* ist nur der Anfang erhalten. Die mehrstimmigen Orgelsitze etklangen in
der Liturgie im Wechsel mit dem einstimmigen Gesang (Alternadm-Praxis).102
Die Orgelbearbeitung verindert die in der Einsdmmigkeit (fiit Kytie I und
Christe identische) knappe Conclusio mit Terzsprung f~d— in eine etwas um-
fangreichere, stufenweise gefithrte Tonfolge d—e—f~e—d—d (Kytie) bzw. d—e—f-
e—d—-e—d (Christe). Auch der SchluB des Kyrie II ist dutch den Einschub eines
zusitzlichen Tones zwischen drittletztern und vorletztem Cantuston verin-
dert: statt g—s—a wihlt die Orgelfassung die Tonfolge g~b~a—a. Michael Kugler
hat darauf verwiesen, daf3 erst der eingeschobene Obersekundschritt 44 am
SchluB des Kyrie II die Bildung einer aus der Vokalmusik entnommenen
Sext-Oktav-Klausel ermégliche, der Zusatz also satztechnisch zu begriinden
sei’9 Ahnlich dirfte auch die eingeschobene Obersekunde am Ende des
Christe zu bewerten sein.

Das Verfahren, SchluBténe, die in der Einstimmigkeit von der Un-
tersekunde aus erreicht werden, durch einen eingeschobenen Obersekundton
zu etginzen und fallende Spriinge in Sekundschritten auszufillen, um Klau-
selbildungen zu ermdglichen, begegnet auch in den Gloria-Sitzen.!% Be-
trachtet man die SchluBwendungen im Tenor der ersten drei Sitze Kyrie—
Christe—Kyrie, dann fallt auf, wie unterschiedlich die Orgelfassungen auf ein

W Zum Codex Faenza vgl. Caldwell, Sources, 718; Apel, Geschichte, 25-29; Plamenac,
Keyboard Music, 179-201; Kugler, Codex Faenza, 11-19; Eberlein, Faenza, Sp. 266-270
(dort auch eine Ubersicht iiber weitere Literatur). Faksimile: Carapetyan, Keyboard Music;
Edition: Kugler, Codex Faenza, Notenteil (Teiledition); Plamenac, CMM 57.

1 Graduale sacrosanctae, 15*-18*.

192 Kugler, Cedex Faenza, 122-124.

3 Ebd., 126-127.

14 Ebd., 129-130.
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fir den einstimmigen Cantus firmus besonders charakteristisches Merkmal
reagieren, nimlich dafl die vorletzte und die letzte Silbe (,,-i-son*) immer auf
demselben Ton (Kyrie I: 4-4; Christe: 4-d, Kyrie II: 4-4) gesungen werden.105
Nur im ersten Kyrie bleibt der Paenultimaton des Chorals auch im Orgelsatz
votletzter Tenorton. Im Christe verdringt, wie erwihnt, ein zusitzlich einge-
schobenes ¢ den vorletzten Ton des Cantus auf die Position der Antepaenul-
tima. Im zweiten Kytie schlieSlich wird der Paenultimaton des Cantus zum
Schluton des mehrsimmigen Otrgelsatzes umfunktoniert. Wihrend sonst
jeder Cantuston in Gestalt einer Brevis die Grundlage fiir eine Mensureinheit
bildet, innerhalb det in det Obersimme eine oder mehtere Konkordanzen
zum Tenor erklingen, so fillt der SchluBton im Kyre I und Christe gleich
drei Mensureinheiten aus. Er erhilt damit gegeniiber den anderen T6nen des
Cantus firmus eine hervorgehobene Position. Wihrend die Tonwiederholung
im Tenor am Beginn beider Sitze auf die liturgische Vorlage zuriickgeht, stellt
die Repetition des SchluBtones einen eigenmichtigen Eingriff des Organisten
dar.

In der Geschichte der instrumentalen Bearbeitungen einstimmiger Melo-
dien, gleichgiildg ob ihnen ein liturgischer oder weltlicher Cantus zugrunde
liegt, spielt die Verlingerung der Finalis immer wieder eine zentrale Rolle. Die
Sticke aus dem Codex Faenza gehoren zu den frithesten Dokumenten, die
dieses Verfahren demonstrieren. Am Schlufl des Kyrie I (Takte 27-30) er-
klingt im Tenor viermal, je einmal pro Tactus-Einheit die Finalis 4. Die Ge-
stalt der Oberstimme etlaubt Riickschliisse auf die unterschiedliche Bedeu-
tung dieser vier Abschnitte. Der erste fungiert als Paenultima, die anderen
drei bilden den Komplex des ausgedehnten SchluBlklanges. Die Umspielungs-
bewegung des VorschluBabschnittes vermeidet lingere ruhende Geristkon-
kordanzen, wie sie in den drei letzten Einheiten jeweils zu Beginn mit dem
unkolotierten Oktavintervall auftreten. Nur im ersten und dritten Tactus aber
bildet die 4-Oktave erkennbar einen Zielpunkt, der durch die erhdhte Unter-
sekunde cis’ angesteuert wird. Wihrend das zweite ¢ Teil der Umspielung ist,
stehen erstes und drittes 47 als Ziel- und Ruhepunkte auBerhalb der Bewe-
gung. Der Beginn des votletzten Tactus bringt nur ein kurzes Innehalten im
Zentrum der weit ausholenden Spielfiguren, er markiert im doppelten Sinn
die Mittelposition der Umspielung des letzten Cantustones: sowohl im zeithi-
chen Ablauf, wie auch hinsichtlich seiner Stellung im Tonraum. 106

w5 Zum Folgenden vgl. die Edition bei Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 141-144; Pla-
menac, CMM 57, 1-3.

16 Die nachfolgenden Nachschriften (Abbildungen 24-31) stammen von Dr. Michael
Kugler (Miinchen), dem ich fiir die Reproduktionsgenehmigung sehr herzlich danke.

39



25
Y2 4I0 sl Kt o o
0 U A ) 113 Al )" 1°/8 8 N 1 I 7Y LRV
IR W R L A W e 2 68 SV O O+ o 111 g 13X | O .
Iy Y R 1 0 T | t a1 | S - T1 T3 + 1+ - ¥
yory W K 3 W G 10 I W X1t 1 T+ T 1Tt
T 1 A W R | 5.'! 4 ~ 1 4 J - v
+ + +
1 ' ¥ ¥
T
14
)
X | .S X ry
N -
+
n’?? p.b p I op?
OA 1 1 . 1 Roll 1 1% 2L 1T D
LY SN 1 11 > 19 1 I B i 1111
L1 Y S A A 4 i1 e L. OV]1 LAisy
r3 K 1 Ihl_1 1y 1 1 S S S 1T 1 1§ L B
o 2 " i -1 1111 y - | r r x
1+
AR Y LJ + l l {

rd

Abb. 24: I-FZc, 117, £. 2r-2v (Kynie 1, Takte 24-30)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 142)

Die Gestaltung der SchluBtakte des er6ffnenden Kyrie wird von der Lin-
gung des letzten Cantus firmus-Tones beherrscht. Der vorzeiage Stllstand
der Bewegung im Tenor bildet eine breit gesetzte Basis fiir die ausgedehnten
virtuosen Spielformeln der Oberstdmme, die auch vor Dissonanzen zum Te-
nor nicht zurtickschrecken.

Ein Blick auf den SchluB der Christe-Bearbeitung bestitigt die bereits ge-
machten Beobachtungen. Auch hier fillt der verlingerte SchluBiton drei Men-
suteinheiten aus, gegeniiber den ,,Pfundnoten” des Kyrie-Satzes aber erklingt
im Christe jeder Cantuston pro Tactus zweimal. Das mehrfache Anschlagen
im starren Rhythmus lang—kurz bringt die Fundamenttdne mit groBerer
Deutlichkeit zu Geh6r'?? und ruft zugleich die in der Oberstimme durch
Spielfiguren gestalthaft verwirklichte Einheit jedes Tactus auch in der unteren
Stimme etwas stitker ins BewuBtscin. Die Spielfiguren des vorletzten Tactus
konnten fir sich allein betrachtet auch als Umspielung des Oktavtons 4/ ver-
standen werden. In dieser Funktion wurden sie im davor liegenden Tactus
eingefithrt. Im vorletzten Tactus Uber ¢ aber ist die gemeinte Gerlistkonkor-
danz nicht das 47, sondern die groBe Sexte «’. Dieses s’ fungiert damit so-
wohl als eigenstindige imperfekte Konsonanz wie auch als Strebeton zur
Oktave der Finalis.

"7 Kugler, Codex Faenza, 130.
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Abb. 25: I-FZc, 117, f. 3v (Christe, Takte 20-27)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 143)

In jeder der drei den SchluBBklang gestaltenden Einheiten erklingen nach-
einander jeweils zwei Konkordanzen. Im ersten Tactus setzt die Umspie-
lungsbewegung, wie es uns schon aus dem Schiuflabschnitt des ersten Kytie
bekannt ist, nach dem Eintreten des Oktavintervalls in héherer Lage neu an.
Eine zwei- und eine viertdnige Spielformel umschreiben dutch den Strebeton
25/ und die Obersekunde 4’ zunichst die Duodezime @/, bevor am Ende eine
Dreitonformel zum Dezimton f7 abspringt. Im zweiten Tactus erscheint zu-
erst der Okravton 47 fixiert, ehe am SchluB im Sprung wieder die Quinte #
erreicht wird. Im dritten Tactus schlieBlich steigt die Bewegung von der Okta-
ve ausgehend Gber die Dezime noch einmal zur Duodezime 4’ auf und endet,
wie zu erwarten, im Oktavton, der aber nicht lange ausgehalten wird, sondern
unerwattet kurz und prignant im Quintfall erklingt.

Das Konzept ist deutlich nachvollzichbar: Im Mitelpunkt der Figuration
steht der Oktavton 4" mit obeter Quinte @’ (= Duodezime) und unterer
Quarte 4 (= Quinte). Hervorzuheben ist, daf3 — vielleicht in einer gewissen
Analogie zur Tenorrhythmisierung — jeder der drei Schluleinheiten fir sich
artikuliert wird. Gestalthafte Qualitit gewinnen die Tactusabschnitte in erster
Linie durch die fallenden Intervallspringe am Ende: es erscheinen nachein-
ander Terz-, Quart-, und Quintsprung. Die Umspielung verzichtet auf einen
lang ausgehaltenen Zielklang. Die drei SchluBbausteine formen durch das
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Hin- und Herpendeln im festliegenden Rahmen einer Duodezime den ausge-
dehnten SchiuB als eine grofle Einheit.

Wie schon erwihnt, wird der votletzte Ton des Cantus firmus im zweiten
Kyrie der Orgelfassung in einen SchluBton umgewandelt. Der vetlingerte
SchluBklang kann so mit der im Choral vorgegebenen Tonwiederholung reali-
siert werden, es bedarf keiner zusitzlich angehingten Téne. Die Umspie-
lungsbewegung verliuft zunichst wie zu erwarten Giber Oktave und Sexte und
leitet dann rasch in den Ruheklang der Quinte. Das zweite Kyrie begniigt sich
also mit einer etwas bescheideneren Ausgestaltung des SchluBklangs:
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Abb. 26: I-FZc, 117, f. 3 (Kyrie 2, Takte 20-24)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 144)

Interessanterweise begegnet uns die unkolotierte Quinte a-¢’ im Orgelsatz
bereits an der Mittelzisur des Cantus. Dort handelt es sich nicht um einen
ausgedehnten Ruheklang, obwohl wiederum im Tenor ein a4 vorausgeht.108
Michael Kugler glaubt, daf8 die ,,ungewohnte Einheit einer einzelnen unkolo-
rierten Brevis mitten in einem liturgischen Stiick® sich nur aus der Alterna-
timpraxis erkliren lasse.1 Einer haufig beschriebenen Gepflogenheit zufolge
erklangen erstes und drittes, sowie viertes und sechstes Kyrie auf der Otrgel,
wihrend das zweite und fiinfte der Schola vorbehalten blieb.!10 Da sich das
sechste und letzte Kyrie in der einstimmigen Form vom vierten Kytie nur
durch die Wiederholung des ersten Melodieabschnitts unterscheidet, konnte
die notierte Fassung des Kyrie II entweder nur als fiinftes Kyrie erklingen,!!!
oder die erste Hilfte muBte zweimal gespielt werden. Kugler meint, der unko-

198 Die Oberstimme bringt mit dem g’ dazu keine entspannende Konkordanz, sondern eine
Dissonanz.

19 Kugler, Codex Faenza, 123.

110 Schrade, Messe, 129-131; Goéliner, Formen, 101.

111 So der Vorschlag von Plamenac, CMM 57, 3.
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lorierte Brevis-SchluBBklang sei als Hinweis aufzufassen, der den Organisten
daran erinnere, bei einer Auffiihrung als sechstes Kytie von dort noch einmal
zum Anfang zuriickzukehren.112
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Abb. 27: I-FZc, 117, £. 3 (Kyrie 2, Takte 9-14)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 144)

So ungewohnlich ein einzelner unkolorierter Klang als Binnenzasur im Re-
pertoire des Codex Faenza ist, so lehrt ein Blick auf den sogenannten zweiten
MeBzyklus, dafl die vetlingernde Ausgestaltung des Abschnittsschluitones
keineswegs in allen Stiicken vorkommt. Von sechs weiteren Kyrie und Chri-
ste-Bearbeitungen!!3 (alle {iber denselben Cantus firmus) enthalt nur noch
eine die gedehnte Finalis.!* Die Gloria-Teile bieten ein vergleichbares Bild:
Im ersten MeBzyklus besitzen von sechs Sitzen!!> vier einen verlingerten
SchluBlton, im zweiten von neun Sitzen nur einer. Es verstarkt sich der Ein-
druck, dafl beide Ordinariumszyklen hinsichtlich der SchiuBbildung bewuBt
verschiedene IL.dsungen demonstrieren.!'é Wihrend die Stiicke des soge-

112 Kugler, Codex Faenza, 123.

13 Vel. Plamenac, CMM 57, 97, 113-117; Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 149-157. Ein
Kyrie-Satz steht isoliert.

114 Es handelt sich um das sechste Kyrie aus dem sogenannten zweiten MeBzyklus. Die
einfache, zwei Tactus umfassende Umspielung des SchluBklanges entspricht im Hinblick
auf die Umfunkdonierung des vorletzten Cantustones zu einer Basis des Schiulklanges dem
besprochenen Kyrie-Satz aus dem sogenannten ersten MeBzyklus. Im Unterschied zu die-
sem schlieBt er im imperfekten Rubheklang der Dezime.

15 Davon ist das ,,Qui tollis“ unvolistindig tberliefert, scheidet also fiir eine Untersuchung
des SchluBiklanges aus.

116 _Im MeBzyklus I wird der SchluBton d von Kyrie und Christe orgelpunktartig auf meh-
rere Mensureinheiten verlingert. Der SchluBklang des einzeln aufgezeichneten Kyrie oder
des Kyrie 1 aus Zyklus IT erfihrt keine Vetlingerung. Im Zyklus II wird statt einer klangl-
chen Verlingerung des SchluStons ein Tactus mit einer fallenden Sekundfolge eingefiihrt,
die nochmals von der Quint a oder der Terz f zur Finalis d hin abfallt: Kyrie 1 Ta. 27; Chn-
ste Ta. 23; Kyrie 3 Ta. 27.” (Kugler, Codex Faenza, 126).
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nannten ersten MeBzyklus den endgiiligen Ruheklang in der Regel iibet einen
gedehnten SchluBton im Cantus firmus erreichen, liegen im zweiten Mefzy-
klus iberwiegend Dehnungen des votletzten Tenortones vor, die sich zumeist
ebenfalls durch zusitzlich eingeschobene T6ne ergeben. !

Die an beiden Kyrie-Sitzen und an der Chtiste-Beatbeitung gemachten
Beobachtungen zum verlingerten SchluBklang wetden, von leichten Modifi-
kationen abgesehen, auch von den Schliissen der vier Glotia-Teile ,Et in
terra pax®, ,,Benedicimus te“, ,,Glorificamus te“ und ,,Domine deus, rex“118
des ersten MeBzyklus bestitigt. Wie schon im Kyrie und Christe so witd auch
im Gloria die Finalis am Ende der einzelnen Abschnitte det Einstimmigkeit
zumeist repetiert. Wo dies nicht der Fall ist, fuhrt die Orgelbearbeitung den
RepetidonsschluB eigenmichtig herbei. So erscheint im mehrstimmigen
,»Glorificamus te” die Wiederholung des Paenultimatons (g—f~g—g-¢) aus der
Conclusio des Chorals in einen SchluB mit wiederholter Finalis (g—f-¢—e—e)
abgeindert, um die Umspielung des letzten Tones anbringen zu kénnen. Die
Orgelbearbeitungen niitzen fiir diese SchluBbildung entweder die Tonwie-
derholungen des Cantus oder fligen zusitzliche Tone ein.

In den Satzen ,,Et in terra pax® und ,,Domine deus, rex“ ist auf den etsten
Blick nicht eindeutig zu entscheiden, wo der Komplex des verlingerten
SchluBklanges beginnt. In ,,Et in terra pax“ ruhen die letzten vier Men-
sureinheiten auf der Finalis. Fiir einen Ultimakomplex mit einer Ausdehnung
von vier Cantusténen sprechen einerseits die Intervallzasur zwischen fiinft-
letztem und viertletztem Tactus!!? sowie die rhythmisch identsche Gestalt
der Oberstmme im viert- und drittletzten Tactus. Andererseits stellt sich in
der viertletzten Mensureinheit infolge des zum liegenden ¢ im Tenor in detr
rechten Hand prononciert hervortretenden Tons 4’ eine klangliche Entspan-
nung, die als Kennzeichen des eingetretenen Schlusses gewertet werden
konnte, zunichst noch niche ein; diese ergibt sich erst im darauffolgenden
Tactus mit der Duodezimkonkordanz und dem Etreichen des Hoch- und
Zieltons ¢2 .

117 Der Ruheklang des Amen-Schlusses (Kugler, Codex Faenza, 164; Plamenac, CMM 57,
124) e-b' wird durch einen Anhang abgebogen zu d-a’. Diese Zutat ist moglicherweise in
Bezug zum Kyrie als tonale Abrundung zu verstehen.

118 Vgl zum Folgenden die Edition bei Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 157-160; Pla-
menac, CMM 57, 4-7.

19 Bei dieser Zisurbildung handelt es sich um ein an der Intavolierungstechnik aus-
gebildetes Verfahren; Kugler, Codex Faenza, 141.
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Abb. 28: I-FZc, 117, f. 3v (Et in terra, Takte 16-23)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 145)

In dhnlicher Weise enthilt auch im ,Domine deus, rex” der drittletzte
Tactus noch dissonante Zusammenklinge. Im ,Benedicimus te” und im
,Glorificamus te* erstreckt sich die Ausgestaltung der Finalis unzweifelhaft
tiber drei Tenortone. Das ,,Glorificamus® begniigt sich mit einem Pendeln
der Zusatzsimme zwischen den Geriistkonkordanzen Dezime und Duode-
zime, ohne den Oktavton zu berithren. Als endgiltiger Ruheklang wird die
petfekte Konkordanz (Duodezime oder Quinte) bevorzugt. In zwei der vier
Sitze (,Et in terra pax* und ,,Benedicimus®) steigt die Oberstimme mit den
Umspielungsfiguren so weit hinauf, dal zum Tenor kurzzeitig der Doppel-
oktav-Abstand erreicht wird.120 SchlieBlich kann in allen vier betrachteten
Sitzen beobachtet werden, dafl sich die Umspielungsbewegung iiber dem
letzten Ton der linken Hand deutlich verlangsamt und die Energie des Vir-
tuosen allmihlich in formelhaft gebindigten Wendungen auslduft.'?! Das un-
verbundene, offene Hervortreten bestimmter Intervalle, wie es der Schlufl des
»Benedicimus te* demonstriert (Abb. 29), 13t sich damit in Zusammenhang
bringen.

120 Das Intervall der doppelten Oktave tritt in ,,Et in terra pax” bereits am Beginn auf.
121 Kugler, Codex Faenza, 147.

45



.
o
oo
+Ho

-1

R
2
Hto
LHHo
HHo

-
pu N iy

>4

m

Abb. 29: I-FZc, 117, £. 3v (Benedicimus, Takte 6-8)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 145)

Diese Beobachtungen erlauben es, den ausgestalteten SchluB3klang als zen-
trales Element der frithen Musik fir Tasteninstrumente anzusehen, welcher
oft nicht nur dutch seine Linge, sondern auch durch gestalterische Mittel aus
dem einheitlichem Ablauf eines Stiickes hervorsticht. Die mehrstimmigen
Cantus firmus-Bearbeitungen des Codex Faenza verdeutlichen in eindrucks-
voller Weise, daB es fir den Organisten der Zeit um 1400 besonders wichtig
gewesen sein muf3, iber verschiedene Techniken der Schlulbildung zu verfi-
gen. Zusitzlich zum normal herbeigefithrten SchluBl konnten der vorletzte
und der letzte Cantuston durch Dehnung in besonderer Weise hervorge-
hoben werden. Wihrend sich die Dehnung der Paenultima seit dem Mittelal-
ter als Verfahren zur Verzégerung des Schlusses auch in der Komposition
mehrstimmiger Musik etablieren konnte,'?2 verharrte die verlingerte Um-
spielung der Finalis weitgehend im Bereich der improvisierten Mehrstimmig-
keit. Die finale Klangumspielung 138t sich nur in der Orgel- und Klaviermusik
dutch groBere Zeitriume der Musikgeschichte verfolgen und darf deshalb als
genuines Merkmal der Tastenmusik gelten.

Zwei ebenfalls im Codex Faenza uberlieferte mehrstimmige Benedicamus
domino-Sitze'?? zeigen, dafl Paenultima- und Ultima-Dehnung in der iltesten
Tastenmusik bereits miteinander gekoppelt wurden.'?* Wieder erweist sich
der SchluB als Ort, an dem der Organist stirker vom gegebenen Cantus ab-
weichen konnte. Beide Sitze transponieren das einstimmige Benedicamus

12 Reckow, Orgelpunkt, 690.

123 Edition: Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 165-169; Plamenac, CMM 57, 61-62, 132-133.
124 Die auffillig hervorgehobene Behandlung der SchluBtone korrespondiert mit der liturgi-
schen Funktion des ,,Benedicamus domino“ als Entlassung-Ruf.
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domino'? von 4 nach g. Die Conclusio der liturgischen Melodie mit der Un-
tersekunde fg wird in die von den Organisten bevorzugte Obersekund-
wendung (#-g) abgeindert. Im ersten Benedicamus domino umfaft die Paen-
ultima vier Mensureinheiten (39-42), die Ultima zwei Mensureinheiten (43-44)
Die Oberstimme steigert kurz vor SchluB die Bewegung allmihlich wieder
und bereitet damit den nachfolgenden SchluB vor, der dem Ozganisten noch
einmal ausgiebig Gelegenheit gibt, die Geldufigkeit seiner rechten Hand in
schnellen Semiminima-Umspielungen zu demonstrieren.
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Abb. 30: I-FZc, 117, f. 58 (Benedicamus domino I, Takte 38-44)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 167)

Vorletzter und letzter Cantuston werden von der Oberstimme in prinzipi-
ell gleich virtuoser Weise figuriert. Ein wichtiger Unterschied fillt aber doch
auf: In den beiden Paenultima-Einheiten bleibt die rechte Hand am Ende der
Mensureinheiten auf dem imperfekten Zusammenklang der Sexte stehen,
nachdem die Umspielung in gewohnter Weise verschiedene Konkordanzen
beriihrt hat.'? Die imperfekte Konkordanz der groBen Sexte bildet nur einen
vorliufigen AbschluB, das eigentliche Ziel ist der Oktavklang Gber dem letz-
ten Cantuston, dessen Umspiclung beide Stimmen in der abschlieBenden
Quinte einander schlieBlich wieder annihert.1?’

125 Antiphonale Sacrosanctae, 59*.

126 Dabei wechselt die kleine Sexte /7 beim zweitenmal zur groBen Sexte fir/, die mit dem
Zeichen der Corvnia versehen ist.

27 Man beachte, daBl die originalen Notenwerte den Rahmen der Mensureinheit der No-
venaria im vorletzten Tactus tberschreiten; vgl. Kugler, Codex Faenza, Kritischer Bericht
zum Notentet], XXX.
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Auch im zweiten Benedicamus domino, dem letzten Stiick des Codex
Faenza iiberhaupt, iiberschreitet der eigentliche Paenultimakomplex eine Um-
spielung des vorletzten Tenortons im engeren Sinne. Die Oberstimme be-
ginnt uniiberhérbar bereits auf dem vorvorletzten Tenorton [ einen neuen
Abschnitt, so als wollte sie darauf hinweisen, da dieses fja der eigentliche
Paenultimaton des Chorals sei und nur aus satztechnischen Griinden (An-
bringen der Sext-Oktav-Klausel) auf diese vorgezogene Position verdringt
wurde. Auch hier bewirken unverziert gesetzte Konkordanzen eine deutliche
Zisur im zweiten Abschnitt der Paenultima-Umspielung:
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Abb. 31: I-FZc, 117, f. 97v (Benedicamus domino I, Takte 42-47)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 169)

Die Figuration miindet in Mensurabschnitt 44 zunichst in den Einklang,
dann erklingen nacheinander Terz- und Sext-Konkordanz. Die Ausgestaltung
des letzten Tenortones setzt das Prinzip der groBer werdenden Intervalle in
beschleunigter Bewegung tiber Oktave, Dezime und Duodezime fort, auf der
das Stiick in weiter Lage auch endgultg abschlieBt. Die Gestaltung der Obet-
stimme bestimmt die zweite Paenultimaeinheit als zentrale Zisur im SchluB-
abschnitt. Das Zusammentreffen beider Simmen im Einklang Ubertrigt die
melodische Gliederung des Cantus firmus auf den mehrstimmigen Satz.!8

128 Vol. hierzu die Einklangsbildungen auf der ersten und letzten Silbe von ,,Domino®
(Mensureinheit 9 und 36).
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Obwohl der Codex Faenza den Begriff der Paxsa oder vergleichbare Ter-
mini nicht kennt, entspricht die musikalische Behandlung der Zeilenzisuren
im Prinzip derjenigen, die wit in den deutschen Quellen des 15. Jahrhunderts
unter diesem Begriff wiederfinden. Die Quelle 1i8t den SchluBl zu, dall der
Pausa-SchiuB als Bestandteil einer allgemein verbreiteten Idiomatik des Steg-
reif-Spiels auf Tasteninstrumenteni?? sich in einer lange gelibten Praxis bereits
gefestigt hatte, bevor er im 15. Jahrhundert im deutschen Sprachraum hiufi-
ger aufgezeichnet wurde.

2.2.2. Quellen der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts

Die mit einer Dehnung verbundene Umspielung des Schlultones eines
Cantus firmus-Abschnitts erscheint in den deutschen Quellen der Orgelmusik
des 15. Jahrhunderts durchgingig in Zusammenhang mit dem Begriff der
Pausa (gelegentlich auch Pawusa generalis, Pausa magnd). Die Hauptfunktion der
Paunsa im mehrstimmigen Spiel iiber einen Cantus firmus lag darin, den musi-
kalischen Ablauf zu gliedern. Dutch Dehnung oder mehrfaches Anschlagen
des jeweils letzten Tenortones entstehen Ruhepunkte, die das Kontinuum det
Spielbewegung kurzzeitig unterbrechen und die Musik in einzelne aneinander
gereihte Abschnitte unterteilen. Diese Technik setzte voraus, dafl der Orga-
nist die melodische Gliederung der gewihlten Ausgangsstimme kannte, oder
sie sich eigens zurecht legte.13® Die Zisuren der einstimmigen Vorlage, sci sie
liturgischer Cantus oder weltliches Lied, bestimmten normalerweise auch die
Gliederung des mehrstimmigen Orgelspiels.’3! Pausa-Schlissse erscheinen
ziemlich regelmiBig, zumeist in kiirzeren, wenn auch nicht strikt gleich langen
Abstanden. Musterbeispiele hierfir bietet die ,,Probacio tactuum in carmina“
und das darauf folgende ,,Aliud“ aus der bereits erwihnten, 1445 datierten
Oldenburger Tabulatur (Cim I 39).132 In beiden Sticken dominieren — rech-
net man die moglichen Tonwiederholungen am Beginn und Schluf} nicht da-
zu — Abschnitte in der Linge von sieben Tenorténen, die von einer zweiténi-

129 Angesichts dieser Spezifika mag es liberraschen, daf} iiber die instrumentale Bestimmung
der Musik des Codex Faenza noch in der jingeren Forschung dikutiert wird; vgl. die Zu-
sammenfassung der Argumente und die Literaturangaben bei Ebetlein, Faenza, Sp. 268-270.
10 Vel zu diesem Verfahren Gollner, Formen, 70-71.

131 Schrammek, Das deutsche Lied, 68.

172 Staehelin, Orgeltabulatur, [44]-[47} (Faksimile), [59])-(61] (Edition).
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gen Initiumswendung erdffnet und mit einer Pausa abgeschlossen werden.!33
Die tonalen Stationen der SchluB8bildung sind Grundton, Quinte und Terz.
Jeweils ein AbschnittsschluB fillt in beiden Sticken aus dem Rahmen. Da
zweimal ein ¢ im Tenor mit einer Longa b bzw. # in der Oberstimme zusam-
mentrifft, liegt offensichtlich ein Irrum in der Aufzeichnung vor.!3 Es ist
davon auszugehen, daf3 auch hier eine Paxsa die Abschnitte beschlieBen sollte,
deshalb muf3 der Fehler in der Niederschrift des Tenors liegen.135

Auch beim mehrstimmigen Spiel iiber liturgische Tenores orientierten sich
die Organisten an den der sprachlichen Gliederung folgenden kleineren musi-
kalischen Einheiten der Vorlage-Melodie. Weitgehend dem Aufbau des ein-
stmmigen Cantus!3¢ folgt das Credo aus der Oldenburger Tabulatur.!37 Der
erste Teil (,,Patrem omnipotentem® ... ,Filium Dei unigenitum®) zerfillt in
sieben kiirzere Abschnitte. Zur Bildung der Pawsa niitzte der Organist wieder
die bereits im Choral vorhandenen Tonwiederholungen (,,omnipotentemn®,
terrae*) und flgte sie wo nétig hinzu. Zusitzliche Binnenzisuren entstehen
durch einzeln gesetzte Quint-Oktav-Klinge von der Dauer einer Longa in
den melodisch identischen Cantus firmus-Segmenten eins und vier.!3® Insbe-
sondere bei mehrfach bearbeiteten Tenorvorlagen erlaubten sich die Organi-
sten manche Abweichung in der Gliederung. So beruhen nur zwei der drei
Orgelfassungen des Liedes ,,Frouwe al myn hoffen an dyr lyed aus der Ta-
bulatur des Adam Ileborgh'¥ auf demselben Gliederungskonzept, das den
Cantus firmus durch Passa-Schlisse in insgesamt sechs Abschnitte teilt. Die
erste Bearbeitung Gberspielt die Zeilenzisuren zwei und drei und enthalt da-
her nur vier Ruhepunkte.!40

133 Die gelegentliche Kennzeichnung des letzten Tenortones eines Abschnitts mit einem
»Schnorkel, der einer -is-Abbreviatur idhnlich sieht” (Staehelin, Orgeltabulatur, [20]) ent-
spricht graphisch der Alterierung, mit der sie nicht verwechselt werden darf. Ob sich der
Schleifer auf einen konkreten Begriff ( z.B. finis ?) beziehen konnte, ist nicht klar.

134 Vgl. Staehelin, Orgeltabulatur, [59], Takte 22-23 und [60], Takte 7-8.

135 Staehelin (ebd., [53]) entscheidet sich fiir eine Korrektur der Oberstimmen-Finalis von 4
bzw. 4’ nach ¢ bzw. ¢ . Dadurch entsteht die Tonwiederholung an der falschen Stelle, nim-
lich in der Obersimme. Auch die vorgeschlagene Tenorkonkordanz aus dem Rostocker-
Liederbuch (ebd., [24]) spricht nicht gegen eine Korrektur des Tenors.

136 Graduale sacrosanctae, 59*-61%*.

137 Staehelin, Orgeltabulatur, {47], (50]-[51] (Faksimile); {62]-[63] (Edition).

138 In der Ubertragung Staehelins (ebd., [62), Takt 5 und [63], Takt 34) ist jeweils die Ober-
quinte ¢’ zu erginzen (ebenso [63], Takt 54 und [65], Take 92).

1% Edidon: Apel, Keyboard Music, 29-32.

4 Der Pausa-Vermerk am Ende der zweiten Zeile der ,,mensura trium notarum (Apel,
Keyboard Music, 29, Nr. 38, Ende 2. System) steht zwar an der richtgen Stelle, bietet aber
keinen musikalischen Ruhepunkt. Der Tactus figt sich in das Schema der drei Semibreven,
wihrend die originire Pausa dieses immer um eine Semibrevis liberschreitet (vgl. dazu etwa
Nr. 38, Ende 1. System).

50



Von den drei Teilen aus dem Gloria der Handschrift Breslau, Staats- und
Universititsbibliothek, I Qu 438141 verlauft nur das abschlieBende ,,Glorifi-
camus te* ohne Binnenzisur; die Abschnitte ,,Et in terra pax hominibus bo-
nae voluntatis“ und ,,Benedicimus te* ghedert die Orgelfassung dagegen je-
weils in drei Teile. Die Abschnittsbildung des ,,Et in terra folgt unmittelbar
der Choralgliederung, deren Zisuren auf den melodischen Strukturténen
Quinte (,Et in terra®), Terz (,,pax hominibus*) und Grundton (,,bonae vo-
luntatis®) liegen. Die organistischen Schliisse sind in gewohnter Weise an der
Klangfiguration iiber dem wiederholten oder gedehnten Cantuston zu erken-
nen, die in einen gemeinsamen Ruheklang miindet, auch wenn hiet der aus-
driickliche Zusatz Pausa fehlt. Eigenwilliger erscheinen die Pawsa-Zisuten im
nachfolgenden ,,Benedicimus te“ positioniert. Ein unerwartet spiter Ein-
schnitt auf dem vortletzten Cantuston H fithrt hier zu einem SchluBBabschnitt,
dessen Tenor einzig aus der mehrfach wiederholten Finalis ¢ besteht. Im Zei-
chen des isoliert fiir sich stehenden letzten Cantus firmus-Tones nihert sich
die auf den gesamten Abschnitt bezogene Pawsa den Redeuntes.

Noch gewichtiger und selbstindiger tritt der SchluBton am Ende des
»Summum Sanctus® aus der Tabulatur Berlin, Staatsbibliothek, theol. lat.
quart. 290 in Erscheinung. Das gesamte Sanctus endet liber einem ausge-
dehnten ,,Bordunfundament“42 des sechsmal angeschlagenen letzten Tenort-
tons. Der instrumentale Spieltrieb fiihrt die Musik so lange wie méglich wei-
ter; eine Verwandtschaft mit den groBen Umspielungen des Schluflklanges,
wie sie in den Praeambula beobachtet werden kdnnen, ist unverkennbar.
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Abb. 32: D-B, theol. lat. quart. 290, {. 57v (Apel, Keyboard Music, 17)

Leo Schrade bemerkt iiber dieses Stiick: ,,Uber den letzten Ton der Cho-
ralvorlage hinaus figt die Orgelkomposition eine Art Nachspiel an. [...| Der
Eindruck ist der eines ,,Orgelpunktes, iiber dem sich die ganze kiinstlerische
Phantasie allein in der Oberstimme auswirkt. Man ging so weit, ein ,,freies,
organistisches Nachspiel ohne eine formale Abgrenzung des Choralschlusses

141 Apel, Geschichte, 32-33.
142 Gollner, Formen, 83.
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zu erfinden, aber doch nicht weit genug, um nun auch noch den Aufwand der
Erfindung auf die Tenorgrundlage hinlenken zu kénnen.“143

Die groBle Pausa ist zweiteilig: die erste, in dieser Handschrift mehtfach
vertretene Form der Umspielung fiihrt von der Oktave g’ in den Ruheklang
der Quinte g-¢'. Es schlieBt sich eine zweite Umspielung des Quinttones an,
die in der Terz endet. Der Organist etzielt durch diese ausgedehnte Pausa ei-
nen besonders aufwendigen und nachdriicklichen Abschlufl des Sttckes.

Von der Liedmelodie ,,Benedicite Almechtiger got, herr Jesu Crist”, einem
Tischsegen des Mdnchs von Salzburg aus dem spiten 14. Jahrhundert, sind in
den Tabulaturen des 15. Jahrhunderts insgesamt sechs verschiedene Orgelbe-
arbeitungen Uberliefert. Der Bestand von fiinf Sitzen im Buxheimer Otgel-
buch wird durch ein Stiick aus dem mit dem Lochamer Liederbuch zusam-
mengebundenen Orgelteil der Handschrift Betlin, Staatsbibliothek, Ms. 40613
erginzt.'* Obwohl die Berliner Quelle im Liederbuch auch die einstimmige
Melodie enthilt,'# folgt die Orgelbearbeitung erkennbar einer abweichenden
ilteren Melodieversion, wie sie in der sogenannten Mondsee-Wiener-
Liederhandschrift aufgezeichnet ist.'* Ein Vergleich des vokalen Cantus mit
dem Tenor des Orgelstiickes zeigt, dall letzterer, obwohl er dutch zahlreiche
hinzugefiigte T6ne und kleinere Verinderungen tiberformt erscheint, der Ab-
schnittsgliederung des Liedes insgesamt doch genauestens folgt. Die Orgel-
fassung versieht namlich jeden Versschlufl der Vorlage — die untextierten
Tonfolgen zu Beginn und zwischen Vers vier und finf eingeschlossen — mit
einer Pausa-Umspielung.'¥” Lediglich nach der sechsten Liedzeile dringt das
Orgelstiick ohne einzuhalten weiter und mindet erst Gber der endgiiltigen
Finalis 418 in eine lange Umspielung der linken Hand, die iiberraschenderwei-
se aber noch nicht den endgultigen Schlu} bringt. Erst eine weitere Clausuia,
die auf dem wiederholten Cantus-Segement f¢-4 basiert, beendet das Orgel-
stick mit einem gemeinsamen Ruheklang beider Stimmen. Die uneinge-
schrinke traditionelle Behandlung der Zeilenzdsuren wirkt in einer Bearbei-
tung wie der vortliegenden, in der sich der rhythmische Verlauf der Tenor-
stimme von der Praxis des Stegreif-Spiels iber gleich lang gedehnten Cantus-

143 Schrade, Messe, 133.

14 Zur Quellenlage vgl. Salmen/Petzsch, Lochamer-Liederbuch, 96; Baumann, Lied, 1-4.

145 Faksimile: Ameln, Lochamer-Liederbuch, 32; Edition: Salmen/Petzsch, Lochamer-
Liederbuch, 96.

14 Vgl. Rosenberg, Liedweise, 66-67, Notenanhang Nr. 4.

147 Apel, Keyboard Music, 45-46 Nr. 49: Takte 15-16 (Initium), Takte 23-24 (Vers 1), Takte
31-32 (Vers 2), Takte 41-42 (Vers 3), Takte 51-52 (Vers 4), Takte 61-62 (Zwischenspiel),
Takte 69-70 (Vers 5).

14 Der Tenorton fehlt im Manuskript.
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Tonen bereits weit entfernt hat, eher ungewdhnlich. Der belebte Rhythmus
der Unterstimme schafft gerade im Zusammenhang mit einem nachfolgenden
lingeren Ton bereits eine ausreichend deutliche Zisur, die der darauf folgen-
den vetlingernden Klangfiguration im Grunde nicht mehr bedarf.

Die Behandlung der Zeilenzisuren in den fiinf Bearbeitungen des Lied-
Tenors aus dem Buxheimer Orgelbuch illustriert diesen Sachverhalt. Ein Ver-
gleich der Abschnittsschlilsse zeigt, wie die hier generell fortgeschrittene, vo-
kaler Komposition angeniherte Fihrung der Stimmen den spezifischen Or-
ganistenschlul immer mehr verdringt. Kadenzschliisse erscheinen in allen
funf Sticken als zur Pawsa wenigstens gleichberechtigte, im Einzelfall sogar
bereits als erkennbar Gbergeordnete Form der SchluBbildung. An die Stelle
einer breiten Klangfiguration tritt immer mehr der in Gestalt des Klausel-
Schlusses realisierte Umschlag des rascheren Flielens in einen abschlieBenden
Ruheton. Das komponierte SchlieBen steht damit in den finf ,,Benedicite**-
Satzen des Buxheimer Orgelbuchs bereits auf einer Ebene neben der traditio-
nellen improvisierten Schluf3bildung.

Das ,,Sequitur Benedicite* Nr. 41 versieht insgesamt immerhin noch vier
Abschnittschliisse (nach den Versen zwei, drei, vier und dem untextierten
Zwischenglied'*) mit groBen, auf die dreifache Linge eines Tactus-Ab-
schnitts gedehnten Pausae. Dieselbe Anzahl von Paxsa-Schliussen finden wir
auch im , Benedicite® Nr. 224; dort stehen sie aber an anderen Stellen: nach
dem einleitenden Initium, nach der zweiten Zeile, dem Zwischenspiel und am
Ende des funften Verses.150

Drei Pausae enthalten die Bearbeitungen des ,,Benedicite*-Tenors mit den
Nummertn 683" und 70.152 Sie erscheinen ebenso wie in Nr. 224 in grofleren
Abstinden auf den Satz verteilt, wobei Nr. 70 abweichend schon nach den
ersten sechs Cantus-Tonen eine Pausa auf der Binnenzisur des Initums
bringt.>3 Lediglich zwei Pausa-Schlisse schlieBlich weist das ,,Benedicite® Nr.
69 auf.1>

14¢ Wallner, EDM 7, 42, Ende 6. System; 43, Ende 3. System, Ende 6. System; 44, Ende 3.
System.

'5?‘ Wallner, EDM 8, 281, Takte 15-16, Takte 31-32; 282, Takte 60-61, Takte 68-69.

151 Wallner, EDM 7, 84, Takte 15-16, Takte 31-32; 85, Beginn 5. System.

152 Ebd., 88, Takte 7-9, Takte 32-33; 89, Takte 63-64.

153 Vgl ebd,, 88, Takte 7-9. Angedeutet enthilt auch die Bearbeitung Nr. 69 (Ebd., 86, Be-
ginn 2. Systemn) bereits an dieser Stelle eine Pausa-Figuration.

154 Ebd., 87, Beginn 4. System und Takte 69-70.
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Allgemein giiltige Verfahrensregeln, welche Form der Schlufibildung wann
verwendet wurde, lassen sich aus der betrachteten Reihe von Bearbeitungen
dieses Cantus firmus nicht ableiten. Die Stiicke teprisenteren vielmehr eine
Vielfalt an Moglichkeiten, wie sie einem versierten Organisten nach 1450 zur
Verfigung gestanden haben mdégen und aus der er eine freie Wahl treffen
konnte. Der planvolle Wechsel zwischen Pausa- und Clausuia-SchluB ermog-
licht zweifellos eine stirkere Verdeutlichung der Cantus firmus-Strukturen. In
dieser Hinsicht tritt etwa in den ,,Benedicite*-Sitzen Nr. 70 und 224, wie
auch in der Bearbeitung des Tenots ,,Ein giit selig Jar“155 im Insttumentalsatz
die paarige Versstruktur des zugrunde liegenden Liedes sinnfillig hetvor.
Noch einen Schritt weiter auf diesem Weg gehen die Orgelsitze ,,Des klaffers
neyden‘!5 und ,Min Hertz hatt lange“.!’ Von der urspriinglichen Stegreif-
Praxis der kleinteiligen Abschnittsbildung wenden sich diese Stiicke entschie-
den ab. Sie enthalten jeweils eine Pausa in der Mitte und zerteilen die Stiicke
damit nur in zwei groBere Teile.'® Im Unterschied zur Fassung aus dem
heute in Berlin aufbewahrten Manuskript enthilt die Version ,,Des Klaffers
nyd tut mich myden“!> aus dem Buxheimer Orgelbuch drei Pawsae: zu detje-
nigen iber g nach der vierten Zeile des Cantus firmus, die mit der Bearbei-
tung aus dem Lochamer Orgelbuch liberein stimmt, kommen noch zwei
weitere iiber # hinzu.'%0 Allerdings geht nur die zweite von beiden auf einen
Versschlufl (Ende Vers 6) zurtck; bei ihr handelt es sich um die ,,andere pau-
se®, die in einer handschriftlichen Anmerkung am Ende des Stiickes zur Aus-
fuhrung der Wiederholungszeichen erwihnt wird.1¢! Sie verkérpert den ilte-
ten Typus, bei der die rechte Hand den Ablauf der Spielfiguren ohne Unter-
brechung auch iber dem Zielton fortfihrt. Dagegen stellt die Pausa iiber g
eine fiir das Buxheimer Orgelbuch charakteristische neuetre Form dar, in der
die Umspielung vom vorausgehenden Schlufiton durch eine vokale Pause
abgetrennt wird und so noch deutlicher als angehingter, selbstindiger Ab-
schnitt der Musik hervortritt.

155 Orgelfassung: Wallner, EDM 7, 117-119; zum Lied vgl. Salmen/Petzsch, Lochamer-
Liederbuch, 85-87.

156 Apel, Keyboard Music, 43-44.

157 Wallner, EDM 7, 115-117.

158 Der Zusatz ,,g pausa® in ,Des klaffers neyden (vgl. Ameln, Lochamer-Liederbuch, 74)
erscheint hier ausnahmsweise als Vermerk des Rubrikators.

152 Wallner, EDM 8, 194-195.

1 Wallner, EDM 8, 195, Schluf} 4. und 5. System.

161 Vgl Zobeley, Buxheimer Orgelbuch, 62-63. Diese Anmerkung aus dem Buxheimer Or-
gelbuch bietet den einzigen Beleg fiir eine Ubertragung des lateinischen Fachterminus Paxsa
in die Volkssprache (Pause); vgl. Denk, Musica getutscht’, 187.
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Vergegenwirtigt man sich abschlieBend den Bedeutungsgehalt der instru-
mentalen Paxusa, wie er sich aus den theoretischen und praktischen Quellen
zur Tastenmusik aus dem deutschen Sprachraum des 15. Jahrhunderts er-
schlieBen 14Bt, so kann er unter drei Aspekten zusammengefal3t werden:

Pausa bezieht sich erstens dem Wortsinne nach auf den Schluf3, auf das
Ende der Musik. Gemeint sind damit die AbschnittsschluBtone eines ur-
spriinglich vokalen Cantus, der dem mehrstimmigen Orgelspiel zugrunde
liegt. In gleicher Bedeutung kennzeichnet Pawusa bereits im mittelalterlichen
Otrganum, auf dessen Prinzipien die improvisierte Mehrstimmigkeit der fri-
hen Orgelmusik ja beruht, die Umspielung des SchluBtones.162 Wie sehr Paxsa
auf den letzten Ton der Ausgangsstimme bezogen ist, belegt das Fundamentum
der Wolfenbiitteler Tabulatur.163 Dort setzt an der Position des Abschnitts-
schlusses die gewohnliche Notierung des Tenors in Buchstaben aus, an seine
Stelle tritt der Vermerk Pausa. Das Notationssystem des in Buchstaben fest-
gehaltenen Cantus firmus wird durch den Gebrauch eines ebenfalls aus Buch-
staben bestehenden Wortes nicht durchbrochen. Der unmittelbare Bezug
zum letzten Cantus-Ton der Vorlagemelodie kommt in Bezeichnungen wie ,.g
Pausa“ oder ,,Pausa super ¢ deutlich zum Ausdruck. Gegeniiber den anderen
Tenortonen zeichnet sich der letzte — wie auch hiufig der erste — Ton eines
Abschnittes der mehrstimmigen Bearbeitung dadurch aus, dafi er linger wie
diese ausgehalten oder repedert wurde. Obere wie untere Stimme etfahren
beim Verfahren des Pawsa-Schlusses also eine charakteristische Dehnung. Die
Verlingerung der Unterstimme hingt von der durch die Notierung rational
genau erfallten Dehnung der Oberstimme ab. Lingere Notenwerte wie Longa
und Brevis, die den raschen Spielfiull nachhaltg unterbrechen, kommen in
der Oberstimme nur an Abschnittszisuren vor. Allein deshalb konnten die
Organisten in threr Terminologie den lingsten aller Notenwerte, die Longa,
mit dem Terminus Pawsa gleichsetzen. Insofern bezieht sich Pawsa zweitens
aber auch allein auf den Schlufiton der in mensuraler Notenschrift niederge-
schriebenen Oberstimme. Unter dem Aspekt der Improvisation schlieBlich
erfallt Pausa drittens den gesamten mehrstimmigen Umspielungsvorgang.
Uberaus kennzeichnend fiir das extemporierte Spiel auf dem Tasteninstru-
ment vollzieht sich die musikalische Zasurbildung mittels Klangfiguradon, die
die Spielbewegung der rechten Hand auch iiber dem SchluBiton des Cantus
firmus einige Zeit weiter laufen laBt. Pawsa impliziert eine Verlingerung des
SchlieBens, die aus der Kombination von Spielbewegung und Ruheklang re-
sultert. Im Unterschied zum Herbeiflihren des Schlusses durch Clausulae ver-
korpert die Pausa die Idee des ungleichzeitigen SchlieBens der Summen iber

162 Zaminer, Vatkanischer Organumtraktat, 97; vgl. auch Géliner, Formen, 143,
163 Vgl. Seite 27-28.
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der Ultima. Unter den Elementen des mehrstimmiges Orgelspiels ist es das
einzige, bei dem der musikalische Vorgang auch in den praktschen Beispielen
hiufig mit dem Wort-Begriff markiert wird. Zwischen dem Begriff und der
thm zugeordneten Aufzeichnung von Musik besteht ein grundlegender Un-
terschied. Wihrend der Terminus das allgemeine und libergeordnete Prinzip
in Form einer Anweisung vertritt, das zur Ausfihrung der schriftlichen Fest-
legung nicht bedarf,'s* konkretisiert und typisiert die Notenschtift den hiufig
angewendeten Vorgang. Die niedergeschriebenen Beispiele vermitteln immer
nur wenige von unzihligen Moglichkeiten der Ausfithrung, die letztlich dem
Einfallsreichtum und der Geschicklichkeit des Spielers tiberlassen bleibt. Der
Hinweis Pausa relativiert damit in gewisser Weise das durch die Notenschrift
Festgehaltene. Wenn beide Elemente in einigen Quellen trotzdem zusammen
erscheinen, dann betont das hinzugesetzte Wort in didakdscher, appelladver
Absicht'65 die Wichtigkeit der Zisuren und hebt sie aus dem Verlauf der Mu-
sik nach Art des Corona-Zeichens auch opdsch nachdriicklich hervor.

Man muB sich fragen, warum der Pawusa-SchluB, von dem wir annehmen
diirfen, daB er zu den iltesten Elementen des extemporierten Spiels auf Ta-
steninstrumenten gehort, fiir den aber nur im deutschen Sprachraum diese
Bezeichnung exisderte, gerade in einer Zeitspanne von flinfzig, vielleicht
sechzig Jahren auffillig haufig schriftlich festgehalten wurde. Die Quellen mit
Tastenmusik aus dem frithen 15. Jahrhundert spiegeln gewissermallen einen
musikhistorisch besonders giinstigen Augenblick: Die aufgeschriebene Musik
gewihrt unmittelbare Einblicke in eine lange ausgetbte, miindlich weiterge-
gebene Praxis der Organisten, die noch nicht von der vokalen Kunstmusik
der Zeit beeinfluBit ist. Vielleicht hingt die verstirkte schriftliche Aufzeich-
nung der Pausa bis etwa zur Mitte des 15. Jahrhunderts auch damit zusam-
men, daf} sie als Element der Improvisationspraxis in zunchmenden Male
nicht mehr allgemein geldufig war und deshalb eine intensivere, auch schrift-
lich formulierte Unterweisung nétig wurde. Uber die Hintergriinde 1iBt sich
nur mutmaBen. Sicher ist, daBl der im Vetlauf des im 15. Jahrhundert einge-
leitete ProzeB einer schrittweisen Anndherung der tasteninstrumentalen Pra-
xis an die mehrstimmige Kunstmusik, deren Anfinge wesentlich mit der Per-
son des berthmten Organisten Conrad Paumann verbunden sind'¢ und die
erst im 16. Jahrhundert zum Abschluf kam, die Vorherrschaft des traditio-
nellen Orgelschlusses allmihlich beendete und an seine Stelle den kompo-

164 So bricht das Fundamentum der Handschrift Oldenburg (Landesbibliothek, Cim 1 39) die
notenschriftliche Aufzeichnung der letzten Ubung mit einer Anweisung an den Spieler ab,
er moge die Ubung »cum pausa super ¢ (vgl. Stachelin, Orgeltabulatur, {43] und [58]) be-
schliessen.

165 Denk, ,Musica getutscht’, 187.

166 Gollner, Formen, 96-97.
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nierten SchluB setzte. Die schrifdiche Aufzeichnung dokumentiert damit fiir
den folgenden Zeitraum von tber hundert Jahren nahezu ausschlieBlich den
an der fortgeschritteneren Vokalmusik orienderten Lernprozefl der Otrgel-
und Klaviermusik und wendet sich von deren tradierten Spielgewohnheiten

ab.

2.3. Finale Klangumspielung in Pracambulum, Intavolierung und Tanz

2.3.1. Finale als Aquivalent zur Paxsa in den Pracambula

Die Tabulatur des Adam Ileborgh von 1448167 enthilt die ersten Ubetlie-
ferten Beispiele der Musikgeschichte fiir die Gattung des Priludiums, sowie
drei als ,,Mensura“ bezeichnete mehrsdimmige Fassungen eines Lied-Cantus
firmus. Auffallenderweise versicht die Handschrift nur diejenigen Sitze, die
auf dem weldichen Liedtenor ,,Frowe al myn hoffen an dyr lyed” beruhen,
mit dem geldufigen Zusatz Pausa, nicht aber die Beispiele fiir das Praludium.
Im vierten Praecambulum aber stofen wit mit Final auf eine neue Bezeich-
nung, die in ihrer Wortbedeutung (SchluB, Ende) derjenigen von Paxsa ent-
spricht und insofern auf ein musikalisches Aquivalent hindeutet. Die Ver-
mutung, Pausa sei ein den Cantus firmus-Bearbeitungen vorbehaltener, Finale
dagegen ein fir die Gattung der freien Tastenmusik, insbesondere fiir das
Priludium, bestimmter Terminus, wird dutch zwei Stellen in der Ileborgh-
Tabulatur bestitgt. Am Ende der ersten Mensura, deren Zeilenzisuren vier-
mal den Vermerk Pawsa tragen, findet sich die Angabe ,finale per modum
preambuli®. In dieser Weise wird Finade mit Pausa auch in der Aufzeichnung
des ,,Bonus tenor Leohardi” im Tabulaturfragment der Breslauer Staats- und
Universititsbibliothek, T F 687!, gleichgesetzt. Nur im Buxheimer Orgel-
buch findet sich Final ein einziges Mal abweichend auch am Ende ciner Inta-
volierung (,,Min hertz In hohea fréuden®1¢%:

167 Apel, Ileborgh; Caldwell, Sources, 725; Goéliner, Formen, 86-87. Die Handschrift gehorte
lange Zeit zum Bestand des Curtis Institute of Music in Philadelphia, heute befindet sie sich
in unbekanntem Privatbesitz. Im Juli 1998 kehrte sie fiir kurze Zeit nach Stendal in der
Altmark zuriick und war dort Sffentlich ausgestellt. Faksimile: Most, Ileborgh, 53-57; Rich-
ter, Ileborgh, 304-308.

168 Apel, Keyboard Music, 18-19.

169 Nr. 181, Wallner, EDM 8, 231.
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Abb. 33: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 94v

Den Beweis, daf3 sich beide Termini musikalisch entsprechen, enthilt ein
Vermerk der lleborgh-Tabulatur, der dem Beginn der ersten Mensura votan-
gestellt ist, wo es heiflt: ,,In mensuris pausis et finalibus idem est indicium“.170
Pausa und Finale korrespondieren demnach in den Cantus firmus-Beat-
beitungen in ihrer musikalischen Bedeutung. Beide Begriffe bezeichnen den
SchluBton, der fiir die Organisten im mehrstimmigen Spiel — sei es tber ei-
nem Cantus fitmus, sei es im freien Priludieren — stets einen besonders her-
vorgehobenen Orientierungspunkt darstellt, den es musikalisch zu beachten
gilt. Zwischen Pausa und Finale besteht auch in der mehrstimmigen Ausfith-
rung kein prinzipieller Unterschied, allenfalls derjenige, daB Final innerhalb
eines Stiicks immer nur den letzten SchluB bezeichnet, sich infolgedessen in
der Regel linger ausdehnt als die Pausa, die sich auf alle Zeilenzasuren er-
streckt. Demnach konnte Finale zwar als Kennzeichnung des letzten Schiusses
einer Cantus firmus-Bearbeitung verwendet werden, Pawsa hingegen niemals
am Ende eines Priludiums. An der strikten Gattungsgebundenheit beider
Begriffe 1iBt auch die relativ schmale Quellenbasis keinen Zweifel zu. Eine
auf die Bearbeitung von geistlichen und weldichen vokalen Tenores einge-
schrinkte Verwendung des instrumentalen Pausa-Begriffs, wie sie die Quel-
leniiberlieferung nahelegt, deutet engere Beziige zur vokalen Pausa an. Die
Terminologie der Organisten benitzt den aus der Vokalmusik stammenden
Begriff offenkundig nur dort, wo ein gesungener einstimmiger Cantus der
Orgelmusik zugrunde liegt, auch wenn sie mit ihm musikalisch Kontrires
verbindet. Die eigenstindige Rolle des neutraleren Terminus Finale bestitigen
immerhin vier Quellen (Tabulatur des Adam Ileborgh; Breslau, Staats- und
Universititsbibliothek, I F 687; Erlangen, Universititsbibliothek, Ms. 554 und
Minchen, Bayetische Staatsbibliothek, Mus. ms. 3752). Vielleicht missen im
Kontext von Finale auch die Zusitze ,,g finis“ am Ende des ,,Pracambulums

170 Vgl hierzu auch Richter, Pracambeln und Mensurae, 268 und Reimann, Rezension, 92.
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super g“'"! und ,finis* des ,,Tenor bonus duarum mensurarum® der Ham-
burger Tabulatur ND VI 3225172 gesehen werden.

Die Priludien der Tabulatur des Adam Ileborgh!” zeigen sehr unter-
schiedliche Losungsmoglichkeiten flir die mehrstimmige Behandlung des
Schlufitones. Gewissermallen eine Minimalversion bietet das ,,Praecambulum
bonum pedale sive manuale in d“.\7* Das Stiick, in dem der stufenweise ab-
steigende Tenor nach einem eréffnenden Melisma mit einer parallelen Bewe-
gung der rechten Hand zumeist im Quintabstand gekoppelt ist, miindet nach
der Sext-Oktav-Klausel in eine knappe Umspielung des Oktavtons, die in der
Dezime zum Grundton f7 ausliuft:
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Abb. 34: Tabulatur des Adam Ileborgh, pag. 2.

Ahalich elementar, aber etwas breiter ausgefithrt und rhythmisch pri-
gnanter gefaflt erscheinen die Umspielungsfiguten zum SchluBiton in den
Praeambula Nr. 1, 2 und 5. Im ,,Praecambulum bonum super ¢ manualiter et
variatur ad omnes® (Nr. 2)175 wird die zunichst von der Oktave in die Dezi-
me fithrende Spielfloskel am SchluB wieder in den Oktavton zuriickgefihre
und der endgiiltige Ruheklang mit Terz- und Quintton zum Vollklang er-
ganzt.

17t Apel, Keyboard Music, 25.

172 Ebd., 26.

173 Apel, Geschichte, 40-41.

174 Edition: Apel, Keyboard Music, 28; vgl. auch Richter, Pracambeln und Mensurae, 279-
280.

175 Edition: Apel, Keyboard Music, 28.

59



~ > P r b LD

ITF-F TT— T 1F (N M K 7 N ) T
PR 5 U N, 2D WA J % 0 1 U S ¥ BAAEG P WY N [ R N

b 7% I S AN S € DANERS J & 0L A ) TV A ) VA

as g ¥ ’ K J VB VN C AL ) W~

HE—— -y M 7 X ] AL A A
Y ¥ P g [ I
o : e —.
2

Preambulum borum super C manualiter et variatur ad omnes

Abb. 35: Tabulatur des Adam lleborgh, pag. 2

Im ersten Pracambulum (;,Sequitur praeambulum in ¢ et potest variari in d
f g a“17%) fithrt der Beginn der Spielbewegung, die den Schwung des Mittelteils
noch mitnimmt, von der Quinte rasch zum Oktavton, dessen zentrale Stel-
lung dadurch hervorgehoben ist, daB er zundchst unverziert gesetzt wird, um
anschlieBend nochmals in ruhigerer Bewegung umspielt zu werden, bevor
endgiiltig ein Abchluf} erreicht ist.
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Abb. 36: Tabulatur des Adam Iieborgh, pag. 2

Im funften Pracambulum (,,Sequitur aliud pracambulum super d manuali-
ter et variatur super a g f et ¢“)'77 verringert die Kolorierung des SchluB3tones
das weite Ausgangsintervall einer Duodezime iber zwei Viertonfiguren
schrittweise bis zur Oktave, die aber nicht als abschlieBendes Gerlstintervall

176 Editon: Apel, Keyboard Music, 28.
1”7 Edition: ebd., 29; Richter, Praeambeln und Mensurae, 282.
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auftritt, sondern eher beildufig sofort wieder verlassen wird und in der Dezi-
me /' einen Stellvertreter findet:

Sequitur aliud preambulum super d. manualiter et variatur
super agf et c.
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Abb. 37: Tabulatur des Adam Ileborgh, pag. 3

Als endgiildges Ziel finden wir also zweimal die Oktave und zweimal die
Dezime vor. In fast allen Fillen bildet der den Schlufl des Pracambulum her-
beifiihrende Klangschritt (Terz—Quinte oder Sexte—Oktave) auf der Paenul-
tima im unverzierten Satz Note gegen Note einen Gegensatz zum gewdhnlich
reicher diminuierten Spielvorgang auf dem letzten Tenorton.

Das von Adam Ileborgh bereits im ersten Beispiel seiner Sammlung von
Pracambula demonstrierte Verfahren, die regellos ausufernde Virtuositit der
rechten Hand durch wenige, breit gesetzte Klinge zur formalen Einheit zu
fiigen, erscheint im vierten Pracambulum (,,Super d a f et g)!7® in noch weit-
raumigerer Gestaltung. Anfangs- und SchluBiabschnitt kotrespondieten hier
durch die Grundklinge im Pedal und stellen zur klanglichen Spannung des
Mittelteils in wirkungsvoller Weise einen Kontrast her. Zunichst umkreist die
Zusatzstimme der rechten Hand am Anfang wie auch am Schluf3 nicht nur
die Klangbestandteile der liegenden Quinte 4-4, sondern auch noch den De-
zim- und Doppeloktavton. Am Beginn des Praeambulums geschieht dies im
Rahmen eines melodischen Bogens, der zunichst aufsteigt, in der Mitte sei-
nen hochsten Punkt erreicht und schlieflich wieder zum Ausgangspunkt ab-
fallt.'™ Der figurierte SchluBklang wigt in der Handschrift die bereits er-
wihnte Bezeichnung ,,ffinale®.18 Die Oberstimme verliuft zunichst wie iiber
dem Anfangsklang in rein diatonischer Skala, iiberschreitet dann aber im Ge-
gensatz zur Eréffnung des Praeambulums in einer ungebremsten Ab-

178 Edition: Apel, Keyboard Music, 28. Vgl. Apel, Geschichte, 40-41; Richter, Pracambeln
und Mensurae, 280-282.

179 Vgl. Richter, Praeambeln und Mensurae, 280-281.

18 Sie fehlt in der Edition Apels und im Notenbeispiel bei Richter.
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wirtsbewegung die zuvor noch gewahrten Ambitusgrenzen der beiden Aus-
prigungen des d-Modus (d'-4? bzw. 4-a"). Es ergibt sich eine fiir das instru-
mentale Spiel typische Extension des Klangraums auf eine Oktave plus
Quinte: (©) 4 - a4’ (47).18! Die Klausel fihrt die Obersimme zwar zunichst in
die Duodezime ' hinauf, sofort aber erscheint anschlieBend der wichdge
Oktavton 47, der unmittelbar danach durch eine Spielfigur gefestigt wird. Ein-
geleitet durch einen aufsteigenden Skalenausschaitt (¢7-f 7-g7-2 ') durchmifi
die bereits aus dem erdffnenden Abschnitt bekannte einprigsame rhythmi-
sche Formel nochmals den Quintraum vom 4’ zum 47. Nach einem weiteren
Innehalten auf dem Oktavton 47 erschlieBt dieselbe Spielfigur nun den dar-
unterliegenden Raum der Oktave 47-4, wobei jeweils der Anfangston der Fi-
gur die Bestandteile des Dreiklangs mit kleiner Terz markiert, bevor die
Spielbewegung auf dem Terzton f, der die liegende Quinte in der linken Hand
zum vollstindigen Dreiklang erginzt, endgiiltig zur Ruhe kommt.
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Abb. 38: Tabulatur des Adam Ileborgh, pag. 3

18 Richter, Praeambeln und Mensurae, 281.
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Adam Ileborgh zeigt uns, in wie unterschiedlicher Weise der Otganist beim
Erfinden eines Pracambulums mit dem Schlufklang umgehen konnte. Dabei
reicht die Spannbreite der Beispiele vom einfachen Auslaufen der Bewegung
bis zu einem eigenstindigen Abschnitt der formalen GroBgliederung des
Stiickes, in dem die vertikale Ebene der Klangbasis durch die Figuration der
Obetstimme gewissermallen in eine lineare Ebene tibertragen wird. Uber dem
liegenden SchluBiton konnte der Organist noch einmal seine kiinstlerische
Fantasie und seine technische Geldufigkeit unter Beweis stellen. Gegeniber
den Cantus firmus-Bearbeitungen, wo die Passa den ruhenden Abschluf ein-
zelner Partien markiert, wird die SchluBumspielung in den Praecambula selbst
zu einem Formteil der Musik.

Zum ersten und vierten Praeambulum der Ileborgh-Tabulatur liegen vet-
wandte Stiicke aus einer ebenfalls aus der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts
stammenden Handschrift siiddeutscher Provenienz (Erlangen, Uni-
versititsbibliothek, Ms. 554, f. 127r) vor.1#2 Auch sie folgen dem elementaren
Modell, bei dem der Spieler mit der rechten Hand in freier Figuration drei
Fundamenttone in lineare Bewegung ibertrigt. Auf diese Weise verwandelt
sich jeder der drei Liegeklinge (Grundklang—Gegenklang—Grundklang) in
einen Abschnitt des Formverlaufs. Die Erlanger Handschrift kennzeichnet
dementsprechend die Mittelteile als ,,;medium® und die SchluBabschnitte als
,finale 183 letzteres in Ubereinstimmung mit der Ileborgh-Tabulatur. Die
angefihrten Beispiele belegen, daB dem Spieler bei der prakdschen Ausfiih-
rung dieses Grundkonzepts viele Freiheiten offenstanden. Jedoch tendierte
die Ausgestaltung des Mittelteils wohl generell dazu, nicht nur klanglich etwas
Neues zu bringen, '8 wihrend der SchluBteil zumeist auf den Eréffnungsab-
schnitt zuriickgriff.'85 Im Rahmen dieses Konzepts lag es nahe, alle drei
Klinge in etwa gleich gewichtig auszufiihren. Das freie Priludieren tiber Lie-
getdnen ergibt also zur Pausa dhnliche SchluBbildungen, die sich allenfalls in
inrer groleren Ausdehnung von den Zeilenzisuren eines Cantus firmus ab-
heben. Der Bezugspunke ist mit dem jeweiligen Schluton der Basisstimme in
beiden Fillen derselbe.

182 Caldwell, Sources, 725; eine (allerdings in vieler Hinsicht problematische) Edition bietet
Apel, Keyboard Music, 51-52; vgl. hierzu auch Reichling, Priambeln.

183 Das Schema wie auch die Termini entsprechen der Gliederung des Psalmvortrags.

184 So bildet etwa die weitausgreifende Melodiekurve des Mittelteils des ersten Praeambu-
lums von Ileborgh einen wirkungsvollen Kontrast zum engen Ambitus und zur stockenden
Rhythmik des Einleitungsabschnitts. Ahnliche Beobachtungen lassen sich auch am dritten
Praeambulum aus der Erlanger Handschrift machen.

185 Man vergleiche hierzu das zweite Pracambulum der Erlanger Handschrift in der Edition
von Willi Apel (Keyboard Music, 52). Anfangs- und SchluBlteil werden signalhaft durch die
aufsteigenden Dreiklangstone o/-¢'-g' eingeleitet.
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Von insgesamt sechzehn mit ,,Pracambulum® Ubertitelten Stiicken!86 des
Buxheimer Orgelbuchs ist nur in vier eine Umspielung des SchluBklanges
niedergeschrieben. Die Aufzeichnung aller Stiicke durfte die tatsichlich ge-
meinte Ausfihrung jedoch fast iiberall sehr unvollkommen wiedergeben.
Hiufig bringt die Notierung den offenkundig beabsichtigten konkreten Spiel-
vorgang nur in Teilen, beschrinkt sich dabei auf eine Art klanglichen Gerst-
satz, der vom Spieler bei der Auffilhrung in Bewegung aufgelSst werden soll-
te.’®” Es ist davon auszugehen, dal der Fina/e-SchluB auch in den noderten
Praeambula viel 6fter musiziert wurde als man ihn dokumenterte,!88 zumal
diese Konvention wertvollen Platz in den Handschriften spatte.

Im zweistimmigen ,,Pracambulum super C“18? des Buxheimer Orgelbuchs
(Nr. 216) tritt nur an den beiden vollig unterschiedlichen Schliissen eine dritte
Stimme hinzu. Den ersten Teil beschlieBt eine Kadenz, wie sie aus der Vo-
kalmusik des 15. Jahrhunderts etwa bei Dufay odet Dunstable gelaufig ist.
Der Contratenor springt dabei von der Paenultima aus um eine Oktave hin-
auf in den Zielklang (Oktavsprung-Klausel). Im Vergleich dazu verliuft die
SchluBbildung des zweiten Teils nach archaischen Mustern der Mehrstimmig-
keit. Eine Folge paralleler Quinten mindet hier Gber einen Sekundschritt im
Tenor in den SchluBklang, der in der Oberstimme abschliefend umspielt
wird.

Dem Prinzip der Stimmenreduktion folgt das ,,Pracambulum super Re“
Nr. 241.1% Es beginnt mit drei Stimmen, vetlduft im zweiten Teil nur noch
zweistimmig und reduziert sich am SchluB, nachdem der Basiston verklungen
ist, allein auf die Umspielungsstimme, die das Praeambulum mit klangum-
schreibenden Figuren beschlief3t.

Grof3raumig gefalte SchluBklinge finden wir im ,,Praeambulum super f*
Nr. 235 und im ,,Pracambulum super D“.1?" Wihrend die Spielbewegung im
»Pracambulum super £ im unruhigen Auf und Ab immer etwas Uber das Ziel
hinausschieBt und sich erst gegen Ende auf einer Mittelposition, der Quinte
einpendelt, handelt es sich im ,,Pracambulum super D um eine Figuraton,

18 Southern (Buxheim Organ Book, 77-83) zihlt noch die unbetitelten Stiicke Nr. 242 und
244 hinzu. Vgl. auch Kugler, Musik fiir Tasteninstrumente, 78-80.

'#” Die Notierungskonvention des , Klangflichen-Prialudiums* hat hier ihre Urspriinge. Man
vergleiche hierzu Bachs Priludien BWV 846a (NBA V/5, Krituscher Bericht, 85-86) und
BWV 872a/1 (NBA V/6.2, Kritischer Bericht, 394, 411).

188 Zobeley, Buxheimer Orgelbuch, 34-35.

89 Wallner, EDM 8, 276-277.

% Wallner, EDM 9, 401.

191 Wallner, EDM 9, 342-343, 318-319.
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die den Klangraum mit geradezu systematischer Griindlichkeit erkundet. Er-
offnungs- und SchluBklang bilden die einzigen Ruhepunkte des Praeambu-
lums, in dem die Finalk-Verlingerung wahrhaft gewaltige Dimensionen an-
nimmt.'??
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Abb. 39: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 134r-v

Die Umspielung beginnt zweistimmig, wobei die Obetstimme zunichst
den zwischen ihr und dem Tenor liegenden Oktavraum fillt. Sie kehrt an-
schliefend Gber die Klangstatonen Terz und Quinte zur Oktave zuriick,
treibt die Aufwirtsbewegung nachfolgend jedoch noch bis zur Dezime weiter.
Nach der Festgung dieses Tones tritt in der linken Hand die Quinte als zu-
satzlicher Liegeton zur Tonika hinzu. Von der Duodezime erobert sich die
rechte Hand in gleichmiaBig rascher Bewegung den Raum iiber die Doppel-
oktave hinaus (zweimal wird /2 bertihtt) und sinke schlieBlich wieder zur Ok-
tave zurtick. Von dort geht sie ein zweites Mal in den Einklang. Noch einmal
beginnt der Aufstieg, nun mit einer dreitonigen Spielfigur, dem ein erneuter

192 Michael Kugler (Musik fiir Tasteninstrumente, 81) verweist auf die Nihe dieses Finales zu
den sogenannten Redeuntes-Ubungen der Fundamenta.
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Abwirtsgang in die untere Oktave folgt, der rhythmisch beruhigt endlich in
den Ruheklang (Einklang mit dem Tenot) zurick findet. Dieses Praeambu-
lum bietet nicht nur ein Zeugnis dafiir, welche AusmaBe die Dehnung des
SchluBitones in der unmittelbaren Freude am Spiel annehmen konnte, sie zeigt
zugleich, wie planvoll, abseits von jeder zufilligen Virtuosengeste ein Orga-
nist bei der figurativen Darstellung eines groBen Klangraumes bereits im 15.
Jahrhundert vorgehen konnte.

Pausa und Finale bezeichnen in den Gbetlieferten Quellen der Tastenmusik
aus dem deutschen Sprachraum des 15. Jahrhunderts dem Wortsinne nach
das Ende, den SchluB,'” genauer aber die mehrstimmige Ausfihrung der
SchluBténe einer urspringlich gesungenen, nun aber vom Instrument tber-
nommenen Vorlagemelodie, beziehungsweise die ausfiihrlich umspielten
Schliisse in den Priludien. Die instrumentale Paxsa bezieht sich aber nicht nur
auf die beiden Einzel-Stimmen, sie meint auch das das Ganze, also den mehr-
stimmigen abschlieBenden Spielvorgang beider Hinde. Gleiches diitfen wir
auch fir den Begriff Finalk annehmen. Wihrend Pausa, wie im einleitenden
Kapitel dargestelit, in unterschiedlicher Bedeutung zugleich der vokalen und
instrumentalen Musik angehért, erscheint Finak demgegeniber als rein in-
strumentaler Begriff. Trotz substantieller musikalischer Analogien kann Finale
in mancherlei Hinsicht der Pausa nicht gleichgestellt werden. Noch mehr als
die Cantus firmus-gebundene niamlich entzog sich die freie Tastenmusik einer
schriftlich formulierten Unterweisung; das 15. Jahrhundert kennt fiir das
Priludieren keine Sammlungen von Ubungsstiicken.!%* Der Finale-SchluB} ist
daher nur in individuellen Einzel-Gestalten tberliefert, die bei der Nieder-
schrift nie wiederholt werden, wihrend sich die Pawsa-Beispiele nach Model-
len und formelhafte Floskeln gruppieren lassen. Im Unterschied zur Pausa
handelt es sich beim Fimal-Schlu generell um lingere, weiter ausholende
Umspielungen, die das Musikstiick endgiitig abschlieBen. Es ist dennoch vor-
stellbar, daf} sich die Organisten bei der Gestaltung des Finale-Schlusses von
den Ubungsbeispielen der Pausa anregen lieBen und die SchluBbildung der
Praeambula moglicherweise als lingeren Spezialfall der Pausa begriffen.

193 Georges, Lateinisch-deutsches Handworterbuch. Zweiter Band, Sp. 1519.
19 Das Fundamentumm Hans Buchners (Orgelwerke II, 5-6) enthilt zwar Finale genannte
Ubungen, jedoch handelt es sich dabei Ubungen zur SchluBbildung nach Art der Claussia.
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2.3.2. Intavolierungen

Im Vergleich zu den mit virtuoser Bewegung erfiillten Umspielungen der
SchluBklinge in den liturgischen Cantus firmus-Bearbeitungen erscheint die
Ausgestaltung liegender Klinge in den Intavolierungen des Codex Faenza in
auffilliger Weise reduziert. Ohne Zweifel bot die mehtstimmige Faktur der
Vokalvorlage dem instrumentalen Spieltrieb der Instrumentalisten mehr Wi-
derstand als ein einstimmiger Cantus. Es muB aber auch noch andere Griinde
fir diese Zuriickhaltung gegeben haben, die im Folgenden niher betrachtet
werden sollen. Die Herkunft und Gattung der vokalen Votlage scheint dabei
eine nicht unbetrichtliche Rolle gespielt zu haben. Bei den Intavolierungen
italienischer Vokalsitze etwa iberbriickt die Instrumentalfassung des Codex
Faenza zwar auch Zisuren durch Figurenwerk, doch bleiben die fiir die Ge-
staltung der Trecento-Madrigale so typischen SchiuBklinge im Einklang oder
der Oktave ausnahmslos auch in den Aufzeichnungen der Intavolierungen
unangetastet.!® Klanglich kolorierte SchluBkonkordanzen finden sich demge-
geniiber hiufiger in Intavolierungen franzosischer Vorlagen.

Als erstes Beispiel betrachten wir die Bearbeitung von Guillaume de Ma-
chauts (um 1300-1377) Ballade ,,De toutes flours“.1% Im ersten Teil st6Bt
man zweimal, jeweils nach einer Sext-Oktav-Klausel, auf eine zwischen Ok-
tav- und Quintton pendelnde Formel, die zum Standardrepertoire der Ruhe-
klangsumspielungen im Codex Faenza zihit.9? Die klangliche Umschreibung
des Zielklanges bringt die Tone aller drei Simmen der Votlage zur Geltung,
obwohl! sich die Intavolierung prinzipiell auf die Ubernahme von Superius
und Tenor beschrankt. Die Bestandteile des Quint-Oktav-Klanges der Vorla-
ge werden in der Ubertragung fiir Tasteninstrument gewissermaBen ,,hori-
zontal in die Bewegung projiziert:198

195 Kugler, Codex Faenza, 67, 92.

196 Edition des Vokalsatzes (bei Kugler in vierstimmiger, bei Plamenac in dreistimmiger
Form) und der Intavolierung bei Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 11-17 und Plamenac,
CMM 57, 16-19.

197 Kugler bezeichnet sie als ,,Quintoktavfloskel (Codex Faenza, 75-80, 109.) Die Abbil-
dungen 40-41 und 43-44 sind wiederum der Arbeit von Michae] Kugler (Codex Faenza,
Notenteil, 12, 14, 4) entnommen. Zum Vergleich mit dem (hier nicht wiedergegebenen)
Vokalsatz ist jeweils die dort veroffentlichte vollstindige Nachschrift heranzuziehen.

198 Kugler, Codex Faenza, 73.
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Abb. 40: I-FZc, 117, f. 37v-38 (De toutes flours, Takte 6-8; 12-16)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 12)

Die Quartsprung-Floskel 1i3t sich als Kolorierung des SchluBklanges: auch
in Cantus firmus-Bearbeitungen nachweisen,'” so zum Beispiel in einem
zweistimmigen ,,Kyrie magne deus potencie* (Wien, Osterreichische Natio-
nalbibliothek, Cod. 3617) des frilhen 15. Jahrhunderts. Das Stick wutde von
Theodor Géllner ediert und ausfihrlich beschrieben.200 Wie die Tenorstimme
so schreitet dort auch die Oberstimme in immer gleichen Werten dahin
(zweimal vier Semibreven pro Cantuston). Nur bei den Zasuren hilt sie kurz
inne und unterbricht damit die ,ruhig flieBende, etwas einférmige Bewe-
gung“.2! Die Umspielung von drei der vier SchluBklinge beruht auf dem
Konkordanzgeriist Oktave-Quinte, der letzte Klang geht von der Duodezime
in die Oktave. In den ersten beiden Zisuten treffen wir auf die Quartsprung-
Formel, die im Gegensatz zum Codex Faenza hier nicht zum Oktavton zu-
riickpendelt, sondern auf dem Quintton stehenbleibt. In starr formelhafter
Weise setzt die Umspielungsfigur der SchluBklinge nie auf der Oktavkonkor-
danz ein, sondern bringt immer zuerst den dissonanten oberen Nebenton.
Die Umspielung des Schlusses unterscheidet sich nicht nur im Konkordanz-
gerlist von der Ausgestaltung der Binnenzisuren; als einzige Stelle des ge-

19 Apel, Geschichte, 26; auch Kugler, Codex Faenza, 76-77.

2 Gollner, Formen, 80-82; Edition auch bei Apel, Keyboard Music, 107.

21 Gollner, Formen, 81. Die Semibrevis am Schlul muf} tiber thre notierte Dauer hinaus
linger gehalten werden, wie dies die von Theodor Géllner herausgegebene Orgelspiellehre
(Bayerische Staatsbibliothek, Clm 7755) zeigt. Vgl. ebd., 177 bzw. 193.
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samten Stiickes spaltet die Oberstimme hier die Semibrevis in zwei Minimen
auf und beriihrt drei Konkordanzen (Duodezime, Dezime, Oktave).

Wir kehren zur Intavolierung von ,,.De toutes flours” aus dem Codex
Faenza zuriick. Der erste Teil einer Ballade wird fir gewohnlich wiederholt
und differenziert dabei die SchluBbildungen nach dem ouvert/clos-Schema.
Die Intavolierung von ,De toutes flours kolotiert nur den ouvert-
SchluBklang. In der Vorlage erklingt an dieser Stelle (Mensureinheit 30) ein
Quint-Oktav-Klang tiber 4. Die intavolierte Version schlieBt hingegen auf 4202
und bezieht in die Umspielung die Dezime mit ein.23 Gegeniiber der vokalen
Votlage differenziert die Orgelbearbeitung den ouvert/clos-Schlufl noch stiz-
ker bis in die Ausgestaltung des eigentlichen SchluBklanges hinein. Im zwei-
ten und dritten Teil der Komposition Machauts kehren die Kolorierungswen-
dungen wie formelhafte Versatzstiicke wiedet. Der letzte Schluf} bleibt in der
Intavolierung als unverzierter und gegeniiber der dreisimmigen Votlage sogar
reduzierter leerer Oktavklang stehen:
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Abb. 41: I-FZc, 117, £. 38 (De toutes flours, Takte 62-65)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 17)

22 Vgl Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 14.

25 Kugler, Codex Faenza, 109. Die Eroffaung der Umspielungsbewegung des ouvert-
Schluflklangs mit einem dissonanten Ton, der dann in den konkordanten oberen Nebenton
fihrt, erinnert an die SchluBumspielung des ,Kyrie magne deus potencie®. Diese Formel
gehort ebenso wie die Quartsprung-Floskel zum Standardrepertoire der Kolorierungen von
SchluBklangen.
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Im Gegensatz dazu finden sich aber auch Beispiele, in denen beide Teile
des ouvert/clos-Schiusses ausgeziert sind; bisweilen tritt dabei die klangliche
Fillung auffillig hervor, wie aus der Intavolierung der Ballade ,Aspire re-
fus“204 ersichtlich ist:
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Abb. 42: I-FZc, 117, f. 38v

Geradezu demonstrativ stehen beim ouvert-Teil mit Sexte und Dezime
zwei impetfekte Zusammenklinge im Mittelpunkt, die Klanglichen Umschrei-
bungen der Terz-Quint-Klinge tiber dem Schluiton des clos-Teils erinnern
dagegen bereits ,,an spitere Dreiklangsgebilde® 205 Die qualitative Differenzie-
rung in der SchluBbildung beider Teile kommt hier vornehmlich durch unter-
schiedliche Ruhekonkordanzen zum Ausdruck.

Bei beiden herangezogenen Intavolierungen tberschritt die Lange der um-
spielten SchluBklinge nie den von der vokalen Votlage gesetzten Rahmen.
Gelegentlich verselbstindigt sich jedoch der insttumentale Spieltrieb und
verwirklicht auch in den Intavolierungen genuin tasteninstrumentale Schliisse
nach Art der Pausa. Einen gedehnten und damit gegeniiber der vokalen Vor-
lage uberhingenden SchluBklang finden wir am Ende des zweiten Teils der
Intavolierung der Ballade ,,A discort“.206 Ein Vergleich beider Aufzeichnun-
gen zeigt, daB der SchluBklang in der Version fiir das Tasteninstrument die
Ausdehnung der vokalen Komposition um den Wert einer Brevis iber-
schreitet:

24 Die Vokalvorlage wird in der 1870 verbrannten Handschrift Strasbourg, Bibliothéque
Communale, Ms.M.222 C.22 (f. 36) verrautet; vgl. Plamenac, CMM 57, XVI, 20.

5 Kugler, Codex Faenza, 110.

26 Edition: Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 1-5; Plamenac, CMM 57, 9-11.
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Abb. 43: I-FZc, 117, f. 36v (A discort, Takte 42-45)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 4)

Gegentiber dem Vokalsatz, wo der Ruheklang sofort eintritt, verzégert sich
dieser in der Intavolierung, weil dort die Bewegung der Oberstimme zundchst
sogar beschleunigt in einer Umspielung der Terzkonkordanz weiterliufe. Ei-
nen weiteren Beleg fiir verlingerte SchluBklinge als Element der Intavolie-
rungstechnik bietet die Ballade ,J'ay grant desespoit”.207 Die hier auf drei
Brevis-Einheiten gedehnte Umspielungsbewegung bringt bereits bekannte
Elemente. Das Intervallgeriist lautet: Oktave~Quinte—~Terz, der Fluf} der
Oberstimme verlangsamt sich zum Schluf hin allmihlich.

Besonders reich an verlingerten Schliissen ist die Intavolierung von Guil-
laume de Machauts Ballade ,,Honte paour“,2%® weshalb ich sie hier an den

Schluf stellen mochte.
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Abb. 44: 1-FZc, 117, £. 37v (Honte paour, Takte 58-62)
(Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 10)

27 Edition: Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 23-28; Plamenac, CMM 57, 25-27.
28 Edition: Kugler, Codex Faenza, Notenteil, 5-11; Plamenac, CMM 57, 12-15.
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Bereits der ouvert-Schluf3 des ersten Teils bietet einen ausfihrlich um-
spielten Terzton tber dem dreimal angeschlagenen Schlufton. Vergleichswei-
se zuriickhaltender prisentiert sich demgegeniiber die in Abbildung 44 wie-
dergebene Ausgestaltung des clos-Schlusses. Mit Quinte, Oktave und Dezime
beriihrt die Umspielungsbewegung am Ende der secunda pars aber sogar drei
Konsonanzen. Dieses Beispiel belegt, daB} die Schlu3klangsumspielung einer
Intavolierung gelegentlich mehr konsonante Intervalle enthalt als in der Vor-
lage komponiert sind.

AbschlieBend sei festgehalten, daB sich aus den im Codex Faenza uberlie-
ferten Beispielen zur Intavolierung wohl gewisse Prinzipien erschlieBen las-
sen, wie man hinsichtlich der SchluBBklinge zu verfahren hatte.2® Im Einzel-
fall aber laf3t sich nicht exakt begriinden, warum die Schlusse zuweilen in un-
kolorierter Weise (ibernommen, dann wieder klanglich umspielt und manch-
mal sogar in vetlingerter Form erscheinen. Hierbei ist zu bedenken, daf} eben
jede der schriftlich tiberlieferten Intavolierungen nur eine von zahllosen Még-
lichkeiten der Ausfiihrung wiedergibt. Gerade bei der Ausgestaltung der
SchluBklinge standen dem Spieler viele Moglichkeiten zur Verfigung. Wenn
man von den aufgeschriebenen Beispielen Rickschliisse auf die Spielpraxis
des frihen 15. Jahrhunderts ziehen datf, dann ist unverkennbar, daf} der fur
das Tasteninstrument typische figurierte und gedehnte SchluBklang im Be-
reich der Intavolierung mehrstimmiger Vokalsitze cher wie ein Fremdkorper
wirkte und deshalb dort im Gegensatz zur Cantus firmus-gebundenen Ta-
stenmusik wohl auch seltener zur Ausfihrung kam.

Im Buxheimer Orgelbuch (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus.ms.
3752)%10, der mit Gber 250 Sticken umfangreichsten Quelle zur Musik fir
Tasteninstrumente aus dem 15. Jahrhundert, enthalten nur circa ein Viertel
der Sdtze ausgestaltete SchluBlklinge. Die bereits im Codex Faenza flir den
Bereich der Intavolierungen festzustellende Verdringung von Pausa- und Fi-
nale-Schliissen dehnt sich im Buxheimer Orgelbuch auf simtliche darin ent-
haltenen Gattungen, einschliellich der Pracambula aus. Selbst Sitze, die Pax-
sae enthalten, schliefen am Ende ohne Klangverlingerung ab.?'! Sieht man
von einigen moglicherweise alteren Stiicken ab, herrscht die SchluBbildung
nach Art der Vokalmusik vor. Es ist unwahrscheinlich, daB3 dieser Befund

2 Vel Apel, Geschichte, 25-27.

2 Olim: Cim 352b. Faksimile: Wallner, Buxheimer Orgelbuch; Edition: Wallner, EDM 7-9.
Vgl. auch: Stachelin, Buxheimer Orgelbuch. Grundlegende Untersuchungen liegen vor von
Zébeley (Buxheimer Orgelbuch; vgl. dort zur Pausa, 33-34) und Southern (Buxheim Organ
Book). Die Nummern in den Anmerkungen dieses Kapitels beziehen sich auf die Editon
Wallners.

21 Eine Ausnahme bilden die Nummern 79, 81, 146, 170, 198, 213 und 217.
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auch Riickschliisse auf eine verinderte Spielpraxis zulieBle, vielmehr trennt
sich seit der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts die schriftliche Aufzeich-
nung von der weiterhin aus dem Stegreif gespielten Musik.212 Die Noten-
schrift verlaBt die Funkdon der nachtriglichen Aufzeichnung bereits beste-
hender Musik und wird zu einer Kompositionsschrift.

Das Buxheimer Otrgelbuch kennzeichnet den letzten Tenorton in der Re-
gel mit dem Vermerk |, finis“, Binnenzisuren hingegen mit dem Corona-
Zeichen.?'3 Der Dreistimmigkeit in den meisten Sitzen tritt die Umspielung
des SchluBklanges gewohnlich mit zwei Sitmmen selbstindig entgegen;?'4 die
dreisummige Form der Paxsa beruht in den meisten Fillen allein auf der Hin-
zunahme eines weiteren Liegetons zum Tenor (in der Regel die Oberquinte).
Dieser zusitzliche Ton kann gegebenenfalls im Verlauf der Paxsa auch wieder
wegfallen.?!> Ohnehin stellt die klangliche Fullung des ausgestalteten Schluf3-
klanges nicht das Ergebnis einer geregelten Stmmfithrung dar, sondern muf}
auf das fakultative Phinomen des Klanggriffs zuriickgefithrt werden. Anders
lieBen sich dreistimmige Paxsae innerhalb zweistimmiger Sitze ebensowenig
erkliren wie die gelegentliche Erweiterung des Dreiklangs zum Vierklang, wie
im nachfolgenden Beispie]:216
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Abb. 45: D-Mbs, Mus. ms. 3752, £ 113v

212 Diese Ubergangsposition des Buxheimer Orgelbuchs betont auch Zsbeley, wenn er her-
vorhebt, daf in einem Teil der Handschrift ,,die eigenstindig orgelmafligen Techniken zu-
gunsten der kompositorischen Rationalisierung des Orgelspiels” (Buxheimer Orgelbuch,
233) zuriicktreten. Zum Wandel der Satzvorstellung auch: Géllner, Formen, 96-97.

21 Die duBerst revisionsbedirftige Edition von Wallner gibt diese Zusitze der Handschrift
leider nicht wieder.

214 So zum Beispiel in den Nummern 17, 72, 81, 86, 89, 119, 131, 132, 151, 152, 212 und
224.

25 Vgl. dazu die Nummern 16, 55, 57, 70, 92 und 97.

216 Nr. 205 (Wallner, EDM 8, 265).
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Klanggriffe in der linken Hand beeintrichtigen die Bewegungsfreiheit der
Zusatzstimme, deshalb kommen Umspielungen, die von der Quinte ihren
Ausgang nehmen, im Buxheimer Orgelbuch selten vor. In diesen wenigen
Fillen dringen sich die Stimmen auf engstem Raum, der Liegeklang in der
linken Hand witd dann auf das kleinere Terzintervall reduziert, wie die Inta-
volierung , Lardant desiet“2!7 zeigt:

3 [+

Abb. 46: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 71

Selbst bei der bereits mehrfach erwihnten, vom Oktavton ausgehenden
Standardumspielung tendieren die Pausae des Buxheimer Orgelbuchs dazu,
die Bewegung kurzfristig in hohere Regionen zu fithren, gleichsam um der
Figuration gegeniiber dem festgehaltenen Liegeklang mehr Luft zu verschaf-
fen. Als stereotype Wendung kann hierbei die Ausweichung in den Dezimton
gelten 218 Bei einigen besonders ausgedehnten Umspielungen des SchluBklan-
ges, die den Rahmen der in den Fundamenta gelehrten Ubungsbeispiele weit
berschreiten, berithrt die Kolotierung regelmifig eine ganze Reihe von
Klangstationen, wie im nachfolgenden ,,Benedicite*:21?

£ N NS
| B BK NSNS i
o A A K W ]
- y— MG S N T I K LA K W ey
ra —— (B I ™
L = VC v ~|
<
a a a

Abb. 47: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 19v

27 Nr. 133 (Wallner, EDM 8, 174). Vgl. auch Nr. 16.

218 Vol. die Nummern 16, 17, 36, 37, 56, 68, 70, 80-82, 86, 91, 97, 118, 136, 143, 170 und
181.

219 Nr. 41 (Wallner, EDM 7, 43).
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Nach ruhigem Beginn greift die Umspielung in virtuoser Geste bis zu
Duodezime aus, um dann wellenférmig zum Ausgangspunkt zuriickzukehren
und schlieBlich in den Terzton einzumiinden, der den Schlulklang der linken
Hand zum vollen Dreiklang erginzt. Mehr Bewegungsfreiheit brichte der
Oberstimme nur eine Vetlagerung in die nichst hohere Oktavlage. Diese
Maglichkeit wihlen von den Stiicken des Buxheimer Orgelbuchs aber ledig-
lich zwei?® Bei den Ruhekonkordanzen herrschen aufs Ganze gesehen
Quinte und Einklang vor. In den meisten Fillen fillt die Linie der Umspie-
lung zum Ende hin ab und kteuzt sich nicht selten mit dem Liegeklang der
linken Hand. Manchmal fillt der Schluton der Kolorierung mit einem der
beiden Téne der linken Hand zusammen oder nimmt die Position zwischen
ihnen ein:?2!
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Abb. 48: D-Mbs, Mus.ms. 3752, f. 7v/117

Weit weniger hiufig als in der Funkdon des Liegetons erscheint der Terz-
ton als Mittelpunkt der Oberstimmenumspielung, wie im folgenden Beispiel
aus der Intavolierung ,,Ich bin by It Sie wef3t nit darumb*:222
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Abb. 49: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 76v

220 Nr. 56 und 208.

221 Nr. 17 (Wallner, EDM 7, 14) und Nr. 212 (Wallner, EDM 8, 273). Zu Nr. 17: Zobeley,
Buxheimer Orgelbuch, 148-152, XXVII-XXIX.

22 Nr. 141 (EDM 8, 189).



Ein wenig verindert finden wir diese um den Dezimton kreisende Paxsa-
Floskel in einer anderen Intavolierung (Binchois' ,,Adieu ma trés belle®) wie-
der.2 Auch die abschlieBenden Terzgriffe lassen sich bereits in einer frithe-
ren Quelle des 15. Jahrhunderts nachweisen.224
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Abb. 50: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 78

Eindeutig von der Vokalmusik scheinen dagegen jene Schlisse beeinfluBit,
bei denen in der Kolorierungsbewegung des liegenden Basistones die rechte
Hand nach einer vorangegangen kurzen Pause noch einmal neu ansetzt. Die
kurzfristige Unterbrechung der Spielbewegung verdeutlicht die Zasur auch in
der Oberstimme, gleichzeitig bietet diese Gestaltung die frithesten Belege?2s
fir eine Form, die konsequent zu Ende gedacht zu einer Verselbstindigung
der ,,Musik Uber dem Schlufiton* fithrt, und damit zu einem Votlaufer der
Coda wird.
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Abb. 51: D-Mbs, Mus. ms. 3752, f. 19v

25 Nr. 144 (Wallner, EDM 8, 192).

24 f(r)ysicum® aus der Handschrift Berlin, Staatsbibliothek, cod. lat. quart. 290 (Apel, Key-
board Music, 17). Vgl. dazu auch Abbildung 51.

25 Nr. 41 (Wallner, EDM 7, 42). Einen vereinzelten Vorginger dieser fiir das Buxheimer
Orgelbuch charakteristischen Form der Pausa-Umspielung bietet bereits das Stick aus der
Orgelspiellehre Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 7755, f. 279v (Gollner, Formen,
180; Apel, Keyboard Music, 14, Beginn 2. System). Vgl. hierzu auch die drei im Text voran-
gehenden Abbildungen 48-30, sowie die Nummern 48, 70, 128 und 202 des Buxheimer
Orgelbuchs.
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Die Kolotierung des Final-Schlusses der bereits erwihnten Intavolierung
»Min hertz In hohen fréuden“?® beginnt auf der Oktave, steigt zunichst
kurzzeitig an, unterschreitet dann in groBeren Skalenausschnitte den Aus-
gangston und miindet schlieBlich in den Einklang zum Tenor, wo sie kurz auf
einer Semibrevis verweilt. Die Paxsa kénnte nun zu Ende sein. Die Spielbe-
wegung hebt aber erneut an und endet nicht — wie zu erwarten — in einem
Ruheklang, sondern fithrt in eine Folge von parallelen Terzen, die den Tenor
kurzzeitig aus der Positdon des SchluBltones fortreilen.22’ Diese Form der
SchluBgestaltung, bei der der Paxsa noch ein Anhang folgt,228 Jafit sich in zwei
weiteren Sitzen aus dem Buxheimer Orgelbuch?? sowie im ,,Benedicite al-
mechtiger got* in der Fassung aus dem Berliner Manuskript (Staatsbibliothek,
Ms. 40613)230 nachweisen.

2.3.3 Tanze

Nach der Betrachtung von Cantus firmus-Bearbeitung, Pracambulum und
Intavolierung komplettieren wir unsere Ubersicht zur SchluBbildung in den
vier zentralen Gattungen der iltesten Tastenmusik?! mit derjenigen des in-
strumentalen Tanzes und wenden uns zugleich der iltesten erhalten Quelle,
dem Robertsbridge-Fragment (London, British Library, Add. 28550) zu.232
Auch wenn es sich hier lediglich um vereinzelte Vorliufer der erst im 16.
Jahrhundert breit einsetzenden Ubetlieferung im Bereich der Klaviertinze
handelt, lassen sich auch bei ihnen interessante Beobachtungen im Hinblick
auf die SchluBgestaltung machen. Die formale Anlage einer Estampie beruht
bekanntlich auf einer Folge von wiederholten Doppelversikeln (puncta), de-
nen sich ein RefrainschluBteil mit zwei unterschiedlichen Endungen (ou-
vert/clos) anschlieBt.

226 Nr. 181 (Wallner, EDM 8, 231). Notenbeispiel in Abb. 33 auf Seite 58.

27 Die Paralleliiberlieferung im Lochamer Liederbuch (Apel, Keyboard Music, 47-48) bringt
weder die Pausa noch den Anhang.

2 Es ist unklar, ob mit dem Schluf} des ,,Tenor bonus duarum mensurarum [...]* aus der
Tabulatur Hamburg, Staatsbibliothek, ND VI 3225 (Apel, Keyboard Music, 27) hierzu ein
weiterer Parallelfall vorliegt, oder ob es sich stattdessen um einen Ersatzschlufl handelt.

229 Nr. 207 und 208.

20 Apel, Keyboard Music, 45-46. Bezeichnenderweise schlieBt das gleiche Stick in der
Uberlieferung des Buxheimer Orgelbuchs ohne diesen Anhang (Wallner, EDM 7, 45.).

21 Vgl. Edler, Gattungen, 5-6.

22 Faksimile: Partish, Notation, pl. LXI; Edition: Apel, Keyboard Music, 1-3.
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In den zwei vollstindig erhaltenen Sitzen, die im Robertsbridge-Codex
dem formalen Ablauf der Estampie folgen, treten die SchluBklinge der ein-
zelnen Abschnitte auffillig hervor. In der zweiten Estampie werden die Bin-
nenzisuren Uber einem gehaltenen Tenorton in der Obersimme koloriert.
Die rechte Hand umspielt dabei den Oktavton entweder im Wechsel allein
mit der Untersekunde oder zugleich mit dem oberem und unteren Nebenton.
Jedesmal verlangsamt sich gleichzeitig der Bewegungsflu} gegen SchluB. Als
Ruhekonkordanz treten die Oktave oder der Quint-Oktav-Klang auf, letzterer
sowohl als Klanggriff, wie auch im unkolorierten Anschlagen beider Konkor-
danzen nacheinander.233
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Abb. 52: GB-Lbl, Add. 28550, f. 43

Im Refrain dient die tasteninstrumentale Technik dann dazu — wie bereits
in den Intavolierungen des Codex Faenza geschildert —, die Differenzierung
der SchluBbildung bis in den letzten Klang voranzutreiben. Alle drei Estam-
pien kolorieren auffilligerweise nur den clos-Schlul und heben ihn so ent-
schieden vom ouvert-Schlufl ab. Wihrend im ersten, nur unvollstindig erhal-
tenen Stick die Oberstimme iiber dem bereits angeschlagenen letzten
Tenorton die Zielkonkordanz der Oktave in verlangsamter Bewegung mit
dem unteren Nebenton verziert bevor der endgliltige Ruheklang eintritt, 2

2 9% clos

Abb.53: GB-Lbl, Add. 28550, f. 43

werden im clos-Schluf} der dritten Estampie zuerst der Oktav-, dann der
Quint-Oktav-Klang unverziert angeschlagen.?*> Ob bei der Ausfihrung Spiel-

23 Die drei Beispiele stammen aus dem ,secundus punctus“ und ,tertius puncrus™: . 43
(Beginn 7. Akkolade; Mitte 7. Akkolade; Ende 8. Akkolade); Apel, Keyboard Music, 2
(Mirtte 1. Akkolade; Beginn 2. Akkolade; SchluB 3. Akkolade).

24 Faksimile: f. 43 (Beginn 3. Akkolade); Apel, Keyboard Music, 1 (SchluB 3. Akkolade).

25 Apel, Keyboard Music, 2 (Mitte unterste Akkolade).
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formeln hinzutraten oder ob im Gegenteil gerade am SchluB die konsonanten
Strukturténe moglichst unverziert erklingen sollten, bleibt unklar. Die am
ausfiihrlichsten umspielte Finalis besitzt der clos-Schlufl der zweiten Estam-
pie:2%

Abb.54: GB-Lbl, Add. 28550, f. 43

Die Umspielung bezieht sich zunichst auf den Oktavton, dann auf den
oberen Quintton, schlieBlich stelit sie in einem dritten Schritt beide Konkot-
danzen unverziert nebeneinander. Die Quinte erscheint hier im Unterschied
zu den Binnenzisuren nicht erst im Ruheklang, sondern bereits in der Um-
spielung. Zwei Quint-Oktav-Griffe umrahmen die Figuration, die auf diese
Weise gleichsam als horizontale Entfaltung dessen wirkt, was die Klanggriffe
auf vertikaler Ebene musikalisch festhalten. Der groB ausgestaltete Schluf3-
klang darf aufgrund dieser Beobachtungen bereits auch in den Estampien des
Robertsbridge-Fragments als tasteninstrumentales Signum des endgultigen
SchlieBens verstanden werden.

2.4. Pausa und Finale in der Tastenmusik des 16. Jahthunderts

Obwohl die Fundamenta des Hans Buchnet, Hans Kotter und Johannes von
Lublin die Tradition der Orgelspicellehren des 15. Jahrhunderts dem Namen
nach fortsetzen, ist an ihnen der mehrfach angesprochene Wandel, dem die
Musik fur Tasteninstrumente seit den letzten Jahrzehnten des 15. Jahthun-
derts unterworfen war, unmittelbar ablesbar. Hans Rudolf Zdbeley skizzierte
den Umschwung mit den treffenden Sitzen: ,,Hauptgegenstand der Orgel-
spiellehre Buchners ist der musikalische Satz als Voraussetzung fur das Orgel-
spiel. Der Fortschritt des Orgelspielers in der Beherrschung des musikali-
schen Satzes steht aber in Wechselwirkung zu der Tatsache, daf} der anschau-
liche Spielvorgang, wie er in der Tabulatur des Buxheimer Otgelbuchs aufge-
zeichnet ist, immer mehr zurlickeritt. [...] Stegreifkolotierungen [...] stoBen [...]

236 Faksimile: f. 43 (6. Akkolade); Apel, Keyboard Music, 1 (Ende unterste Akkolade).
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auf Ablehnung. Buchner erwihnt das aus freien, improvisierten Spielvorgan-
gen bestehende Priludieren iberhaupt nicht. In Hermann Fincks ,,Practica
Musica® Wittenberg 1556 ist es nur Gegenstand sarkastischer [ronie [...]. Die
freie instrumentale Betitgung, die nicht als Komposition fixiert werden
konnte, war in den vom musikalischen Satz beherrschten Otrgelspiellehren des
16. Jahrhunderts kein Gegenstand der Unterweisung mehr. Die véllige
Durchdringung der Stegreifausfiihrung von Orgelmusik mit der Satztechnik
der Kunstmusik beendet einen zusammenhingenden Abschnitt in det Ge-
schichte der Orgelmusik. Mit der Einbeziehung von Techniken und Gattun-
gen der Kunstmusik verschwindet das ungebrochene Verhiltnis von Spiel-
vorgang und Niederschrift in der Orgelmusik.“237

Es tberrascht nicht, dal das Phinomen der Paxsa als Element des ex tem-
pore-Spiels von diesem Umschwung in besonderer Weise betroffen ist. Aus
dem Ubungskanon der Fundamenta war sie verschwunden,?® auch in prakti-
schen Orgelstiicken 146t sie sich nur noch vereinzelt nachweisen. Das Otrgel-
tabulaturbuch des Leonhard Kleber (um 1495-1556) enthilt als einzige der
Quellen des 16. Jahrhunderts separat noterte Modellbeispiele fiir die Pawsa.2%
Zu insgesamt sieben Sitzen liegen Vorschlige fir die Ausgestaltung des
SchluBklanges vor.?* Alle Umspielungen folgen im Grunde einem Modell,
das sich in direkter Linie auf die Ubungsbeispiele des 15. Jahrhunderts zu-
riickfihren 14Bt. Jede Pawsa besteht aus einem Klanggriff und einer Umspie-
lungsstmme. Greifen wir zur Verdeudichung die Intavolierung einer Kompo-
siton von Heinrich Isaac (um 1450-1517) ,,Philephos aves in fa* heraus.2#!
Das vierstimmige Stiick schlieSt mit dem Quint-Oktav-Klang F-f-¢/-f', zusitz-
lich markiert durch das dem lateinischen ,,Finis* entsprechende griechische
Wort ,,Telos“.2*2 In der Handschrift folgen nun drei Vorschlige fiir die ver-
lingerte Umspielung dieses SchluBklanges.

Wahtend im ersten Beispiel die Umspielung wie gewdhnlich in der rechten
Hand liegt, bringen die beiden anderen ein gegeniiber dem 15. Jahrhundert

27 Zobeley, Buxheimer Orgelbuch, 277, 232-234. Die Sitze wurden hier neu zusammen-
gestellt. Auslassungen sind nur innerhalb geschlossener Abschnitte gekennzeichnet.

2% Das Fundamentum Hans Buchners kennt Pausa nur noch in der Bedeutung der Mensu-
ralmusik (,,quod silentium pausas vocant*; Buchner, Orgelwerke I, 8), lehrt aber noch Rede-
unfes.

29 Berlin, Staatsbibliothek, Mus. ms. 400026. Edition: Kleber, Orgeltabulatur I/11.

2% Es handelt sich um die Nummern 8a, 10a, 12a, 36a-b, 45a-c, 46a, 89a. Diec Herausgeberin
der Edition Karin Berg-Kotterba ist sich Gber ,,Wesen und Funkuon® dieser Sricke im
Unklaren (Kleber, Orgeltabulatur 11, 144).

2 Der originale Titel der Komposition Isaacs lautet ,,Fille vous avez mal gard®, als Intavo-
lator gilt Hans Buchner; vgl. ebd. II, 150, Nr. 8, 8a.

242 Man vergleiche das Faksimile von f. 13v bei Buchner, Orgelwerke I, X.

80



neues Element: Ober- und Unterstimme vollziechen einen Rollentausch, die
Umspielungsfiguren wandern damit (in Buchstaben notiert) in die linke Hand.
In det ersten Pausa nimmt die Figuration wie gewohnt auf dem Oktavton ih-
ren Ausgang, steigt dann in linear aufwirts gerichteter Bewegung iiber /7 zur
oktavversetzten Quinte ¢? auf und kehrt iiber Viertonfiguren denselben Weg
wieder zurick. Im dritten Beispiel werden die Geriistténe Oktave, Dezime
und Quinte durch viertdnige Formeln in eine wellenformige Bewegung ein-
gebunden, die auf dem Grundton endet. Im zweiten Pausa-Beispiel ist der
Liegeklang in der rechten Hand nicht notert, er mufl wahtscheinlich erginzt
werden.?*? Die Figuration kann als von Pausen unterbrochene Vortragsvari-
ante detjenigen der dritten Paxsa betrachtet werden.

Abb. 55: D-B, Mus. ms. 40026, f. 13 (Kieber, Orgeltabulatur, 1, 17)

243 Vier andere Pausae der Handschrift sind — méglicherweise um Platz zu sparen — ebenfalls
ohne Klanggriff notiert (Nr. 45a-c, 46a).
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Die umfangreichste Sammelhandschrift mit Wetken fur Tasteninstrumente
aus dem 16. Jahrhundert, die Tabulatur des Johannes von Lublin?*, nimmt
hinsichtlich des Pawsa- und Finale-Schlusses ebenfalls eine insgesamt retro-
spektive Haltung ein. Insbesondere die SchluBumspielungen der Praeambula
zeigen grofle Ahnlichkeiten mit denjenigen im Kleberschen Tabulaturbuch.
Die Figuration der rechten Hand steht in der Regel zwischen zwei Ruhe-
klingen und koloriert den SchluBklang in gewohnt virtuoser Manier.

Eine neue, zukunftsweisende Form der Paxsa finden wir in den Orgelstitk-
ken des Hans Buchner (1483-1538),2¢5 dem wohl bedeutendsten Schiiler des
groBen Paul Hofhaimer.2% Obwobhl in seiner ethaltenen Orgelmusik die Um-
spielung des Schlu8klanges sehr selten vorkommt (von uber sechzig Stiicken
enthalten nur sieben eine Pausa) treffen wir bei den wenigen Beispiclen auf
Vorginge, die gegeniiber dem 15. Jahrhundert ganz neu sind. Die vierstimmi-
ge Bearbeitung der Sequenz ,Sancti spiritus assit nobis gratia® schlieBt mit
einer Umspielung, in der der Grundton in drei Oktavlagen liegenbleibt.
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Abb. 56: Buchner, Sancti spiritus assit nobis gratia, Takte 11-14 (Orgelwerke I, 177)

Die Umspielungsbewegung vollzieht sich als Mittelstimme, die in den Ru-
heklang eingebettet ist. Die Cantus firmus-Melodie liegt im Diskant und endet
dhnlich wie in den Tenor-Bearbeitungen des 15. Jahrhunderts mit einer mehr-
fachen Wiederholung des SchluBitones. Die tiefste Stimme setzt die Bewegung
uber die Finalis hinaus zunichst fort. Sie wendet sich vom Grundton noch
einmal ab, steigt schrittweise zur vierten Stufe ¢ auf, um dann endgiiltig im
Sprung zum Ausgangspunkt zuriickzukehren. Im Ergebnis entspricht dieser

244 Krakau, Akademie der Wissenschaften, Ms. 1716. Edition: Johannes von Lublin, Tabu-
lature of Keyboard Music; Apel, Geschichte, 95-98; White, Tabulature.

24 Edition: Buchner, Orgelwerke I, 59, 109, 169, 171, 177; 11, 21, 25; vgl. Apel, Geschichte,
87-93.

2% Von Hofhaimers Kiinsten beziiglich der Behandlung des Schlulklanges ist nichts tber-
liefert.
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Vorgang der an den reguliren Kadenzschritt angehingten, spiter sogenann-
ten, ,,plagalen® Schluf8bildung. Es handelt sich um ein aus der urpriinglichen
Pausa abgeleitetes Verfahren, bei dem der Baf als Fundament der Umspielung
nicht mehr Bestandteil des Cantus firmus ist.

Eine Variante dieses Verfahrens, bei der die Fihrung der Basisstimme ei-
nen gemeinsamen Abschlufl mit der wiederum im Diskant liegenden Choral-
melodie verweigert, bietet der SchluB des ,,Quia respexit humilitatem® aus
dem ,,Magnificat anima sext toni“. Es handelt sich dabei um einen frithen
Beleg fiir eine in den Orgelchorilen des 17. und 18. Jahrhunderts?#7 haufig
anzutreffende Art der SchluBl-Verzégerung. Der vierstimmige Satz erscheint
hier als ein ins klangliche geweiteter zweistimmiger Kern. Die Umspielung
liegt im Tenor, dessen rasche Spielformeln bis unmittelbar vor Erreichen des
Ruheklangs andauern. Der Grundton witd durch den Cantus firmus im Dis-
kant zwei Oktaven hoher verdoppelt, und durch die Quinte im Alt zum sta-
bilden Rahmenklang erginzt.
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Abb. 57: Buchner, Quia respexit humilitatem, Takte 45-47 (Orgelwerke II, 25)

In Buchners ,,Hymnus Conditor alme® begegnen wir der Pausa dann wie-
der in ihrem origindrem Kontext (Choralis in basso). Hier wird die Bewegung
zum Schiuf} iber dem repetierten Grundton sogar von zwei Stimmen weiter-
getragen. Die Oberstimme wechselt zwischen Terz- und Grundton, wihrend
die Mittelstmme den Weg von der Oktave tiber die hervorgehobene Sexte in
den Grund- und Terzton geht (Abb. 58).

247 Man vergleiche hierzu bei Bach etwa den Schiufl (Takte 92-97) des Orgelchorals
Schmiicke dich, o liebe Seele BWV 654 (NBA IV/2, 30).
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Abb. 58: Buchner, Hymnus conditor alme, Takte 17-19 (Orgelwerke 11, 21)

Zusammenfassend 1406t sich sagen: Buchners Paxsae vetlassen die alte zwei-
stimmige Form aus Liegeton und Passagenwetk, in deren Mittelpunkt eine
virtuos ausgreifende Oberstimme steht. Sie er6ffnen der Umspielung des
SchluBklanges die kompositorisch regulierte Dimension des drei- und vier-
stimmigen Satzes, bei dem der Cantus firmus auch im Diskant liegen kann.
Der Liegeton der linken Hand wird durch Oktavierung zu einem feststehen-
den klanglichen Rahmen erweitert, innerhalb dessen mehrere Umspielungs-
stimmen zwischen den Konkordanzen hin- und her pendeln.

Ein Beispiel aus der englischen Virginalmusik um 1600 soll demonstrieren,
daB die zweistimmige Paxsa in mindlicher Ubetlieferung weiter bestand und
sich in ihrer spiteren Ausfihrung aus dem Stegreif prinzipiell nicht von den
einhundertundfinfzig Jahre ilteren Formen, die wir in den vorangegangenen
Kapiteln betrachteten, unterschied. Ein kleines Priludium, das dem be-
rihmten englischen Komponisten John Bull (um 1562-1628)>*8 zugeschrie-
ben wird, steht unverkennbar ganz in der Tradition der tasteninstrumentalen
Ubungs- und Lehrbeispiele. Der didaktische Charakter duBlert sich vor allem
in einer musikalischen Faktur, die auf elementarsten Klangverbindungen be-
ruht. In vieler Hinsicht steht das Priludium damit dem bereits im 15. Jahr-
hundert gelehrten Stegreifspiel niher als der zeitgendssischen Musik fir Ta-
steninstrumente. Das Grundkonzept lautet auch hier: Eine Hand lauft in
schnellen Spielfiguren auf und ab, die andere stiitzt sie mit Liegeklangen. Bei
genauerer Betrachtung bietet das mit insgesamt fiinfzehn Takten recht kurze
Priludium folgendes Bild: uber taktweise gesetzten Klangen der linken Hand,
die in den ersten vier Takten zueinander im Verhiltis von Ober- und Unter-
quinte stchen (G-D-G-C), entfalten sich in der rechten Hand auf- und ab-
steigende Oktavlaufe in Achteln. Im dritten Takt vereint die rechte Hand die

28 Die Autorschaft Bulls ist nicht gesichert. Unsere Besprechnung folgt der Handschnft
London, Royal College of Music 2093, £. 3v-4 (Bull, Keyboard Music II, 134).
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auf- und absteigende Bewegung in einer Spielfigur. Nachdem im vierten Takt
der Unterquintklang wieder durch einen aufsteigenden Oktavlauf figuriert
worden wat, wechseln im funften Takt beide Hinde ihre Rollen: die rechte
Hand iibernimmt nun die liegenden Akkordgriffe, die linke die Achtelpassa-
gen. Den strukturellen Einschnitt verdeutlicht auch die Klangverbindung:
zwei Klange tber ¢ und 4 sind hier unmittelbar nebeneinander gestellt, so daf}
das Priludium im finften Takt gewissermalen wieder von vorne beginnen
kann. Tatsichlich erklingen von hier an die ersten vier Takte der rechten
Hand nur um eine Undezime nach unten versetzt. Den neuen Abschnitt do-
miniert in klanglicher Hinsicht die kleine Terz. Um zum tonalen Ausgangs-
punkt zuriickkehren zu kdnnen, bendtigt der zweite Teil einen zusitzlichen
Unterquintklang (Takt 9). Die nachfolgende Zasur markieren erneut zwei im
Sekundabstand (¢/d) nebeneinandergestellte Klinge. Die groBe Terz des 4-
Klanges 18t eine unmittelbar folgende I. Stufe erwarten, die zwar tatsichlich
eintritt, aber in zu rascher, weil halbtaktig beschleunigter harmonischer Fort-
schreitung. Erst die Riickkehr zur Rollenverteilung des Anfangs (Takt 11)
erméglicht einen befriedigenden Abschlufl des Priludiums. Mit dem G-Klang
in Takt 13 ist det SchluBakkord des Priludiums erreicht — in signifikanter
Weise reiBlt hier zum ersten Mal im Vetlauf des Stiickes das Achtelkontinuum
ab — die Musik ist aber wie fast zu erwarten noch nicht zu Ende. Es schlieBen
sich noch drei Finale-Takte auf der Tonika an. Die beiden ersten enthalten die
Umspielungsbewegung, die den Quintton des Schluklanges durch ein Sech-
zehntel-Ornament belebt, bevor der endgiiltige Ruheklang erreicht ist. Die
einfache Grundidee des Priludiums, das Passagenwerk abwechselnd auf beide
Hinde zu verteilen, kehrt in der Ausgestaltung der Umspielungstakte der Paxu-
sa also noch einmal wieder und bewirkt deren Verdoppelung.
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Abb. 59: Bull, Prelude, ending 3 (MB 14, 134)
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Es ist besonders aufschluBreich, daB die handschriftliche Ubetlieferung
dieses Priludiums die verschiedenen Méglichkeiten der SchluBbildung gera-
dezu exemplarisch vollstindig wiedergibt.24 Zwei der finf Quellen beenden
das Priludium ohne den Finale-SchiuB, eine davon mit einer plagalen Kadenz.
Auch die Figurierung in den drei verbleibenden Handschriften weicht in De-
tails voneinander ab (so bringt eine die Umspielung zuerst in der linken
Hand). Das besprochene Priludium kann als vereinzeltes, gleichwohl allge-
meiner giltiges Dokument der Lehre des tasteninstrumentalen Stegreifspiels
um 1600 aufgefat werden. Die Konventonen der alten organistischen
Handwerkslehre tiberdauerten die Zeiten, auch wenn wir dafiir keine theoret-
schen und nur spitliche schriftliche Belege besitzen.

Der erste groBe Komponist, in dessen Tastenmusik Schliisse nach Art von
Pausa und Finale eine zentrale Rolle spielen, ist Jan Pieterszoon Sweelinck
(1562-1621). Toccaten, Fantasien und Orgelchorile?5® enthalten ausgedehnte
Umspielungen des SchluBlklanges, die zwischen zwei und sechs Takte lang
sind. Uberwiegend handelt es sich dabei um Figurierungen, die eine plagale
Kadenz abschlielen. Die Vetlingerung durch einen Tonika-Orgelpunkt wird
in der Nachfolge einer IV-I Kadenz besonders sinnfallig, handelt es sich doch
bei ihr gewShnlich bereits um einen Anhang an die vorausgehende regulire
Kadenz. In der Regel losen sich auch vielsimmige Sitze Sweelincks am
Schluf} in die alte zweistimmige Faktur aus Liegeténen und Passagenwerk auf.

249 Zu den Varianten: Bull, Keyboard Music II, 134.
250 Man vergleiche hierzu etwa Sweelinck, Opera omnia I, 1, 6, 18, 25, 93, 98; 1, 11, 17, 23.
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3. PAUSA UND FINALE IN DEN KLAVIER- UND ORGELWERKEN
JOHANN SEBASTIAN BACHS

3.1. Toccaten und Priludien

3.1.1. Klavier-Toccaten

Die Suche nach musikalischen Analogien zum Pausa und Finale-SchluB im
Klavier- und Orgelwerk Bachs soll von zwei unterschiedlichen Aspekten aus
unternommen werden. Erstens {iber Werke, die der improvisatorisch freien
Tastenmusik auch als Komposition besonders nahestehen, zweitens iiber die
Tradition der Orgel-Choralbearbeitung. Beide Ansatzpunkte erlauben es, mu-
sikhistorische Verbindungslinien zwischen der Tastenmusik des 15. Jahrhun-
derts und detjenigen Bachs zu ziehen. Vor allem in Toccaten und Praludien
diirfen wir mit der Uberlieferung von Elementen der Bachschen Improvisati-
onskunst rechnen, die von den Zeitgenossen gerithmt wurde, fiir spitere Ge-
nerationen jedoch fiir immer verklungen ist. Die hohen Anforderungen an
das Stegreifspiel auf dem Tasteninstrument hat ein Zeitgenosse Bachs, der
seit 1727 an der Erfurter Prediger-Kirche wirkende Organist Jacob Adlung
(1699-1762), nachdriicklich hervorgehoben: ,,Man ibetlege, was man von
einem Componisten pflegt vor Rihmens zu machen, und zwar von Rechts
wegen, wenn es wirklich Componisten sind [...]; gleichwohl hat jeder Compo-
niste Bedenkzeit zur Entwerfung seiner Melodien und Harmonien; ja es steht
thm frey das gesetzte zu indern, wenn es nicht nach Wunsch gerathen. Ist er
nicht aufgeraumt, kann er das Setzen gar unterlassen, bis auf gelegenere Zeit.
Aber ein Organist muB ein weit geiibterer Componiste seyn, alles hervor
bringen kénnen aus dem Stegreif, ohne Bedenkzeit, mit unzehlichen Verin-
derungen; er muf} spielen, wenn er gleich nicht aufgerdumt; und wenn der
Griff geschehen, und einmal vernommen wotden, kann er ihn nicht zuriick
rufen, oder corrigiren, sondern alles mufl wohllautend ohne langes Besinnen,
ohne Stolpern und Stottern aus dem Ermel geschiittelt werden. 2!

Unser erster Blick gilt einigen der friihesten Klavierkompositionen Bachs,
den zwischen 1708 und 1717 entstandenen Toccaten fiir Klavier BWV 913-
916),%? einem in der Forschung bislang auffillig vernachlissigten Werkkom-

2t Adlung, Musikalische Gelahrtheit, 624.

282 Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis, 671-678. Einige Toccaten sind moglicherweise
bereits in Amstadt (1703-1707) entstanden. Zur Quellentberlieferung vgl. Eisert, Clavier-
Toccaten.
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plex.?3 In ihnen stehen sich ,italienische, norddeutsche und franzésische
Einflisse nahezu gleichgewichtig"?* gegeniiber. Die improvisationsnahen
Abschnitte aller sieben Toccaten tendieren in auffalliger Weise dazu, sich auf
den iber Kadenzen erreichten Zielpunkten des musikalischen Geschehens
langer als eigentlich erwartet aufzuhalten. So kadenziert der einleitende Ab-
schnitt der d-moll-Toccata BWV 913 zweimal zur Tonika hin: zuerst als Ab-
schlul des virtuosen, eroffnenden Passagenwerks in den Takten 7-8, ein
zweites Mal am Ende der Einleitung in den Takten 30-31. Beim ersten Mal
hile der BaBl den Zielton der Kadenz durch Wiederholung iiber mehr als vier
Takte lang fest, beim zweiten Mal bleibt der Schluiton zwei ganze Takte lie-
gen. Die anderen Simmen treiben die Bewegung iiber dem stehenden Baf}
weiter und verzogern auf diese Weise den eigentlich beteits erreichten Schlull
der Musik.
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Abb. 60: BWV 913, Takte 8-12 (Toccaten, 6)
Die Tonika det Kadenz in Takt 8 erklingt zunichst nur im BaB. Die rechte

Hand vervollstindigt den Ruheklang erst in der Mitte des Taktes, nachdem
sie zuvor die konsonanten Intervalle Quinte (4), Oktave (47) und Dezime (/7)

253 Krummacher (Orgeltoccata, 123-126) verweist darauf, da sich Bach mit dem ilteren
Toccatentyp vor aliem in Cembalowerken, weniger aber im Bereich der Orgelmusik auscin-
andersetzte.

24 Emery/Wolff, Bach-Familie, 173.
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in parallel gefihrten Quartsextklingen umspielt hat. Die rechte Hand setzt die
Umspielung anschlieend in einer komplementiren, aufsteigenden Sech-
zehntelbewegung fort, die den mittleren Ton immer durch die Untersekunde
ansteuert. Zunichst umkreist die Figur die konsonanten Bestandteile des Ru-
heklanges, im weiteren Verlauf des stufenweisen Anstegs treten zunehmend
auch dissonante Tone (Takt 9: e?—s?—g’; Takt 10: g2—e?—b'; 22—f?—¢?) hinzu. In
Takt 11 endet die Aufwirtsbewegung mit der Umschreibung des Quartsext-
klanges. Dieser Takt bringt in den Oberstimmen eine vom Baf} abgekoppelte
vollstindige Akkordfolge einer Kadenz, die sich in Takt 12 endlich in den
Grundklang mit nunmehr groBer Terz (Akkordgriff und nachschlagende
Sechzehntel im BaB) 16st. Was zunichst als konsonante Umspielung des Ru-
heklanges beginnt, wandelt sich bald in einen dynamischen, zielgerichteten
Vorgang, dessen Eckpunkte die Tonikaklinge mit kleiner und groBer Terz
bilden.

Ahnliche Vorginge, nur geraffter und im Tempo beschleunigt (Presto),
lassen sich auch beim zweiten Schluf} beobachten. Wiederum beziehen die
Oberstimmen nicht nur den Grundklang, sondern auch den Unter- und
Oberquintklang in ihre Figuradon mit ein. Die groBe Terz setzt bereits am
Beginn der Umspielung das Zeichen fiir den endgiiltigen SchiuB:

Abb. 61: BWV 913, Takte 31-32 (Toccaten, 7)

Vollzieht sich Giber dem bereits erreichten Schlufiton der Kadenz-Vorgang
in den Oberstimmen noch einmal, dann koénnen die klanglichen Spannungen
den SchluBkomplex in zwei Hilften spalten, wie am Schlul3 des zweiten, fu-
glerten Teils der Toccata BWV 913 zu beobachten ist. Der Abschnitt in Takt
118 endet mit einem V-I Schritt im BaB. Uber dem liegenbleibenden Bafiton
stellt sich in Seitenbewegung der Stimmen zunichst der Quartsextakkord ein,
aus dem sich ein in in Sextolen gebrochener g-moll-Klang der rechten Hand
(Takt 119) herauslést, dessen Spitzenton g2 mit einer Corona versehen ist.
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Abb. 62: BWV 913, Takte 118-120 (Toccaten, 12)

Auch wenn die Finalis bereits nach dem ersten Viertel in Takt 119 vet-
klingt, so setzt sie doch erst der nachfolgende dominantische Sextklang kurz-
zeitig vollkommen auBler Kraft. Danach sind die klanglichen Spannungen
bereinigt und die Toccata endet mit einer einfachen Umspielung der Drei-
klangstone. Der Bewegungsverlauf der rechten Hand bietet ein getreues Ab-
bild der harmonischen Vorginge: ansteigend mit dem Anwachsen der klangli-
chen Spannung, absteigend bei der Umspielung des Ruheklanges.

Zwei groflere, wiederum durch eine V. Stufe getrennte, Klangflichen fin-
den wir auch am Ende der fis-moll-Toccata BWV 910.255 Die Kadenz tritt als
Mittel der SchluBbildung gegeniiber den zu groBter Witkung gesteigerten To-
nikaflichen auffillig in den Hintergrund. Der erste Abschnitt (Takte 190-196)
dutchmiBt abschlieBend noch einmal den ganzen Klangraum der Komposit-
on in Dreiklangsbrechungen, die tiber drei Oktaven auf- und absteigen. In
ganz traditioneller Weise gibt Bach damit dem Spieler Gber der Finalis noch
einmal Gelegenheit zur Demonstration seiner Virtuositit. Nur ein erneuter
Kadenzschritt (Takt 196) kann, so scheint es, die ungeheuere Bewegungsener-
gie der rechten Hand auffangen und zu einem Ende bringen. Der endgultige
Schlufl (Takt 197-199) verhilt sich komplementir zu den vorausgehenden
Takten. An die Stelle des fis-moll-Klanges tritt detjenige von Fis-dur; nicht
unruhiges Auf und Ab einer einzigen Stimme, sondern ein verschlungener
Vetlauf von zunichst vier, schlieBlich sogar finf Stimmen in ruhigerer (Ach-
tel-)Bewegung kennzeichnet die allerletzten Takte. Die Dissonanzen resultie-
ren aus einer eigenstindigen Fihrung der einzelnen Stmmen. Nur die BaB3-
stimme bleibt unverandert liegen. Der Diskant bewegt sich vom Oktavton zu
Beginn in teilweise chromatischen Halbtonschritten abwirts und mindet in
den Terzton des SchluBlakkords. Der Tenor verkOrpert die bewegteste Stim-
me. Er fillt zunidchst den Raum fis'-gis mit einer fallenden Sechzehnteltonlei-
ter, dann schrittweise das Intervall der Quinte cis’-fis und erreicht erst in Take

255 Hering, Klaviertoccaten, 84.
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199 den Grundton, was den BaB in die untere Oktavlage abspringen lafit. Die
Altstimme und die auf dem letzten Achtel von Takt 197 zusitzlich einge-
fuhrte dritte Mittelstimme erginzen den Klangverlauf im Wechsel mit konso-
nanten (groBe Terz) und dissonanten Ténen.

I ' ' ‘ ERES

Abb. 63: BWV 910, Takte 190-199 (Toccaten, 41)

B

Die kiirzeren Umspielungen der SchluBklinge in den Toccaten bieten ent-
weder unproblematische Dreiklangsbrechungen (oft in Gestalt eines noterten
Arpeggios?) oder sie verzigern den endgiiltigen Ruheklang durch Vorhalts-
bildungen.?s” Der erste Satz aus Bachs G-dur-Toccata BWV 916 zeigt, daf3
sich groBere Klangflichen auch unabhingig von der Prisenz eines liegenden
Grundtons entfalten kénnen. Die er6ffnenden vier Takte der Toccata bieten
eine vollig in Passagenwerk aufgeldste Tonika von G-dur mit einer bestiti-

256 T'occata e-moll BWV 914: Takte 55, 141; Toccata D-dur BWV 912: Takt 277; Toccata c-
moll BWV 911: Takt 175.

257 Toccata d-moll BWV 913: Takt 145; Toccata D-dur BWV 912: Takt 66-67; Toccata c-
moll BWV 911: Takte 32-33.
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genden Kadenz als Abschlu.2%® Das proportionale Vethiltnis zwischen
Klangfiguration und Kadenzbildung ist signifikant: wihrend die Kadenz als
zielgerichteter musikalischer Vorgang auf kleinstem Raum abliuft, breitet sich
die Klangumspielung aus.

Den ersten Takt aus BWV 916 fiillen zwei fallende Sechzehntelskalen. Sie
gehoren zu den elementarsten instrumentalen Spielfiguren Gberhaupt.?®® Die
beiden nachfolgenden Takte fassen den Klangraum dagegen nicht lineat,
sondern in Akkordbrechungen. Dabei reicht die jeweils zweite Gruppe von
vier Sechzehnteln gegeniber dem ersten Takt um eine Oktave defer nach
unten (¢'-2).20 Beide Elemente stehen nicht isoliert nebeneinander, sondern
sind von Bach in subtler Weise miteinander verkniipft, da Skalen und Drei-
klangsbrechungen durch das Sechzehntelkontinuum zusammen gehalten
werden. Die Lingung des Ausgangstones der Tonleitern von Takt 1 auf den
Wert einer Achtel profiliert die Figur nicht nur in rhythmischer Hinsicht. Sie
ist dafir verantwortlich, dafB3 die Laufe ihr eigendiches Ziel, die untere Oktave
¢, innerhalb des ersten Taktes verfehlen und erst im zweiten Takt erreichen.
Auf diese Weise erscheint die gesamte Dreiklangsbrechung in Takt 2 als Ziel
der absteigenden Skalen von Takt 1. Die Kette von fallenden Terzsextak-
korden in den Takten 3-4 zieht dann ein Resumée aus dem Vor-
ausgegangenen: sie vereint das skalare und das akkordische Element in lang-
samerer Bewegung und bringt die beiden zuvor sukzessive umschriebenen
Oktavlagen simultan zum Erklingen.

Die soeben beschriebene Eréffnungsklangfliche kehrt im weiteren Verlauf
der Toccata BWV 916 auf anderen Stufen nach Art eines Ritornells mehrere
Male wieder. Die Gerbersche Abschrift bezeichnet das Werk denn auch als
,,Concerto seu Toccata“. 26! Die Ritornelle aus BWV 916 unterscheiden sich
von denjenigen aus Ensemble-Konzertsitzen jedoch durch ihre Kklavieri-
stische Gestaltung.262 Nach einem freien Zwischenspiel von nur zwei Takten
6ffnet sich der Einleitungsatz der Toccata bereits in Takt 7 zur V. Stufe. Die
eriffnenden vier Takte kehren in neuer Funktion als Figuration des SchluB3-
klanges wieder (Takte 7-11). Nach weiteren acht Takten wendet sich der Satz
daann zurick nach G-dur (Takt 18). Die Ausgestaltung der abschlieBenden
Tonika durch das Ritornell wird jedoch bereits nach dem ersten Sech-
zehntellauf abgebrochen. Im Unterschied zum Beginn bestitigt die Klangum-

258 Edition: Toccaten, 79.

259 Hering, Das Tokkatische, 278.

261 Eine Kombination von Skala und Dreiklangsbrechung bietet auch die erste Umspielung
(Takte 9-10) eines SchluBklanges der D-dur-Toccata BWV 912 (Editon: Toccaten, 53).

261 Fisert, Clavier-Toccaten, 191.

262 Zur Concerto-Anlage vgl. Hill, Toccata.
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spielung jetzt nicht mehr das von der Kadenz angesteuerte Ziel, sondern
wendet sich in den Takten 19-22 eigenstindig einem neuen Klang (e-moll) zu.
Klangfliche und Kadenzvorgang geraten damit in einen Dissens iiber den
weiteten Fortgang des Satzes. In der alten Funktion als Bestitigung des ange-
steuerten Ziels erleben wir die Klangfliche dann noch zweimal: iber » (Takee
29-33) und am SchluB tber der Tonika G (Takte 49-53).263

Den ersten Satz dieser Toccata beschlieBen wiederum zwei lingere auf der
Tonika beruhende Abschnitte. Auf die Umspielung mit Ritornell-Charakter
folgen nach einer Kadenz weitere vier Takte, die zunichst in aufsteigender,
dann absteigender Bewegung im Wechsel beider Hinde ein letztes Mal den
SchluBklang umschreiben und dabei auf bekanntes Material an Spielfiguren
zurlickgreifen.

3.1.2. Klavier-Praludien

Umspielungen der SchluBklinge kennzeichnen auch Bachs kleinere Kla-
vier-Priludien auflerhalb des Wobltemperierten Klaviers. Die einfachste Form
besteht in einem den abschlieBenden Takt ausfillenden gebrochenen Drei-
klang. In den zweistimmigen Sticken handelt es sich zumeist um die Figura-
tion eines festumrissenen Klangraumes im Ambitus von ein oder zwei Okta-
ven, der in gegenlaufiger Bewegung beider Hinde durchmessen wird.2¢¢ Die
Ausfiihrung des Arpeggio beschrinkt sich vereinzelt auch auf eine Hand. So
schlieBt der erste Teil des Priludiums E-dur BWV 937265 mit einem abwirts
gebrochenen Akkotrd der rechten Hand, der zweite hingegen mit einem auf-
wirts gebrochenen der linken Hand. Eine Verwandtschaft mit den Toccaten-
Schlissen weist am chesten das Priludium e-moll BWV 900 auf.2%¢ Die Ka-
denz begleitet in der rechten Hand ein tber drei Oktaven abstirzender Zwei-
unddreiBigstellauf, der den Schlulakkord vollig in lineare Bewegung auflost.
Der groBe Ambitus und die virtuose Geste heben den SchluBvorgang aus
dem Ablauf des Stiickes heraus.

263 Edition: Toccaten, 80-81; 82.

264 So im Priludium c-moll BWV 934 (Edition: BG 36, 128-129).
265 Ebd., 132.

26 Ebd., 108.
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An dieser Stelle mochte ich eine Betrachtung der SchluBltakte der zwei-
stimmigen Inventon E-dur BWV 777 einschieben. In ihrer formalen Gliede-
rung steht dieses Stiick den zweiteiligen Priludien und Suitensitzen nahe. Als
einzige der Inventionen besitzt sie zwei figurierte Schlisse, die mit je drei
Takten ungewdhnlich ausgedehnt sind und eine reine Figuradon des Drei-
klangs bieten. Die Takte tragen den Charakter eines angehingten Ruhe-
Epilogs.2” Am Ende des ersten Teils bricht die linke Hand den SchluBakkord
uber zwei Takte mit einer Spielfigur, die die Bestandteile des Dreiklanges
(Takt 18: Oktave, Quinte, Terz; Takt 19: Quinte, Terz, Grundton) nachein-
ander jeweils mit einer Verzierung in ZweiunddreiBigsteln einfaflt. Zwei Ok-
taven hoher bringt auch die rechte Hand diese Akkordbrechung in schnellerer
Bewegung, ohne Verzierungen und von Pausen unterbrochen.
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Abb. 64: BWV 777, Takte 18-20 (NBA V/3, 14)

Am Ende des zweiten Teils der Invention wiederholt sich diese Umspie-
lung in einer fiir Bachs zweistimmigen Klaviersatz typischen Weise nur ge-
ringfigig modifiziert mit vertauschten Rollen und in umgekehrter Bewe-
gungsrichtung. Die linke Hand liuft dabei pausenlos in Sechzehnteln durch.
Bach setzt die mit Mordenten verzierte Akkordbrechung auch an anderen
Stellen der Invention zut klanglichen Markierung von Abschnittsschliissen
cin, so in den Takten 4, 8, 24 und 28; im zweiten Teil tritt sie dariiber hinaus
noch haufiger auf.

Ebenfalls wie ein zweiteiliger Suitensatz ist das Praeambulum g-moll BWV
930 aus dem Klavierbiichlein fiir Wilbelm Friedemann Bach angelegt.?® Der erste
Teil gelangt bereits nach elf Takten tber eine phrygische Kadenz in den Aus-
senstimmen zum Ziel. Die mittleten Stimmen verhindern durch Vorhaltsbil-
dung ein vorzeitiges Ende der Musik. Der Satz schlieBt zunichst nicht blindig
ab, weil ihm mit dem phrygischen Schritt es-d ein KadenzbaBl von schwacher

267 Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte, 44.
268 NBA V/5,12-13.
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Wirkung vorausgeht. Die eigentliche Kadenzierung wird iiber dem liegenden
letzten Bafiton nachgeholt; womit sich die ,,Musik iiber dem SchluBton® auf
finf Takte ausdehnt. Die kiirzere Umspielung am Ende des zweiten Teils des
Praeambulums kénnte dagegen auch in einer Allemande stehen.

Im Priludium D-dur BWV 925, vielleicht einer Komposidon Wilhelm
Friedemann Bachs,® begegnet uns der Tonika-Orgelpunkt erstmals als Ort,
an dem zum letzten Mal das Thema erscheint. Diese Form kommt in Choral-
bearbeitungen und Fugen hiufig, in Priludien gelegentlich vor. Vielleicht hat
Bach sie in Klavierstiicken des badischen Hofkapellmeisters Johann Caspat
Ferdinand Fischer (um 1670-1746) kennengelernt, dessen Praludien gelegent-
lich iiber der Finalis noch einmal auf das Anfangsthema zurickgreifen.270
Obwohl in BWV 925 der SchluBklang tber eine regulire Kadenz erreicht und
durch das Zeichen der Corona markiert wird (Takt 15), hingt der Komponist
hier iiber dem Schlulton einen zweiten vollstindigen Kadenzvotgang an, in
dessen Verlauf das Thema des Priludiums zweimal erklingt: zunichst in Takt
15 im Sopran auf der I. Stufe und dann in Takt 17 auf der V. Stufe im Bal3.
Dazwischen schiebt sich in Takt 16 der Themenkopf im Tenor auf der IV.
Stufe, der die thematische Kadenz komplettiert. Das Priludium schlieBt also
mit einem Orgelpunkt, der die Idee des Stickes, nimlich den thematischen
Dialog zwischen Diskant und BaBl noch einmal aufgreift. Auf diese wichtige
Form des Orgelpunkts wird noch mehrfach zuriickzukommen sein.

In ganz dhnlicher Weise setzt Bach das Thema auch iber den Schlufiton
des einleitenden Prélude zur ersten Englischen Suite A-dur BWV 806, das,
wie Hermann Keller mit Recht bemerkt hat,?’! auch im Wobltemperterten Klavier
stehen kénnte. Zwei im wahrsten Sinne des Wortes ,,priludierende® Takte
leiten den Satz mit einer iber drei Oktaven aufsteigenden Figuration des
Klangraumes det Tonika ein und schlieBen ithn mit einem Akkotd ab, det sich
aus den liegenbleibenden Ténen einer absteigenden Skala formiert. Aus die-
sem steigt dann im Diskant das Thema des Priludiums herab, im Abstand
eines halben Taktes gefolgt von der um eine Oktave tiefer liegenden zweiten
Stimme. Dieses Imitationsverhaltnis durchzieht das ganze Werk, in dem die
Bewegung nirgends aussetzt. Der BaB verweilt nur an drei Stellen durch eine
Kadenz angezielt kurzzeitig linger auf einer Stufe: zweimal jeweils eineinhalb
Takte auf der V. und VI. Stufe (Takte 9-10 und 16-17) und drei Takte auf der

29 NBA V/5, 42-43. Vgl auch NBA V/5, Kritischer Bericht, 95.

27 Vgl. hierzu das Priludium XIII aus der Sammlung Ariadne in Musica (Fischer, Saemtliche
Werke, 86-87).

2 Keller, Klavierwerke, 181. Der wiegende 12/8-Rhythmus verbindet sich bei Bach auffil-
lig hiufig mit der Tonart A-dur. Man vergleiche diesbeziiglich auch das Priludium BWV
888 und den Orgelchoral ,,In dich hab ich gehoffet Herr BWV 712.
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Tonika des SchluBltones (Takte 35-37). Wihrend sich das zweite Glied des
Themas am Beginn harmonisch 6ffnet (Takt 4), stabilisiert es in den Ruhe-
punkten den jeweiligen Grundklang. Interessanterweise hat Bach die Takte 10
und 17 gegeniiber der Frithfassung BWV 8062272 spiter zusitzlich eingescho-
ben, um diese Imitation, die eindeutig an den Beginn des Praludiums an-
kniipft, vollstindig anbringen zu kénnen. Die zusitzlich eingefiigten kleineren
Ruhepunkte lassen sich aus der Umspielung des Schlufitones ableiten. Letzte-
re gliedert sich in einen thematschen ersten Takt (Takt 35), der den Oktav-
raum 4’-a’ in fallender Bewegung durchmifit, und einen zweiten (Takt 36), in
dem sich die Stimmen in Sext- und Dezimkopplung vereinigen und gemein-
sam zur hohen Ausgangslage zuriickkehren.

Abb. 65: BWV 806, Takte 35-37 (NBA V/7, 3)

Analogien zum Finale-Schluf} der Tastenmusik des 15. Jahrhundetts lassen
sich in den betrachteten Beispielen aus Bachs einzeln Gberlieferten Klavier-
Priludien in grofler Zahl nachweisen. Zwei Sonderfille seien abschlieBend
noch erwihnt. Das einleitende Prélude aus der sechsten Englischen Suite d-
moll BWV 811 besteht aus einem groflen Hauptteil nach Art eines Concertos
im Allegro-Tempo (Takte 38-195), dem ein Vorspiel, gewisscrmafien das ei-
gentliche Priludium, nach Art einer aufgeschriebenen Improvisadon voraus-
geht (Takte 1-37).2% Dieser Teil beginnt mit einem fiinftaktigen Orgelpunkt
auf der Tonika, der sich um einen Takt erweitert auf der V. Stufe wiederholt
(Takte 19-23). Zwischen diese beiden Umspielungen eines Anfangsklanges
schiebt sich in den Takten 15-18 ein in linearer Bewegung aufgeldster, in sich
kreisender SchluBklang, der mit einem Ambitus von iiber drei Oktaven und
einer Linge von vier Takten raumlich wie zeitlich auBerordentlich ausgedehnt

22 NBA V/7, 116 (vgl. dort die Takte 9-10 und 15-16).
3 NBA V/7, 90-101,
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ist.27# Die ausgedehnten Klangumspielungen des freien Priludierens iiber An-
fangs- und Schlufiton begegnen hier in ganz besonders traditioneller Form.

Die letzten Takte des Priludiums aus der Partita Nr. 1 B-dur BWV 825275
setzen den Beginn des Stlickes noch einmal akkordisch reicher gefalt iiber
der Tonika an den SchluB (Takte 19-21). Auch wenn darauf eine weitere Ka-
denz mit machtvollen Oktavbissen folgt, handelt es sich bei diesem Anhang
um einen unverkennbar von der Idee des Finale-Schlusses beeinflufiten Vor-
gang. 276

In insgesamt finfundzwanzig der achtundvierzig Priludien beider Teile
des Wobitemperierten Klaviers ist der SchluBklang in ganz unterschiedlicher Wei-
se in Bewegung versetzt. Eine Sonderstellung nehmen erkennbar alle acht
zweiteiligen Priludien des zweiten Teils der Sammlung ein. Ahnlich wie in
den vergleichbar gegliederten Suitensitzen beschrinkt sich die Umspielung
des Tonikaklanges auch hier auf ein Minimum. In der Regel handelt es sich
nur um taktfillende arpeggioartige Dreiklangsbrechungen (BWV 871, 874,
877, 887 und 890) oder um Liufe (BWV 884 und 889).277 Vergleichbar knap-
pe und elementare Umspielungen des SchluBklanges finden sich auch in den
Priludien cis-moll BWV 849, F-dur BWV 856, Fis-dur BWV 858, B-dur
BWV 866 und F-dur BWV 880. Das einzige zweiteilige Priludium aus dem
ersten Teil des Wobltemperierten Klaviers BWV 869278 in h-moll dringt in beiden
Teilen tiber das von der Kadenz anvisierte Ziel hinaus. In Takt 16 umgeht es
so die Tonika und 6ffnet sich halbschlisssig zur V. Stufe. Die Kadenz am En-
de des zweiten Teils (Takt 42) miindet in einen TrugschluB, an den sich fiinf
weitere Takte anschlieBen. Bach erweitert den ohnehin schon lingeren zwei-
ten Teil damit noch einmal um einen zusitzlichen Anhang nach Art einer
Coda, in dem die Oberstimmen iiber Bindungsdissonanzen und einen chro-
matisch gefihrten Ball das Priludium endgiiltig beschlieBen.

24 Im Gegensatz zu den nachfolgenden Anfangstakten beschrinkt sich die SchluBumspie-
lung auf eine Stimme.

75 NBA V/1, 3.

26 Zu Pausa-Schlissen mit Anhang vgl. Seite 77.

77 Das Priludium Es-dur BWV 876 erweitert die Dreiklangsbrechung auf zwei Takte plus
Tonikaton.

78 NBA V/6.1,116-117.

2 Hermann Keller (Wohltemperiertes Klavier, 114) faBit diese Takte als Vorbereitung der
nachfolgenden Fuge auf.
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Noch eindeutiger tritt die Tonika als Fundament formaler Verlingerungen
imm. E-dur-Priludium BWYV 878 in Erscheinung.280 Das Stick erreicht im er-
sten Teil bereits sieben Takte vor dem Ende (Takt 18) iiber eine nachdrick-
lich gesetzte Kadenz den H-dur-Zielklang des Halbschlusses. Dieses Ziel wird
in der linken Hand durch pendelnde Oktaven zunichst iiber drei ganze Takte
festgehalten, wihrend die oberen Stimmen nach Art des Fimale-Schlusses
weiterlaufen. Doch in Take 21 16st sich der BaB ganz unerwartet noch einmal
vom SchluBton und kadenziert drei Takte spiter ein zweites Mal. Jetzt endlich
kommt auch die Bewegung der Obersimmen zu einem Ende. Im zweiten
Teil des Priludiums wiederholt sich dieser Votgang: zu frith, nimlich bereits
in Takt 46, erreicht die Musik erneut die Tonika. Die beweglichen Oberstim-
men bringen tber dem im BaB als Orgelpunkt vier Takte lang festgehaltenen
SchluBton noch einmal die Kadenz. Die auftaktige Sechzehntelfigur der rech-
ten Hand umschreibt in ansteigender Bewegung nacheinander die Klinge der
Tonika (Takt 51), der Subdominante (Takt 52) und der Dominante (Takt 53).

Einen vergleichbaten Fall reprisentert der Orgelpunkt am Ende des d-
moll-Priludiums BWV 875.28t Die unverindert pulsierende Bewegung beider
Hiande 148t fast vergessen, daB die Musik hier bereits auf dem harmonischen
Zielpunkt angekommen ist. Im Unterschied zu den meisten anderen Werken
hilt Bach hier beide Stimmen, die gleichzeitg das Ende erreichen, bis zum
Ruheklang in Takt 61 in Bewegung. Takt 57 umspielt die Tonika, Takt 58 die
Subdominante. Hinter den Achtelfiguren der linken und den Sechzehntel-
ketten der rechten Hand verbergen sich vier linear gedachte Stimmen. Die
Tone ¢ und fis (Takt 58) leisten als Dissonanzen einer allzu glatten Umspie-
lung Widerstand. In Takt 60 erhoht sich mit der Figuration des Dominant-
klanges die reale Simmenzahl noch einmal auf insgesamt fiinf.

Demgegeniiber erweist sich der Tonika-Orgelpunkt am Ende des es-moll-
Priludiums BWV 853 als Teil einer groBer gefafiten, kompositorisch genau
kalkulierten SchluBverzégerung, mit der Bach die urspriinglich kiirzere Fas-
sung des Priludiums spiter erweitert hat und die mit dem TrugschluB in Takt
29 ihren Ausgang nimmt.?82 Wihrend dott die BaBfiihrung ein Ende der Mu-
sik verhindert, kommt diese Funktion in Takt 37 dem Ton des’ zu, der den
Dreiklang der linken Hand iiber der Tonika es zu einem dissonanten Sept-
klang macht. Wihrend die groB8e Terz g und auch die zunichst linger auf dem
Okuavton es' liegende rechte Hand fur das endlich erreichte Ziel stehen,

20 NBA V/6.1, 44-45.

1 NBA V/6.2, 30-33. Der Orgelpunkt besitzt in den SchluBitakten des Praludiums d-moll
BWYV 926 einen kiirzeren Vorliufer.

22 NBA V/6.1, 39.
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durchkreuzt dies die Septime des’, die alle Simmen mit Ausnahme des Basses
aus ihrer bereits erreichten Ruheposition noch einmal fortreilen kann. Die
rechte Hand weitet ihren Ambitus von einer Quinte in Takt 37 nochmals in
eine Oktave im darauffolgenden Takt, um schliellich Gber den ganztaktig
gesetzten Leitton 47 zur Tonika zuriickzukehren. Der erste Takt des Orgel-
punktes greift auf das gleichmiBige Pulsieren von wiederholten Klanggriffen
zuriick, das jeweils im Vorfeld der Kadenzen (Takte 26-28, 35) unterbrochen
worden war. Gleichzeitg kehrt die ariose Diskantstimme wieder, die als aus-
drucksvolle melodische Linie die historischen Vorbilder formelhafter Spielfi-
guren weit hinter sich gelassen hat.

Mehrere Priludien des Wohbitemperierten Klaviers enthalten eine Form der
SchluBbildung, bei der ein letztes Mal der ganze Klangraum der Werke zum
Erklingen gebracht wird. Im Priludium a-moll BWV 8652 stellt die imitato-
tisch aufsteigende Skala der Fina/e-Takte 26 und 27 ein eindeutiges Gegenge-
wicht zur fallenden Bewegung der Stimmen im Vorfeld der Kadenz (Takte 24
und 25) her.

Das A-dur Priludium BWYV 888 steht hinsichtlich der Thematik und Satz-
struktur in enger Beziehung zum Priludium aus der ersten Englischen Suite
in detselben Tonatt.8¢ Im Unterschied zu den Priludien BWV 865 und 885
bringt Bach in BWV 888 iber dem SchluBton nicht allein das Thema, er
kombiniert erstmals im Verlauf des Stiickes Originalgestalt und Umkehrung
miteinander. Der aufsteigende Gestus der Originalgestalt setzt sich durch und
reiflt die mittlere Simme, die noch in den Takten 30-31 die absteigende Um-
kehrungsform brachte, mit nach oben. Dabei verringert sich der Abstand zwi-
schen den beiden parallel gefithrten Umspielungsstimmen von der Dezime
liber die Sexte bis zur Terz am Schlufl. Der liegende Schluton der BaB3stim-
me wird fir den letzten Takt noch einmal angeschlagen.

Ein typischer Toccaten-SchluB beendet das Priludium c-moll BWV 847.285
Nach dreimaligem Wechsel des Tempos (Presto—Adagio—Allegro) lduft das
Stiick in einer Hand in schweifenden Sechzehnteln aus, zu denen nur am Be-
ginn und Schluf die Tonika im BaB stitzend hinzutritt. Um einen SchluBl
nach Art von Pausa und Finale im herkémmlichen Sinne handelt es sich in
diesem Fall nicht, dazu bleibt der Bezugspunkt im BaB} zu unbestimmt, wohl

23 NBA V/6.1,96-97.

24 Keller, Wohltemperniertes Klavier, 171.

25 NBA V/6.1, 8-9. Aus der Friihfassung BWV 847a (ebd., 130-131) geht hervor, dal Bach
diese SchluBbildung aus einem Orgelpunkt entwickelt hat. Ein Zwischenstadium auf dem
Weg zur Fassung im Wobltemperierten Klavier hat sich in BWV 847/1 (ebd., 244-245) erhalten.
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aber um ein verwandtes, innerhalb der Bachschen Klavier-Priludien freilich
singulires Phinomen.28

Einen ahnlich affektbeladenen SchluB realisiert Bach im Priludium b-moll
BWV 867 mit ganz anderen Mitteln.6’ Das funfstimmige Stick staut sich
zum Schlu} auf einem Dominantotgelpunkt (Takte 20-21), danach streben
die AuBenstimmen in gegenliufiger Bewegung auseinander und erteichen in
einem verminderten Septakkord den Héhepunkt an klanglicher Spannung.
Die einer Generalpause nachfolgende Kadenz 16st sich in den Tonika-
Dreiklang mit groBer Terz (Takt 23). Obwohl die Obetstimme auf dem
Grundton liegenbleibt und auch der Ba8 seinen Zielton nicht mehr verlafit,
ist das Stiick noch nicht zu Ende. Die mittleten Stimmen det rechten Hand
bringen noch einmal den Terzanstieg, jene motivische Keimzelle, aus der das
ganze Priludium erwuchs und dessen gleichmiBig wiederholter Rhythmus
dieses ganz durchzieht. Zusammen mit der kontrapunktisch gegenlaufig ge-
fihrten Umspielungsstimme der linken Hand zogert sie die endgultige
klangliche Entspannung in unerhért ausdrucksvoller Weise bis in den Ruhe-
akkord hinaus.
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Abb. 66: BWV 867 (Priludium), Takte 22-24 (NBA V/6.1, 109)

Wir beschlieBen unsere Betrachtungen zum Finale-SchluB} in den Priludien
des Wobltemperierten Klaviers mit einigen Bemerkungen zu den Schlissen der
Priludien in C-dur beider Teile. Das beriihmte Eroffnungsstiick des ersten
Teils BWV 846 entfaltet iiber stetig wiederholten Baflténen gebrochene Ak-
korde der rechten Hand.? Diese beiden Ebenen verhalten sich zueinander

26 Der Toccaten-Schlul des Priludiums B-dur BWV 866 ist hingegen eindeutig auf den
SchluBlklang bezogen.

287 NBA V/6.1, 108-109.

288 Ebd., 2-3.
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komplementir, sind untrennbar miteinander verknipft. In der zweiten Hilfte
des Priludiums faBt Bach in der melodischen Fihrung der BaBlinie die Ton-
art C-dur als groflen, weitrdiumigen Kadenzvorgang zusammen.?®® In der
Uberarbeitung dieses Stiickes dehnte Bach den vortletzten und letzten BaBton
auf die doppelte Lange: die Paenultima auf acht, die Ultima auf vier Takte.2%
Wihrend der Bal} also bereits in Takt 32 sein Ziel etreicht, erzwingt die Ober-
stimme ein Weiterlaufen der Musik bis hin zu Takt 35. Bemerkenswerterweise
Uberschreitet die Akkordfigurierung in den beiden vorletzten Takten die bis
dahin gewahrte Ambitusgrenze einet Oktave bis zur Dezime (f7-d bzw. f2-d7).
Ahnlich wie in zahlreichen anderen Stiicken wiederholt sich auch hier iiber
dem liegenden SchluBton noch einmal ein Kadenzvorgang, der durch das
deutliche Hervortreten der Subdominante den endgiiltigen Abschlufl des
Stiickes bewirkt. Bach verldBit in den Takten 33 und 34 die bis dahin festge-
haltene, durch stindige Wiederholung artkulierte halbtaktige Fillung und ge-
staltet den Takt erstmals als musikalische Einheit. Die Komposition verlang-
samt sich so zum Schluf3, ohne dal3 das Tempo gedndert wiirde. 2!

Das C-dur Praludium BWV 870 aus dem zweiten Teil des Wobltemperierten
Klaviers®? liegt in einer ilteren Fassung (BWV 8702)?%3 vor, die nur siebzehn
Takte lang ist. Bach hat sie spiter auf die doppelte Linge von vierunddreiBig
Takten ausgebaut und dabei eine zuerst nicht vorgesehene dreitaktge Um-
spielung des SchluBtones angefiigt,”* die in unverkennbarer, wenn auch nicht
thematischer Beziechung zum Tonika-Orgelpunkt am Beginn des Stickes
steht. Bach schlieBt die spitere lingere Version des Priludiums nicht nur ge-
wichtiger ab, ,.er nimmt damit einen Impuls aus der Eréffnung wieder auf*.29
Dem verzégerten Beginn des Priludiums entspricht der in gleicher Lange
gedehnte Schlu. Das Werk ist auf diese Weise durch zwei lingere Funda-
menttdne eingerahmt; dieses Verfahren dokumenteren bereits die iltesten
erhaltenen Priludien.?%

2 Hugo Riemann {Katechismus der Fugen-Komposition, 2) sah in diesem Abschnitt ,,alle
Charakteristka der Coda: zweimalige Beriihrung der Unterdominattonart (...) und orgel-
punktartiges Stillstehen zuerst auf der Quinte der Tonart (g) und dann auf dem Ton-
artgrundton (¢).“

20 Vgl. die Frihfassung BWV 846a (NBA V/6.1, 127).

1 Hermelink, Priludien, 56.

22 NBA V/6.2, 2-3, 156-157. Zwischen dem Londoner Autograph und der Uberlieferung
Johann Christoph Altnickols bestehen im Hinblick auf den Schiuf} keine Abweichungen.

23 NBA V/6.2, 307.

294 Vgl. Brokaw, Prelude in C Major, 237-239.

295 Bergner, Form der Priludien, 133.

2% Man vergleiche hierzu etwa das ,,Praeambulum super d a f et g aus der Tabulatur des
Adam Ileborgh (Apel, Keyboard Music, 28) und meine Besprechung dieses Stiicks auf den
Seiten 60-62.
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3.2. Fugen

3.2.1. Orgel-Fugen

Aus dem Bereich der Orgelfugen seien nur wenige Beispiele herausgegrif-
fen, in denen der verlingerten Finalis besonderes Gewicht fiir die SchluB3bil-
dung zukommt. Toccata, Adagio und Fuge C-dur BWV 564 vereinigt Ele-
mente des norddeutschen Orgelspiels mit der Dreisitzigkeit des italienischen
Concertos.27 Das Werk diirfte in Weimar zwischen 1708 und 1712 entstan-
den sein.?”® Die abschlieBende Fuge verkdrpert in ihter spieletischen Leich-
tigkeit und weitrdumigen Disposition eine virtuos konzertante Haltung. Die-
sen Eindruck untermauert die Tatsache, dafl dem Vorgang det Schlubildung
nach Art der Toccata ein eigener Abschnitt eingerdumt witd. Die Kadenz ist
an das letzte Auftreten des Themas im Pedal-Ba8 (Takte 123-132) angehingt
und beansprucht nicht weniger als zehn Takte. Sieht man von der Ausnah-
mestellung der spiter noch zu erdrternden Fuge D-dur aus BWV 532 einmal
ab, handelt es sich bei dem sieben Takte langen abschlieBenden Tonika-
Orgelpunkt aus BWV 564/3 um den lingsten einer Bachschen Orgelfuge
Uberhaupt. Der SchluBabschnitt stellt zunichst einmal jenes rhythmische
GleichmalB flieBender Sechzehntel wieder her, das den Gesamtverlauf der
Fuge kennzeichnet und nur im vorletzten Takt unterbrochen wird. Den Ka-
denzvorgang leitet eine absteigende Sechzehntelkette im Pedal ein, die zum
BaBiton der V. Stufe fihrt, auf den die rechte Hand mit einem in die Hohe
schieBenden ZweiunddreiBigstel-Lauf antwortet. Die Uberleitung zum
SchluBklang vollzieht sich dann in verlangsamter Bewegung (Takt 134). Im
Gegensatz zum vorletzten Takt, der Beschleunigung und Verlangsamung in
sich vereinigt, kehrt die nachfolgende Umspielung der Tonika zum Bewe-
gungskontinuum der Fuge zuriick. Der Orgelpunkt besteht aus drei Schich-
ten: Die Basis bildet der liegende BaBiton C, dariiber entfalten sich die Sech-
zehntelspielfiguren des Diskants und eine Mittelschicht aus Akkorden. Die
Umspielungsbewegung strebt von der Diskantlage tiber drei Oktaven in kon-
tinuierlicher Abwirtsbewegung dem Liegeton im BaB} entgegen. Da dieses
tiefe C nur am SchluB der Fuge vorkommt, ergibt sich ein unmittelbarer Be-
rithrungspunkt zum Pausa- und Finale-SchluB des 15. Jahthunderts. Die Um-
spielung eroffnet eine im Quintrahmen kreisende, halbtaktig sequenziert nach
unten versetzte erste Spielfigur a, die von Akkorden begleitet wird, die in der
Abfolge Sextakkord-Sekundquartsextakkord ebenfalls den Abstand halber

»7 Williams, Organ Music I, 207-214 (besonders 214); NBA IV/2, 2 -15 (Fuge 10-15).
2% Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis, 529-530; Stauffer, Organ Preludes, 93.
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Takte markieren.?”® Zwei Takte spiter erscheinen zwei neue Spielfiguren in
der Oberstimme, die sich auf die erste zuriickfithren lassen. Figur b besteht
aus der wiederholten ersten Hilfte von Figur a, Figur c (sie filllt einen Ok-
tavrahmen mit drei fallenden Quarten aus) kann als variierte Form des zwei-
ten Teils von Figur a gedeutet werden. Der Abstand zwischen Diskant und
BafBiton verengt sich schlieBlich so weit, daB fir die Akkorde der Mittellage
kein Platz mehr bleibt.3% In den letzten drei Takten fillt auch noch det BafB-
ton weg, ! die Spielfiguren der rechten Hand beschlieBen die Fuge allein mit
einer Variante von Figur a. In der Umspielung tritt besonders auffillig die
Quinte g hervor, die dreimal ber den Leitton fis angesteuert witd. Be-
merkenswerterweise akzentuiert Bach den AbschluB des langen Orgelpunkts
mit einem abgerissenen Akkordgriff.
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Abb. 67: BWV 564, Takte 135-141 (NBA IV/5, 15)

2 Das Element stammt aus den themenfreien Abschnitten der Fuge (vgl. Takte 37-40, 115-
118).

3% Die Takte 137-139 enthalten den Akkordgriff nur mehr auf der ersten Zihlzeit.

3t Die Handschrift P 286 1aBt den BafBiton dagegen bis zum SchluB liegen und schlief8t mit
einem Ruheklang; vgl. NBA IV/5+6, Kritischer Bericht, Teilband 3, 691.
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Als hochst originelles Stiick im Hinblick auf den kompositorischen Um-
gang mit verlingerten Anfangs- und SchluBklingen darf die D-dur-Fuge aus
BWYV 532 gelten, weshalb sie etwas ausfubtlicher betrachtet sein soll. Das
Werk, das gleichfalls in die Weimarer Zeit zu datieren sein dirfte,30? trigt aus-
gesprochen virtuose Zige. In ihr zeigt sich der glinzende Fugenimprovisator
und technisch Gberlegene Orgelvirtuose Bach. Gerade deshalb ist sie fiir uns
von besonderem Interesse. Spitta hielt sie zusammen mit dem Priludium fur
»eine der blendendsten Orgelcompositionen® Bachs Uberhaupt.39> Das The-
ma der Fuge ist dreiteilig. Der erste Teil (Takt 1), ganz auf die Tonika zen-
tdert, stellt viermal hintereinander eine Spielfigur in lockeren Sechzehnteln
hin, die jedesmal von der Tonika 47 zum dariber liegenden Terzton fis’ hin-
auf- und wieder zuriickliuft. Von einer auffallend langen Pause (Achtel plus
zwei Viertel) deutlich abgetrennt folgt der zweite, auf 4’ neu ansetzende und
dann sequenzierend absteigende Thementeil:304
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Abb. 68: BWV 532, Takte 1-6 NBA IV/5, 62)

Die zweiteilige Spielformel erklingt fiinfmal, jeweils einen Sekundschritt
tiefer. Sie fihtt so von A’ Gber &, ¢, fis', ¢/ zum d’, wo die Abwirtsbewegung
gestoppt wird, um auf den Beginn des nachsten Taktes zur Tonika kadenzie-

%2 Die Fuge diirfte zwischen 1708 und 1712 entstanden sein (Stauffer, Organ Preludes,
108). Ein Autograph ist nicht erhalten. Zahlreiche Abschriften Gberliefern Priludium und
Fuge getrennt; vgl. Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis, 501-502; NBA IV/5+6, Kritischer
Bericht, Teilband 2, 343; Editon: NBA IV/6, 62-69.

% Spitta, Bach I, 403-404. In der Literatur ist mehrfach auf Bezige zur D-dur-Toccata
BWYV 912 hingewiesen worden (Edler, Thematik und Figuration, 103, 107-109).

4 Wihrend Spitta (Bach I, 404) noch eher Einflisse Buxtehudes bei der Themenbildung
vermutete, verwies die Literatur spiter wiederholt auf die Verwandtschaft des sequen-
zierenden Thementeils mit einer D-dur Fuge Pachelbels (Oppel, Priludium und Fuge, 149-
150; Williams, Organ Music I, 63-64).
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ren zu kénnen. Unerwarteterweise aber fillt der zweite Einsatz des Themas
auf der finften Stufe nicht auf den ersten Schlag von Takt 6, sondern ver-
spitet sich um einen halben Takt, weil das Thema nicht mit einem knappen
SchiuBton endet, sondern mit einer figurierten Tonika, deren Umspielung in
die untere Oktave ausliuft.

Beim zweiten Auftritt des Themas erscheint dann zum erstenmal jener
prignante konttapunktische Einwurf, der die Pause zwischen beiden Teilen
des Themas zwar fiillt, aber keinesfalls in der erwarteten Funktion, die The-
menteile miteinander zu verbinden. Der Einwurf erweist sich im Gegenteil als
abschlielende Bestatigung des Themenkopfes. Seine Sechzehntel zentrieren
erneut den Hauptton, der nachschlagende Oktavsprung gehdrt im Vokabular
der Musik des GeneralbaBzeitalters vollends zu den Schlufigesten. Der se-
quenzierte zweite Thementeil schlieBt sich an, nun unterlegt mit Funda-
menttoénen in hoher Lage (Bassetto), die in ihrer auftaktigen Gestalt jeweils
die erste und vierte Zahlzeit des 4/4-Taktes hervorheben. Auf die Kadenz in
Takt 11 folgt erneut der auf einen halben Takt ausgedehnte Schlufklang. Das
Spiel mit gebrochenen Dreiklingen fihrt nach zwei weiteren Takten zur To-
nika zurick’® und erméglicht in Takt 14 den dritten Einsatz des Themas,
nunmehr wiederum auf 4":
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Abb. 69: BWV 532, Takte 14-15 (NBA IV/5, 62)

Der Themenkopf erscheint hier zum erstenmal mit einem kadenzierenden
BaBgang gekoppelt. Musikalisches Eroffnen (Themenkopf) und Schliefien
(BaBfigur) sind miteinander kombiniert. Dies 148t den nachfolgenden Einwurf
(Takt 7) als verlingerte Tonika, gewissermalen als Giberhingende Eroffnungs-
geste erscheinen, bevor erneut die Sequenzierung anhebt.3% Noch stirker als
zu Beginn erlebt man hier den zweiten Thementeil als eigentlichen Neube-
ginn.

5 Man beachte die SchluBgeste der nachschlagenen Achtel im BaB.
6 Vol. hierzu die Takte 96-98.

105



Da der vierte und letzte Einsatz der Fugenexpositon im Bal} erfolgt (Takt
20), kann man nun den ganzen ersten Teil des Fugenthemas (Takte 20-22) in
doppelter Bedeutung héren: in thematischer Hinsicht primiar als Er6ffnung,
in harmonischer Hinsicht vornehmilich als SchluSkomplex. Derart ambivalent
diirfen diese beiden Takte auch bei ihrem Auftreten in den Takten 20-22 der
Fuge 37 gehort werden:
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Abb. 70: BWV 532, Takte 20-22 (NBA IV/5, 63)

In den Takten 26-27 bestitgt Bach, daf} die Spielfiguren des Themenkopfs
mit Recht in Zusammenhang mit dem Vorgang musikalischer Schlubildung
gebracht werden diirfen. Dort erscheint der Anfang des Themas erstmals iso-
liert (also ohne, daBB der zweite Thementeil folgen wiirde), wiederum aber
tber einem Kadenzgang im Baf}:
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Abb. 71: BWV 532, Takte 26-27 (NBA IV/5, 63)

7 So auch in den Takten 30-31 und 37-38.
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Bereits bis zu diesem Punkt der Fuge zeichnet sich ab, dal die Kompositi-
on nach vielen Kadenzen Passagen einschiebt, in denen die Musik lingere
Zeit auf dem Klang der jeweiligen ersten Stufe verweilt.

In den Takten 46-47 begegnen wir dem Themenbeginn zuerst im Pedal-
BaB, dann in den Oberstimmen. Das Pedal muBl dem vetlingerten SchluB-
klang, der zugleich einen breit artikulierten Anfangsklang darstellt, am Ende
von Takt 47 schon energisch in die Parade fahren, damit das Thema fortge-
setzt werden kann. Charakteristischerweise tritt bei der Wiederholung des
Themenkopfs im Diskant eine zusitzliche neue Figur auf, die die Téne des
D-dur-Dreiklangs (4?-a’-fi5%) vollstindig enthalt.
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Abb. 72: BWV 532, Takte 46-47 (NBA IV/5, 64-65)

Die beobachtete Extension des Tonikaklanges treibt Bach beim nichsten
Einsatz des Themas (Takt 53) auf H noch einen Schritt weiter, wean er die
prignante Fortsetzungsfigur des Themenkopfes zusitzlich an den bereits
wiederholten Beginn des Themas anhingt (Takte 53-55):

Abb. 73: BWV 532, Takte 53-55 (NBA IV/5, 65)
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In einer ilteren, kiirzeren Fassung dieser Fuge (BWV 5322)308 hatten diese
Takte noch dergestalt gelautet:

My Lv

<h
2N

=

| YAl
My
J
e

3’;

Abb. 74: BWV 532a, Takte 53-54 (NBA IV/6, 98)

Die Erweiterung kam also auch in diesem Fall erst in einem zweiten Ar-
beitsgang zustande.3® Ganz folgerichtig erscheint jetzt auch der zweite The-
menteil in ausgedehnterer, weil wiederholter Form. Die Sequenzierung er-
klingt einmal vollstaindig im Pedal-BaB (Takte 55-58) und dann zweimal in
verkirzter Form in héheren Oktavlagen (Takte 58-59).

Der weitere Verlauf der Fuge rdumt dem instrumentalen Spiel mit den drei
Bausteinen des Themas immer groBere Bedeutung ein. Beim nachsten The-
meneinsatz auf fis/ (Takt 64) erklingt der Sequenzteil zweimal vollstindig,
einmal in den Takten 66-68 im Diskant, ein zweites Mal in den Takten 72-74
im Pedal. Dazwischen breitet sich in spielerischer Weise die kontrapunktische
Fillfigur aus (Takte 69-71), die zwischen Manual und Pedal in unterschied-
lichen Oktavlagen hin- und hergewotfen wird.

Am SchluB} dieses Abschnitts (Abb. 75) erscheint das Kopfmotv erneut in
abschlieBender, die Tonika bestitigender Funktion zusammen mit gebroche-
nen Akkorden (Takte 76-78). Die prignante Fullfigur leitet in Takt 78 bereits
einen neuen Abschnitt ein, der eineinhalb Takte spiter den nichsten The-
meneinsatz auf o5 ermdglicht. Im Verlauf der Fuge erscheint die Formel an
dieser Stelle zum erstenmal vom Themenkopf abgetrennt, wihrend sie sonst
immer als eine Art bestitigende Fortsetzung des Themenbeginns aufgefaBit
werden kann.

W NBA IV/6, 95-100.
W Spitta (Bach I, 404-405) vertrat noch die Meinung, bei BWV 532a handele es sich um

eine verkiirzte Zweitfassung. Zum Verhiltnis betder Fassungen vgl. Breig, Formprobleme,
19-21.
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Abb. 75: BWV 532, Takte 77-78 (NBA IV/5, 66)

Kurz vor Schluf des ,,Bravourstiicks“310 vereint Bach Spielfiguren aus bei-
den Thementeilen zu einer neuen Spielformel, die den ,,Wirbeltanz der T6-
ne 3! weiter steigert und klanglich nach einem Abschnitt des Hin- und Her-
pendelns schlieBlich in eine Art Orgelpunkt auf der Dominante miindet
(Takte 111-114). Wihrend die Frihfassung BWYV 532a hier eindeutg die
Klangfolge V-I setzt, vermeidet die spitete Version den Kadenzfall durch
eine stufenweise absteigende BaBfiithrung und gleitet in die Tonika (Takt 116)
liber die Obersekunde hinein. Die erreichte Tonika wird in der spiteren Fas-
sung sofort grofBriumig ausgespielt?'2 Die gebrochenen Dreiklangsfiguren
(Takte 117-118) minden schlieBlich in absteigender Bewegung direkt in die
letzte Priasentation des Themas (Takte 119-126). Wiederum kénnen Themen-
kopf und Fortsetzungsmotiv als verlingerter Schlufy aufgefallt werden. Un-
mittelbar danach schlieBt sich der sequenzierte Thementeil an, zuerst pedali-
ter dann manualiter vorgetragen. Eine Kadenz folgt nicht mehr.3'3 Die Takte
127-131314 bieten stattdessen einen groBflichig umspielten SchluBklang, der
nach Art der Toccata mit auf- und absteigenden gebrochenen Dreiklingen
gestaltet ist,*'> die abwechselnd in beiden Hinden und im Pedal erklingen.
Daran angehingt ist ein 4uBerst virtuoses dreitaktiges Pedalsolo, das den
Klangraum der Tonika mit einer zweiteiligen, in Terzen gefithrten Spielformel
Uber zwei Oktaven aufsteigend durchmifit. Noch immer aber ist das Ende
nicht erreicht. Als kronenden Abschlull prasentieren Manual und Pedal im
halbtaktigen Wechselspiel in vertauschter Abfolge die beiden wichtigsten

30 Spitta, Bach I, 404.

1 Ebd.

M2 Diese Takte fehlen in der Frihfassung BWV 532a; vgl. NBA IV/6, 98.
113 Im Gegensatz dazu kadenziert BWV 532a an dieser Stelle erneut.

314 Sje fehlen in BWV 532a.

35 Krey, Bachs Orgelmusik, 137-138.

109



Bausteine der Fuge: den verkiirzten Themenkopf und seine bestitigende
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Abb. 76: BWV 532, Takte 135-137 (NBA IV/5,69)

Im allerletzten Takt folgen dann in noch rascherer Folge die von der Dreh-
figur abgespaltete nachschlagende BaBloktave und der auf den kleinsten Bau-
stein reduzierte Kopf des Themas. Die SchluBBtonika der Fuge beansprucht
also nicht weniger als elf Takte fiir sich und gliedert sich in drei Teile: Drei-
klangsbrechung (Takte 127-131), Pedal-Solo (Takte 132-134) und Spiel mit
Themenbausteinen3!¢ (Takte 135-137).

Bei der D-dur Fuge BWV 532 handelt es sich um ein Prisentationsstiick
fir einen virtwosen Organisten. Sie enthilt zahlreiche traditionelle Elemente
des extemporierten Spiels. Zu ihnen gehért wesentlich die Ausweitung der
SchluBklinge. Das tonikazentrierte Thema der Fuge kann gleichzeitig als An-
fang und Schluf} fungieren. Beide Funktionen fallen in Bachs Komposition
hiufig zusammen. Wihtend in der SchluBBposition stirker das Moment der
Klangumspielung zum Tragen kommt, dominiert in Anfangsstellung das the-
matische Element. Ein Vergleich mit der ethaltenen Frithfassung zeigt, da3
Bach die verlingerten SchluBklinge durch eine bewul3t vorgenommene kom-
positorische Umarbeitung spiter noch stirker hervortreten keB. Ein-
drucksvoll ist, wie der groBe Finale-SchluBl der Umarbeitung gleichzeitig jeden
Kadenzvorgang verdringt. An die Stelle zielstrebigen kadenziellen Schlie3ens
tritt ein Verfahren der instrumentalen Improvisadon, das den ausgedehnten
stehenden SchluBklang mit allen Mitteln der Virtuositat entfaltet und ihn so
tir sich schluBBkriftig erscheinen laBt.

316 Vgl. Zehnder, Bhm und Bach, 95.
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In einem anderen Orgelwerk aus Bachs Weimarer Zeit, der gewaltigen Pas-
sacaglia (mit Fuge) c-moll BWV 582, liBt sich die SchluBbildung in drei auf-
einander abgestimmte Vorginge gliedern: die Kadenz iiber die Stufen IV-V—
V-I nach c-moll (Takte 286-287), eine Folge von vier angeschiossenen plaga-
len Kadenzwendungen, bei denen die Subdominante mit kleiner Terz jeweils
durch einen dominantischen Quintsextakkord angesteuert witd (Takte 287-
291) und schliellich einen Tonika-Otgelpunkt (Takte 291-292).317 Die Ka-
denz erreicht die Finalis Giber drei Klangstationen in einem kurzen und zielge-
richteten Vorgang, dagegen verlangt das mehrfach wiederholte Kadenzieren
Uber die vierte Stufe nach einer abschlieBenden Beruhigung der Bewegung
und Stabilisierung des harmonischen Ziels. Dies leistet erst die Dehnung der
Tonika durch den Otrgelpunkt, der die Verlangsamung des Tempos (,,ada-
gio*) zusitzliches Gewicht gibt. Die beiden Finalk-Takte vetleihen dem Satz
erst eigentlich die vom Horer erwartete endgliltige SchiuBwirkung. Bach be-
endet die groBe Fuge der Passacaglia in einer besonders aufwendigen und
zugleich griindlichen Weise, indem er mehrere Elemente der SchluBgestaltung
kompositorisch planvoll vereint.

In ganz andere Bereiche fithrt der Orgelpunkt-Schlufl aus der Fuge C-dur
BWV 547, deren Komposition wohl in die spite Kothener Zeit, vielleicht
auch erst in die ersten Leipziger Jahre fillt.3!8 Unter Bachs Orgelfugen ist sie
eine der an kontrapunktischen Kunsten reichsten. Das unablissig prisente
Thema erscheint neben der Originalgestalt auch in der Umkehrung und wei-
teren Verwandlungen, gegen Ende schlieBlich sogar in VergroBerung von
rectus- und inversus-Form im Pedal.3!? Die dergestalt dicht gearbeitete Fuge
entlidt sich am SchluB, dhnlich wie das vorausgehende Priludium, in einer
Folge von dissonanten Akkorden, die durch Pausen voneinander abgehoben
werden (Takte 64-65). Darauf folgt die Kadenz, Giber deren SchluB3ton im Baf}
sich in den Oberstimmen zunichst eine letzte kontrapunktsche Steigerung
vollzieht: das Thema und seine Umkehrung erklingen auf zwei Takte zu-
sammengezogen (stretto) in der Engfihrung von kurzen Sechzehntelfloskeln
kontrapunktiert, die aus dem Themenbeginn und seiner invertierten Gestalt
abgeleitet sind. Die ersten beiden Takte des Orgelpunktes sind als Ort der
Kulmination satztechnischer Kunstfertigkeiten nur noch vergleichbar mit
dem Schiull der Kanonischen Verdinderungen iber ,,Vom Himmel hoch* BWV
769 und entsprechen der Forderung, die Johann Gottfried Walther 1708 be-
ziiglich des Fugen-Schlusses formulierte: ,,Wenn eine fuga bald zu Ende ist,

31TNBA IV/7, 113.

38 Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis, 518-519; Stauffer, Otgan Preludes, 93; NBA IV/5,
20-29 (Fuge 25-29).

319 Vgl. Williams, Organ Music I, 158-163.
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muBl man bedacht seyn, das thema so viel méglich dichte unter ein ander zu-
bringen, damit alsdenn das gemeine Spriichwort so in allen Kiinsten desiderirer
wird, neml. Finis coronat opus, das letzte das Beste auch hier verificsret werde.« 320
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Abb. 77: BWV 547 (Fuge), Takte 66-68 (NBA IV/5, 29)

Der letzte Diskant-Einsatz des Themas (Takt 68) lenkt den Satz bis in die
hochste Lage (¢7), die darauf folgende Abwirtsbewegung erginzt das Motiv
mit vier Sechzehnteln aus der Umkehrung des Themas in vertikaler Ebene in
Dezimkopplung und reiht es auf horizontaler Ebene in den Stimmen kom-
plementir zu gréferen Skalenausschnitten aneinander. Jetzt endlich vermag
sich das ttaditonelle spieletische Element des Paxsa- und Finale-Schlusses zu
entfalten. Die thematische Bindung der Umspielungsfiguren deutet allerdings
darauf hin, daB noch nicht das letzte Wort gesprochen ist. Dieses gehort dem
Thema, das mit seinem letzten Auftreten im Bal} in kadenzierender Wirkung
den endgiiltigen AbschluB} der Fuge herbeifiihrt.

Weit entfernt von seinen Utspriingen verwandelt Bach den Pawsa- oder Fi-
nale-SchluBl der C-dur-Fuge BWV 547 in einen Vorgang, in dem kontrapunk-
tischen Techniken abschlieBend geblndelt werden. Der geichsam tberhin-
gende SchluB} erscheint als Ort zentraler kompositorischer Arbeit, der das Ziel
und den Hohepunkt der Komposition darstelle. Traditionelle Elemente der
Umspielung des SchluBklanges, wie Virtuositait und Klangraumentfaltung
vercinen sich mit einer neuartigen Konzentratdon der thematischen Verar-
beitung,

320 Walther, Praecepta, 362 (186).
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3.2.2. Die Fugen des Wobhitemperierten Klaviers

Von den insgesamt achtundvierzig Fugen des Wobltemperierten Klaviers min-
den neun in einen abschlieBenden Orgelpunkt auf der Tonika. Wihrend im
ersten Teil sieben Fugen auf diese Weise schliefen, sind es im zweiten nur
zwei. Die Folgerung, Bach habe bei der Auswahl alterer Stiicke und den Neu-
kompositionen fiir seine zweite Sammlung von Priludien und Fugen durch
alle Tonarten diese SchluBbildung bewuBt gemieden, scheint dennoch frag-
lich. Im Falle der Cis-dur-Fuge des zweiten Teils (BWV 872) 143t sich sogar
zeigen, daf} der Orgelpunkt im Zuge der Umarbeitung wesentlich erweitett
wurde. Fir Bachs Klavierfugen gilt insgesamt, daf3 die verlingerte Umspie-
lung des SchluBklanges nicht sehr hiufig, aber sehr gezielt zum Einsatz
kommt.

Mit jeweils einem ausgefullten Takt besitzen die Es-dur-Fuge BWV 852321
und die e-mol-Fuge BWV 879322 die kiirzesten Umspielungen. Beide Werke
stiitzen sich in den SchluBtakten auf ein Modell, das zu Beginn des 16. Jaht-
hunderts erstmals bei Hans Buchner erscheint, bei dem die AuBenstimmen
des dreistimmigen Satzes auf dem Grundton und seiner Oktavierung liegen
bleiben und die Mittelstimme die Bewegung weiter fithrt. Um den klanglichen
Rahmen mit Terz- und Quintton fiillen zu kénnen, bendtigt Bach zwei be-
wegliche Mittelstimmen. Beide SchiuBabschnitte erweitern die zuvor giiltige
Dreistimmigkeit zur Vierstimmigkeit. Wihrend Bach in der e-moll-Fuge ein-
fach eine zweite Stimme hinzusetzt, tduscht er in der Es-dur-Fuge die Teilung
durch gréBere Intervalle zunichst vor, ehe dann auch hier aus einer Umspie-
lungsstimme zwei werden. Das Ziel der Mittelstimmen ist von Anfang an klar
definiert: die untere umkreist die Terzkonsonanz zweimal durch die Vorhalts-
quarte, die obere miindet nach stufenweisem Absueg in den Quntton des
SchluBklangs. In der Es-dur-Fuge setzt die hohere Umspielungsstimme die
bereits auf der V. Stufe der Kadenz begonnene abwirts fihrende Linie (g'—/'—
es'—des’—c!—ces—b) mit einem Ganzton- und drei Halbtonschritten (davon zwei
chromatischen) fort. Bach beendet hier also zwei in ihrer Art voilig unter-
schiedliche Fugenkompositionen mit einem traditionellen Standardmodell der
SchluBumspielung.

21 NBA V/6.1, 37.
32 NBA V/6.2, 214 (Fassung Johann Christoph Altnickols). Das Londoner Autograph
weist keine Umspielung der Finalis auf (vgl. ebd., 61).
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Demgegeniiber ist der vier Takte lange Tonika-Anhang am Ende der Fuge
G-dur BWV 860 in seiner toccatenhaften Gestalt ganz auf den spielerisch
virtuosen Habitus des Werkes abgestellt. Auch hier 1aBt sich zeigen, daB Bach
den Orgelpunkt gegeniiber der ersten Fassung BWV 860a32* durch Einfiigung
zweier Halbtakte nachtriglich erweitert hat3¢ Die prignant rhythmisierten
Skalenfiguren beider Hinde laufen in den ersten beiden Takten im halbtakd-
gen Wechsel zunichst in gegenliufiger Bewegungsrichtung aufeinander zu, in
Takt 85 jedoch schlieBt sich auch die rechte Hand der Aufwirtsbewegung an
und beschlieBt die Fuge allein in hoher Lage mit einer knappen Umspielung
des Ruheklangs.

Abb. 78: BWV 860 (Fuge), Takte 83-86 (NBA V/6.1, 77)

Auch fiir die Cis-dur-Fuge BWV 87232 belegt der Vergleich mit einer fri-
heren Version der Komposition, dafl Bach bei spiteren Umarbeitungen hiu-
fig die SchluBpartie iberprifte und einer Revision unterzog. Hier erweiterte
er die urspriinglich nur neunzehn Takte lange Fughetta C-dur BWV 872a/232
bereits bevor er sie in den zweiten Teil des Wohlrernperierten Klaviers aufnahm3??
auf fast auf die doppelte Linge, indem er ,,sie in ihre Teile zerlegte und diese
vergroferte“.32 Es ist aufschluBzeich, dal Bach im Vetgleich mit anderen
Teilen der Komposition den SchluBanhang auf der Tonika Gberproportional
vergr6Berte. Aus der halbtaktigen Umspielung der Fughetta BWV 772a ent-
wickelte Bach fir die Fassung der Fuge im Wohltemperierten Klavier einen
SchluBabschnitt von zweicinhalb Takten Linge, in dem die Stimmen auslau-
fen und die vorausgehenden ZweiunddreiBigstel-Figuren abgebremst werden.
Die beiden oberen Stimmen fithren die Bewegung in komplementiren Sech-

323 NBA V/6.1, 197.

324 Driirr, Das Wohltemperierte Klavier, 178-179.

33 NBA V/6.2, 15.

326 NBA V/6.2, 358.

327 Eine weitere Frihfassung BWV 872/2 besitzt den verlingerten Schluf bereits (vgl. ebd,,
353).

328 Keller, Wohltemperiertes Klavier, 129.
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zehnteln fort, dabei 16sen sie sich in bereits mehrfach erliuterter Weise in der
Umspielung von konsonanten und dissonanten Toénen ab. Den Hohepunkt
erreicht die klangliche Schirfung durch liegenbleibende Dissonanzen zum
Grundton in der zweiten Hilfte des votletzten Taktes. Hier 16st sich auch die
untere der beiden mittleren Stimmen vom Liegeton der Oktave und geht
kurzfristig in die Septime. Die Komposition verzogert aus eigener Kraft het-
aus ihr endgiiltiges Verklingen.
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Abb. 79: BWV 872 (Fuge), Takte 33-35 (NBA V/6.2, 15)

Eine zusammengehorende Gruppe bilden fiinf Fugen aus dem ersten Teil
des Wobltemperierten Klaviers, in denen tber dem liegenden Schiufiton noch
einmal das Thema prisentert wird. Diese Form scheint sich historisch aus
der Gattung der Choral-Fuge herzuleiten. Bach kannte sie mit Sicherheit aus
den Klavierwerken des badischen Hofkapellmeisters Johann Caspar Ferdi-
nand Fischer (um 1670-1746),3?° dessen Sammlung Ariadne in musica (1702) als
eine Art Vorldufer des Wobltemperierten Klaviers angesehen werden kann.33 Die
Fuga aus Nr. 6 dieser Sammlung verwendet als Sogetto die erste Zeile des
Kirchenlieds ,,Aus tefer Not schrei ich zu dir und ist wie die meisten ande-
ren Fugen der Sammlung mit nur acht Takten auBlerordentlich kurz. Das
Thema lauft mit dem Sopran beginnend nacheinander durch alle vier Stim-
men, doch ist der BaBleinsatz des Comes durch eine Kadenz von dem im Te-
nor vorausgehenden Dux abgesetzt. Hierauf folgt eine zweifache Engfihrung
des Themas in allen vier Stimmen, zunichst in BaB und Sopran in Abstand
von vier Achteln, schlieBlich in den mittleren Stimmen im Abstand von nur
zwei Achteln iber der liegenden Tonika.33!

32 Carl Philipp Emanuel Bach zihlte Fischer zu denjenigen Komponisten, deren Werke
sein Vater ,.geliebt u. studirt habe (Schulze, Bach-Dokumente III, Nr. 803, 288). Zu Wer-
ken Fischers in Bachs Besitz vgl. BeiBwenger, Notenbibliothek, 283; vgl. auch Oppel, J. K.
F. Fischers EinfluB3.

3 Zenck, Wohltemperiertes Klavier, 57.

31 Vel auch Oppel, J. K. F. Fischers EinfluB, 68.

115



A ~
%—3—? |= mk

s EDsNsl N
= "/

Abb. 80: Fischer, Fuga, Takte 7-8 (Saemtliche Werke, 82)

Der letzte Einsatz des Themas der Fuge c-moll BWV 847332 aus dem er-
sten Teil des Wobltemperierten Kiaviers steht bereits auflerhalb der harmonischen
Formgliederung. Uber dem liegenden SchluBton setzt der Soptan noch ein-
mal in héherer Lage neu an. Ohne Begleitung eines Kontrapunktes, aber an
den Einschnitten klanglich mit den Stufen der Kadenz gefaB3t, beschlieBt
Bach die Fuge mit dem Thema und kehrt zugleich noch einmal an den Aus-
gangspunkt der kontrapunktschen Entwicklung zurick. Die Kombination
von harmonischen Grundton und Fugenthema verbindet Anfang und Schlu$
der Musik in der Gleichzeitigkeit.
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Abb. 81: BWV 847 (Fuge), Takte 29-31 (NBA V/6.1, 11)

Der thematische Ruckgriff bereichert den Pausa- und Finale-SchiuB um ent-
scheidend Neues. Wihrend die Tastenmusik des 15. Jahrhunderts den for-
malen Bezug zwischen Anfang und Schlufl einzig durch eine ausfihrliche
Klangumspielung tGber dem gedehnten Grundton zu realisieren vermochte,
vertieft die thematische Verklammerung diese Beziehung und macht sie fir
den Héter unmittelbar nachvollziehbat.

332 Vgl. Siegele, Fugue in C Minor, 220-222.
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In den folgenden Beispielen geht Bach noch einen Schritt weiter, indem er
tber der Finalis die kompositorische Arbeit mit dem Thema fortsetzt. Fur die
beiden SchluBitakte der d-moll-Fuge BWV 851 gilt, was Hermann Keller in
bezug auf das ganze Stiick geauBert hat: ,Wir etleben eine Auseinander-
setzung des Kinstlers mit seinem Stoff auf kleinstemn Raum und mit sparsam-
sten Mitteln.*33? Die viersuimmige Fillung des liegenden Doppeloktav-
Rahmens in den AuBenstimmen mit gegenliufig parallelen Terzen wirkt auf
den ersten Blick wie eine freie Umspielung. Tatsichlich aber handelt es sich
dabei um den Themenkopf mit seiner Umkehrung von der Quinte 4’ aus.
Durch eine Anlagerung von Terzen33* hiufen sich die dissonanten Akkotde.
Ein (Dominant-)Septklang (d—fis—a’—c?) und zwei Sekundquartsextakkorde (4~
e—g—g'—b'; d-g—b-e'—g") sorgen fiir eine klangliche Spannung, die sich erst im
abschlieBenden Takt 19st.
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Abb. 82: BWV 851 (Fuge), Takte 42-44 (NBA V/6.1, 31)

Auch in der cis-moll-Fuge BWV 849 dient eine liegende Doppeloktave als
klanglicher Rahmen fiir eine thematische Umspielung der SchluBtonika.335 Im
Anschlufl an die V. Stufe verwandelt die Tenorstimme mit dem hinzutreten-
den Ton 4 den Cis-dur-Dreiklang der Tonika in eine schneidende Dissonanz.
Die thematische Substanz des Orgelpunkts liegt hier in den beiden Altstim-
men der rechten Hand. Die tiefere von beiden springt von der groBen Terz
ess’ in den Oktavton ¢’ nach unten und bringt dann von dort aus noch ein-
mal das dritte Subjekt der Fuge; gleichzeitig erklingt in der anderen Stimme
von fis” aus das Hauptthema. Dazu tritt im Tenor der linken Hand eine freie
Umspielung. Als erste erreicht die hohere Altstimme mit der Quinte gis” in
Takt 114 den konsonanten Ruheton, der zweite Alt und Tenor folgen mit ez’
und g einen Takt spiter nach.

% Keller, Das Wohltemperierte Klavier, 61.
334 In der Frithfassung BWV 851a ist die Umspielung nur dreistimmig (NBA V/6.1, 153).
3 NBA V/6.1, 23.
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Abb. 83: BWV 849 (Fuge), Takte 111-115 (NBA V/6.1, 23)

Die mit siebenundachtzig Takten lingste Fuge aus dem ersten Teil des
Wobhltemperierten Klaviers, jene in a-moll BWV 865, besitzt zugleich auch den
ausgedehntesten Orgelpunkt. Wie in einigen der Orgel-Priludien verselbstin-
digt sich auch hier der Vorgang des SchlieBens zu einem gewichtigen Ab-
schnitt der Form in der weitrdumig disponierten Komposition.3%¢ Auf dem
Fundament des langen SchluBitones im Bal} erklingt das Thema in paariger
Engfihrung und gegenliufiger Bewegung zuerst in der Umkehrung (Bafl und
Tenor), dann in der Originalgestalt (Sopran und Alt). Mit der abschlieBenden
Umspielung des Ruheklanges wichst die Anzahl der Simmen noch einmal
an.

Eine Engfithrung des Themas kennzeichnet auch den abschlieBenden To-
nika-Orgelpunkt der Fuge C-dur BWV 846.337 Die kontrapunktisch beson-
ders dicht gearbeitete Fuge, in der das Thema allgegenwirtig ist, birgt fir ei-
nen spielerischen Pausa- oder Final-SchluBanhang die Gefahr der Isolierung,
Bach begegnet dem, indem et in den letzten vier Takten der Fuge einen all-
mihlichen Ubetgang von der strengen, ausschlieBlich themenbezogenen
Faktur zu freien Spielfiguren komponierte. Die Takte 24 und 25 bieten in Alt,
Tenor und Sopran3® zunichst eine letzte Engfithrung des Themas, die zu-
sitzlich mit den charakteristischen, ebenfalls aus dem Thema stammenden,
Quartsprungen (Alt: ¢'-a'; [ d ]-g'; Sopran: a’-d?; [ g']-¢?) verzahnt ist.3* Die
nachfolgenden Sechzehntel gehdren zwar zunichst noch zur thematischen
Substanz, leiten aber in ihrem lebhaften, spielerischen Gestus bereits in den
thematisch freien Schlufteil iiber, der sich in seinem aufsteigenden, durch
ZweiunddreiBigste] beschleunigten Diskantlauf den Tonraum abschlieBend in
genuin instrtumentaler Weise bis zum %, dem héchsten im Wobltemperierten Kia-

336 NBA V/6.1, 103. In diesem Fall bietet die Frithfassung BWV 865a (NBA V/6.1, 223)
nur geringfiigige Abweichungen.

W NBAV/6.1, 5.

38 Der Sopran-Einsatz bringt das Thema in einer um die Tone 5-10 verkiirzten Gestalt.

3 Diese Verbindung tritt zum erstenmal bereits in Takt 6 auf.
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vier 1 iiberhaupt vorkommenden Ton, erobert. Bach nimmt erst tber der
Schlultonika unerwartet Abschied von der strengen Fugentechnik und iiber-
148t einer wie aus dem Stegreif brillant hingeworfenen instrumentalen Geste
das Schluiwort.

Abb. 84: BWV 846 (Fuge), Takte 24-27 (NBA V/6.1, 5)

3.2.3. Die Kunst der Fuge

Bach schlof3 mit der Kunst der Fuge BWV 1080 die Reihe seiner von ihm im
Druck herausgegebenen Werke ab, die ,,systematisch alle Hauptgattungen
seiner Clavierwerke in exemplarischen Kompositionen der Offentlichkeit be-
kannt machen® sollten.3¥ Obgleich die Einordnung als Fugensammlung fir
Tasteninstrumente unter den Musikern des 18. und 19. Jahrhunderts und
auch in der Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts nie ernsthaft bezweifelt
wurde, dauern die Diskussionen iiber Einzelfragen zur instrumentalen Aus-
fithrung doch bis in die Gegenwart an.**! Die in den zwanziger Jahren unsetes

340 Dirksen, Studien, 11.
34 In erster Linie handelt es sich dabei um die Erdrterung spiel- und grifftechnischer Pro-
bleme; vgl. Hoke, Studien, 98-106; Breig, Kunst der Fuge, 105-110.
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Jahrhunderts von Wolfgang Graeser 342 verfochtene Idee einer Ensemblebe-
setzung nahm der Kunst der Fuge zwar den ideologischen Mythos, demzufolge
der besonders kunstvoll und abstrakt konstruierte Fugen-Zyklus von Bach
selbst gar nicht mehr fiir eine klangliche Realisierung vorgesehen gewesen sei,
er versperrte aber zugleich den Blick auf Bachs eigentliche Intentionen dau-
erhaft.3* Die Praxis der Insttumentierungen beruht, wie Heinrich Husmann
bereits 1938 darlegte,>* auf einer historischen Fehlinterpretation der Partitur-
notierung, in der Bach die Fugen im Autograph niederschrieb und auch in der
Druckausgabe veréffentlichte. Die Klavierpartitur diente seit dem 17. Jahr-
hundert der Aufzeichnung insbesondere von kontrapunktisch gearbeiteten
Gattungen der Tastenmusik (Ricercar, Canzone); bei Bach erscheint sie aus-
sethalb der Kunst der Fuge in zwei weiteren Spitwerken: im Druck des sechs-
stimmigen Ricercare aus dem Musikalischen Opfer und in den Kanonischen 1 er-
anderungen Uber ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her BWV 769. Der Tra-
ditonskontext der Klavierpartitur ist von der Musikforschung wiedetholt und
in umfassender Weise dargelegt worden.3#> Die wissenschaftlichen Veroffent-
lichungen der letzten Jahre kreisen vornehmlich um Probleme der Ent-
stehung, des Verhiltnisses zwischen Autograph und Druckfassung, um Fra-
gen zur Struktur und Zyklus, sowie um die Rezeptionsgeschichte.3* Mit der
musikalischen Faktur beschiftigten sich bislang nur ganz wenige Autoren.
Die instrumentale Bestimmung gilt seit der grundlegenden Schrift des Cem-
balisten und Organisten Gustav Leonhardt*¥ endgiiltig zugunsten eines be-

2 Man vergleiche seinen Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1924. Als erster hat Heinrich Rietsch
(-,Kunst der Fuge®, 7-10) den Thesen Graesers energisch widersprochen.

%3 Vgl Apel, Kunst der Fuge, 41, 51-52. Auch die Systematik des Bach-Werke-Ver-
zeichnisses und der NBA vermeidet eine Zuordnung der Kunst der Fuge unter dem Aspekt
der instrumentalen Besetzung,

3 Die ,Kunst der Fuge®, 3. Wihrend fiir die iltere Musikgeschichte prinzipiell mit der
Ausfithrung von Ensemblekompositionen durch das Tasteninstrament zu rechnen ist (Inta-
volierungspraxis), wurden seit dem 19. Jahrhundert in umgekehrter Weise zunehmend Kla-
vierwerke instrumentiert. Anfang der zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts, also zu dersel-
ben Zeit, in der Graeser an seiner Instrumentation der Kunit der Fuge arbeitete, orchestrierte
Arnold Schonberg zwei Bachsche Choralvorspiele (BWV 631 und 654), denen er wenige
Jahre spiter Priludium und Fuge Es-dur aus dem Dritten Teil der Klaviersibung nachfolgen lieB3.
Anton Weberns Orchesterbearbeitung des sechsstimmigen Ricercare aus dem Musikalischen
Opfer (1934/35) setzte die Reihe der von groBen Komponisten des 20. Jahrhunderts instru-
mentierten Orgel- und Klavierwerke Bachs fort, die in Strawinskys spiter Bearbeitung der
Kanonischen Verdnderungen ein ganz anders geartetes Seitenstiick besitzt.

5 Zuletzt von Riedel, Bachs ,,Iunst der Fuge*.

6 In erster Linie sei hier auf die Veroffentlichungen von Breig, Dirksen, Schleuning, Wolff
und Wiemer hingewiesen.

37 The Art of Fuge (insbesondere 10, 22-27, 33).
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saiteten Tasteninstruments, speziell des Cembalos oder vielleicht sogar des
Hammerklaviers,3*8 entschieden.

In allen Untersuchungen aber blieb bisher ein wesentliches Kriterium des
musikalischen Satzes, das die Kuns? der Fuge als Musik fiir Tasteninstrumente
ausweist, unerwihnt.3¥ Insgesamt sechs der vierzehn Fugen der Druckfas-
sung enden nimlich auf einem Tonika-Orgelpunkt im Sinne des Pausa- und
Finale-Schlusses. Da Bach gegeniiber dem Autograph spiter an den Contra-
punctus 1 einen zusitzlichen Orgelpunkt anfiigte und den bereits vorhande-
nen von Contrapunctus 3 noch verlingerte, zeigt, wie wichtig ihm diese ge-
nuin tasteninstrumentale Form der SchluBbildung noch in seinen letzten
Werken gewesen ist.

Bertcksichtigt man den historischen Kontext des Pausa- und Finale-Schlus-
ses, so erscheint unverstindlich, daf3 die weit auseinander liegenden Stimmen
des Contrapunctus 6 ,,in Stylo Francese* vielfach als Argument dafiir herhal-
ten muBten, die Kunst der Fuge sei nicht fiir eine Darbietung auf Tasteninstru-
menten gedacht gewesen. Auf die Ahnlichkeit dieser Stelle mit dem Otgel-
punkt-Schlul der a-moll-Fuge (BWV 865) verwies bereits Heinrich Hus-
mann.3® Wie in zahlreichen anderen Klavierfugen Bachs erdffnet den ab-
schlieBenden Orgelpunkt auch in Contrapunctus 6 ein nochmaliger Auftritt
des Themas im Tenor.
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Abb. 85: BWV 1080 (Contrapunctus 6), Takte 76-79 (NBA VIII/2.1, 27) 33!

38 Vol. Badura-Skoda, Hammerklavier-Konzerte.

3 Einzig Husmann (,Kunst der Fuge®, 13) verweist auf die Bezichung zwischen Schlufige-
staltung und Instrument, kennt aber den Kontext des Pawsa- und Finale-Schlusses nicht.

3 Kunst der Fuge , 8-9.

331 NBA VIII/2.1, 27 enthilt von Takt 76-79 eine falsch geschliisselte, in Abb. 85 berich-
tigte, Sopran-Stimme (c?-Schliissel anstelle des richtigen ¢'-Schlissel ).
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Thm folgen in den Takten 75 und 76 Einsitze des Sopran und Alt nach.
Am Ende von Takt 76 legt sich ein zweiter Diskant iiber die themenfithrende
Stimme, die in einer fir das Tasteninstrument typischen Weise die Stimmen-
zahl am Satzschlul erweitert und mit dem ganz kurz erklingenden ¢? zugleich
den héchsten Ton im Verlauf der Fuge beriihrt, die mit spezifisch klaviermis-
sigen Akkordgriffen schlieBt. Die thematische Verarbeitung unterstreicht das
Gewicht und die Eigenstindigkeit der Schlultakte.

Der dreitaktige Tonika-Orgelpunkt am Ende der Spiegelfuge tiber die rec-
tus-Gestalt des Themas BWV 1080/12.1 enthilt ganz traditionelle Elemente.
Die Umspielungssimmen bewegen sich innerhalb eines festliegenden
Klangraumes von zwei Oktaven, ohne dabei auf das Thema in irgendeiner
Form Bezug zu nehmen. Der Sopran schwingt sich von der Quinte in die
Oktave hinauf, der Alt folgt ihm nach. Daraufhin steigen beide gemeinsam in
Terzparallelen wieder ab und miinden nacheinander in die Téne des Ruhe-
klangs. Wie so oft in derartigen Schliissen, so fillt auch hier dem Tenor die
Funktion der Umspielung von Vorhaltsténen zu. Der Bafl behilt mit einer
Spielfigur, die zum Schluiton in der Unteroktave geht, dann freilich eher un-
erwartet das letzte Wort.
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Abb. 86: BWV 1080 (Contrapunctus 12.1), Takte 54-56 (NBA VIII/2.1, 63)

In der gespiegelten Form352 der Fuge geht die auf dem liegenden BaBton
ruhende Umspielung des SchluBlklanges natiirlich verloren, da sich das Satz-
bild umkehrt. Dafiir erscheinen die vorausgehenden vier Takte (50-53) als
gedehnter SchluBkomplex Gber der liegenden Tonika, dem drei erneut kaden-
zierende Takte nachfolgen. Bereits im Buxheimer Orgelbuch haben wir Be-
lege dafiir gefunden, daB der gedehnte Schluiton nicht immer mit dem end-
gultigen Verklingen der Musik zusammenfallen mu@.353

32 NBA VIII/2.1, 60.
353 Vgl Seite 77.
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Am SchiuB von Contrapunctus 5 erklingt im Anschluf} an die Kadenz3%
noch einmal das Thema zugleich in rectus- und inversus-Gestalt, verdichtet
durch gegenliufige Kontrapunkte. Dieser Anhang ist als ,,Musik nach dem
SchluB* dem Pausa- und Finale-Phanomen durchaus verwandt. Er bildet einen
eigenen, codaartigen Abschnitt der Komposition, in dem die Aussage der
»Fuga contraria® in besonderer satztechnischer Konzentration noch einmal
zusammengefalt wird. Ein plagaler Kadenzschritt schlieBt diese Passage ei-
gens ab.
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Abb. 87: BWV 1080 (Contrapunctus 5), Takte 86-90 (NBA VIII/2.1, 22)

Der zweitaktige Orgelpunkt am Ende von Contrapunctus 7 verkérpert
demgegeniiber das genaue Gegenteil: er ist nicht isolierter Anhang, sondern
untrennbarer Bestandteil des Kadenzvorgangs. In ihm beruhigen sich allmah-
lich die dramatischen Vorginge der Kadenzbildung, auf die Hans Heinrich
Eggebrecht verwiesen hat. Eggebrecht sieht in der Kadenz ,,quasi rezitativi-
sche Solostimmen® am Werk, unter denen vor allem dem Sopran eine Schliis-
selrolle zufillt. Nach mehrfachem Leitton-Grundton-Wechsel kippt dieser im
Takt 60 in einer chromatischen Wendung von 2 nach ¢Z um und miindet
schlieBlich ,,unmittelbar aus dem verminderten Septakkord heraus® in den
,.hellen Durterzschluf3.355

354 Man beachte die Unterbrechung des Achtelkontinuums durch eine Viertelnote gerade an
dieser Stelle. Ahnliche Zisuren in dieser Fuge weisen die Takte 53 und 65 auf; vgl. NBA
VIII/2.1, 21-22.

35 Eggebrecht, Bachs Kunst der Fuge, 91-92.
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Abb. 88: BWV 1080 (Contrapunctus 7), Takte 60-61 (NBA VIII/2.1, 31)

In der Druckfassung der Kunst der Fuge entschied sich Bach fiir eine Paat-
bildung von Fugengattungen und gegen das urspringliche Konzept einer
rahmensymmetrischen Anordnung des Autographs.?® Nach der Umstellung
der Nummern zwei und drei und der Neukomposition von Nummer vier
prisentieren sich die ersten vier Contrapunctus als Paare, von denen das erste
auf der Grundgestalt, das zweite auf der Umkehrung des Themas basiert. Die
nachtrigliche Verinderung der drei urspriinglichen Schlusse scheint in un-
mittelbarem Zusammenhang mit dieser Paarbildung zu stehen.3>?

Im Contrapunctus 1 verlingert Bach den Schluiakkord der spannungsge-
ladenen, von Pausen unterbrochenen Kadenz in einen fiinfraktugen Orgel-
punkt, in dem die Sdmmen auslaufen.’*® AbschlieBend erscheint iber dem
liegenden Schlufiton im Bafl im Tenor noch einmal das Thema, das auf die
subdominantische Sphire der Intervalle Quarte und Sexte zurechtgebogen
wird. An das Thema lagern sich in der rechten Hand parallele Terzen und
Sexten im gleichen Rhythmus an. Zuerst erklingen zum zweiten und dritten
Ton des Themas die dartiberliegende Sexte 4’ und Terz ¢/ im Sopran. Danach
itbernimmt die Aufgabe der klanglichen Erweiterung der Alt, indem er dem
Thema bis zum SchluB in Terz- und Sextkopplung folgt. Der Sopran ragt in
die Takte 74-75 zunachst noch mit einer schliefenden Geste hinein und setzt
erst im Folgetakt 35 mit einer weit ausgteifenden Umspielung neu an. Sie
steigt iber mehrere Gruppen von je vier Achteln, deren letzte tbergebunden

356 Woiff, Zur Chronologie, 136.

357 Schleuning, Kunst der Fuge, 123.

8 NBA VIII/2.1, 5 (vgl dazu NBA VIIL/2.2, 5). Kolneder (Kunst der Fuge, 11, 109, 111)
verwetst mit Recht darauf, dal3 die Schluflkadenz die erste Kadenz im Verlauf der Fuge
iberhaupt dastellt.

3% In der Taktzdhlung beziehe ich mich auf die Druckfassung mit zwei Halben pro Takr.
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werden, bis zum Hochton 42 auf und schlieBt dann mit der fallenden vermin-
derten Septime ab. Dieses fiir die Kadenz signifikante Intervall erscheint da-
mit im Rahmen der SchluBbildung dieser Fuge nach den Takten 70-71 ein
zweites Mal. Die vier Stimmen des Orgelpunkts schlieen unabhingig von-
einander zu verschiedenen Zeiten: zuerst der Bafl (Takt 74), dann der Sopran
(Takt 77, 2. Hilfte), schlieBlich der Tenor (Takt 78, 1. Halfte) und zuletzt der
Ale (Takt 78, 2. Halfte). In der Reihenfolge der Akkordbestandteile folgt auf
den Grundton zunichst die Oktave (bzw. Doppel-Oktave); erst danach
kommen die klangfiillende Quinte und Terz. Erst der allerletzte Ton vervoll-
standigt den Schlufiakkord.

V' o
S b e Pert 0
R T ASEaaSEo e See S
T v Inf T 20 i I | 1 1
r 7 17 7 11 —1 T 1 L
' O T
o
ot "o L | £ @ I o 2Py RO
e Tiw® T3 + T T o 0
et fer—Hrrss e et
f  — » f T o
1 : i } r A ¥ 1 T ll!l
L’
ﬁ. = { t { e
r 1 [~ H 1 1 Y [~] T O
) T 1 -] . »=N v A | 1 11T
T . T L. A 1 ¥ N I - -
T T T T
N

Abb. 89: BWV 1080 (Contrapunctus 1), Takte 74-78 (NBA VIII/2.1, 5)

Den Tonika-Orgelpunkt von Contrapunctus 3 verlingerte Bach in der
Druckfassung um zwei weitere Takte, 36 vielleicht weil er in Zusammenhang
mit der nachkomponierten Nummer vier einen Anschlufl der Sopranstimme
auf dem Quintton, mit dem Contrapunctus 4 er6ffnet wird, vermeiden woll-
te.36! AuBer einer Verlingerung der Finalis blieb die Sopranstimme unverin-
dert. Alt und Tenor fihren die Bewegung alleine weiter. Die Figuraton be-
ruht im wesentlichen auf drei Achteln, die als ,,motivischer Initiator*362 aus
dem Thema stammen und den Kontrapunke dieser Fuge vollig behertschen.

60 NBA VIII/2.1, 12 (vgl. NBA VIII/2.2, 8).

361 Schleuning, Kunst der Fuge, 123. Vielleicht kann man die Verlingerung auch auf die Tat-
sache zuriickfiihren, daB der Orgelpunkt hier eine plagale, also in ihrer Wirkung schwichere
Kadenz abschlieft.

%2 Eggebrecht, Bachs Kunst der Fuge, 54.
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Von besonderer Bedeutung ist zweifellos der Orgelpunkt-Schlull des fiir
die Druckfassung nachkomponierten Contrapunctus 4.363 Er beendet die er-
ste Gruppe von vier einfachen Fugen (ber das Thema in rectus- und inver-
sus-Form. Diese Position laBt fiir die Schluflbildung auBlergew&hnliche Et-
wartungen zu. Bach glich die Fuge mit ihrem viertaktigen Orgelpunkt offen-
kundig bewuBt an die Schliisse von Nr. 1 und 3 an. Auffillig scheint vor allem
der Riickgriff auf die thematische SchluBbildung des ersten Contrapunctus.
Das Thema setzt im vierten Contrapunctus in der Umkehrungsgestalt im Ale
bereits in Takt 133 ein und ist mit dem Eintreten des SchluBBtones im BaB also
noch nicht zu Ende, es ragt gewissermaBen in den Orgelpunkt hinein. Man
kénnte anders formuliert auch sagen: Bach hat das Thema diesmal auf den
gesamten Kadenzvorgang verteilt.34 Der Dominantklang von Takt 134 miin-
det, vergleichbar mit der cis-moll-Fuge BWV 849 aus dem Wohlremperierten
Klavier in einen durch den Sextvorhalt des Themas scharf dissonanten Klang.
Da das Thema zu Beginn des Orgelpunkts noch nicht zu Ende ist, erhalten
die tradidonellen Umspielungen der Vorhalisténe hier eine ganz neue Bedeu-
tung. Sopran und Tenor bilden zunichst ein komplementires Kontnuum,
das vor der Achtelgruppe des Themas (Takt 136) im Sopran mit einem fal-
lenden verminderten Quintsprung jih endet. Der Sopran setzt vier Achtel
spiter in héherer Lage, quasi imitierend zum Alt neu ein und fiihrt gemein-
sam mit dem Alt den Abschluf3 herbei.
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Abb. 90: BWV 1080 (Contrapunctus 4), Takte 133-138 (NBA VIII/2.1, 18)

363 NBA VIII/2.1, 18. Die Fuge gehért zu den letzten Instrumentalwerken Bachs iiber-
haupt. Sie enistand (zusammen mit den Kanons Nr. 16 und 17 und der Quadrupelfuge)
rund zehn Jahre nach den anderen Stiicken; vgl. Schleuning, Kunst der Fuge, 130-138.

34 In Bachs Klavier- und Orgel-Fugen gibt es dafiir kein weiteres Beispiel.
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In der Bach-Forschung ist immer wieder darauf hingewiesen worden, da}
in den Takten 135-136 die B—4-C~H Tonfolge im Tenor und die vermin-
derte Quinte (,,Quinta deficiens*) im Sopran zusammentreffen.?* Ob man
dem gehiduften Zusammentreffen symboltrichtiger Figuren in diesen ab-
schlieBenden Orgelpunkt-Takten nun eine besondere auBlermusikalische Be-
deutung zuerkennen will oder nicht, in jeden Fall gehért die Schlu8bildung
aus Contrapunctus 4 der Kunst der Fuge zu den interessantesten und viel-
schichtigsten in Bachs Klavier- und Orgelschaffen.

3.3. Klaviersuiten

3.3.1. Bach und die Tradition

Zwar 148t sich die SchluBBbildung von Klaviertinzen gattungsgeschichtlich
nicht eigentlich mit der Tradition des Pawss- und Final-Schlusses in Verbin-
dung bringen, wohl aber mit dem allgemeinen Prinzip abschlieBender Klang-
figuration. Diese kennzeichnet, wie dargestellt werden konnte, bereits die fri-
hesten erhaltenen Tinze fir Tasteninstrumente. Eine Behandlung der Suiten-
sitze Bachs im Rahmen einer Studie tiber den Pausa- und Finale-SchluB er-
scheint insofern durchaus gerechtfertigt. Ein vergleichender Blick auf die
Uberlieferung von Tanzsitzen des 17. und 18. Jahrhunderts im Bereich der
Klaviersuite36¢ zeigt, da3 unabhingig von natonalen und individuellen Ab-
weichungen regelmiBig vor allem Allemande und Courante mit ausgestalteten
SchiuBklingen versehen wurden.?” Da in beiden Tidnzen im Kontext der
Tanzschritte3s® der Schiulton urspringlich repedert wurde,3 sind fir die
figurierte Umspielung der Finalis Einflisse aus der Choreographie nicht aus-
zuschliessen. Dennoch dirften die Tanzschritte fir die genuin tasteninstru-
mentale Umspielung des SchluBklangs allenfalls einen Ansatzpunkt geboten
haben. Direkte Zusammenhinge mit der musikalische Ausgestaltung der Um-
spielung lassen sich nicht nachweisen. Da abschlieBende Tonrepetitionen in

365 Eggebrecht, Bachs Kunst der Fuge, 48.

366 Beispiele und Literaturiiberblick bei Beck, Suite; und Fuller, Suite, 336-348.

367 Noch Mozart folgt in Allemande und Courante aus seiner Klaviersuite KV 399 dieser
Konvention.

368 Vgl. Moht, Allemande, 20-23; Kraemer, Courante, 125, Anm. 1 und das Notenbeispiel
(Ex. 1) bei Little/Cusick, Allemande, 277. Dazu allgemein: Feldmann, Untersuchungen.

369 Glick, Courante, Sp. 1030; Mohr, Allemande, 23-38; Kraemer, Courante, 121-127.
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Allemanden und Couranten fiir Ensemblebesetzungen und Tasteninstrumen-
te gleichermaBen hiufig begegnen, umspielte SchluBklinge aber nur in Kla-
vierwerken,’’® miissen letztere als genuin tasteninstrumentale Stlisierung auf-
gefaBt werden.

Ahnlich wie fiir den Pausa-SchluB im 15. Jahrhundert entwickelten sich im
16. Jahrhundert auch fiir die Schluklinge der Klaviertinze stereotype Um-
spielungs-Modelle, die iiber einen langen Zeitraum hinweg in Gebrauch ge-
wesen sind. Abbildung 91 zeigt den Schlufl einer Courante eines anonymen
Komponisten aus dem Fitgwilliam Virginal Book. Das einfache Modell findet
sich nahezu unverindert noch in den Couranten Johann Sebastian Bachs.
Spielkonventionen, die der Notierung nicht bedurften, verdnderten sich auch
tiber groere Zeitraume hinweg kaum. In der schriftlichen Aufzeichnung ge-
nigten den meisten Komponisten einige wenige, stindig wiederholte, stan-
dardisierte Formeln, wie sie sich fiir die Paxsa im 15. Jahrhundert beobachten
lieBen. Die individuelle Ausfihrung der SchluBitakte blieb ganz dem Spieler
iberlassen, der die Modelle bet der jeweiligen Auffithrung in unterschiedlicher
Weise variieren konnte.
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Abb. 91: Anonymus (Corranto), Takte 14-16 (Fitzwilliam Virginal Book, II, 311)

So greift auch Johann Jakob Froberger (1616-1667)%"! fir die Schluf3-Takte
seiner Klaviersuitensitze Allemande, Courante und Gigue im wesentlichen
auf ein einziges Modell zuriick, das nur geringfiigig verindert dieser Umspie-
lung aus dem Fitgwilliam Virginal Book entspricht.

Y Vol. hierzu das in MGG Sachteil, Band 2, Sp. 1031 abgebildete Notenbeispiel aus Micha-
el Practorius® ,, Terpsichore sowie die Beispiele bei Mohr, Allemande.

¥1 Zum EinfluB Frobergers auf Bach vgl. Adlung, Musikalische Gelahrtheit, 711 und For-
kel, Bach, 50.
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Abb. 92: Froberger, Allemande, Takte 15-16 (Oeuvres completes 1, 83)

Die Finalis tritt hier entweder allein in der rechten Hand oder zusammen
mit der BaBstimme ein. Danach schligt die linke Hand der Reihe nach den
deferen Oktavton, die dariiber liegende Quinte und zuletzt den Ausgangston
an; erst dann tritt der volle Akkordklang verspitet hinzu, der bisweilen mit
dem zweiten Anschlagen des Grundtons zusammenfillt. Die Toéne des
SchluBiklanges werden also zunichst unverbunden fiir sich prisentiert, bevor
sie sich im Klanggriff vereinigen. Diese Merkmale belegen die Verwandt-
schaft mit den Umspielungstechniken von Pausa und Finalis im 15. Jahrhun-
dert. In den T4nzen Frobergers fillt die SchluSumspielung in der Regel nur
einen Takt, in den Giguen &fter auch zwei. Er verwendet auch eine Variation
dieses Modells, das zum Grundklang kurzzeitig einen Gegenklang bringt, der
meist mit dem Leitton im Diskant verbunden ist:

Abb. 93: Froberger, Gigue, Takt 19 (Oeuvres completes, 2, 2, 84)

In der Geschichte der Klaviersuite nach Froberger 13t sich zeigen, wie
immer wieder verinderte Figurationen des SchluBklanges in der Notenschrift
festgehalten werden. Dazu gehéren freie Akkordbrechungen in kleineren
Notenwerten, teilweise in gegenliufiger Bewegung beider Hinde, die gele-
gentlich auch tber den Rahmen von ein bis zwei Takten hinausdringen, wie
in einigen Suitensitzen von Georg Bohm (1661-1733),32 sowie detailliert
festgelegte Umspielungen von Vorhaltsténen Uber dem Grundton. Alles in

372 Béhm, Simtliche Werke, 5, 23.
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allem jedoch dndert sich an der grundsitzlich schematischen Behandlung des
SchluBklanges durch die Komponisten nichts. Bis in die Bach-Zeit haftet der
Niederschrift der Suitenschliisse etwas Stereotypes an.

Die Bevorzugung bestimmter Umspielungsformen kann bei manchen
Komponisten geradezu als Signum ihrer Autorschaft gelten. So wiederholt
beispielsweise Dietrich Buxtehude (1637-1707) regelmiBig den Tonikaton der
rechten Hand, oft in synkopierten Rhythmen:
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Abb. 94: BuxWV 226 (Allemande), Takt 16
(Simtliche Suiten und Variationen, 4-5)

Vor dem hier knapp angedeuteten Hintergrund der Tradition 148t sich
Bachs Umgang mit den SchluBklingen in seinen Suitensitzen besser verste-
hen. Obwohl Bach das Formelmaterial seiner Vorginger und Zeitgenossen
kannte und zum Teil auch beniitzte, kann vor allem bei den Allemanden ge-
zeigt werden, daf er die jeweilige Ausfithrung der Schlufitakte in ungewdhn-
lich individueller, und damit in einer von den meisten Zeitgenossen abwei-
chenden Weise in Schrift faBt. Johann Adolph Scheibes (1708-1776) Vorwuf,
er gewihre den Singern und Instrumentalisten bei der Ausfithrung zu wenig
Freiraum,3”3 148t sich auch im Hinblick auf die SchluBtakte der meisten Sui-
tensitze nachvollziehen. Einzig die Courante steht aufgrund der konventio-
nellen Schliisse in einem merkwiitdigen Gegensatz zu den anderen Tanzsit-
zen. Hier findet sich auch bei Bach uraltes Formelmaterial, das dem Aus-
fihrenden geniugend Freiheit fur Verinderungen liBt. In allen anderen Tin-
zen aber legt Bach die individuelle Ausfuhrung der Schlulumspielung in sei-
ner Niederschrift genau fest, die jeweilige Form wiederholt sich dann auch
nicht wieder. In einigen Allemanden befteit er die Ausgestaltung des Schluf3-
klanges sogar aus der traditionellen Funkton eines auflerhalb der Kompositi-
on stehenden Anhangs und bindet sie in das kompositorische Konzept der
Sitze ein.

75 ,Alle Manieren, alie kleinen Auszierungen, und ulles, was man unter der Methode zu
spielen verstehet, druckt er mit eigentlichen Noten aus* (Neumann/Schulze, Bach-Do-
kumente II, Nr. 400, 286).
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Eine Betrachtung der SchluBtakte in den Suitensitzen Bachs muf} deshalb
methodisch differenzieren. Bei den Allemanden steht die ungeheuere Vielfalt
der Erscheinungen im Vordergrund. Sie 148t den Typus, auf die sich die ein-
zelnen Schlusse zurtickfithren lassen, zuriicktreten, wihrend in den Couran-
ten Modell und Einzelbeispiel hiufig kongruent sind.

3.3.2. Allemanden

Die Allemande nimmt unter den Tinzen der Bach-Zeit eine Sonderstel-
lung ein. Die musikalische Stilisierung war bei ihr am weitesten fortgeschrit-
ten,3* in der freien Gestaltung niherte sie sich oft der Gattung des Priludi-
ums, dem sie als einleitender Satz der Klaviersuite auch in der Funkton nahe-
stand.3”> In den meisten Allemanden fiir Klavier aus Bachs Feder376 umfaft
der ausgestaltete SchluBklang die Linge eines ganzen Taktes. Nur in wenigen
Fillen dehnt sich die Figuration dariiber hinaus aus oder beschrinkt sich auf
einen halben Takt. In drei Allemanden aus den Partiten des Ersten Teils der
Klavieriibung entfillt sie ganz. Dabei handelt es sich um den SchiuB des ersten
Teils der B-dur-Allemande aus der Partita Nr. 1 BWV 825, um den Schlufl
des zweiten Teils der c-moll-Allemande aus Partita Nr. 2 BWV 826 und um
beide Schlusse der a-moll-Allemande aus Partita Nt. 3 BWV 827.377

Unser erster Blick gilt den Umspielungen, die nur einen halben Takt um-
fassen. Wir finden sie in drei Allemanden aus den Frangsischen Suiten (Nt. 2
BWV 813, Nt. 4 BWV 815 und Nr. 6 BWV 817), in einer aus den Englischen
Suiten (N1r. 4 BWV 809), in einer aus den Partiten (Nr. 2 BWV 826) und in
zwei einzeln iiberlieferten Suiten (BWV 819 und BWV 833). Die einfachste
Gestalt der Figutierung eines SchlufSklanges bietet wohl die Allemande c-moll

¥4 Hudson, Allemande, 192.

35 Meredith Little und Natalie Jenne behandeln die Allemande in ihrer Studie nicht, da ,,by
Bach's time they no longer reflected a particular dance form* (Dance, 34).

37 Die beiden Allemanden aus dem Klavierbiichlein fiir W. F. Bach (NBA V/5, 8-10) kénnen
hier auBer Betracht bleiben, weil sie nur zum Teil von Bach stammen. (NBA V/5, Kiriti-
scher Bericht, 64, 77-78).

37 Auch mehrere Allemanden Hindels schlieBen biindig mit Akkordgriffen; vgl. HHA
1V/6, 38, 42-43; TV/17, 62. Die f-moll-Allemande HWV 433 (HHA IV/1, 76-77) erweist
sich nicht nur hinsichtlich der SchluBbildung, sondern auch beziglich der gesamten Satz-
anlage als sehr verwandt mit Bachs Allemande aus der B-dur Partita. Allemanden ohne
SchluBklangfigurierung kommen auch gelegentlich bei franzésischen Komponisten vor (vgl
L. Couperin, Oeuvres completes, 28-29, 44.),
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aus der zweiten Partita BWV 826. Am Ende des ersten Teils mindet die Ka-
denz in Liegetone im Abstand von zwei Oktaven, die nachuiglich durch an-
dere Klangbestandteile (rechte Hand: Quinte und Terz; linke Hand: Quinte
und Oktave) ausgefiillt werden. Anders ausgedriickt: Hier handelt es sich um
ein ausgeschriebenes Arpeggio beider Hinde in gegenliufiger Bewegung, wo-

bei die angeschlagenen Téne liegen bleiben und sich am Schlufl zum vollen
Klang vereinen.

Abb. 95: BWV 826 (Allemande), Takt 16 (NBA V/1, 23)

Diese Form trifft man vor allem in Allemanden der franzdsischen Clavegi-
nisten, wie zum Beispiel bei Louis Couperin (1626-1661)> und Nicolas-
Antoine Lebégue (um 1631-1702).37
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Abb. 96: L. Couperin, Allemande, Takte 7-8 (Oeuvres complétes, 40);
Lebégue, Allemande (Reprise) (Oeuvres de clavecin, 79)

% Qeuvres complétes, 65, 81-82, 103, 105, 117 und Aliemanden-Schlisse bei Frangois
Couperin, Oeuvres completes 11, 48-49, 89-90.
37 Oeuvres de clavegin, 13, 14, 30, 36, 41, 53, 54, 66 und 72.
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In dhnlicher Weise werden Quinte und grofle Terz am Schlufl des zweiten
Teils der Allemande aus der Franzosischen Suite c-moll BWV 813 zum
Grundton, der in den beiden AuBenstimmen liegt, nachgeliefert:

Abb. 97: BWV 813, Takt 18 (NBA V/8, 11)

Vergleichbares in wiederum anderer Gestalt spielt sich in den SchluBtakten
beider Teile des Eroffnungssatzes der vierten Franzosischen Suite BWV 815
ab:380

Abb. 98: BWV 815, Take 10 (NBA V/8, 30)

Zum liegenden Doppeloktavrahmen tritt zuerst der iber die dissonante
Untersekunde erreichte Terzton und anschlieBend die Quinte. Alle Klangbe-
standteile bleiben nach ithrem Eintreten liegen und erginzen sich am Schluf3
zum Akkord, die , lineare Bewegung verfestigt sich zum Klang*.38!

Die SchiuBumspielung der Allemande BWV 819a erreicht Quint- und
Terzton tber die Untersekunde:

38 Die Varianten in der Uberlieferung der Franggsischen Suiten vermitteln im Hinblick auf die
Behandlung der SchluBklinge keine Aufschlusse; vgl. NBA V/8, Krtischer Bericht.
381 Von Fischer, Zur Satztechnik, 124.



Abb. 99: BWV 819a (Allemande), Takt 26 (NBA V/8, 157)

Eine weitere Abwandlung dieses Modells jeweils liber den unteren Ne-
benton angespielter Dreiklangst6ne liegt in der Allemande aus der fiinften
Franzosischen Suite BWV 816 vor. Hier bezieht die Umspielung auch den
Grundton mit ein. Wie im vorhergehenden Beispiel endet die Figurierung mit
einem Quintfall, der die Basis des SchluBklanges eine Oktave tiefer legt:

Abb. 100: BWV 816 (Allemande), Takt 24 (NBA V/8, 41)

Einfache Dreiklangsfigurierungen in einer Hand beschlieBen die Alleman-
den aus der sechsten Franzosischen Suite BWV 817 (2. Teil) und der auler-
halb der Sammlungen tberlieferten Es-dur-Suite BWV 819:

Abb. 101: BWV 817 (Allemande), Takt 28 (NBA V/8, 53)
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Einen vollgriffigen Dreiklang mit Akkordbrechung verbindet die SchluB3-
gestaltung der Allemande aus der vietten Englischen Suite BWV 809. Wie-
derum sorgt eine Hand dafiir, dafl die Bewegung des Satzes auch im SchluB-
klang noch weiterlauft:

TN

Abb. 102: BWV 809 (Allemande), Takt 24 (NBA V/7, 63)
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Eine ganztaktige Umspielung des SchluBklanges in fast reiner Akkordbre-
chung findet man am Ende des ersten Teils der Allemande aus der sechsten
Franzésischen Suite BWV 817. Die zunichst aufsteigende Spielfigur der
rechten Hand beginnt skalat, geht dann aber in gebrochene Dreiklangstone
tber. Die zweite Gruppe von vier Sechzehnteln schligt in der linken Hand
oktavversetzt nach.

Abb. 103: BWV 817 (Allemande), Takte 11-12 (NBA V/8, 52)

Noch plakativer beherrscht das Prinzip der reinen Dreiklangsbrechung die
SchluBtakte der G-dur-Allemande aus der funften Partta BWV 829. Der
Doppeloktavrahmen der AuBenstimmen zu Beginn der SchluBtakte wird am
Ende des ersten Teils durch einen mittels Vorhalt verzdgert eintretenden
Terzton gefiillt. Danach fillt die rechte Hand in toccatenhaft freier Bewegung
Gber die Klangstationen Duodezime und Dezime zum Oktavton hinunter. Je-
der Geriistton ist zusitzlich mit einem Akkordgriff markiert. Die Abwirtsbe-
wegung setzt die linke Hand in einer deferen Oktavlage fort. Am Schlufl des
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zweiten Teils bleibt die Ausgangskonkordanz im Abstand zweier Oktaven
zunichst klanglich ungefullt. Die rechte Hand steigt vom Ausgangston g’ nun
eine Oktave nach oben, wihrend die linke Hand ihretseits wiederum eine
Oktave nach unten fillt. Das Auseinanderstreben beider Stimmen erweitert
den Klangraum des SchluBBakkords auf vier Oktaven:
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Abb. 104: BWV 829 (Allemande), Takt 28 (NBA V/1, 77)

Als notiertes Arpeggio kénnen die Schlufitakte der Allemanda aus der
sechsten Partita e-moll BWV 830 verstanden werden. Nach der Auflésung
des doppelten Vorhalts zu Beginn bringen beide Hinde im Klangraum von
drei Oktaven aufsteigende und abfallende, charakteristisch rhythmisierte
Dreiklangsbrechungen, in denen der ganze Ambitus des Stiickes erklingt.
Bach notiert hier einen Vorgang, wie ihn die Musiker seiner Zeit aus dem
Stegteif auszufithren gewohnt waren.
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Abb. 105: BWV 830 (Allemande), Takt 20 (NBA V/1, 99)

Die Allemande der vierten Partita D-dur BWV 828 zeigt, wie verzigernde
Vorhaltsbildungen in die Umspielung des SchluBklanges eingebunden werden
kénnen. Bereits auf der ersten Zahlzeit treffen wir in der mittleren Stimme
auf einen Quartvorhalt (ibergebundene Septime des Dominantklanges), der
sich auf der zweiten Zihlzeit Gber eine ZweiunddreiBigstel-Figur in die
Quintkonsonanz 16st. Unmittelbar danach wechselt die Diskantstimme kurz-
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zeitig synkopisch in den Leitton. Dieser Vorgang zahlt zu den traditionellen
Elementen der Ausgestaltung des SchluBklanges in Klaviersuitensitzen, vor
allem in Allemanden und Couranten. Die dritte Zihlzeit der Bachschen Alle-
mande D-dur bringt noch ein zweites Mal den Quartvorhalt in der Mittel-
stimme, der sich darauf endlich in die groBle Terz I6st. Da die Mittelstimme
die Funktion klanglicher Fiillung allein {ibernehmen muB, bleibt der Ruhe-
klang ohne Quinte. Der SchluBklang des zweiten Teils entspricht, wie meist
in den Bachschen Allemanden, demjenigen des ersten, allerdings mit dem
Unterschied, daB} die er6ffnende Konkordanz dotrt bereits mit der Terz gefiillt
ist.

Abb. 106: BWV 828 (Allemande), Takte 24, 56 (NBA V/1, 59, 61)

Die Einbeziehung der Vorhaltsdissonanzen Quarte und Sexte fithrt in den
SchluBltakten der dritten Englischen Suite BWV 808 zu einetr Zweiteilung der
Umspielungsbewegung. Uber dem bereits eingetretenen letzten Ton im BaB
vollzieht die rechte Hand noch einmal den schon in der Kadenz umschriebe-
nen Vorgang klanglicher Spannung und Losung.

o ——— et —.

Abb. 107: BWV 808 (Allemande), Takt 24 (NBA V/7, 45)

Die eroffnende Allemande der dritten Franzésischen Suite BWV 814 glie-
dert sich in zwei gleichlange Teile von je zwolf Takten Lange. Den durchge-
henden FluB3 der Musik in Sechzehntelwerten unterbricht in den Takten 9-10
eine Kadenz zur V. Stufe des in h-moll stehenden Satzes. Der Schluf} des et-
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sten Teils ist aber damit noch nicht erreicht. Die linke Hand bringt die Bewe-
gung wieder in Schwung, es schlieBen sich noch zwei Takte an, in denen der
Satz erneut kadenziert und mit einem figurierten SchluBtakt zur Ruhe kommt.
Im zweiten Teil liegt eine dhnliche Situation vor: beteits drei Takte vor dem
eigentlichen SchluB8 (Takt 22) miindet die erste Kadenz zunichst in einen
TrugschluB. Der Vorgang des Schlieens nimmt in dieser Allemande einen
erstaunlich breiten Raum ein.382 Die abschlieBenden Takte fiigen dem anson-
sten streng zweistimmig gehaltenen Satz zwei weitere Stimmen hinzu:
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Abb. 108: BWV 814 (Allemande), Takte 10-12 (NBA V/8, 20)

In der A-dur Allemande aus der ersten Englischen Suite BWV 806 miin-
den die Kadenzen beider Teile ebenfalls in einen liegenbleibenden Ok-
tavrahmen der AuBlenstimmen, wihrend die mittleren Stimmen weiterlaufen.
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Abb. 109: BWV 806 (Allemande), Takte 31-32 (NBA V/7,7)

382 Ahnliche »Ruhe-Epiloge“ (Moht, Allemande, 135) finden sich auch in der Allemande aus
BWV 817, der Courante I aus BWV 806 und im zweiteiligen Priludium E-dur BWV 878
aus dem Wohltemperierten Klavier II (vgl. dazu auch Seite 98 dieser Arbeit).
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Zunichst zdgert wiederum ein Quartvorhalt die Vervollstindigung des
Quint-Oktav-Klanges auf der ersten Zihlzeit hinaus, dann bildet sich ein
Sextvorhalt, der sich infolge chromatischer Erniedrigung im Zusammenklang
mit anderen zum Grundton dissonanten Tonen (Sekunde, Quarte, Leitton)
zum - auch rhythmisch - duBerst geschirften Gegenklang erweitert.

Eine besonders interessante Stellung hinsichtlich des Gesamtverlaufs
kommt dem SchluBtakt des ersten Teils der c-moll-Allemande aus BWV 813
(Franzsische Suite Nr. 2) zu. Fur die ersten acht Takte der Allemande ge-
niigen Bach drei thythmische Figuren,3®3 die er in jedem der Takte in untet-
schiedlicher Weise miteinander koppelt:
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Abb. 110: BWV 813 (Allemande), Takt 8 (NBA V/8, 10)

Die Geschlossenheit des Satzes beruht, wie Reiner Nigele iiberzeugend
dargelegt hat, auf einem ,konsequent durchgehaltenen Bezugs- und Verwei-
sungssystem“.38 Weitab von jeder stereotypen Verwendung ist der SchluBtakt
hier von besonderer Bedeutung fiir die kompositorische Konzepton. Allein
dadurch, daB er die Figuren in der Reihenfolge a b ¢ miteinander kombiniert
ergeben sich Beziige zu den Takten 3 und 4, die ebenfalls durch diese Abfolge
gekennzeichnet sind. Auf anderer Ebene bildet die erste Hilfte des SchluB-
taktes die notwendige Erginzung der bereits in den Takten 6-7 zweimal pri-
sentierten Kombination a b, unterbrochen durch den doppelten Auftritt von
Figur a im Kadenztakt. Der Schiufl der Allemande aus BWV 813 ist in den
Satzverlauf vollkommen integriert. Obwohl die Umspielung auf traditionelle
Wendungen zuriickgreift, besitzt sie nichts mehr vom einstigen ad libitum-
Charakter.

% Im zweiten Teil tritt noch eine vierte Figur hinzu; vgl. zum Folgenden Nigele, Alle-
mande, 158.
84 Ebd.
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Die enge thematische Verkniipfung von Anfang und Schiuf} des ersten
Teils der Allemande d-moll aus der ersten Franzdsischen Suite BWV 812 er-
innert an Beziige dieser Art, wie sie vor allem in Priludien auftreten. In Bachs
Suitensitzen gibt es zu diesem Satz keine Parallele, auch die Dehnung auf
eine Linge von eineinhalb Takten ist singulir.
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Abb. 111: BWV 812 (Allemande), Takte 1-2, 11-12 (NBA V/8, 2)

Der SchluB (Takte 11-12) kotrespondiert mit dem Beginn nicht allein
durch den liegenden Grundton, sondern auch in Gestalt der Oberstimme.
Diese besteht aus einer abwirts gefithrten Sechzehntelbewegung, deren Ziel
zum Grundton in einem Spannungsverhiltnis steht (erster Teil: Leitton,
zweiter Teil: Sexte) und einer zweiten, auf hoherer Ebene neu einsetzenden
Sechzehntelfigur, die zum Ausgangspunkt zuriickkehrt. Dabei handelt es sich
um den einzigen groBeren thematischen Zusammenhang des Satzes. Er bildet
im ersten Teil der Allemande gleichsam einen festen Rahmen, innerhalb des-
sen sich das Spiel mit kleineren Partikeln und Formeln frei entfalten kann.
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3.3.3. Couranten

Seit etwa der Mitte des 17. Jahrhunderts kénnen zwei Ausprigungen der
Courante unterschieden werden, wobei die Bezeichnungen nicht immer mit
dem musikalischen Typus ibereinstimmen missen.3® Der franzosischen
Form der Courante im 3/2- oder 6/4-Takt, die sich durch einen ,,durchbro-
chenen, scheinpolyphonen Satz“ in punktiertem Rhythmus und gemiBigtem
Tempo auszeichnet,38 steht die schnellere, rhythmisch gleichmiBig dahin-
flieBende italienische Corrente im 3/4- oder 3/8-Takt gegeniiber. In Bachs
Klaviersuiten unterscheiden sich beide Typen auch hinsichtlich der Schluf3-
klange.?¥” Die Corrente ist bei den italienischen Komponisten des 17. Jahr-
hunderts meist ein Ensemblesatz; wahrscheinlich weist sie deshalb auch als
Klavierstiick bei Bach keine figurierten SchluBlklinge auf.3® Diesem Typus
gehoren die Corrente der ersten, dritten, funften und sechsten Partita an,
ebenso die als Courante bezeichnete aus der zweiten Franzésischen Suite. In
der Cotrente aus der dritten Pattita a-moll BWV 827 mischen sich die Sdlele-
mente: die scharf punkderte Rhythmik verbindet sich mit flieBenden Sech-
zehntel-Laufen.

Abb. 112: BWV 827 (Cotrente), Takte 17-20 (NBA V/1, 40)

5 Gliack, Courante, Sp. 1031.

6 Gudewill, Courante, Sp. 1744. Die Unterscheidung beider Typen findet sich bereits bei
Spitta, Bach 1, 642-644; Bach II, 638-639. Vgl. auch Feldmann, Untersuchungen, 50-52.

7 Diese Beobachtung bestatigt die These Gudewills. Fiir das 17. Jahrhundert konnte Uwe
Kraemer (Courante, 50-58) in Deutschland keine musikalischen Unterschiede zwischen
Courante und Corrente feststellen. Die Schlufigestaltung wurde jedoch in seinen Un-
tersuchungen als Kriterium nicht herangezogen. Belege des italienischen Typs ohne SchluB-
figuration finden sich auch bei Georg Friedrich Handel (HHA IV/6, 74-75,IV/17, 98-99).
388 Sie fehlen auch in der Courante der Quvertiire C-dur BWV 1066, weil es sich nicht um
eine Klavierkomposition handelt, obwohl dieses Stiick definitiv den franzésischen Typus
verkorpert.
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Bezeichnenderweise bildet diese Corrente auch hinsichtlich der Schlu3bil-
dung eine Ausnahme. Der Halbschluf3 des ersten Teils witd in den Takten 17-
18 {iber den phrygischen Kadenzschritt £¢ mit typischer Verzierung der Paen-
ultima erreicht. In Takt 18 aber ist die Musik noch nicht zu Ende, sie lauft auf
der Basis des erreichten Zieltones im BaB noch bis Takt 20 weiter. Mit einet
Linge von drei Takten ist die Tonika sogar fiir die Verhaltnisse einet franzo-
sischen Courante ungewdhnlich ausgedehnt. Ein in der Oberstimme abwitts
gefithrter Bewegungszug hilt die harmonisch parallel gebauten Takte 18 und
19 zusammen. Auf der ersten Zihlzeit der Umspielungstakte erscheint der
Grundklang in gebrochener Figuration, die zweite Zihlzeit fuhrt tber den
Leitton zum Quartsextvorhalt auf der dritten Zidhlzeit. Ein aufwirts arpeg-
gierter Sextakkord beendet den ersten Teil der Courante, die am Schluf3 des
ungewohnlich langen (36 Takte) zweiten Teils uberraschenderweise keine
Entsprechung findet. Es ist sicher kein Zufall, daf} sich Bach gerade in einem

seiner ausgedehntesten Tanzsitze Giberhaupt ein so langes Verweilen auf dem
SchluBklang erlaubt.

Die meisten Couranten franzdsischen Typs behandeln den SchiuBklang
ganz anders als die Allemanden. Wihrend in den Allemanden der Spielvor-
gang bis ins kleinste Detail schrifdich festgehalten ist, greift Bach in nicht we-
niger als zehn Couranten auf eine einzige stereotype Formel der Umspielung
zurlick. Konstituierende Bestandteile dieses Versatzstiickes sind das Pendeln
der linken Hand zwischen Grund-, Oktav- und Quintton, zu denen ge-
legentlich noch die Terz3¥ und der Leitton3® hinzutreten konnen, und der
abschlieBende Akkordgriff.

———— et

Pt

Abb. 113: BWV 807 (Courante), Takte 12, 24 (NBA V/7, 30, 31)

%9 Am Ende des ersten Teils in BWV 810 und 828, am Ende des zweiten Teis in BWV
807, 808, 809, 814, 818a und 819.
3 In BWV 818 am Ende des ersten Teils, in BWV 826 am Ende von beiden Teilen.
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Im Unterschied zu den Englischen Suiten fillt dieses Modell in den Samm-
lungen der Frangisischen Suiten und den Partiten, wo es jeweils in dieser Form
nur einmal vorkommt, aus dem Rahmen. Die konventionellen Schlufitakte
stehen gleichsam auBerhalb der Komposition. Es ist anzunehmen, daf3 Bach
diese Takte in traditioneller Weise als Aufforderung an den Spieler zur Im-
provisation verstanden wissen wollte.3! Wie man bei einer Ausgestaltung
vorgehen konnte, zeigt uns Bach in einigen Beispielen selbst: Die Courante
der c-moli-Partita BWV 826 und die beiden Doubles aus der Englischen Suite
A-dur BWV 806 (zu Courante II) entfalten die Akkordtone in linearer, suk-
zessive auf beide Hinde verteilter Bewegung, in die auch Vorhaltstone einge-
baut werden konnen. Im Gegensatz zum unkolorierten Modelltake tritt in der
Umspielung charakteristischerweise die Terz stark in Erscheinung.

Die beiden nachfolgenden Beispiele aus den Couranten der ersten Franzo-
sischen Suite BWV 812 und der Suite BWV 819 (1. Teil) konnten ebenso als
SchluBumspielungen in Allemanden stehen:

4.

Abb. 114: BWV 812 ; BWV 819 (Courante), Takte 10; 12 (NBA V/8, 4; 138)

Abschliefend richten wir unseren Blick noch auf die Couranten der Fran-
z4sischen Suiten 4, 5 und 6 (BWV 815-17). Sie zeigen, dafl Bach im Gegen-
satz zu den Pariten hier auch die italienische Corrente, der alle drei vorkom-
menden Sitze zugeordnet werden kénnen, mit ausgestalteten SchluBklingen
versehen hat. Die Couranten aus den Suiten 4 und 6 schlieBen mit auf beide
Hinde verteilten gebrochenen Dreiklingen. Die enorme Bewegungsenergie in
diesen Sitzen wird damit erst iber dem harmonisch bereits erreichten Ziel
abgebremst.

1 Die meisten Pianisten und Cembalisten heute (auch aus dem Bereich der sogenannten
historischen Auffilhrungspraxis®) spielen nur das von Bach Niedergeschriebene. Die
»Doubles* lassen jedoch darauf schliefen, da3 bei Auffiihrungen variiert wurde. Vor die-
sem Hintergrund konnen die Goldberg-Variationen BWV 988, auf die im Rahmen dieser Ar-
beit nicht eingegangen wird, auch als dreiflig Verinderungen {iber zwei ausgefiillte SchluB3-
takte aufgefaBt werden.
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Abb. 115: BWV 815; BWV 817 (Courante) Takte 36; 32 (NBA V/8, 33; 55)

Die Courante aus der fiinften Franzésischen Suite BWV 816 bietet auf den
ersten Blick erkennbar ein duBlerst einheitiches Bild: ein durchgehend in
Sechzehntelbewegung mit komplementiren Achteln vetlaufender zweistim-
miger Satz, in dem Akkordgriffe jeweils den Beginn des ersten und zweiten
Teils markieten. Das Kopfmotiv des sechzehn Takte umfassenden ersten
Teils besteht aus einer absteigenden Oktavskala,3¥? die im zweiten Takt von
der linken Hand imitatorisch eine Oktave tiefer wiederholt wird. Im vierten
Takt 6ffnet sich der Satz zur V. Stufe D-dur. An dieser Stelle erscheint in der
linken Hand erneut die Oktavfigur. Die Takte 7-8 leiten die Musik zur Tonika
G-dur zurtck. Jetzt fungiert das Kopfmotiv zum einen als Umspielung des
Dominantklanges (linke Hand), zum anderen als Figuration des Zielklanges,
wo es mit seinen letzten vier Achteln zugleich eine Verbindung zum Folgen-
den herstellt. Takt 12 bringt die nachste Binnenkadenz, nunmehr nach A-dur.
Wie fast schon zu erwarten, erscheint auch hier wieder das Kopfmotv, das
schlieBlich auch den SchluBklang des ersten Teils (Takt 16) tber einem ge-
brochenen Dreiklang der linken Hand ausfillt. Eine nicht weniger bemer-
kenswerte Rolle spielt das Motiv in den zweiten sechzehn Takten der Cou-
rante. Wie so oft in Suitensitzen vertauscht Bach auch hier die Rollen. Die
linke Hand beginnt, die techte folgt einen Takt spater nach. Wihrend die Zi-
sur in Takt 20 die bereits bekannte Form der Umspielung des Zielklanges
darstellt, bringt Bach mit der Kadenz der Takte 23-24 etwas Neues: das
Kopfmotiv begegnet nun in der Umkehrung als emporschieBende Skala, mit
der sich die BaBstimme aus den zentrierenden Sechzehntelpassagen der vor-
ausgehenden Takte férmlich befreit. Ausgehend von Takt 23 erscheint das

2 Dieses Motiv dient Bach gleichsam als musikalisches Eroffnungssignum fir die Tonart
G-dur. Es stebt auch am Anfang der beiden Orgelpriludien BWYV 541 und 568 und der
Klaviertoccata BWV 916 in derselben Tonart. Vgl. Keller, Orgelwerke, 52 und die Seiten
91-93 dieser Arbeit.
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Motv zunichst noch dreimal in aufsteigender Form im Wechsel zwischen
linker und rechter Hand, bis Takt 28 eine Riickkehr zur Ausgangsform bringt.
Der SchluBtakt entspricht dem des ersten Teils, wiederum treffen sich beide
Hinde in gegenliufiger Bewegung im Einklang.3%
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Abb. 116: BWV 816 (Courante), Takte 1, 16 (NBA V/8, 42)

Bach arbeitet in diesem Satz mit einem Grundbaustein, der in stindig
wechselndem Zusammenhang die klangliche Umschreibung von Anfangs-,
VorschluB3- und SchluBkiang verkorpert. Mit geringem Aufwand gelingt Bach
so ein Meisterstiick an kompositotischer Geschlossenheit.

3.3.4. Sarabanden, Giguen und andere Suitensitze

Neben Allemande und Courante tritt die abschlieBende Klangfiguration
Ofter nur noch in Sarabande und Gigue, den beiden anderen Standardsitzen
der Suite, in Erscheinung. Ein GroBteil der zusitzlich eingeschobenen Tanze
und Charakterstucke, wie Passepied (BWV 810, 829, 831), Aria/Air (BWV
813, 815, 828, 830), Rondeaux, Capriccio (beide BWV 826), Burlesca und
Scherzo (beide BWV 827)34 endet ohne Umspielung. Fiir Bourée, Gavotte
und Menuett scheint die tasteninstrumentale Schlufiform im Ganzen gesehen
uncharakteristisch zu sein, obwohl sie gelegentlich vorkommt.3> Sogar den

¥ Die gleiche Ausgestaltung begegnet im Priludium G-dur BWV 884 aus dem Wohl
temperierten Klavier T1.

¥4 Bei den vier letztgenannten gibt es ebenso wie bei den Sitzen Loure und Polonaise
(BWV 816, 817) keine Vergleichsmdoglichkeiten im Klavierwerk Bachs. BWV 992 und 993
scheiden als Vergleichsobjekte fiir das Capriccio aus BWV 826 ebenfalls aus, weil sie zwar
dieselbe Bezeichnung tragen, aber einen anderen musikalischen Typus verkérpern.

395 Vgl. hierzu BWV 807, 831 (jeweils Bourée IT) sowie BWV 814, 830 (Gavotte).
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typischen nachschlagenden Menuett-Schlufl verwandelt Bach in der sechsten
Franzosischen Suite in eine klangliche Umspielung.
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Abb. 117: BWV 817 (Menuet), Takte 22-24 (NBA V/8, 62)

Die vierundzwanzig Takte des Menuets gliedetn sich in drei Abschnitte
von 2+2+4 Takten. Die Zieltakte treten durch eine prignante BafB3floskel het-
vor. Take 24 bringt als einziger Zieltakt die erwartete Floskel nicht und wirkt
deshalb umso schluBkriftiger.

Charakteristisch fiir die Finaltakte der meisten Giguen sind unproblemati-
sche Dreiklangsbrechungen, in denen die rasche Bewegung ausliuft. Eine
Unterscheidung der SchluB8bildung hinsichtlich des italienischen und franzési-
schen Typs,3 wie sie sich bei der Courante durchfithren lieB, fithrt bei der
Gigue zu keinem greifbaren Ergebnis. Zwar gehéren die beiden Sitze ohne
SchluBumspielung BWV 814 und 829 zum italienischen Typus, der sich we-
sentlich in der instrumentalen Ensemblemusik ausgebildet zu haben
scheint,¥7 doch lassen sich im Vergleich mit andeten Giguen italienischer
Prigung die Griinde fiir das Fehlen der Figuration in BWV 814 und 829 nicht
recht erkennen.

Die groBe Ausnahme nicht nur beziglich der Schluklangsumspielung bil-
det die Gigue der ersten Franzosischen Suite, (iber die Philipp Spitta urteilte:
,»Eine formelle Seltsamkeit ist die Gigue der DMoll-Suite; sie steht im C-Take
und schreitet gewichtig und entschieden daher, fast wie das Grave einer fran-
zosischen Ouvertiire.“38 Die SchluBltakte beider Teile bringen noch einmal

6 Marsh, Gigue, Sp. 1324.
¥ Ebd., Sp. 1326.
98 Spitta, Bach I, 768.
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den scharf punktierten Rhythmus und Gber dem Finalton eine starke Vor-
haltsspannung.3?

Abb. 118: BWV 812 (Gigue), Takte 27-28 (NBA V/8,9)

Das Kapitel der Suitensitze sei mit Bemerkungen zur Sarabande abge-
schlossen. Sie nimmt in Bachs Schaffen eine eigenartige Mittelposition ein:
etwa die Hilfte der Sitze enthilt eine Schluumspielung,*® die andere Hilfte
nicht. Die einfachste Form der Figuration verbindet den zweimal angeschla-
genen SchluBakkord im BaB mit einem aufsteigenden Dreiklang (BWV 807,
825), oder sie schickt dem liegenden Oktavklang eine Dreiklangsbrechung
hinterher (BWV 813, 826). Drei Sarabanden (BWV 814, 815, 828) l6sen den
Schlufiklang ganz in Bewegung auf. Die Umspielung des SchluBtaktes des
ersten Teils der Sarabande Es-dur aus der vierten Franzosischen Suite offen-
bart erneut Parallelen zu den Pawsa-Modellen im 15. Jahrhundert.

Abb. 119: BWV 815 (Sarabande), Takte 23-24 (NBA V/8, 34)

3 Zwischen diesem Schiufl und dem Ende der Choral-Fughetta super ,,Wir glauben all an
einen Gott“ BWV 681 aus dem Dritten Teil der Klavieriibung besteht eine enge Verwandt-
schaft. Vgl. zum SchluB dort Bockmaier, ,,Wir glduben all an einen Gott*, 255.

“x Keine Schlulumspielung enthalten die Sarabanden aus BWV 808, 809, 811 (dort aber
sehr wohl das Doublel), 812, 817, 829, 830 und 831.

147



Die Figurierung setzt mit der wichtigsten Konsonanz, nimlich der Oktave
ein (hier als Doppel-Oktave), danach erscheinen Quint- und Terzton, zwi-
schen die sich als Durchgang Sexte und Quarte eingeschoben haben, bevor
die rechte Hand iber dem Quintton (vor den noch einmal die Quarte als
Durchgangsdissonanz tritt) zum Ausgangston zuriickkehrt und damit zu-
gleich in den Ruheklang miindet.

3.4. Orgelchorile

In den Orgelchorilen verbinden sich zwei fiir Bachs musikalisches Wirken
zentrale Bereiche: seine Titigkeit als Organist einerseits und die kompositori-
sche Auseinandersetzung mit dem protestantischen Kirchenlied andererseits.
Im Hinblick auf das Phinomen der Pawsa sei daran erinnert, da der prote-
stantische Orgelchoral ber die Tradition der Cantus fitmus-Bearbeitung in
unmittelbarer Beziehung zu den iltesten Beispielen tasteninstrumentaler Pra-
xis im 15. Jahrhundert steht. Bach setzte sich dutch das Studium det groBen
nord- und mitteldeutschen Meister (Buxtehude, Reinken, B6hm, Pachelbel)
mit allen wichtigen Formen und Typen des Choralvorspiels seiner Zeit aus-
einander.®! Die ersten Werke vollkommen eigenstiandiger Prigung diirften in
der Mithlhausener Zeit (1707-08) entstanden sein. Die Chorile der soge-
nannten Neumeister-Sammiung BWV 1090-1120)*2 riickten erst im Bachjahr
1985 in das Blickfeld der Forschung. Bachs Autorschaft bleibt in Einzelfillen
umstritten, einige Werke bieten aber eine zweifellos wertvolle Erginzung zum
Orgelbiichlein BWV 599-644, mit dem Bach in der Gattung des kleinen Or-
gelchorals einen ersten kompositorischen Héhepunkt erreichte. In der spiten
Leipziger Zeit zog er dann auch auf diesem Feld — wie in anderen Gebieten
seines Schaffens — mit grofleren Sammlungen (Schébler-Chorile, Dritter Teil der
Klavieriibung, Achizebn Chorile, Kanonische Verdnderungen) die Summe seiner
kompositorischen Erfahrungen und Bemithungen. Mehr als die Hilfte der
Choralbearbeitungen kennen wir aus originalen Sammlungen, die entweder
durch Autographe (Orgelbichlein BWV 599-644, Achrgebn Chorile BWV 651-
689) oder durch die von Bach selbst veranlafiten Originaldrucke (Schibler-
Chorile BWV 645-650, Dritter Teil der Klavieribung BWV 669-689), in einem

#1 Grundlegend fiir das Verhiltnis der Kompositionen Bachs zur Gattungstradidon sind
die Untersuchungen von Fritz Dietrich (Bachs Orgelchoral) und Werner Breig (Norddeut-
scher Orgelchoral).

42 Paysa-Schlisse enthalten BWV 714, 1099, 1100, 1101, 1104, 1107, 1108, 1109 und 1120
(Editon: Wolff, Neumeister-Sammlung, 22, 24, 26, 30, 37, 42-47, 70).
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Fall durch das Autograph und den Etstdruck (Kanonésche | erinderungen BWV
769) uberliefert sind. Von den 66 auBerhalb dieser Sammlungen stehenden
Orgelchorilen sind lediglich sechs BWV 691, 728, 739, 753, 764) in autogra-
phen Quellen erhalten, der Rest ist in Abschriften uberliefert. 403

3.4.1. Orgelchoral und Kantionalsatz

Eine Reihe kleinerer Orgelchorile Bachs entspricht in einigen wesentlichen
Merkmalen des musikalischen Satzes den schlichten vierstimmigen vokalen
Choral- oder Kantionalsitzen, in denen die Liedmelodie ohne Unterbrechung
und weitgehend unverziert in der obersten Stimme liegt.404 Vergleicht man
den vierstimmigen vokalen Satz Bachs , Liebster Jesu, wir sind hier BWV
37345 aus der Sammlung J. P. Kirnbergers und C. Ph. E. Bachs von 1784-87
mit der Version derselben Kirchenliedmelodie im Orgelchoral BWV 706,406
dann fallen trotz grundsitzlicher Ubereinstimmungen einige ganz offensicht-
lich durch das Tasteninstrument bedingte Abweichungen ins Auge. Dazu ge-
hort die stellenweise Reduktion der Stimmfiithrung auf unverbundene
»Klanggriffe ebenso, wie die differenzierte Behandlung der SchluBbildung.
Die SchluBklinge des Auf- und Abgesangs der Liedmelodie ,Liebster Jesu,
wir sind hier erklingen im vierstimmigen Choralsatz auf der ersten Zihlzeit
des Taktes in allen Stimmen gleichzeitig und werden dann ausgehalten. Ganz
anders im Otgelchoral: dort kommen auf dem ersten Schlag nur die Liedme-
lodie auf 4’ (Diskant) und das Baflfundament auf 4 zur Ruhe. Die Mit-
telstimmen bewegen sich dagegen zunichst noch weiter und liefern die ubri-
gen Dreiklangsbestandteile Quinte und groBle Terz nach. Die vier Zihlzeiten
des SchluBklanges werden vom Organisten musikalisch artikuliert und mit
Bewegung erfillt. In einer weiteren Otrgelbearbeitung dieser Liedmelodie
BWV 73047 niitzt Bach die fiinfstimmige Anlage zu einer Variante des ge-
schilderten Verfahrens. In den Schlufltakten der Melodie kommt nun auch
der Pedal-BaB ungleichzeitig zum Manual-BaBl und der Diskantstimme erst
auf der dritten Zihlzeit zur Ruhe. Eine dritte Orgelfassung dieser Liedmelo-

43 Vgl. Meyer, Orgelchorile.

4 Noch niher am Vokalsatz steht die Orgelfassung von ,,Herr Gott, dich loben wir BWV
725 (NBA IV/3, 36-42).

#5 Bachs viersummige Choralgesinge, 73, 190.

6 NBA IV/3, 59.

#7 Ebd., 60.
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die mit stark verzierter Oberstimme BWV 731408 erfiillt die SchluBtakte an
den Diskant angepafBit mit einer Sechzehntelbewegung. Am Ende des zweiten
Teils, wo die Bewegung stellvertretend fiir den Diskant in den Mittelstimmen
weitergefithrt wird,*® treten zuerst Sexte und dann Quarte als Vorhaltsténe
auf, bevor der Satz tiber die Dauer des SchluB3taktes hinausklingend schlief3t.

Im vokalen Ensemblesatz schlieBen die Stimmen zusammen, mit der ge-
meinsam artikulierten letzten Silbe kommt die Musik in allen Stmmen zu
einem Ende. Die vokale Grenze bezeichnet so fast immer auch ein Einhalten
der musikalischen Bewegung. Das Orgelspiel hingegen ist nicht an den Text-
vortrag gebunden. Dort bleibt die Musik auch im SchluB} noch akdv, sie ver-
zogert das Verklingen, indem sie zumindest in einer Stimme regelmiflig iiber
den SchluBton hinausdringt.

3.4.2. Zeilenzwischenspiel und Pausa

Die einfachsten Formen des Orgelchorals*!® wurden noch zu Bachs Zeiten
aus dem Stegreif musiziert, allenfalls lag zur Liedmelodie eine Generalbaf3be-
zifferung vor. Nur wenige derartige Sitze hat Bach — wahescheinlich fir Un-
terrichtszwecke — aufgeschrieben. Sie etlauben Rickschlisse auf die schrift-
unabhingige Praxis des instrumentalen Choralspiels im friihen 18. Jahrhun-
dert.41! Bei der Begleitung des Gemeindegesangs hatte es sich gegen Ende des
17. Jahthunderts eingebiirgert, zwischen jeder Choralzeile ein lebhaftes In-
strumentalzwischenspiel (sogenannte ,Passagen® oder ,,Versetten®) einzufii-
gen, damit die singende Gemeinde ,,neuen Athem schopfen, auch den Text
Uberdenken kénne.“412 Mit dieser bis ins 19. Jahrhundert nachweisbaren,*3
gleichwohl schon im 18. Jahrhundert teilweise heftiger Kritik ausgesetzen

«8 NBA IV/3, 61.

49 Man achte auf die Mordente, die aullerhalb der SchiuBtakte auf die Obersumme be-
schrinkt sind.

41 Blume, Kirchenmusik, 163.

411 Vgl. Kapsner, Orgelchoralsatz.

42 Petri, Anleitung, 110.

43 Blindow, Choralbegleitung, 109-130. Man vergleiche hierzu etwa die Erinnerungen des
Kulturhistorikers Wilhelm Heinrich Riehl (Blankenburg, Gemeindegesang, Sp. 1671). Adolf
Bernhard Marx belat es in seiner Lehre von der musikalischen Kompositdon (Zweiter
Theil, 186-188) mit knappen Erlauterungen zu den Zwischenspielen und begriindet dies mit
dem Hinweis, Anwendung und Lehre gehorten ,in die prakusche Bildung der Organisten*
(ebd., 188).
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Praxist# fiillten die Otganisten also jene ,in einem lingeren Gesange schon
an sich unvermeidlichen Liicken®,#15 die zwischen den Zeilen und Strophen
beim Gesang entstanden. GroBere Sammlungen mit praktischen Beispielen,
die zeigen wie diese gewdhnlich improvisierten Zeilenzwischenspiele ausge-
fihrt werden konnten, haben sich von zwei Zeitgenossen Bachs erhalten. Sie
stammen von Hieronymus Florentinus Quehl und dem Buttstedt-Schiiler
und Merseburger Domorganisten Georg Friedrich Kauffmann (1679-1735),
dessen Sammlung ,,Harmonische Seelenlust” (Leipzig 1733)#1¢ weit verbreitet
wat. Auch aus Bachs Feder sind einige Sitze erhalten, in denen die Liedzeilen
durch zumeist einstimmige instrumentale Passagen unterbrochen werden .47

Zusammenhinge zwischen diesen ,,Passagen® und der alten instrumenta-
len Pausa liegen auf der Hand.*8 Der aus Hamburg stammende Organist Mi-
chael Johann Friedrich Wiedeburg (1720-1800) notierte 1775: ,,Weil nun aber
doch die Gemeine bey jedem Satze einhilt, und dadurch gleichsam ein
Punctum oder Pause im Singen macht, so schicket sich deswegen die Cadence
(oder ein musikalisches Colon oder Einschnitt) ganz gut.“41? Wenn die Sing-
stimmen pausieren miissen, dann soll der Organist diesen Einschnitt ebenfalls
mitvollziehen, aber auf seine Weise. Ganz im Sinne der instrumentalen Pausa
erklingt die Orgel an den betreffenden Zeilen- oder Strophenzasuren weiter.
Pausa und Zeilenzwischenspiel beriihren sich also zum einen tber den Ort
des Choralzeilenschlusses, zum anderen iiber den musikalischen Charakter
eines aus gingigen Spielformeln bestehenden ad hoc eingefiigten instrumen-
talen Tropus,*?0 der seiner musikalischen Haltung nach dem freien Priludie-
ren entstammt.*2! Das Zwischenspiel 148t sich auch als eine Verzierung der
Zeilenfermate (Pausa) auffassen.422

414 Vgl. Fellerer, Beitrige, 33, 45-53.

415 Kittel, Prakuscher Organist, Erste Abtheilung, 16.

416 Die Generalbafsitze mit Zwischenspielen sind ediert bei Pidoux, 62 Chorile.

47 Es handelt sich um BWV 715, 722, 726, 729, 732; Keller, Orgelwerke, 141-143.

418 Auf sie verwies bereits Schrammek, Das deutsche Lied, 83.

419 Musicus III. Teil, Halle 1775, 252, zitiert nach Doll, Improvisationsunterricht, 63.

420 Bach setzte gelegentlich auch einen vokalen Tropus zwischen die Choralzeilen, so etwa
im Mittelteil der Motette ,,Singet dem Herrn ein neues Lied* BWV 225 und in der Paarung
von Rezitativ und Choral in Satz Nr. 2 aus der Kantate ,,Ach Gott, wie manches Herzeleid*
BWV 3.

421 Schulenberg (Composition and Improvisation, 20) erwihnt die Ahnlichkeit der erdff-
nenden Takte aus der Frithfassung des Préludes der ersten Englischen Suite A-Dur BWV
8062 mit dem ersten Zwischenspiel aus dem Orgelchoral ,,Vom Himmel hoch, da komm
ich her BWV 738a.

42 Blindow, Choralbegleitung, 116-118.
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Andererseits dirfen wichtige Unterschiede zwischen beiden Phinomenen
nicht Gbersehen werden. Im Gegensatz zur Paxsa nehmen die Zwischenspiele
als ,,Verbindungssatz“4?> oder ,,Uebergang“4?* eine Briickenfunktion zwi-
schen dem Ende einer Liedzeile und dem Anfang der nichsten ein. Die zu-
meist einstimmigen, seltener auch zweistimmigen Spielformeln lésen sich in
der Regel unmittelbar aus dem SchiuBklang und fihren dann zum neuen An-
fangsklang hin. Meistens wechselt dabei die Stimmlage. Nur Anfinger lieBen
zur Sicherheit den letzten BaBiton im Pedal liegen.42 Die januskdpfige Positi-
on zwischen Schlufl und Beginn erlaubt unterschiedliche Losungen. Unmit-
telbar mit dem Pausa-Schluf} berithren sich Figutationen, die den SchluBak-
kord des durch die Singstimmen bereits beendeten Verses instrumental aus-
klingen und nachwirken lassen.426

Die Zeilenzwischenspiele der Bachschen Orgelchorile BWV 715 | Allein
Gott in der Hoh sei Ehr®, BWV 722/722a ,,Gelobet seist du, Jesu Christ®,
BWV 726 ,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend*, BWV 729/729a , In dulci
jubilo®, BWV 732/732a ,Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich“ und BWV
738/738a ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her* entfernen sich bei niherer
Betrachtung offenkundig stark vom Ziel, den Gesang der Gemeinde zu un-
terstitzen. Mehrere Merkmale riicken die genannten Stucke entschieden in
die Nihe der rein insttumentalen Choralbearbeitung. Darauf hat Dominik
Sackmann jingst mit (berzeugenden Argumenten hingewiesen.*?’ Auch das
notierte Zeilenzwischenspiel deutet nicht von vorneherein auf einen Begleit-
satz, wie die entsprechenden Passagen aus dem dritten Satz der Choralpartita
,,Christ, du bist der helle Tag” BWV 766 (Takte 2-3; 5-6; 8-9; 11-12)*28 bewei-
sen. Gegen eine Verwendung der genannten Sitze als Begleitsitze spricht
auch die genuin organistische Behandlung der Zeilenschlusse.

Vier dieser Chorile (BWV 722, 729, 732 und 738) sind sowohl als zwei-
stimmige GeneralbaBllieder wie auch in vollstindig ausgesetzter Form ubetlie-

423 Koch, Musikalisches Lexikon, Artikel ,,Zwischenspiel“, Sp. 1775-1776.

424 Hiller, Nachtrag zum allgemeinen Choral-Melodienbuche, 20. Hiller faf3t die Zwischen-
spiele vornehmlich als Einleitung zur nachfolgenden Choralzeile auf (vgl. die Beispiele ebd.,
21-23).

425 Petri, Anleitung, 111; Tirk, Von den wichugsten Pflichten, 107; Knecht, Orgelschule.
III. Abtheilung, 171. Im Gegensatz dazu steht die Anweisung des Choralbuches von
Klamer Wilhelm Frantz (1811): ,,Am Ende der letzten Strophe eines Chorals mache man
einen Orgelpunkt, dergestalt, dass unter dem Anhalten der beyden dussersten Stimmen
einige harmonische Verzierungen, wozu der Grundton Anlaf} giebt, den Choral schliessen
(zitiert nach Frotscher, Geschichte IT, 912 Anm. 1).

426 Vgl. Marx, Lehre von der musikalischen Kompositon. Zweiter Theil, 187.

427 Sackmann, ,,Amstadter Gemeindechorale®.

48 NBA IV/1, 116.
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fert. ,,In dulci jubilo® BWV 729 entspricht in der Abfolge der Klinge, dem
Kadenzbau und den Zwischenspielen dem im Generalbasatz (BWV 729a)
festgehaltenen Vetlauf. Auffallend abweichend gestaltet ist nur der Schluf3 der
letzten Zeile. Gegeniber BWV 729a bildet hier nicht A-dur den Zielklang,
sondern D-dur (Takt 47).4% Da der letzte Ton des GeneralbaB3-Chorals hier
von einer abschlieBenden ersten in eine weiterfithrende funfte Stufe (Takt 46:
Septime g im Tenor) umgedeutet wird, verlingert Bach die Fortdauer des im
Soptan liegenden letzten Tones der Liedmelodie zunichst um einen weiteren
Takt. Der vermeintliche SchluBakkotrd 16st sich unmittelbar darauf in eine
Sechzehntel-Figuration des D-dur Akkords auf, die wie ein weiteres Zeilen-
zwischenspiel wirkt, obwohl die Liedmelodie bereits zu Ende ist. Nach der
Stufenfolge IV-I folgt A-dur als grofl ausgebaute abschlieBende Pawsa mit
liegender Tonika in den AuBenstimmen. Dabei verlagert die instrumentale
Sopranstimme den vokalen SchluBton eine Oktave nach oben, kurz vor
SchluB erweitert sich dann der Klangraum auf drei Oktaven (4?—) und er-
reicht die Anzahl von funf Mittelstimmen.

Auch in ,,Gelobet seist du, Jesu Christ® BWV 722 steht die groBe Pawsa am
Ende des Chorals.43® Es handelt sich um den an das eigentliche, trugschliissig
harmonisierte Ende des Liedes mit einer plagalen Kadenzwendung ange-
hingten Ruf ,,Kyrie eleis®. Im Unterschied zum Generalbal3satz BWV 722a%1
verlingert der Organist nun auch noch den Schlufiton der Kadenz auf zwei-
einhalb Takte, in denen die oberen Stimmen die komplementire Sechzehn-
telbewegung weiterfithren und dabei den Paenultimaklang der Kadenz pro-
longieren, bevor sie endlich in den Ruheklang miinden. Das Moment des
SchluBl-Anhangs kommt hier auf drei unterschiedlichen Ebenen zur Geltung:
erstens als ,, Kyrie eleis“-Ruf, der gegeniiber den vorausgehenden Vierteln nun
in langsameren Halben auf der Finalis des Liedes rezidert wird (vokale Ebe-
ne), zweitens durch die plagale Kadenz im GeneralbaBsatz (vokale und in-
strumentale Ebene) und schlieBlich drittens durch die vom Otrganisten aus
der Dehnung des SchluBtones der Kadenz gewonnene Pawsa (instrumentale
Ebene).

Betrachten wir nun die Zeilenzwischenspiele genauer, so wird deutlich, daf3
es sich bei thnen um unterschiedlich lange Einfiigungen handelt, welche die
jeweiligen Takte irregulir dehnen. Der regelmifBlige Ablauf des vom C-Takt
musikalisch artikulierten Versmewums ist an den Zeilenschlissen durch
gleichsam frei improvisierte, unterschiedlich lange Einschiibe unterbro-

2 NBA IV/3, 53.
a0 Ebd, 31.
#1 Ebd., 30-31.
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chen.®32 Diese ,,Passagen® umspielen entweder den vorausgehenden SchiuB3-
klang oder aber sie nehmen die Harmonie des Beginns der nichsten Zeile
vorweg. In ,,Gelobet seist du, Jesu Christ“ BWV 722 finden wir beide Funk-
tionen: Versschlufl und Versbeginn stehen im BaB} der ersten drei Choralzei-
len jeweils im Abstand einer Quinte (A4—e-G—). Dementsprechend gestaltet
Bach die beiden ersten Zwischenspiele als mehr auf den Folgeklang ausge-
tichtete ,,Ueberginge®, die beide Male den Raum von zwei Oktaven durch-
schreiten. Die ZweiunddreiBigstel-Passagen, die am SchluB} der dritten Zeile
(Takt 6) die Rahmentdne des vorausgehenden Akkords (47-D) ausfiillen, stel-
len hingegen eine eindeutig abschlieBende, den SchluBklang der Zeile verlin-
gernde Wendung dar, die sich vom nachfolgenden Zeilenbeginn auf demsel-
ben Klang durch die tiefere Oktavlage abgrenzt.

Lo
="

Abb. 120: BWV 722, Takt 6 (NBA IV/3, 31)

In dhnlicher Weise festigen das erreichte Ziel auch die Dreiklangsbrechun-
gen in ,Allein Gott in det Hoh sei Eht BWV 715 (Takt 12)432 und ,,Herr
Jesu Christ, dich zu uns wend* BWV 726 (Takt 6).43 Erst im letzten Moment
wendet sich hier die Figuration von der Umspielung des vorangehenden Zei-
lenschlusses ab, um zum nichsten Versbeginn hinzufihren.

In ,,Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich® BWV 732435 ist die instrumentale
Verkleinerung der Notenwerte, wie wir sie in diesem Satztyp bisher nur von
den Zwischenspielen kannten, bereits im Vortrag des Er6ffnungsverses pri-
sent. Bachs Orgelsatz dehnt vier von finf Versschlissen. Da das Lied die

42 Blindow, Choralbegleitung, 124.

433 NBA IV/3, 15.

44 Ebd., 45. Man vgl. hierzu auch Georg Friedrich Kauffmanns Choralsitze ,,Nun danket
alle Gott (Takte 2-3, 5-6, 8-9, 10-11, 17) und ,,Wir Gott nicht mit uns diese Zeit* (Takte 5
und 13) (Pidoux, 62 Chorile, 39, 55)

435 NBA IV/3, 64.
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letzte Zeile (,,und schenkt uns seinen Sohn*) wiederholt, wirkt der Verzicht
auf die Verlingerung der votletzten Ultima plausibel. Det Satz enthalt drei
Pausa-Schliisse (Takte 5, 7-8, 12), den ausgedehntesten aber Uberraschen-
derweise nicht am Schlufl des Chorals, sondern bereits nach dem dritten Vers.
Diese Pausa dauert finf Viertelschlige, das bereits mehtfach erlduterte Ein-
pendeln der Konsonanzen Quinte und Terz vollzieht sich zweimal iiber dem
liegenden Grundton. Wihrend bei den zuvor etliuterten Beispielen die Bin-
nenzisuren durch Zwischenspiele, der endgiiltige SchluB durch eine Pausa
artikuliert wurde, so stehen ,,Passagen” und Pausae auch bei den Binnenzisu-
ren nebeneinander. Pausa und Zwischenspiel bezeichnen zwar verschiedene,
in ihrer genuin instrumentalen Funktion bisweilen aber verwandte Verfahren.

3.4.3. Exkurs: Zeilenzwischenspiel und Paxsa in vokal-instrumentalen Choral-
sitzen

Als genuin tasteninstrumentalem Verfahren begegnet man der Verlinge-
rung der Finalis nach Art der Pawsa auch im Schaffen Bachs nahezu aus-
schlieBllich in Orgel- und Klavierwetken. In Kompositionen fir ein Ensem-
ble, sei es nun rein vokal, rein instrumental oder gemischt besetzt, finden sich
abschlieBende Orgelpunkte auf der Tonika dagegen sehr selten. Auffillige
Parallelen zur SchluBbildung der Otgel- und Klaviermusik enthalten aber
Kantatensitze, denen Kirchenlieder zugrunde liegen. In einem Exkurs soll
angedeutet werden, inwieweit dabei die Ausfithrung durch unterschiedliche
Gruppen eines Ensembles ein bisweilen ganz neues Licht auf das aus der Ta-
stenrnusik vertraute Phinomen zu wetfen vermag,

Wir blicken zundchst auf den von Singstimmen vorgetragenen vierstimmi-
gen Choralsatz, wie er in den Kantaten, tiblicherweise am Schluf} des Werkes,
vorkommt. Analog zum tasteninstrumentalen Verfahren hat Bach auch in
cinigen dieser Sitze insttumentale Zwischenspiele eingebaut. Auffallend oft
sind an der Ausfihrung dieser Passagen Bliser, vor allem aber Trompeten
und Pauken beteiligt; es handelt sich hierbei um Instrumente, deren Zusam-
menspiel als selbstindiges Ensemble noch im 18. Jahrhundert auf der Basis
jahrhundertealter, miindlich tradierter Regeln und Konventionen erfolgte.

Im SchluBlsatz der Choralkantate ,Jesu, nun sei gepreiset BWV 41 fir

den Neujahrstag markieren drei Trompeten und eine Pauke durch ihr Auf-
treten in signathafter Weise den Schiul der Zeilen zwei, vier, sechs, acht und
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finfzehn (Takte 4-5, 9-10, 14-15, 19-20, 44-45)4% Diese Einwiirfe greifen
motivisch auf den Einleitungssatz der Kantate zuriick.4¥” Sie umspielen den
C-dur SchluBklang der Singstimmen stets in identischer Weise und verlingern
thn jeweils um einen Takt. Grundlegende Kennzeichen des Pawsa-Schlusses,
nimlich motivischer Riickbezug und VergroBerung des Abstandes zwischen
den Versen, treten offen zutage.

Im SchluBchoral ,,LaBt uns das Jahr vollbringen einer andeten Neujahrs-
kantate Bachs BWV 190 ,Singet dem Hertn ein neues Lied* tritt der Trom-
petenchor an den Zeilenschlussen ebenfalls zum Choralsatz hinzu, ohne die
Zeilen auseinanderzuschieben.*® Die formelhafte Wiederholung witkt als
gliedernde Konstante im musikalischen Ablauf. Die Trompeten setzen mit
ihrer fallenden Umspielungswendung der Dreiklangstone statt auf der Ultima
jeweils schon auf der Paenultima der Kadenz ein. Fast wirkt es so, als ver-
schaffe sich die instrumentale Zeilenzasur hier ausnahmsweise Raum nach
»vorne® statt nach , hinten“.#¥ Dem musikalischen Sinn nach handelt es sich
auch hier uneingeschrinkt um eine Pawsa, wenngleich ihr das Kennzeichen
der Klangverlingerung fehlt.

Etwas komplizierter liegen die Verhiltnisse im SchluBichoral der Kantate
,»Ein ungefirbt Gemite” BWV 24.40 Dem vierstimmigen Choral der Sing-
stimmen sind erste Violine (2 Oboen colla parte), zweite Violine und Viola als
eigenstindige instrumentale Schicht gegentibergestellt. Der Streichersatz be-
ginnt im Anschlu} an die etste Zeile des Chorals (Takt 2) und Uberbrickt so
die Zeilenzisur zusammen mit dem im Bal} festgehaltenen SchluBlton. Mit
dem Beginn der neuen Liedzeile setzen die Streichet nun aber nicht aus, son-
dern begleiten ihten Vortrag bis zum Schiuf in Takt 5, um unmittelbar da-
nach neu anzusetzen und zur nichsten Choralzeile Giberzuleiten. Dieses Ver-
fahren wiederholt sich im sechsten und letzten Vers. Im zweiten und vierten
Vers schlieBt der instrumentale Kommentar hingegen bereits auf der zweiten
Hebung (Takte 8 und 11), in der fiinften und siebenten Zeile gat schon auf
der ersten Hebung (Takte 14 und 20). Der Abstand zwischen den Versen be-
tragt dabei konstant eineinhalb Takte (6 Viettel), nur zwischen den beiden
letzten Zeilen vergroBert er sich auf ganze zwei Takte. Zwischen Choralsatz
und Streichern vermitteln eine Solo-Trompete und der Basso continuo. Beide

©6 NBA 1/4, 98-102.

47 Vgl ebd,, 39, 51, 63.

48 Ebd., 33-36.

49 Auf das Vorfeld der Zeilenschliisse beschrinkt Bach den Einsatz der drei Trompeten
und Pauken im abschlieBenden Choralsatz ,,Darum wir billig loben dich“ aus der Kantate
BWV 130 ,,Herr Gott, dich loben alle wir.

“ NBA I/17.1, 72-75.
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sind primir den AuBlenstimmen des vokalen Satzes zugeordnet, bleiben bei
den Zeilenzisuren aber in Akdon, auch wenn sie sich dort auf die Repedtion
der SchluBtone zuriickziehen. Der Funktionswechsel geht in der Trompete
mit einem Lagenwechsel einher, dem Wechsel von der Clarin- in die tiefere
Prinzipal-Lage.*! Die Trompete beharrt auf dem Schlufiton auch dann, wenn
die BaBstimme aus Griinden einer harmonischen Uberleitung diesen verlas-
sen muB (Takte 8-10, 15-17, 21-23).

Zum neuen Zeilenbeginn hinfithrende Zwischenspiele enthilt der Schiuf-
choral der Kantate ,,Schauet doch und sehet, ob itgend ein Schmerz sei®
BWYV 46. Zwei Flauti dolce uberbriicken die Zisuren mit Sechzehntel-
Passagen in hoher Lage, in denen musikalisch dhnliche Figuren des Eingangs-
satzes anklingen,*2 der vokale und instrumentale Bal} pausiert wihrenddes-
sen. Erst am Ende der letzten Zeile (Takte 20-21)*3 kommt es zu einem Ot-
gelpunkt in Vokal- und Instrumentalstimmen und damit zu einer auf die Fi-
nalis bezogenen Umspielung durch die Flten. Durch das Liegenbleiben des
Basses wandelt sich das letzte Zeilenzwischenspiel in eine abschlieBende Pax-
ia.

Im Schiuichoral ,,Wir singen dir in deinem Heet* aus der zweiten Kantate
des Weibnachtsoratoriums BWV 248 deutet Bach durch die doppelte Taktvorga-
be die beiden divergierenden musikalischen Schichten bereits duBerlich an:
dem wie gewohnt vierstimmig gesetzten und vom Chor auszufihrenden Kir-
chenlied (gestiitzt dutch colla parte laufende Violinen und Viola) im C-Takt
einerseits, teinen Bliserpassagen im wiegenden Rhythmus des 12/8-Taktes
andererseits.** Letztere stammen bekanntlich aus der die Kantate erdffnen-
den Hirten-Sinfonia.*> Auf jede der vier je zwei Takte langen Choralzeilen
wird ein in seiner Motivik identischer, und deshalb refrainartiger, instrumen-
taler Einschub von sieben punktierten Viertelnoten Linge nachgeschoben.
Da Choralschlufl und instrumentaler Beginn stets zusammenfallen, verkiirzen
sich die Bliserpassagen auf eine eigentliche Linge von sechs punkterten
Viertel. Sie sind damit, was ihre Bedeutung unterstreicht, nur unwesentlich
kiirzer als die Choralzeilen selbst. Im Schlulichoral treffen vokale (Chotal-
melodie) und instrumentale (Sinfonia) Elemente nicht nur im Wechsel aufein-
andet, Bach hilt die instrumentale 12/8-Rhythmik in Gestalt des Continuo-

4 Die klingende Nouerung der Trompeten-Partie in der NBA verschletert diesen Sachver-
bhalt in unnétiger Weise.

442 Dilirr, Kantaten, 537.

3 NBA 1/19, 172.

4 NBA 11/6, 103-106.

#5 Die Takte 2-4 des Choralsatzes entsprechen genau den Takten 9-11 der Sinfonia (vgl.
NBA 11/6, 58).
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Basses auch wihrend des Kirchenliedes prasent; im Verlauf dringen einige
Wendungen aus der Hirtenmusik sogar in den Satz detr Chorstimmen ein und
lockern den syllabischen Satz auf.

Betrachten wir die eingeschobenen Bliserpassagen niher, so finden wir im
Kern einen vierstimmigen Satz, wie ihn die Takte 2-4 und 13-14 in identischer
Disposition zeigen. Uber einem relativ hohen Liegeton (Oboe da caccia II)
verlaufen eine Oberstimme (Oboe d‘amote I) und zwei Mittelstimmen (Oboe
d‘amore II und Oboe da caccia I). Die beiden Traversfloten stehen als die
Diskantstimme lediglich oktavierendes Instrumentenpaar zunichst auBlerhalb
des Corpus tiefer Oboeninstrumente. Wie der ruhende Basiston anzeigt, liegt
jeweils eine Umspielung eines einzigen Klanges vor. Vergleicht man die vier
Stimmen hinsichtlich der zum Grundton angespielten konsonanten Téone, so
148t sich eine klare Abstufung erkennen: allein die Oberstimme verfugt mit
Oktave, Dezime und Duodezime iiber alle drei Bestandteile des Dreiklangs;
der Verlauf der Mittelsimmen beruht dagegen jeweils nur auf zwei Drei-
klangsténen: Terz und Quinte bei Oboe da caccia I und Quinte und Oktave
bei Oboe d‘amore II. Die unterste Simme hilt, wie schon hervorgehoben,
einzig den Grundton fest, der mit dem BaBton des Zeilenschlusses oktavi-
dentisch ist.# In den beiden mittleren Einschiiben (nach Zeile zwei und drei)
treffen wir bei gleicher Thematk auf eine verindette Stimmendisposidon.
Bach riickt hier die FlSten aus der oktavversetzten Diskantfuhrung in eine die
Oberstimme allein vertretende Position, bricht damit den geschlossenen Satz-
verband des Oboenensembles auf und weitet gleichzeitig den Klangraum fiir
die mittleren Stimmen. Charakteristischerweise bleibt das Oberstimmenmotiv
trotzdem jeweils in einer der Oboen (Takte 6-7: Oboe da caccia I; Takte 9-11:
Oboe d‘amore II) eine Oktave tiefer prisent.

Als instrumentale Umspielung liber dem liegenden Schluton der Chotal-
zeilen lassen sich die Bliserpassagen in Kenntnis der tasteninstrumentalen
Tradition mit Recht als Pausa-Schlubildung bezeichnen, gleichwohl darf
nicht Uibersehen werden, daB die Konfrontation des Choralsatzes mit der
Hirten-Pastorale letztere weniger im Sinne einer musikalischen Fortsetzung
des Zeilenschlusses denn viel eher als eigenstindigen und vom Choral unab-
hingigen Einwurf erfahren 1a6t. Anders ausgedriickt: Die Differenz zwischen
den Satzschichten des Chorals und der Hirtenmusik wird durch die von Bach
im Kontext des Choralsatzes vorgenommene Umdeutung des figurierten
Bordunklanges der Pastorale zur Pausa nicht aufgehoben. Erneut aber gelingt
es Bach auch in diesem Satz, vokale und instrumentale Paxsa in det Gleich-

46 Das hier beschriebene Verfahren erinnert an die Art der Verteilung der zur Verfiigung
stehenden Tone im Ensemble von Naturtrompeten.
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zeitigkeit zu vereinen. In der einleitenden Sinfonia faBt Bach den Orgelpunkt
der Oboeninstrumente in entgegengesetzt analoger Weise auf. Dort nimlich
setzt er sie zweimal nach vorausgehendem HalbschluBl an den Beginn eines
neuen musikalischen Abschnitts (Takte 9 und 48).447 So wie die Blisertakte im
SchluBisatz der Kantate dem eigentlichen SchluB det Choralzeilen als ,aus-
komponierte Fermaten“#® nachfolgen sind sie in der einleitenden Sinfonia
dem Streicherthema vorangestellt. An diesem Detail wird klar, daB Bach die
beiden Rahmensitze der Kantate nicht bloB 4ulerlich thematisch verkniipfte,
sondern dem Oboen—Otrgelpunkt durch unterschiedliche syntaktische Stel-
lung auch einen inneren Sinn als erdffnende und beschlieBende Glieder gege-
ben hat.

3.4.4. Zasurbildung in den kleineren Orgelchorilen

Im Typus des sogenannten , kleinen Orgelchorals®, reprisentiert vor allem
durch die Sammlung des Orgelbsichleins BWV 599-644),449 steht det zusam-
menhingende Vortrag der Liedmelodie, die sich meist im Diskant befindet,
im Vordergrund. Diese Art der Komposition etlaubt keine ausgedehnten
Einschiibe oder Dehnungen zwischen den einzelnen Versen. Die figurative
Belebung der jeweiligen SchluBklinge erscheint in logischer Konsequenz als
Fortsetzung des die Liedmelodie kontrapunktierend umspielenden Stimmver-
bandes. Sie wird damit einer véllig vereinheitlichten Gesamtfaktut unterwor-
fen. Die im Orygelbiichlein hiufig verwendete Kanontechnik wirke sich auch auf
die SchluBbildungen aus, denn nur der liegende Baflton erlaubt ein gegenein-
ander verschobenes SchlieBen der kanonisch gefiihrten Stimmen.

Die zweite Stimme der im Kanon verarbeiteten Choralmelodie von ,,Lieb-
ster Jesu, wir sind hier® BWV 633/6344%0 schlieBit, gegeniiber der ersten
Stimme nur um einen halben Takt versetzt, immer erst auf der dritten Zihl-
zeit der Finaltakte. Der Cantus firmus beherrscht den Satz also bis in die Ar-
tikulation des SchluBklangs hinein. In der Regel behandein die Choralbear-
beitungen des Orgelbsichleins den SchluBton der letzten Liedzeile wie einen in
seiner Ausdehnung genau festgelegten Binnenschluf, der selten mehr als ei-

4“7 NBA 11/6, 58, 63.

+8 Blankenburg, Wethnachtsoratorium, 50, 52, 75.

449 Schmieder, Bach-Werke-Verzeichnis, 556-564. Vgl. Sachs, Die ,,Anleitung...”, vor allem
137-144.

40 NBA IV/1, 60-61.
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nen Takt umfaBt.4' Einige Sticke, in denen det SchluBton auf die letzte
Zihlzeit des Finaltaktes fillt (zum Beispiel ,,Durch Adams Fall ist ganz ver-
derbt BWV 637 und ,,Es ist das Heil uns kommen her BWV (38)#52 ver-
zichten auf eine figurative Belebung des SchluBklangs ganz oder fiigen nur
eine knappe Dreiklangsbrechung ein (so in ,,Ach wie wichdg, ach wie fliich-
tig" BWV (44).453 Einige wenige Chorile des Orgelbiichleins vetlingern den
SchluBton des Cantus firmus (meist im Sopran oder Alt) iber die ge-
wohnliche Linge von einem halben oder ganzen Takt auf zwei oder drei
Takte. Dabei erreicht die BaBstimme lediglich einmal die Tonika gleichzeitig
mit dem letzten Ton des Cantus und hilt ihn zusammen mit diesem so lange
aus, bis auch die mittleren Stimmen zum Ende kommen (,,Heut triumphieret
Gottes Sohn* BWV 630).4* In allen anderen Fillen fihrt zum liegenden
SchluBton des Cantus firmus erst der Bal den endgultigen Abschluf3 herbei
(BWV 611, 616, 623 und 635).45

Die einzige groBBe Pausa innethalb des Orgelbiichleins finden wir am Schlufl
von ,,Christus, der uns selig macht BWV 620:

[T T g — I 99
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Abb. 121: BWV 620, Takte 23-25 (NBA IV/1, 38)

Die beiden Pausa-Takte sind die einzigen des Stiickes, in denen der Cantus
firmus (siecht man vom Schlufiton der bereits beendeten letzten Zeile ab)
nicht erklingt. Die Liedzeilen verlaufen in diesem Satz im Oktavkanon der
beiden AuBenstimmen, dazwischen liegt ein verschlungener Kontrapunkt der

41 Krey, Bedeutung der Fermaten, 109-110.

52 NBA IV/1, 65-67.

43 Ebd., 76.

4 Ebd., 56-57.

5 Hierzu gehort auch die dreitaktige Pawsa am Ende des Chorals ,,Von Gott will ich nicht
lassen“ BWV 658 (NBA 1V/2, 54).
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beiden mittleren Stimmen, der am Beginn ebenfalls kanonisch ansetzt, dann
aber freier weitergefiihrt wird und durch Synkopen und chromatische Passa-
gen auf einzelne Worter des Chorals reagiert.#3 Da der Sopran die Liedmelo-
die bereits einen Takt frilher beendet als die Ballstimme, greift er zu den bei-
den letzten Cantus fitmus-T6nen im BaBl nun noch einmal den Beginn des
Kontrapunktes (Alt Takt 1) auf und fithrt die Bewegung anschlieBend bis zur
obersten Grenze der Choralmelodie (¢?) hinauf. Diesem diatonischen Anstieg
folgt im zweiten Pausa-Takt (in Sextkopplung mit dem Alt) der chromatische
Abstieg zum Quintton 4'. Die zweifach prisente Lamento-Quarte, die zuvor
einen musikalische Kommentar zum gleichzeitig erklingenden Choral darstellt
und in ihrer ,sprechenden” Symbolik zumindest beziiglich des Affekts den
fehlenden Textvortrag kompensiert, schiebt sich ganz zum Schluf} allein in
den Vordergrund und bewirkt damit einen ausdrucksstarken Abschlufl der
Komposition.

Ein weiteres Beispiel soll zeigen, dafl Bach gelegentlich selbst in einem Or-
gelchoral von bescheideneren Dimensionen ausgedehnten Zeilenschlissen
eine wichtige, in die kompositorische Gesamtkonzeption véllig integrierte,
Rolle zuweist. Die Komposition iiber ,,Wer nur den lieben Gott 1aBt walten®
BWV 69047 folgt im Grundrif} der regeimiBig gebauten Liedmelodie: die vier
Zeilen des Aufgesangs gliedern sich in zweimal finf Takte, die sich wieder-
holen. Auch der Abgesang umfaBit fiinf plus finf Takte, auch sie sind mit
einem Wiederholungszeichen versehen. Die ersten finf Takte bis zum Halb-
schluf und die zweiten finf bis zum GanzschluB sind stereotyp in folgender
Weise aufgebaut: drei Takte Melodie im Diskant, zwei Takte liegender
Schlufiton. Das ganze Stiick durchzieht eine ununterbrochene Sechzehntel-
bewegung nach Art der italienischen Corrente. Die Tanzsatzvorstellung mag
die formale Gestaltung mit Wiederholung beider Teile beeinflufit haben. Fiir
das einheitliche Gesicht des Satzes sorgen in erster Linie die vorwirts-
treibende Sechzehntelbewegung und die breit ausschwingenden SchluBiklinge.
Bach setzt den jeweiligen Paenultma-Takt deutlich von seiner Umgebung ab:
auf die Halbschlisse zielt eine durchgehende Bafl-Achtelbewegung, Ganz-
schlisse kadenzieren mit eindeutig gesetzter V. Stufe. Auffalligerweise bricht
die Choralmelodie gerade an den Vorschlu3-Takten mittels Synkopierung aus
der sonst dominierenden regelmifligen Deklamation im Rhythmus kurz—
lang—kurz—lang aus, tberdies ist die Liedmelodie hier voriibergehend so in
den laufenden Kontrapunke eingeflochten, daf} sie dem Horer verborgen
bleiben kann.

456 Williams, Organ music 1, 56.
47 Dietrich, Orgelchoral, 28.
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In den Pausa-Takten treten der SchluBiton der Liedmelodie und der BaBton
in bereits bekannter Weise auf der ersten Zihlzeit zusammen ein und bleiben
liegen, wihrend die anderen Stimmen in ebenfalls traditioneller Weise Vor-
haltsténe umspielen. Die endgiilige Losung der klanglichen Spannungen
bleibt dann dem zweiten Pausa-Takt vorbehalten. Wie im Orgelbiichlein, so
werden auch hier die SchluBtakte in ihrer Figutierung in die véllig vereinheit-
liche Bewegung und Motivstruktur des Choralsatzes organisch eingebunden.
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Abb. 122: BWV 690, Takte 4-5; 9-10 (NBA IV/3, 98)

Mit dem SchluBklang des funften Verses verfihet Bach in etwas anderer
Weise. Zum Schlufiton der Choralmelodie bleibt der BaB nicht stehen, son-
dern er bewegt sich (nach vollzogenem TrugschluB) in Sechzehnteln weiter,
bis einen Takt verspitet die Kadenz und damit der Abschlufl kommt, der nun
aber mit dem Klang des Auftaktes zur nichsten (und letzten) Zeile zusam-
menfallt. Die SchluBwirkung der letzten Zeile steigert Bach dadurch, daf er
das bis dahin auf die Pawse-Takte beschrinkte Umspielungsmotiv im Tenor
nun schon im VorschluBtakt einsetzen liBt. Ein zentrales Element der Pawsa-
Figuration dehnt sich nun auf die gesamte Kadenz aus. Die dreimal stufen-
weise nach unten versetzte Figur, die eine fallende Quinte umschreibt, belegt,
wie konsequent Bach die Schlu8bildung in diesemn Orgelchoralsatz gestaltet.
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Abb. 123: BWV 690, Takte 28-30 (NBA IV/3, 99)

Ein Vergleich von BWV 690 mit einer ganz ahnlich gestalteten Bearbei-
tung derselben Liedmelodie durch einen Zeitgenossen Bachs, dem Erfurter
Organisten Christian Reichardt (1685-1775), zeigt deutliche Unterschiede.#38
Reichardts Stiick steht in g-moll, im Gegensatz zur Bachschen Version enden
die Binnenkadenzen auf Akkorden mit groBer Terz, die Ganzschliisse aber
mit kleiner Terz. AuBere Parallelen zu Bachs Satz sind offenkundig, sie relati-
vieren sich aber bei niherer Betrachtung. Auch Reichardt bringt die Choral-
melodie im Diskant, jedoch in vollig gleichen Notenwerten, die nur am Vers-
ende auf die doppelte Dauer verlingert werden. Die Sechzehatel-Figuration
ist im Vergleich zu Bach viel uneinheitlicher gearbeitet. Man achte etwa auf
die beiden Stellen im etsten Teil des Chorals, an denen das Bewegungskonti-
nuum durch dbergebundene Achtel unterbrochen wird. In den Takten 4-5 ist
das kurzzeitge Innehalten mit der SchluBsituaton vetknipfe Unter dem
ZeilenschluBBton schiebt der BaB noch eine plagale Kadenzwendung nach.*5
Die Vorhaltswirkung des BalBtons kommt so wirkungsvoll heraus. Ganz an-
ders die zweite Stelle in den Takten 7-8. Zwar liegt wiederum die gleiche
Klangfolge vor (ein Sextakkord iliber fir geht in den g-moll-Akkord), doch
erscheint das plotzliche Einhalten inmitten der Liedzeile unmotiviert. Im Ge-
gensatz zu Bach verwendet Reichardts Komposition Pawsa-Schliisse nur am
Ende des ersten und zweiten Teils der Choralmelodie, nicht abet bei den an-
deren Zeilenschltissen. Wihtrend die erste Pawsa sich mit einer Umspielung
des SchluBklangs in der linken Hand begniigt, erweitert die zweite die drei-
stimmige Anlage in den Schlutakten in eine vierstimmige, die die Umspie-
lungsbewegung in die Mittelsimmen verlegt. Insgesamt greift Reichardt in
seiner Komposidon auf die gleichen organistischen Mittel zurlick wie Bach,

458 l?d.iu'on: Orgelchorile um J. S. Bach, 75.
459 Ahnlich behandelt Reichardt auch den SchluBton der vorletzten Zeile (Takt 15).
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setzt sie aber weniger konsequent ein. Seinem Choralvorspiel fehlt die kom-
positorische Geschlossenheit, die Bachs Werk gerade so auszeichnet. Dies
148t sich vor allem an der Behandlung der SchluB3téne der Choralmelodie stu-
dieren.

Das Ausgangsstadium des Orgelchorals , Komm Gott, Schépfer, Heiliger
Geist” BWV 66740 und seiner in Weimar entstandenen Frithfassungen BWV
667a/b%! liegt in BWV 631 des Orgelbiichleins begrindet.462 Zu der in Viertel-
werten vorgetragenen Liedmelodie im Diskant tritt ein in charakteristischer
Weise rhythmisierter Mittelbau in Achteln und Sechzehnteln, sowie ein in
einzelnen Achtelwerten nachschlagender Pedal-BaB. Die letzte Zeile des Cho-
rals bleibt aufgrund der schwachen Kadenzbildung von einer eigenartig un-
entschiedenen, gewollt vorlaufigen SchluBwirkung. Es ist kennzeichnend, dal
Bach bei der offenkundig schon frith erwogenen Umarbeitung nicht daran
dachte, das Stiick eindeutiger zu beschlieBen, sondern stattdessen eine Fort-
setzung des Stickes unternahm. Bereits die Weimarer Fassung BWV 667b
nimlich weitet die Umspielung des SchluBklanges auf einen Tonika-
Orgelpunkt von viereinhalb Takten Linge aus. Die lange Pausa Gber dem
Baflton G entfaltet die zuvor durch Achtel unterbrochene Sechzehntelbewe-
gung des Kontrapunktes*3 nun erstmals vollig frei und unbehindert vom
Cantus firmus. Der Hoérer etlebt eine thythmische SchluBentspannung. In der
Pausa-Figuration treten einzelne Klangbestandteile im aufsteigenden Diskant
deutlich hervor. Der melodische Hohepunkt (42) bezeichnet gleichzeitig die
grofBte klangliche Spannung, die in einen Quart-Sext-Vorhalt miindet und erst
einen Takt spiter aufgelost wird. Genau an dieser Stelle aber setzt nun der bis
dahin liegende PedalbaBiton aus. Die Oberstimmen dringen tber die Pausa-
Verlangerung hinaus und verwirklichen zwei weitere Takte spiter die f6rm-
lich mit Hinden zu greifende Forderung dieses immer linger gewordenen
SchluBBabschnittes, das Stiick mit einer zweiten Durchfiihrung des Cantus
firmus nunmehr in angestammter BaBllage fortzusetzen. In Gberaus bemer-
kenswerter Weise zieht Bach hier eine rein kompositorische Konsequenz#+
aus dem weit liberhdngenden Pawsa-SchluB3, indem er die Komposition von
zunichst nur acht Takten spiter auf mehr als die dreifache Linge von 26
Takten erweiterte. Der Pausa-SchluB3 durchbricht hier, seinet schluBbildenden

460 NBA IV /2, 94-97.

1 Ebd., 194-196.

462 NBA IV/1, 58.

43 Auch die vorangehenden Kadenzpunkte zeigen die Tendenz der Sechzehntelbewegung
zur gréBeren Gruppierung deutlich (vgl. die Takte 2, 4 und 6-8).

454 Bereits Philipp Spitta (Bach 1, 601) verwies darauf, daf} die doppelte Durchfiihrung des
Cantus firmus ,hier nicht, wie sonst wohl, zu eben so viel Strophen der Dichtung in Bezie-
hung” stiinde.
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Funktion enthoben, die urspriingliche Konzeption und fiihrt zu einer grund-
legenden Erweiterung der Komposidon.

3.4.5. Cantus firmus und Abschnittsbildung in den gréBeren Orgelchorilen

Bachs Bearbeitung des Liedes ,,Wo soll ich fliechen hin“ BWV (69445 er-
scheint auf den ersten Blick wie ein spiter Nachfahre der Orgelchorile des
15. Jahrhunderts: pro Takt erklingt im (Pedal-) BaB ein Ton des Liedes, um-
spielt von zwei in gleichférmigen Sechzehntel-Spielfiguren dahin eilenden
Stimmen im Manual. An den Zeilenschliissen der Choralmelodie beobachten
wir die obligatorischen Dehnungen. Doch anders als im 15. Jahrhundert stellt
Bach dem Choral die instrumentalen Spielfiguren als eigenstindige, betont
unabhingige Schicht gegentiber. Die Gliederung des Satzes vollziehen allein
die bewegten Oberstimmen, weshalb es méglich ist, die beiden Manualstim-
men nach Art einer zweistimmigen Invention auch fiir sich allein zu spielen,
ohne daf} dies eine Einbufle an musikalischer Plausibilitit bedeutete.4¢ Nicht
weniger als 34 Takte, also mehr als ein Drittel des Stiickes, verlaufen ohne
Beteiligung des Chorals. Die Choralmelodie wirkt wie ein unabhingiger Zu-
satz, der fiir die musikalische Konstruktion des Gesamtsatzes ohne Belang ist.
Die Zidsuren der voneinander durch Pausen abgesetzten Choralzeilen fallen
nicht mit den Kadenzen der beiden anderen Sdmmen zusammen; die lang
gedehnten SchluBténe der Choralmelodie verklingen ohne Einflufl auf die
SchluBbildung. Uniiberhdrbare Beziige bestehen aber andererseits zwischen
dem Kadenzschlul der Manualsimmen und dem Neueinsatz einer Choral-
zeile, zwischen denen jeweils ein Takt steht (Takte 9-10, 25-26, 40-41 und 70-
71). Das SchlieBen der Oberstimmen signalisiert den unmittelbar darauffol-
genden Beginn einer neuen Choralzeile im Pedal. Dieses Verfahren gibt Bach
erst am SchiuB der Komposition auf, hier kommt es zum ersten und einzigen
Mal zu einer gemeinsamen Zisur beider Schichten nach Art der Pausa. Der
Vortrag des letzten Verses erreicht mit zwolf Takten die grofite musikalische
Ausdehnung aller Liedzeilen, wovon auf Paenultima (zwei Takte) und Ultima
(finf Takte) mit sieben Takten mehr als die Hilfte fallen. Die ungeheuere
Verlingerung des letzten Cantus firmus-Tones fingt die Uber ihn hinaus
dringenden Manualstimmen gewissermalen ein, ihre Fihigkeit zur selbstin-
digen Kadenzierung geht gleichzeitdg verloren. Der Paxsa-Schlul nimmt den

465 NBA IV/3, 103-107.
4¢ Danckwardt, Kompositionsweisen, 70.
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Kadenzvorgang in sich hinein. Hinter dem linearen Verlauf der Oberstimmen
der Takte 87-90 iber dem liegenden SchluBton G stehen stark dissonante
Akkorde (Takt 87: Septime—None; Takt 88: Quarte-Sexte; Takt 89: Septime—
None; Takt 90: verminderter Akkord a—c'—es’—fis"), die sich erst im letzten
Takt in Oktave und Terzton lésen. Die Verzdgerung des letzten Schlusses
erlaubt es Bach, jene stufenweise nach unten versetzte Sequenzierung, die
bereits die ersten vier Tone der letzten Zeile des Cantus firmus als Kontra-
punkt begleitet hatte, iiber dem letzten Ton noch einmal anzubringen. Auf
diese Weise ergeben sich zwischen den Manualstimmen und der Cantus fir-
mus-Melodie stellenweise doch engere Beziige, als man zunichst hitte ver-
muten kénnen.

In Bachs Orgelchoral ,,Valet will ich dir geben® D-dur BWV 736,47 fihrt
die Durchfihrung des Cantus firmus im BaBl zu SchluBBbildungen, die denje-
nigen der Tastenmusik des 15. Jahrhunderts im Prinzip entsprechen. Die
BaBlage des Cantus firmus ermdglicht nur verhiltnismiBig schwache Kaden-
zen. Gegeniiber einem GeneralbaBchoral oder Kantionalsatz entfalle far den
Komponisten aber vor allem die Méglichkeit, gleiche SchluBténe der Melodie
mit unterschiedlichen Klingen zu fassen, was den Kadenzplan auf wenige
Stufen einengt. Die vier Zeilen des zweiten Teils der Komposition gliedern
den Text paarweise in der Reimfolge a ¢ a c.#8 Da die ersten beiden Me-
lodiezeilen des Abgesangs nun aber den gleichen Schlulton besitzen, konnen
diese Tone im viersimmigen Kantionalsatz mit verschiedenen Klingen un-
terlegt werden, was die sprachliche Gliederung auch auf der Ebene des
mehrstimmigen musikalischen Satzes zum Ausdruck bringt. Im Orgelchoral
BWV 736 laBt sich diese kadenzielle Differenzierung bedingt durch die Lage
des Cantus firmus aber nicht durchfijhten. An beiden Zeilenschliissen (Takte
35 und 42) erklingt ein A-dur-Klang. Bach gleicht die Defizite der Kadenz-
Gliederung jedoch durch eine verstirkte Differenzierung der Oberstimmen-
Figurierung wieder aus. Die auslaufende Umspielung beider Zeilenschlisse
wechselt namlich ihre Bewegungsrichtung von einer absteigenden (Zeile 5) in
eine aufsteigende (Zeile 6). Zu den wichtgsten Charakteristika dieses Choral-
vorspiels gehort, da die sttémende Figuradon im ungewdhnlichen 24/16-
Takt,*? die an den Bewegungstypus einer Gigue erinnert, die Paxsa-Takte

47 NBA IV/3, 84-89.

468 Zum Text (Williams, Organ Music II, 281) von Valerius Herberger und zur Melodie von
Melchior Teschner vgl. Breig, ,,Valet will ich dir geben®, [1-2]. Herrn Prof. Breig danke ich
herzlich fiir die Uberlassung seines noch nicht verdffentlichten Manuskripts.

49 Das Taktmal8 bleibt aber das 12/8-Metrum. Ebenfalls im 24/16-Takt steht die 8. Varia-
tion der Partita , Sei gegriiBet, Jesu giitig BWV 768. Fiir die Gigue ist der 12/16-Takt hau-
figer belegt, unter anderem in der finften Franzésischen Suite BWV 816; vgl. Finke-
Hecklinger, Tanzcharaktere, 75-76.
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erfalt und Gber den liegenden SchluBton hinausdringt, den ohnehin schon
gedehnten Schluklang also auf diese Weise noch einmal verlingert.

!_4_4_
an.

Abb. 124: BWV 736, Takte 35-36 (NBA IV/3, 87)

Zur Geschlossenheit der kompositorischen Formung des ersten Ab-
schnitts der Choralbearbeitung trigt entscheidend bei, daB es sich bei der auf
mehteren Ebenen wiederholten absteigenden Spielfigur des Pausa-Uberhangs
genau um die Umkehrung derjenigen Figur handelt, die den Satz zu Beginn
(auch dort ohne Choralmelodie) so grofiartig dringend in Gang bringt.

Im Unterschied zu den zahlreichen Chotalbearbeitungen Bachs, in denen
die den Choral begleitenden Stimmen einen vollig unabhingigen Satz bil-
den,*0 der auf die Anwesenheit des Cantus firmus nicht oder nur kaum rea-
giert, setzen einige wenige Orgelchorile in Zusammenhang mit der Liedme-
lodie ausgesprochen deutliche Zisuren.*’! Bach nahm diese Form, die den
altesten Typus der tasteninsttumentalen Cantus firmus-Bearbeitung aufgreift
noch nach 1740 in seine Leipziger Sammlung der Achgebn Chorile auf. Diese
Art der Choralbearbeitung reiht Zeile fiir Zeile der Ausgangsmelodie als in
sich geschlossene Abschnitte der Komposition aneinander. Die Grundidee
einer vom Cantus firmus ausgehenden Gliederung des gesamten Satzes ist im
Orgelchoral-Schaffen Bachs nirgends so ausgepigt wie in den beiden Bear-
beitungen von ,.Jesus Christus, unser Heiland“ BWV 665/666.

47 Vol. hierzu Danckwardt, Kompositionsweisen, 67-76.
47 Vgl. zum Beispiel ,,In dich hab ich gehofft, Herr“ BWV 712.
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Wir wenden uns zunichst der vierstimmigen Fassung BWV 666 zu.+72 Das
erhaltene Frihstadium der Komposition (BWV 6662)#3 kann diesmal ver-
nachlissigt werden. Mit Ausnahme der letzten vier Takte ist die Choralmelo-
die Gberall priasent. Dem Vortrag der ersten Zeile im Sopran in den Takten 6-
10 gehen finf einleitende Takte der Begleitstimmen Bal}, Tenor und Alt vor-
aus, die den Beginn des Liedes imitatorisch verarbeiten. Im zweiten Abschnitt
der Komposition erklingt der Cantus firmus in lingeren unverzierten Werten
(punkderte Viertel) zweifach: zuerst im Tenor (Takte 11-13), dann eine Okta-
ve hoher im Sopran (Takte 14-17). Dieses Verfahren wiederholt sich fir die
dritte Zeile (Tenor: Takte 18-21; Sopran: Takte 21-23). Die vierte und letzte
Zeile des Liedes erklingt viermal nacheinander: es beginnt erneut der Tenor
(Takte 24-27), darauf antwortet det Sopran (Takte 27-29). Gewissermallen als
Signal des nahenden Schlusses folgt anschlieBend zum ersten Mal der BaB} als
Triger des Cantus firmus (Takte 29-32) und danach erneut die Sopranstimme
(Takte 32-34). Die vier Durchfithrungen der vierten Liedzeile stehen tonal auf
den Stufen des e-moll-Dreiklangs (e—b—g—¢).

Werfen wir nun einen Blick auf die Abschnittszisuren. Da die BaBstimme
am Ende der ersten Zeile gemeinsam mit dem Cantus firmus im Sopran ab-
schlieBt, miindet der erste Abschnitt des Choralvorspiels sogleich in eine Pax-
sa (Takte 9-10). Die Umspielung in den Mittelstimmen fiihrt die komple-
mentite Achtelbewegung des Kontrapunktes weiter, ein tiber vier Achtel zu
haltender Ruheklang schlieBt die Umspielung des SchluBklanges ab. Den
zweiten Abschnitt der Komposition beginnt Bach mit einem einleitenden
Sechzehntellauf der rechten Hand, einer Inititumswendung, wie sie schon im
15. Jahthundert zu den Charakteristika der Cantus firmus-Sitze gehort.#7# Die
Zeile beendet Bach ber dem im Sopran liegenden Schlufiton des Chorals mit
einer plagalen Kadenz (Takt 17). Im dritten Abschnitt lauft die erste Durch-
fihrung des Cantus firmus im Tenor ebenfalls in einer plagalen Ka-
denzwendung aus, deren SchluBton abschlieBend kurz umspielt wird (Takte
20-21). Dem zweiten Auftritt der dritten Zeile folgt nun wieder eine durchaus
Pausa-typische Figuration des G-dur-Klangraumes in aufsteigenden Sech-
zehnteln, die unter dem liegenden SchluBiton des Chorals im Bal} in Takt 23
beginnt und sich im folgenden Takt in Diskantlage fortsetzt, ohne daf die
Liedmelodie noch prisent wate. Am Ende des vierten Abschnitts verhindert
die Fihrung der BaBstimme einen vorzeitigen AbschluB der Komposition.
Statt in den Tonikaklang E-dur mindet die Musik in einen aufsteigend gebro-
chenen a-moll-Dreiklang (IV. Stufe), der in eine toccatenhaft frei ausschwin-

M NBATV/2,91-93.
433 Ebd,, 191-193.
414 Vgl. Aringer, Spielvorgang.
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gende Umspielung des SchluBklanges tibergeht. Das weit ausgreifende Spiel
beider Hinde wird durch den Tonika-Orgelpunkt E im Pedal gestutzt. Fiir
das Verhiltnis der letzten vier Takte zum Rest der Choralbearbeitung ist der
isolierte, auf den SchiuBlton beschrinkte Einsatz des Pedals sehr kennzeich-
nend. Die Schluipassagen konnten auch einer Toccata oder einem Priludium
entnommen sein. Bach muB3 empfunden haben, daB die deutlich artikulierten
Binnenzisuren nach einem besonders aufwendig gestalteten letzten Schlufl
verlangen, der in der Lage ist, das Stiick verbindlich und endgiiltig abzu-
schlieBen. Hierfiir griff er auf die Form des Toccaten-Schlusses zuriick, und
verlagerte damit den eigentlichen Abschluf des Werkes aus dem EinfluBbe-
reich des Cantus firmus heraus. Bereits in der Tabulatur des Adam Ileborgh
stieen wir ja auf eine Cantus firmus-Bearbeitung, die mehreren Binnenzisu-
ren (Pausag) am SchluB ein ausgedehntes ,Finale per modum pracambuli®
folgen 148t und damit den auch von Bach praktizierten Abschlul eines Or-
gelchorals durch einen freien, toccatenhaften Schlul vorwegnahm.

In prinzipiell dhnlicher Weise schlieBt auch die Fantasia super ,,Valet will
ich dir geben* BWYV 735a/735, wenn auch die beiden uberlieferten Fassun-
gen gerade am SchluB erheblich voneinander abweichen. Die frithe Version
BWV 735a%7> endet mit einer langen toccatenhaft freien Umspielung iiber
dem zum Otrgelpunkt gedehnten Schiufiton der letzten Cantus firmus-Zeile
im Pedal. Die Schluflbildung entspricht der auffallend isolierten Behandlung
der gesamten letzten Choralzeile. Die melodische Fihrung der Tenorstimme
in den Ton as Gber dem votletzten Zeilenton (Takt 57) verhindert eine Ka-
denz lber den Sextakkord und 16st nachfolgend einen breitflichig exponier-
ten Quartsextakkord aus, der sich erst in Takt 62 16st.

An der Authendzitit einer spiteren Umarbeitung BWV 735476 wurden
aufgrund der problematischen Uberlieferungslage Zweifel laut.477 Diese Fas-
sung verlingert die SchluBumspielung nicht nur nochmals um einen Takt, sie
vereinheitlich die Figuration insgesamt in planvoller Weise, indem zum Ab-
stieg des ersten Teils der Pawsa ein komplementirer Aufstieg hinzugefigt
wird, der die Umspielung in hoher Lage beendet. Die Zisur am Beginn der
Pausa, die in der friiheren Fassung durch den Sextgriff der rechten Hand in
Takt 57 wenigstens angedeutet wurde, wird in der spiteren Uberarbeitung
einer alles Uberflutenden Bewegung rauschender Sechzehntel geopfert. Es
handelt sich um eine Revision, welche die improvisatotisch schweifende Figu-
rierung der friheren Fassung in kompositorisch rationaler Weise bindigt,

415 NBA 1V/3, 81-83; Williams, Organ Music, 11, 282-283.
476 NBA IV/3, 77-80.
477 Vgl. Breig, ,,Valet will ich dir geben®, [3-4]
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ohne den tradidonell toccatenhaften Gestus abzuschwichen. Die konse-
quente Umformung des Finale-Schlusses 1aBt die Annahme, BWV 735 gehe
aus stlistischen Griinden doch auf Bach selbst zuriick, durchaus plausibel
erscheinen.*78

Wie die eben besprochene Fassung, so besteht auch die grofere pedaliter-
Bearbeitung von ,,Jesus Christus, unser Heiland*“ BWV 66547 aus einzelnen,
in sich geschlossenen Abschnitten. Jede Liedzeile wird nacheinander in den
Stimmen Tenor, Alt, (Pedal-)Baf} und Sopran vorgetragen. Wie in BWV 666,
so schlieft auch hier jeweils der Sopran die Durchfithrung jeder Zeile ab. Die-
ses streng durchgehaltene Konzept variiert Bach durch wechselnde Kontra-
punkte, die auf den Text des Chorals Bezug nehmen.* So lassen sich etwa
die chromatisch auf- und absteigenden Ginge im dritten Teil der Kompositi-
on eindeutig auf die Worte ,,durch das bitter Leiden sein® der dritten Zeile des
Textes beziehen.

Im ersten Abschnitt des Chorals sind Tenor- und Alteinsatz fugatoartig in-
einander verschoben (Takte 1-5), wihrend sich BaB- und Sopraneinsatz nicht
tberschneiden (BaB: Takte 5-8; Sopran: Takte 8-12). Der zweite Abschnitt
verzichtet auf dergestaltige Ubetlagerungen des Themas, er gliedert sich klar
in viermal drei Takte (14-25). Im dritten Teil beginnt der Sopraneinsatz be-
reits Giber dem letzten Ton der BaBdurchfithrung. Es ergibt sich somit eine
Struktur von 3+3+2+2+1 Takten. Der vierte Abschnitt entspricht in seinem
Aufbau wieder dem zweiten. Ein so skizzierter Ablauf, der sich ganz an der
Durchfithrung der Liedzeilen otientiert, 1468t im Verlauf aber Stellen offen, an
denen die Musik nicht an den Fortgang der Cantus firmus-Melodie gekoppelt
ist. Dabei handelt es sich jeweils um die Schliisse der einzelnen Abschnitte.

Am Ende des etsten Teils witd der letzte Cantus-Ton, notmalerweise ein
Liegeton im Wert einer ganzen Note, im Sopran ganz in Bewegung aufgelést
(Takte 11-12). Das Bafifundament wechselt von der Tonika in die Unterdo-
minante und wieder zuriick. Die V-I Kadenz beendet den Abschnitt zunichst
noch nicht, erst nachdem das Thema wirklich ganz verklungen ist, hingt Bach
im AnschluB} an die IV-I Kadenz den Pausa-SchluB an. Er dauert eineinhalb
Takte und erweitert den Klangraum nach oben bis zum 42, womit sich das
Aufsuchen relatv hoher Lagen ein weiteres Mal als Charakteristikum der Pax-
sa-Umspielung erweist. Am Ende des zweiten Abschnitts bleibt der SchluBiton

478 Breig, ,,Valet will ich dir geben*, {6].

47 NBA IV/2, 87-90. Auch hier stand das Konzept der Komposition bereits in der friihe-
ren Fassung BWV 6652 (ebd., 187-190) fest.

4% Spitta, Bach I, 603; Keller, Orgelwerke, 191.
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im Soptan eineinhalb Takte lang liegen. Weil aber diesmal die BaBstimme
noch weitetliuft und erst ganz zum SchluB (Takt 26) kadenziert, schrumpft
die Pausa auf ein Minimum zusammen. Im dritten Abschnitt hingegen schiebt
sich der Sopran-Einsatz iber den liegenden SchluBton der BaB-Durch-
fihrung (Takt 35). Der Vortrag der dritten Choralzeile ist damit in die Pausa
integriert. Die einzelnen, gleichsam als vokale Silben artikulierten Viertel des
Cantus firmus treten dem instrumentalen Kontinuum in Gestalt von Sech-
zehnteln als selbstindige Schicht innerhalb der Pawusa gegeniiber.48! Bach be-
reichert den genuin instrumentalen Pawss-SchluB damit um ein vokales Ele-
ment, fithrt Instrumentales und Vokales an einem wichtigen Punkt der Kom-
position zusammen. 482
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Abb. 125: BWV 665, Takte 35-38 (NBA IV/2, 89)

Diesen beiden thematischen Takten folgt allerdings noch ein weiterer
nach, in dem die chromatischen Linien die Paxsa allein beschlieBen (Takt
37).483 Der vierte Abschnitt schlieBlich gipfelt in einem dreieinhalbtaktigen
Orgelpunkt ,,voll ernster Pracht“.## Die improvisierende Gestik des Organi-
sten ist eingefangen in jener ZweiunddreiBligstel-Spielfigur, die zunichst iber

481t Vgl. Goliner, Pausa, 9.

482 Hierzu ausfiihrlicher im Kapitel 3.4.7. Thematische Pausa-Schliisse.

43 In diesem Abschnitt miinden bereits der Tenor- und der Alteinsatz in je einen abschlies-
senden Takt mit freier Figuration (vgl Takt 29 und 32.).

484 Spitta, Bach I, 603.
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drei Oktaven aufsteigend das Feld beherrscht und sich schlieflich in einer
Reihe von Vorhalten entlidt. Die groBattige SchluBwitkung von BWV 665
beruht im Gegensatz zur manualiter Bearbeitung BWV 666 auf einer Ver-
dichtung des Stimmengeflechts.

3.4.6. Kadenz und Pausa

In Orgelchorilen Bachs, in denen der Choral (zumindest abschnittsweise)
als defste Stimme des Satzes erscheint, steht das Verfahren des Pausa-
Schlusses im urspriinglichen historischen Kontext der Tenor-Cantus-firmus
Bearbeitung. Fiir eine an Kadenzvorgingen gebundene musikalische Gliede-
rung ergeben sich hierbei allerdings Probleme, die Adolf Bernhard Marx in
seiner Kompositionslehre aufschluBireich darlegt: ,,Die Vetsetzung des Cantus
firmus in den Bass bringt in den meisten Fillen eine Unannehmlichkeit mit
sich, die nur versteckt, nicht vermieden werden kann. Da namlich die Cho-
ralmelodien urspriinglich als Ober- oder Tenorstimmen erfunden sind, so
schliessen sie fast durchgingig mit einem Sekundschritte [...] und nur selten
mit einem Quarten- oder Quintenschritte. Daher ist es, wenn der Cantus fir-
mus Bass wird, meistens unmdglich, einen vollkommenen Schluss zu bilden,
zu dem [...] der Bass von der Dominante auf die Tonika schreiten misste. Am
misslichsten ist dies, wenn der unvollstindige Schluss das Ende eines Theils,
oder gar des Ganzen tifft, und auch das wird meistens der Fall sein. Wie
konnen wir nun unsere geschwichten Schlisse befestigen? — Zundchst durch
Verlingerung; dann durch die Figur des Orgelpunktes.*483

Bach reagiert auf dieses Problem in ganz unterschiedlicher Weise. Zum ei-
nen komponiert er Werke, in denen die Liedmelodie im Pedal-Baf} zu einem
vollig selbstindigen Manualstimmen-Satz hinzutritt. In diesem Fallen schei-
tert die Pausa-Schlu3bildung fiir die Binnenzisuren an der nicht vorhandenen
Verkniipfung beider Satzschichten. Einzig am Ende der letzten Liedzeile a3t
sich durch ausreichende Verlingerung des Schluitones eine gemeinsame Zi-
sur herstellen. Dabei handelt es sich meist um auBergewohnlich lange Orgel-
punkte, wie wir sie am Schlufl von ,,Wir Christenleut haben jetzund Freud“
BWV 710 (Takte 42-45),48 Nun komm, der Heiden Heiland“ BWV 661

45 Marx, Lehre von der musikalischen Komposition. Erster Theil, 355. Man vergleiche auch
das auf die zitierte Passage folgende Notenbeispiel.
46 NBA IV/3, 102.
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(Takte 85-92),%87 Allein Gott in der Hoh sei Eht” BWV 664 (Takte 90-96)488
und den Variationen VII-IX der Choralpartita ,,Sei gegriiBet, Jesu giitig”
BWV 7684 finden. Allein die Flexibilitit des ZeilenschluBitones 1483t in diesen
Fillen einen gemeinsamen AbschluBl zu. Diese Orgelpunkte stehen in einem
gelockertem Verhiitnis zur Tradition des Pawsa-Schlusses, da der Cantus fir-
mus hier die Funktion der Gliederung des Satzes verloren hat und stattdessen
auf andere Stimmen Riicksicht nehmen muB.

In einigen anderen Werken umgeht Bach das skizzierte Kadenzproblem
dadurch, daB er dem Cantus firmus zusitzliche Téne anhingt, die dann nach-
triglich einen starken Kadenzschlul herbeifilhren.#0 So erweiterte er den
letzten ,,Halleluja“-Ruf der Schlufizeile seiner Choralfantasie ,,Christ lag in
Todesbanden” BWV 718 im Pedal-BaBl um die Kadenzstufenfolge V-IV-V—
I (Takte 74-77)*1 mit nachfolgendem zweitaktigen Orgelpunkt auf der Toni-
ka. Einen dhnlichen Kadenzanhang enthilt auch der SchluB seiner Fuge iiber
das Magnificat ,,Meine Seele erhebt den Herrn® BWV 733 (Takte 134-136),42
sowie die Variatio VI aus der Choralpartita BWV 768 (Takt 15)#3, hier jedoch
beide Male ohne zusatzlichen Orgelpunkt auf dem alletletzten Ton.

Beginn und SchluB des Erdffnungsstiicks der .Achrzebn Chorile (BWV 651-
665), der Fantasia super ,, Komm, Heiliger Geist”“ BWV 651,%* verlaufen oh-
ne Beteiligung der Cantus firmus-Melodie. Bach stellt der ersten Choralzeile
im Pedal-Baf} ab Takt 8 einen groflen, toccatenartigen Otrgelpunkt auf der
Tonika voran, in dem der spitere Choralkontrapunkt bereits anklingt.4%5 Im
Anschluf an die letzte Liedzeile, die ,,alle wichtdgen Elemente des Stickes auf
engem Raum vereinigt*,*% fiigt er noch drei Takte hinzu, die das Werk mit

4“7 NBA IV/2, 66.

48 Ebd., 86.

4 NBA IV/1, 141, 143, 145.

40 Vgl. auch Kittel, Praktscher Organist. Zweite Abtheilung, 55-56 {,,worauf eine nochma-
lige Finalcadenz das Vorspiel beschlieB3t™)

¥t NBA IV/3, 19.

92 Ebd., 69.

¥ NBA IV/1, 139.

“NBATV/2 3, 12

% Williams, Organ Music, 129.

9% Breig, Umarbeitungsverfahren, 37. Breigs Feststellung, die Komposition dieser letzten
Zeile biete eine ,,Finalverdichtung, die den Vergleich mit den stretta-Takten am Schiuf} des
Umbkehrungskanons der Kanonischen Verinderungen nahelegt®, ist zuzustimmen, wenn
auch mit der Einschrinkung, daB sich die Konzentration kompositorischer Techniken in
BWV 651 iiber die ganze Zeile erstreckt, wihrend in BWV 769 (vgl. die Seiten 184-185) der
eigentliche Hohepunkt noch weiter an das Ende, genauer iber dem ZeilenschluBton, ver-
schoben ist.
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einer plagalen Kadenz beenden (Takte 104-106). Mit den der Cantus firmus-
Stimme hinzugesetzten Tonen umgeht Bach zwei Probleme, die bei der Ver-
wendung dieser Choralmelodie als Bastimme zwangsliufig auftreten. Da das
Lied auf der Oberquinte beginnt und uber die Untersekunde schlieBt, wire
ohne diese Zusitze ein regulirer Anfang auf dem Grundton und eine SchluB3-
bildung mit Kadenzen unméglich.

Das Choraltrio ,,Hetr Jesu Christ, dich zu uns wend*“ BWV 655 aus dersel-
ben Sammlung verwendet im zweiten Teil (Takte 52-70) die Liedmelodie als
zeilenweise vorgetragenen Pedal-Cantus firmus. Der aus der instrumentalen
Ensemblemusik stammende Typus des Triosatzes schlieBt Cantus firmus-
Zasuren nach Art der Pawsa aus. Dementsprechend fiihrt der SchluBton der
letzten Liedzeile nicht den AbschluBl des Stiickes herbei, vielmehr schlief3t
sich ein dreitaktiger Anhang an, in dem die Pedalstimme wieder in die Funk-
tion eines Basso continuo zurlickkehrt und das Werk mit einer Subdominan-
te—Tonika-Kadenz beendet. Der Cantus firmus muB3 sich auch in diesem
Stiick mit der Rolle einer fiir die Konstruktion nachrangigen Stimme begni-
gen. 497

In der Bearbeitung von ,,Ach Gott vom Himmel sieh darein® BWV 741
verhindert die tonartliche Differenz zwischen dem in 4 stehenden Gesamtsatz
und der nach 4 transponierten phrygischen Melodie des Cantus firmus eine
Beteiligung der Liedmelodie in BaBlage am Beginn und Schlufl des Werks.
Der ersten Choralzeile gehen deshalb im Pedal sechs einleitende, themafteie
Bafltakte voraus. Das Werk gliedert sich nicht durch Kadenzen, sondern ganz
traditionell durch die linger ausgehaltenen ZeilenschluBténe. Die Musik folgt
hierbei sehr genau der Cantus firmus-Struktur, indem sie lediglich die Stollen-
Schlissse (Zeilen 2 und 4) und den SchluB der votletzten Zeile als Paxsa musi-
kalisch umsetzt. Die Binnenzisuren werden ubergangen, der gedehnte
Schluiton der letzten Liedzeile bildet die Paenultima des ganzen Satzes. Be-
zeichnenderweise simmen an der einzigen teguliten Kadenz der Komposid-
on Abschnitts- und Zeilenschlufl nicht iberein. Alle drei Pausae stehen auf auf
der IV. Stufe g Der liegende Baflton fingt die kanonisch verschrinkten
Oberstimmen ein und fihrt eine kurzzeitige, zdsurbildende Unterbrechung
der kontinuierlichen Achtelbewegung herbei. Der zweifach stufenweise ab-
steigend durchschrittene Quartfall der zweiten und vierten Liedzeile fillt in
den Manualstimmen noch den ersten Pawsa-Takt von Zeile zwei (Takt 16),
hingegen die ganze Pausa von Zeile vier (Take 28).

497 Richter, Orgelchoral, 80.
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In mehrfacher, gegeneinander versetzter Stimmdisposition etklingt tiber
dem ZeilenschluBton ein letztes Mal die ganze Choralzeile. Auch am Ende
der sechsten Zeile (Takt 46-47) ragt das Zeilenthema in Gestalt einer zweiten
Pedalstimme in den SchluBton der Zeile hinein.
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Abb. 126: BWV 741, Takte 15-18 (NBA IV/3, 5)

3.4.7. Thematische Pausa-Schlisse

Wie in Priludien und Fugen findet sich auch in der Gattung des Orgelcho-
rals eine Form der Pausa-SchluBbildung, in der die Umspielung noch einmal
das Thema aufgreift. Bei der Besprechung von ,Jesus Christus unser Hei-
land“ BWV 665 wurde bereits darauf verweisen. Dieser Typus begegnet
mehrfach auch in Choralkantaten-Sitzen, in denen die Cantus firmus-Melodie
im Baf liegt. Zum ausgehaltenen Zeilenschluiton tragen die Oberstimmen
entweder noch einmal (teilweise auch 6fter) den gesamten Text der Liedzeile
vor (so etwa in dem nach Art einer Choralfantasie gestalteten Eroffnungssatz
der Kantate ,,Ach Herr, mich armen Stinder” BWV 135)4%8 oder es erklingen
sogar Text und Melodie der Liedzeile zusammen (,,Ein feste Burg ist unser
Gott“ BWV 80).4% In singulirer Weise steigerte Bach diesen Typus der Pausa
am Schlu} des Eingangschores der Kantate ,,Du sollt Gott, deinen Herren,
lieben“ BWV 77. Uber dem auf zehn Takte verlingerten SchluBton der letz-

48 NBA I/16, 199-211 (Takte 18-21, 29-32, 50-53, 61-64, 83-85, 96-99, 115-118, 129-143).
499 NBA 1/31, 73-101 (Takte 28-30, 57-60)
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ten Liedzeile intoniert die Solotrompete hier ohne Zisuren noch einmal die
gesamte Liedmelodie.>%0

Zurick zum Otrgelchoral. Johann Christian Kittel behandelte den themati-
schen Pausa-Schlu} in den drei Teilen seiner Abhandlung ,,Der angehende
praktische Organist* mit mehreren Beispielen. Die Schlufltonika ist auch bei
ihm mehrfach der Ort einer letzten Themendurchfihrung, wobei die Choral-
zeile in diminuierter, augmentierter, recto, inverso oder in Kombinationen der
verschiedenen Formen auftreten kann.50! Nirgends erreichen seine Beispiele
allerdings die Qualitit und Individualitit der SchluBbildungen Bachs.

Bereits die frithe Bearbeitung von Luthers Weihnachtslied ,,Vom Himmel
hoch, da komm ich her* BWV 700 bringt im Anschluf an die letzte Liedzeile
im Pedal-Baf} einen SchluBanhang in Form eines Tonika-Orgelpunktes (Takte
57-58), der zum ersten Mal im Verlauf der Komposition mit den Stufen IV—
V-I kadenziert. Die letzte Liedzeile hatte, wie alle vorangehenden Binnenzisu-
ren, im BaB Gber den Obersekundschritt und der Klangfolge Sextakkord-
Grundakkord geschlossen. Der kadenzierende Uberhang bekriftigt zum ei-
nen den Schlufl des Werkes, er enthilt zum anderen aber in der rechten
Hand, die nach einer Pause wieder neu ansetzt, im Sopran die erste Liedzeile
noch einmal in instrumental diminuierter Form (wobei der Ton 4 aus Grin-
den der Kadenzbildung zu & verindert ist), wozu der Alt einen rhythmisch
komplementiren Kontrapunkt beisteuert.
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Abb. 127: BWV 700, Takte 56-58 (NBA IV/3, 93)

C ol

Was in den Schlufitakten als mehrstimmiger Vorgang erklingt, hatte Bach
bereits zu Beginn des zweiten Abschnitts der Komposition in den Takten 23-
24 in einer Simme sukzessive exponiert. Auch wenn Bach in der Paxsa dieses

s NBA 1/21, 3-13 (Takte 68-77).
501 Kittel, Praktischer Organist, Erste Abtheilung, 3 (recto/inverso); Zweite Abtheilung, 62,
64, 66 (diminuiert); Dritte Abtheilung, 56 (inverso/augmendert), 93-94.
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Werkes noch einmal auf den Beginn des Liedes zuriickgreift, so verwendet er
diese doch in Gestalt einer instrumentalen Umformung.

Eine ginzlich andere Form der thematischen Pawsa enthilt der dritten Ver-
sus des Otgelchorals ,,0 Lamm Gottes, unschuldig® BWV 656. Uber dem in
langen Notenwerten im BaB vorgetragenen Cantus firmus baut sich Zeile fiir
Zeile ein imitatorischer Satz in den Oberstimmen auf. Die ersten beiden, je-
wells zwei Liedzeilen zusammenfassenden Abschnitte enden tiber dem in ge-
wohnter Weise verlingerten SchluBton mit einer Umspielung in den Ober-
stimmen, die den Klangraum in auffilliger Weise in den Diskantbereich ver-
lagert und das rhythmisch gleichmiBige Kontinuum der Viertelbewegung am
Ende kurzzeitig unterbricht (Takte 111-112, 120-122). Am Ende des dritten
Cantus firmus-Abschnitts (Takt 131-132) hingegen unterbleibt der gemein-
same Einschnitt, der verlingerte Schluiton im Pedal verhallt unbeachtet von
den oberen Stimmen. Vielleicht hidngt dies damit zusammen, daBl im Unter-
schied zu den andeten Zeilen der Cantus firmus hier nicht von Anfang an
prisent ist, sondern in Takt 127 erst nachtriglich zu den Manualstimmen hin-
zutritt. Umso bemerkenswerter hebt Bach dann aber den Schiuf3 der folgen-
den Zeile (,,sonst mifiten wir verzagen®) hervor.52 In Takt 135 verlangsamt
sich die Viertel-Bewegung der Oberstimmen dutch einen Taktwechsel (von
9/4 in 3/2), gleichzeidg durchdringt das Motiv der vom Text ausgelosten
chromatisch absteigenden Lamento-Quarte den kurzzeitig auf fiinf Stimmen
angewachsenen Satz. Die ausdrucksvolle, von vokalem Bedeutungsgehalt er-
fullte Pausa schliefit die in ihrem Vorfeld eingeleitete Verlangsamung der Be-
wegung ab, in dem alle Simmen auf einer ganzen Note stehen bleiben.503
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Abb. 128: BWV 656, Takte 137-139 (NBA IV/2, 45)

S92 Spitta, Bach I, 602.
503 Vgl Breig, Norddeutscher Orgelchoral, 92.
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Durch die Wiederaufnahme der flissigeren Bewegung und der unproble-
matischen Diatonik vereint die letzte Zeile des Cantus firmus ,die formale
Funktion einer Coda fiir SchluBBstrophe und einer Reprise fiir das Gesamt-
werk.“504 Sie endet mit dem lingsten Orgelpunkt aller drei Versus (neun
Takte), der allein die beabsichtigte endgiiltige Schlufwitkung zum Ausdruck
bringt. Einer primir durch harmonisches Gefille ausgedriickten SchluBwir-
kung der Mehrstimmigkeit tritt die Lingung des SchluBBtones als eigenstindi-
ges Verfahren der SchluBbildung in der Pawsa entgegen.

3.4.8. Die Pausa als Kulmination der Komposition

Die Choralbearbeitungen des dritten Teils der Klavieriibbung unterscheiden
sich hinsichtlich der SchiuBbildung auffillig von Bachs tbrigen Werken auf
dem Gebiet des Orgelchorals. Pausa-Schlisse sind fir diese Sammlung nicht
charakteristisch. Bach hat lediglich die drei kleinen Bearbeitungen des Kyrie
nach Fughettenart’® durch die gemeinsame Behandlung mit Pawsa-Ruhe-
punkten zu einem Zyklus zusammengeschlossen. Einen Ausnahmefall inner-
halb der groBen Choralbearbeitungen dieser Sammlung stellt die Kompositi-
on ,,Kyrie, Gott heiliger Geist® BWV 67156 dar; und das in doppelter Hin-
sicht: zum einen innerhalb der ganzen Sammlung, zum anderen im Vergleich
mit den beiden vorausgehenden Sitzen ,,Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit*s07
und ,,Christe, aller Welt Trost™, mit denen sie eine Einheit in tonaler, liturgi-
scher und satztechnisch-stlistischer Hinsicht bildet.5%8 Die drei groen Kyrie-
Bearbeitungen gehéren bekanntlich zu den ,,stile antico“-Orgelsitzen Bachs.
Sie stehen in einer Traditionslinie von Orgelwerken, die den kontrapunktisch
gearbeiteten Vokalsatz des 16. Jahrhunderts auf das Tasteninstrument iiber-
trigt. Die genuin instrumentalen Merkmale, so auch der Pansa-Schluf3, fehlen
dementsprechend auch in Bachs Werken dieser Stilrichtung. Eine Ausnahme
bildet innerhalb dieser Reihe, wie erwihnt, das ,Kyrie, Gott heiliger Geist®.
Der Cantus firmus, eine deutsche Ubertragung des lateinischen Tropus ,,Ky-
tie fons bonitatis®, erklingt in diesem Stiick in langen Notenwerten im Pedal-
Baf}. Die einzelnen Zeilen sind durch groe Pausen voneinander getrennt.
Der vierstimmige Komplex der Oberstimmen fliet dagegen ohne Unterbre-

504 Breig, Norddeutscher Orgelchoral, 92.
505 Vgl. dazu Wolff, Stile antico, 131.

sus NBA IV /4, 22-26.

507 Géliner, Kyrie fons bonitatis.

08 Wolff, Stle antco, 131, Aam. 11.
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chung und ohne deutliche Kadenzzisuren dahin. Am Anfang des Stickes
scheint es so, als wiirde auch die Cantus firmus-Melodie dem stréomenden
Oberstimmengewebe keine Gliederung geben kdnnen. Die ersten drei Tone
des Kyrie-Anrufs (d-es—) in den Takten 9 und 105% wirken wie ein ,,zufilliger
Zusatz*51% zur ansonsten selbstindig ablaufenden Musik. Wenn Marianne
Danckwardt im Hinblick auf ,Kyrie, Gott heiliger Geist* bemerkt, der Can-
tus firmus sei, ,,von einigen fiir die Oberstimme notwendigen BaBtonen
(Takte 25, 36, 44, 45, 46, 48) abgesehen, in klanglicher Hinsicht entbeht-
lich“51! dann trifft sie ohne Zweifel Grundsatzliches dieser Choralbearbei-
tung. Thre Aussage sollte aber beziiglich der SchluBténe der Liedzeilen 2, 4, 5,
und 6 relativiert werden.5!2 Zwar nehmen sie auf den eigenstindigen Verlauf
der Oberstimmen keinen erkennbaren Einflu3, aber sie schaffen durch ihr
Hinzutreten einen Bezugspunkt, der einen Schlufl markiert. Was ohne Cantus
firmus-Ton nicht als Gliederungspunkt hervortritt, erhilt durch ihn die musi-
kalische Bedeutung eines mit Bewegung erfillten Ruhepunktes. Insofern dh-
neln diese Stellen den Pawsa-Schliissen durchaus. Uberpriifen witr diesen
Sachverhalt zunichst am Ende der zweiten Zeile (Takt 18). Durch den auf
den Wert einer Brevis gedehnten Liegeton im Pedal wandelt sich die unterste
Manualstimme in eine Umspielung des Ruheklangs. Denkt man sich die bei-
den obersten Stimmen der rechten Hand weg, so liegt eine Pawusa vor, die in
geradezu verbliiffender Analogie zu den im 15. Jahrhundert aufgezeichneten
Modellen des ausgestalteten SchluBklanges steht.
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Abb. 129: BWV 671, Takte 18-19 (NBA IV /4, 23)

59 In der Taktzdhlung folge ich den Brevis-Einheiten.

51 Danckwardt, Kompositionsweisen, 68.

511 Ebd., 69.

512 Der ersten Cantus firmus-Zeile kann, wie erwihnt, keine gliedernde Wirkung zugespro-
chen werden; in der dritten Zeile fungiert der SchluBton als V. Stufe (Takt 28).
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Die Ausgangskonkordanz der Oktave wird zunichst etwas linger gehalten
(Viertel); dann setzt die Achtelumspielung ein, die abwirts zum Grundton
und von dort wieder zuriick zum Ausgangston fiihrt. Der Ruheklang im Wert
einer halben Note steht bereits jenseits des Umspielungstaktes. Die Neigung
des Organisten, das auf groBeren Notenwerten beruhende Satzbild des ,,Stile
antico“-Chorals mit rascheren Spielfiguren zu durchsetzen, kommt charakte-
ristischerweise gerade am Pawsa-dhnlichen Zeilenschlufl von Takt 18 zum er-
sten Mal voll zur Geltung.5'* Die rechte Hand erginzt die Umspielung durch
weitere Klangbestandteile, wobei die Septimdissonanz genau die Mitte mar-
kiert.

Der Schluiton der vierten Zeile (Takt 37) steht am Scheitelpunkt zweier
melodischer Sequenzen. Die aufsteigende Figur im Sopran, die in Takt 35
ithren Ausgang genommen hatte, erreicht auf dem zweiten Viertel von Takt 37
ihren Schlufl und Héhepunkt. Gleichzeitig beginnt in der untersten Manual-
stimme eine neue, nun absteigende Sequenz. Wie schon am Ende der zweiten
Zeile, so ist auch hier der Obersimmenkomplex auf drei Stimmen reduziert.
Er figuriert fiir sich genommen den f-moll-Klang iber die Dauer eines Taktes
hinweg, erhilt aber erst durch den liegenden BaBton die Bedeutungsdi-
mension eines Ruhepunktes. Typische Pause-Merkmale kdnnen auch an Takt
48 beobachtet werden, dem SchluBSton der funften Cantus firmus-Zeile. Wih-
rend der Bal schon liegt, erreicht als nichste Stimme der Sopran tber dem
Quintton f? die Ruhekonkordanz.5!# Die mittleren Stimmen zégern den Ab-
schluf} Gber die Einheit des Brevis-Taktes hinaus.

Die Vertonung der sechsten und letzten Zeile des Cantus firmuss's fillt in
der durchgingigen Verwendung von Chromatk aus dem Zusamenhang der
Komposition véllig heraus und erscheint bewuf3t als Anhang konzipiert. Der
plotzliche Wechsel der Satzfaktur hingt offenkundig mit einer Bezugnahme
auf den Text des abschlieBenden ,.eleison“-Rufes zusammen. Das Aufgreifen
des Lamento-Topos driickt den Affekt von Klage und Flehen um Erbarmen
aus. Christoph Wolff hat darauf hingewiesen, daf} sich dhnliches auch am En-
de des Confiteor aus der Missa h-moll BWV 232 ereignet.51¢ Bei den sechs-
einhalb Brevis-Takten, in denen zwei chromatisch absteigende Kontrapunkte
verarbeitet werden, dirfte es sich um die am , stirksten durchkonstruierte®
chromatische Passage aus einem Instrumentalwerk Bachs tberhaupt han-

513 Die durchgehende Achtelbewegung dominiert im spiteren Verlauf des Orgelchorals
nahezu vollstindig (vgl. die Takte 37-47.).

514 Schon durch den Hochton und die nachfolgende Viertelpause wird bestatigt, da3 im
Sopran ein SchluBton vorliegt.

S1SNBA IV/4, 26

516 Wolff, Stile antico, 140.
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deln.5'7 Die kontrapunktsche Konzentration erreicht bezeichnenderweise erst
Uber dem auf drei Takte verlingerten Schiuton des Cantus firmus ihren Ho-
hepunkt, wenn Bach die beiden Kontrapunkte des Abschnitts in den Stim-
men Sopran I/Tenot (in oktavversetzter Sextkopplung) und Sopran II gleich-
zeitig erklingen 1aft. Das typisch Instrumentale duBert sich in der Sequenzie-
rung kleinerer Partien. In einer Verinderung der Traditionen und Konventio-
nen behandelt Bach die Paxsa in neuer Weise als ausdrucksstarken Héhepunkt
der Komposition.

Vom Orgelchoral ,,An Wassetfliissen Babylon® liegen drei Versionen vor.
Bach hat das Werk in Weimar wohl zuerst in einer fiinfstimmigen Fassung
mit Doppelpedal ausgearbeitet (BWV 653b), darauf eine vierstimmige Fas-
sung (BWV 653a) hergestellt und diese in Leipzig fiir seine Sammlung der
Achtzebn Chordle noch einmal umgeatbeitet (BWV 653).518 In der fiinfstimmi-
gen Weimarer Urfassung BWV 653b liegt der Cantus firmus im Sopran. Die
Komposition erreicht in den Takten 71-72 im Baf} die Finalis G, die dann
sechs Takte lang ausgehalten wird. Bach beendet das Stiick mit einer Kadenz,
noch bevor die letzte, zehnte Zeile des Chorals im Sopran erklungen ist. Er
schickt sie zum Ausklang iiber dem Orgelpunkt in den Takten 73-77 nach.
Doch damit nicht genug: er prisentiert iiber dem Schlulton des Werks nicht
nur die vollstindige SchluB3zeile, sondern kontrapunktert diese mit drei kom-
pletten Durchfithrungen der instrumental umspielten ersten Liedzeile in So-
pran II (Takte 72-75), Tenor (Takte 73-76) und Alt (Takte 74-77).519
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Abb. 130: BWV 653b, Takte 72-77 (NBA IV/2, 132)

517 Wolff, Stile antico, 91-92 (Notenbeispiel)
518 Einen Vergleich der Fassungen bietet Breig, Umarbeitungsverfahren.
519 Vgl. ebd., 42.
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Bach verbindet Anfang und SchiuB des Liedes uber dem SchluBton in ei-
ner Kulmination kontrapunktischer Themenverarbeitung. Die Gestaltung der
SchluBltakte setzt die den Satz beherrschende kontrapunktische Verarbeitung
fort, in der die Liedzeilen fortwihrend von thematischen Gegenstimmen (1.
und 2. Zeile) umspielt werden und verdichtet dieses Prinzip abschlieBend.
Auch wenn der Orgelpunkt in diesem Fall nicht auf einem ZeilenschluB3ton
beruht, darf trotzdem mit Recht von einer Pawsa im eigentlichen Wortsinne
gesprochen werden, die den abschlieBenden End- und zugleich Héhepunkt
des Werkes markiert.

Die vierstimmige Weimarer Umformung ,,An Wasserflissen Babylon®
BWYV 6532 entspricht im Grundkonzept der SchluBbildung der Erstfassung,
der Canrtus firmus liegt dort im Tenor, die Zahl der Einsitze des ersten The-
mas iber dem Orgelpunkt reduziert sich auf zwei.5 In der Leipziger Uberar-
beitung BWV 653 verlingerte Bach diesen Schlul um weitere sechs Takte, in
denen BaB und Sopran nochmals die erste Liedzeile intonieren.3! Wie Wer-
ner Breig dargestellt hat, erméglichte diese Revision zwar eine differenziertere
Form der Kadenzbildung als die Frithfassungen, die groBartig unmittelbare
Wirkung der urspriinglichen Pawsa aber erreicht dieser Schlufl nicht mehr,
auch wenn sich danach noch ein zweiter Orgelpunkt auf den Tonika (Takte
81-83) anschlieBt.

Die weitreichendsten kompositorischen Konsequenzen aus dem Prinzip
des Pausa-Schlusses zog Bach in seinem letzten choralgebundenen Otgelwerk,
den Kanonischen Verinderungen iiber das Weibnacht-Lied ,,Vom Himmel hoch, da
komm ich her BWV 769. Bach hatte es 1747 bei seinet Aufnahme in die von
Lorenz Mizler gegriindete ,,Cotrespondirende Societit der musicalischen
Wissenschaften vorgelegt, die das Werk ein Jahr spiter drucken lieB. Auto-
graphe Fassung und Druck52? unterscheiden sich bekanntlich, dhnlich wie in
der Kunst der Fuge, durch die Reihenfolge der Sitze. Ich folge in meiner Be-
sprechung dem Druck von 1748, in dem die kontrapunktische Dichte det
Veratbeitung von Satz zu Satz zunimmt. In den Kanonischen 1 eranderungen ver-
eint Bach das Verfahren der Choralbearbeitung mit Kanon- und Variations-
techniken auf allerkunstvollste Weise. Mit Ausnahme der dritten Variation,
die den Cantus firmus im Sopran fihrt, besitzt jede der Variationen einen
Pausa-Schiuf3.

520 NBA IV/2, 135.
52t Ebd,, 25.
52 Ebd., 197-211 (Druck), 98-112 (Autograph).
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Die erste Variation intoniert den Choral Zeile fir Zeile im Pedal.52 Wie im
15. Jahrhundert erklingt der Cantus firmus als unterste Stimme in Tenot-Lage
(Umfang: ~¢7), nach alter Organisten-Tradition dehnt Bach den Anfangs- und
SchluBton jeder Zeile auf die doppelte Linge. Das Kanongeflecht der Obet-
stimmen nimmt, thematisch vom Chotal weitgehend unabhingig 5?* in seinet
spielerischen lockeren Virtuositit die traditionelle Gegenposition zum gravi-
titischen Cantus firmus ein. Obwohl sich der Kanon in zehn kiirzere Ab-
schnitte gliedert, reiBt das Sechzehntelkontinuum doch an keiner Stelle ab,
weil Anfang und Schluf} jedes Kanonsegments ineinandergreifen. Ganz an-
ders als im 15. Jahrhundert aber gliedert Bachs Komposition in den Obet-
stitmmen vollig unabhingig vom Tenor-Cantus firmus, dem keine dutchge-
hende Fundamentfunktion zukommt, da die Passagen der linken Hand das
Pedal hiufig unterschreiten. Erst mit der letzten Zeile etreicht das Pedal eine
stabile BaBlage. Wie zu erwarten dehnt Bach den letzten Ton des Cantus fir-
mus mit zweieinhalb Takten am lingsten. Dutch diese Vetlingerung ist ihm
ein eigener Kanonabschnitt zugeordnet (Takte 16-18). Die Umspielung des
SchluBklanges verlduft bogenférmig, beide Stimmen steigen zunichst tber
eine Oktave nach oben, um dann in einem langen Abstieg in parallelen Dezi-
men, Sexten und Terzen Uber gebrochenen Dreiklingen gegeneinander ver-
setzt auszulaufen. Am SchluB durchlaufen die Umspielungsstimmen also
noch einmal den ganzen Tonraum (rechte Hand: &4 linke Hand: C—4'). Die
Pausa bringt den Klangraum {ber dem Grundton C in insgesamt drei Okta-
ven zum Erklingen.

In der zweiten Variation dringt die Choralmelodie auch in die Oberstimme
ein, gleichzeitig vetlangsamt sich der Vortrag als Cantus firmus im Pedal.5?5
Die zweitaktige Passa am Ende bietet nicht eine Umspielung konsonanter
Klangbestandteile wie in der ersten Vatiadon, die Figuration verzogert viel-
mehr die entspannende SchluBwirkung iber Vorhaltstone bis in den letzten
Takt hinein. Die im Vergleich zur ersten Pausa groBere Eigenstindigkeit der
Umspielungsstimmen auflert sich auch darin, dafl detr letzte Kanonkomplex
(Takte 21-23) den gesamten Vorgang der SchiuBBbildung iiberspannt und nicht
nur auf den Schiuton beschrinkt bleibt. Im Unterschied zur Paxsa von Va-
riation 1 schlieBen die oberen Stimmen hier gemeinsam. Die auf den Hoch-
und SchluBton &, einer noch bis weit ins 18. Jahrhundert giltigen Obergrenze
der Klaviatur, zielende aufsteigende Tonleiter der rechten Hand kann als

52 NBA IV/2, 197-199.

52¢ Thematische Beziige zum Beginn der Choralmelodie in Takt 1/2 verlieren sich im weite-
ren Verlauf der Variation; vgl. Smend, Bachs Kanonwerk, 17-19.

525 NBA IV/2, 200-201.
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Pendant zur fallenden Figuration der vorausgegangenen SchluBumspielung
aufgefalBt werden.

Die vierte Variation’% bietet eine betrichtliche Steigerung der kontra-
punktischen Kiinste, auf die hier nicht niher eingegangen werden kann. Das
dreistimmige Gewebe der Manualsimmen dringt sich gegeniiber dem Pedal-
Cantus firmus so sehr in den Vordergrund, daB es auch fiir sich allein aufge-
fuhrt werden kénnte. Die einzelnen Choralzeilen riicken im Pedal durch riesi-
ge, siebentaktige Pausen weit auseinander. Dem augmentierten Oktavkanon
entsprechend verlingert Bach den Schluiton des Cantus auf drei Takte. Die
letzten drei Tone des Cantus firmus treten erstmals aus der Einberttung in den
Satz der Manualstimmen heraus und Gbernehmen zum Schluf} die BaBfunkd-
on.’?” Die formelhaften Spielfiguren der rechten Hand umkreisen zunichst
den Terzton ¢ und dann den Quintton g2 Dort staut sich die Bewegung in
einer dreimal wiederholten Floskel 528 die sich erst mit der Riickkehr in den
Grundton ¢? 16st, nachdem in Takt 40 mit dem Tenor eine zweite Umspie-
lungsstimme in den musikalischen Ablauf eingegriffen hat, die schlieBlich den
endgiiltigen SchluB herbeifithrt. Dieser wiederum gipfelt, wie schon in der
zweiten Variation, in einem aufsteigendem Lauf der rechten Hand zum héch-
sten Ton &,

Die abschlieBende fiinfte Variation5? verarbeitet die Liedmelodie in vier
verschiedenen Umkehrungskanons und schlieBt mit einer Paxsa ,,von stau-
nenswerther Kiinstlichkeit.5% Der Orgelpunkt bietet in einet singuliren kom-
positorischen Anstrengung eine letzte ultimative Steigerung und Zusammen-
fassung kontrapunktischer Kunstfertigkeiten, der selbst im Schaffens Bachs
nichts Vergleichbares an die Seite gestellt werden kann. Uber dem SchluBton
der letzten Cantus firmus-Zeile erklingen auf kleinsten Raum ,.alla stretta
gleichzeitig alle vier Liedzeilen recto und inverso im sechsstimmigen Satz, in
den zusitzlich noch das B~4-C-H — Motiv hineinverwoben ist.53! Diese drei

526 NBA IV/2, 204-207.

527 Lediglich das zweite Achtel der BaBstimme des Manuals von Takt 40 greift mit dem Ton
A noch ein letztes Mal unter den liegenden Pedal-SchluBiton «.

528 Man vergleiche hierzu die Takte 11 und 19 der rechten Hand.

529 NBA TV/2, 208-211.

53 Spitta, Bach II, 700.

3t AufschluBreich mag diesbeziglich der auf eine eigene Komposition bezogene Kom-
mentar des Bach-Schiilers Johann Christian Kittel (Organist. Zweithe Abtheilung, 57) sein:
,»Da man nun in obigen Vorspiele nach dem fugenmiBigen Eintritte der vier Stimmen, wel-
cher der Verstindlichkeit halber vollkommen und frei von zufilligen Kinsteleten seyn
muflte, schon auf den Schlufl zu denken hatte, so war es am rathsamsten, in diesemn das
Interessante, was man in der Dispositon fiir den weiteren Fortgang des Stlicks in Petto
hatte, zusammenzudringen. Hierdurch wurde zugleich einem wichtgen Gebote der Kunst
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Takte verkniipfen nicht nur Ende und Anfang, sie bieten das Lied gleichsam
in der Totalen. Hinter dem traditionellen insttumentalen Gewand der Pawsa
verbirgt sich ein ,,vokaler Kern“,332 da alle T6ne, auch die raschen Sechzehn-
tel-Figuren, eine diminuierte Form des Cantus firmus darstellen. Zwischen
Vokalem und Instrumentalen ist ein definiiver Ausgleich vollzogen,53 ei-
gentlich Unvereinbares zusammengezwungen. Bach zieht am Ende seine Le-
bens die letztmégliche Konsequenz aus der langen Geschichte dieses Organi-
sten-Schlusses. Unverindert in der Tradition steht nur der fortklingende
SchluBton des Cantus firmus im BaB.53

alla stretta

Abb. 131: BWV 769 (Variation V), Takte 54-56 (NBA IV /2, 211)

Folge geleistet. Denn in der Tonkunst erkennt man, wie in der Redekunst, an einem guten
und kriftigen Schlusse den Meister.“

$32 Gollner, Pausa, 9.

33 Ebd.

53 Diese Tatsache wurde von Gerhard von Keufller (Zu Bachs Choraltechnik, 107) richtig
erkannt, wenn er schreibt: ,Das liegende Pedal-C ist nicht eine anorganisch unterstelite
Tonika [...], sondern ein melodischer Endton, das heiflt: mit ihm schlieBt eine melodische
Linie, und zwar eine Choralzeile, die vom Pedal im fiinftletzten und viertietzten Takt beim
manualem Kontrapunkt vorgetragen wurde.*
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4. ZUSAMMENFASSUNG

Die vorliegenden Untersuchungen konnten zeigen, dafl die abschlieBenden
Orgelpunkte auf der Tonika in den Klavier- und Orgelwerken Bachs im Zu-
sammenhang mit einer weit in die Musikgeschichte zuriickverfolgbaren Tra-
dition tasteninstrumentaler SchluBbildung stehen. Pawsa und Finalk des 15.
Jahrhunderts sind auch in Bachs Kompositionen fiir Orgel und Klaviet nahe-
zu allgegenwirtig. Nur in Werken, deren Satzstruktur sich an vokal-instru-
mentaler Ensemblemusik orientiert, fehlen sie in auffilliger Weise ganz.
Bachs ausgeprigtes Bewufltsein fiir musikalische Gattungen und ihre Satz-
und Kompositionsstrukturen lieB die Verwendung eines genuin tasteninstru-
mentalen Verfahrens der SchluBbildung in diesen Werken offenbar nicht zu.
Schlisse, in denen sich die Musik iiber dem bereits erreichten harmonischen
Zielklang hinaus bewegt, stellen in vokalen und instrumentalen Ensemble-
Kompositionen vor 1700 stets eine Ausnahme dar; dies gilt insgesamt (sieht
man von einigen wenigen choralgebundenen Kantatensitzen ab) auch fir
Bachs Chor- und Orchesterwerke.535 Bach meidet die Paxsa in Orgelchorilen
mit motettischer Satzstruktur (,,Gott, durch deine Giite” BWV 724) und den
meisten der kleineren Choralfughetten (BWV 696, 697, 699, 701, 703). Die
Zuriickhaltung gegeniiber einer verlingernden Umspielung der Abschnitts-
schlilsse 1aBt sich fiir den Bereich der Intavolierung, wozu in Bachs Tasten-
musik etwa die Concerti nach itlienischen Meistern (BWV 972-987) sowie
die Ubertragung eigener Kantatensitze fiir Orgel in den Schibler Chorilen ge-
héren, schon im 15. Jahrhundert feststellen. Passa- und Finale-Schluf3 fehlen
auBerdem in Werken, die im engeren oder weiteren Sinn Bezlge zum kon-
zertierenden Satz aufweisen. Dies trifft auf das Italienische Kongert BWV 971
ebenso zu wie auf finf der sechs Priludien (BWV 807-811) aus den Englischen
Sutten, die meisten der zweisdmmigen Inventionen, dreistimmigen Sinfonien und
viele Choralbearbeitungen in Gestalt eines Triosatzes. Ebenso muf} die Ab-
wesenheit derartiger Orgelpunkte in simtlichen zwischen 1723 und 1750 ge-
schriebenen Priludien und Fugen fiir Orgel (BWV 537, 544, 546, 548 und
552) auffallen, ohne daB sich hierfiir Griinde ermitteln lieBen. Uber diese ge-
nerellen Beobachmungen hinaus wird man das Fehlen eines verlingernden
Orgelpunktes fiir einige Werke nicht ergrinden konnen, da die Pausa fiir Bach
auch in den Klavier- und Orgelmusik nur ein Verfahren unter verschiedenen
moglichen SchluBbildungen darstellte.

535 Zu den wenigen nicht choralgebundenen Ausnahmen im Bereich der Ensemblekompo-
sidonen Bachs zihlen die Takte 42-46 des Eingangschores der Kantate ,Herr, gehe nicht
ins Gericht mit deinem Knecht“ BWV 105 und die SchluBitakte 89-91 aus der Arie Nt. 13
,Ach, mein Sinn, wo willt du endlich hin“ aus der Johannes-Passion BWV 245.
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Bach erweist sich hinsichtlich des Pausa- und Finale-Schlusses zugleich als
Erbe und Erneuerer einer alten Tradition, indem er die vielfach formelhaft
erstarrten Abliufe aufgreift und in origineller Weise in einen individuell ge-
stalteten Vorgang verwandelt, der in die Konzeption der Komposition einge-
bunden wird. Die instrumentale Paxsa reizte nicht nur den Spieltrieb des Or-
ganisten Bach, sondern auch den Komponisten, da sie die Musik an einer
Stelle weiterfithrt, wo diese sonst zu Ende ist. Als mehrschichtiger Vorgang,
in dem schlieBende und weitertreibende Krifte aufeinanderstoBen, bietet der
duBerste Punkt der Musik die Mdglichkeit zu einer letzten kompositorischen
Auseinandersetzung. Wie die Uberlieferungsgeschichte vieler Werke zeigt,
verinderte Bach gerade den Paxsa-Schluf als besonders kritischen Punkt einer
Komposition im Zuge von nachtriglichen Uberarbeitungen oder entschlof3
sich zu einer Verlingerung des Orgelpunkts. Nichts kann besser belegen, wie
wichtig ithm der Vorgang war. Im Unterschied zur zielgerichteten Kadenz
verkorpert die Pausa eine Form des SchlieBens, die ihre SchiuBkraft nicht aus
dem harmonischen Gefille, sondern aus der andauernden Prisenz des letzten
Fundamenttones bezieht.53 Pawsa-Schliisse kénnen Kadenzen ersetzen oder
im Zusammenwirken mit ihnen einen besonders auBergewéhnlichen und
gleichsam definitiven Abschlufl der Komposition bewirken. Sehr oft enthilt
die Pausa eine abgeschwichte, nachtrigliche Kadenzierung, hiufig verklam-
mert sie durch einen thematschen Riickbezug den Schluf mit dem Anfang.
Bach verwandelt den improvisierten Vorgang jedoch nicht nur in Kompositi-
on, er vereint in vollig neuartiger Weise Instrumentales und Vokales, wenn
textbezogene Chromatik oder die Liedmelodie selbst in die Umspielung ein-
dringen. In einigen Werken zog Bach aus der Tradition weitreichende Konse-
quenzen. Der abschlieBende Orgelpunkt erscheint hier als komplexe Endstu-
fe, als Ziel und Hohepunkt, dem der nochmalige Auftritt des Themas oder
einer besonders komplizierten kontrapunktischen Verarbeitung vorbehalten
ist. Durch die Konzentration der Kunstfertigkeiten tber dem liegenden
Schluiton entfernen sich diese Werke Bachs konzeptionell zwat weit von den
Urspriingen, vollenden aber gleichzeitig die Idee dieser Schlubildung und
stehen damit am Endpunkt einer langen musikgeschichdichen Entwicklung.
Bachs Verhiltnis zur Traditon des Pausa- und Finale-Schlusses entspricht sei-
ner allgemeinen Haltung gegeniiber dem musikalischen Erbe, die mit dem
Begriffspaar ,,Ubernahme* und ,,Transformation® treffend gekennzeichnet
wiire. Bach schuf das Neue aus dem Alten, dies gilt in besonderer Weise auch
fur den Pausa- und Finale-SchluB.

5% Vgl. Eggebrecht, Schluf}, 851.
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Dadelsen, Kassel-Basel-Tours-London 1970.

Kiritischer Bericht von Georg von Dadelsen, Kassel etc. 1970.

Band 5: Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach, herausgegeben
von Wolfgang Plath, Kassel-Basel-London-New York 1962.

Kiritischer Bericht von Wolfgang Plath, Kassel etc. 1963.

Band 6.1: Das Wohltemperierte Klavier I BWV 846-869, herausgegeben
von Alfred Durr, Kassel-Basel-London-New York 1989,

Kridscher Bericht von Alfred Diirr, Kassel etc. 1989.



— Band 6.2: Das Wohltemperierte Klavier II BWV 870-893, Finf
Praeludien und Fughetten BWV 8702, 899-902. Anhang: Frithfassungen
und Varianten zum Wohltemperierten Klavier II, herausgegeben von
Alfred Dirr, Kassel-Basel-London-New York-Prag 1995.

Kiritischer Bericht von Alfred Diirr unter Mitarbeit von Bettina Faulstich,
Kassel etc. 1996.

—- Band 7: Die sechs Englischen Suiten BWV 806-811, herausgegeben von
Alfred Dirr, Kassel-Basel-Tours-London 1979.

Kritischer Bericht von Alfred Diirr. Anhang: Zur Chronologie der
Handschrift des Anonymus 5 von Marianne Helms, Kassel etc. 1981.

— Band 8: Die sechs Franzésischen Suiten BWV 812-817, 814a, 815a, Zwei
Suiten a-Moll und Es-Dur BWV 818, 819, 818a, 819a, herausgegeben von
Alfred Diirr, Kassel-Basel-London 1980.

Kiritischer Bericht von Alfred Diirr, Kassel etc. 1982.

Serie VIII: Kanons, Musikalisches Opfer, Kunst der Fuge

— Band 2.1: Die Kunst der Fuge BWV 1080. Teilband 1: Ausgabe nach
dem Originaldruck, herausgegeben von Klaus Hofmann, Kassel-Basel-
London-New York-Prag 1995.

— Band 2.2: Die Kunst der Fuge BWV 1080. Teilband 2: Ausgabe nach den
autographen Quellen, herausgegeben von Klaus Hofmann, Kassel-Basel-
London-New York-Prag 1995.

Johann Sebastian Bachs Werke. jahtgang 36. Clavierwerke. Vierter Band,
herausgegeben von Ernst Naumann, Leipzig 1890.

Oeuvres complétes de Francois Couperin, publiées par un groupe de
musicologues sous la direction de Maurice Cauchie, II-V: Musique de clavegin
I-TV, Paris 1932-1933.

Oeuvres complétes de Louis Couperin, publiées par Paul Brunold, Paris 1936.

Hallische Handel-Ausgabe. Kritische Gesamtausgabe, herausgegeben von der
Georg-Friedrich-Héandel-Gesellschaft.

Serie IV: Instrumentalmusik
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— Band 1: Klavierwerke 1. Erste Sammlung von 1720. Die acht groBen
Suiten HWV 426-433, herausgegeben von Rudolf Steglich. Neuausgabe
von Terence Best, Kassel etc. 1993.

— Band 6: Klavierwerke III. Einzelne Suiten und Stiicke, herausgegeben
von Terence Best, Kassel etc. 1970.

— Band 17: Klavierwerke IV. Einzelne Suiten und Stiicke. Zweite Folge,
herausgegeben von Terence Best, Kassel etc. 1975.

Jan Pieterszoon Sweelinck, Opera omnia. Editio altera quam edendam curavit
Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis. Vol. I: The Instrumental
Works. Fascicle I Keyboard Works, Fantasias and Toccatas, herausgegeben
von Gustav Leonhardt. Fascicle II: Settings of Sacred Melodies,

herausgegeben von Alfons Annegam, second revised edition Amsterdam
1974.

5.2. Teil- und Einzelausgaben

Antiphonale sacrosanctae romanae ecclestae pro diurnis hori, Parisiis, Tot-
naci, Romae 1949,

Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge. 4 Teile, Leipzig 1784-
1787.

Johann Sebasdan Bach, Toccaten, herausgegeben von Rudolf Steglich,
Miinchen-Duisburg 1962.

Johann Sebastian Bach, Orgelchorile der Neumeister-Sammlung (Yale Uni-
versity, Manuscript LM 4708, herausgegeben von Christoph Wolff, New
Haven-Kassel etc. 1985.

Georg Bohm, Simdiche Werke fur Klavier/Cembalo, herausgegeben von
Klaus Beckmann, Wiesbaden 1985.

Hans Buchner, Simtliche Orgelwerke. Zwei Teile, herausgegeben von Jost
Harro Schmidt (Das Erbe deutscher Musik, Binde 54-55. Abteilung Or-
gel/Klavier/Laute, Biande 5-6), Frankfurt 1974.
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John Bull, Keyboard Music II, herausgegeben von Thurston Dart (Musica
Britannica 19), London 1963.

Das Buxheimer Orgelbuch. Teile I-III (Das Etbe Deutscher Musik, Abteilung
Mittelalter, Binde 7-9), herausgegeben von Bertha Antonia Wallner, Kassel
etc. 1958 (I1/11), 1959 (111).

Dietrich Buxtehude, Samtliche Suiten und Variationen fiir Klavier/Cembalo,
herausgegeben von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1980.

Johann Kaspar Ferdinand Fischer, Saemtliche Werke fiir Klavier und Otgel,
herausgegeben von Ernst von Werra, Leipzig 1901. Reprint New York 1965.

The Fitzwilliam Virginal Book. Edited from the Original Manuscript by J. A.
Fuller Maitland and W. Barclay Squire, 2 Bde, London-Leipzig 1894-1899.

Johann Jacob Froberger, Oeuvres complétes pour clavegin en 2 tomes et 4
volumes, herausgegeben von Howard Schott, Paris 1979 (1), 1989 (2,1) und
1992 (2,2).

Graduale sacrosanctae romanae ecclesiae de tempore et de sancts, Parisiis,
Tornaci, Romae, Neo-Eboraci 1961.

Johannes von Lublin, Tabulature of Keyboard Music, I-VI (Cotpus of Early
Keyboard Music 6), herausgegeben von John Reeves White, American Insti-
tute of Musicology 1964 (1), 1966 (11/11I), 1967 (IV-VI).

Georg Friedrich Kauffmann, 62 Chorile mit beziffertem Bass fiir Orgel,
herausgegeben von Pierre Pidoux, Kassel 1951.

Keyboard Music from the Andreas Bach Book and the Moller Manuscript,
herausgegeben von Robert Hill (Harvard Publicadons in Music 16), Cam-
bridge-London 1991.

Keyboard Music of the Fourteenth & Fifteenth Centuries (Corpus of Early
Keyboard Music 1), herausgegeben von Willi Apel, American Institute of Mu-
sicology 1963.

Keyboard Music of the Late Middle Ages in Codex Faenza 117 (Corpus

mensurabilis musicae 57), herausgegeben von Dragan Plamenac, American
Institute of Musicology 1972.
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Die Otrgeltabulatur des Leonhard Kleber, I/1I (Das Etbe deutscher Musik,
Binde 91-92. Abteilung Orgel/Klavier/Laute, Binde 7-8), herausgegeben
von Karin Berg-Kotterba, Frankfurt 1987.

Nicolas Lebégue, Oeuvres de clavegin, publiées par Notbert Dufourcq,
Monaco 1956.

Das Lochamer-Liederbuch. Einfiihrung und Beatbeitung der Melodien von
Walter Salmen. Einleitung und Bearbeitung der Texte von Christoph Petzsch
(Denkmaler der Tonkunst in Bayern. Neue Folge. Sonderband 2), Wiesbaden
1972.

Otrgelchorile um Johann Sebastian Bach. Nach Handschriften und Drucken
des 18. Jahrhunderts herausgegeben von Gotthold Frotscher (Das Etbe
Deutscher Musik. Erste Reihe: Reichsdenkmale. Abteilung Otrgel/Kla-
vier/Laute, Band 1), Braunschweig 1937.

5.3. Faksimilia

Das Buxheimer Orgelbuch. Handschrift mus. 3725 der Bayerischen
Staatsbibliothek, Miinchen (Documenta Musicologica. Zweite Reihe:
Handschriften Faksimiles 1), herausgegeben von Bertha Antonia Wallner,
Kassel-Basel 1960.

The Codex Faenza, Biblioteca communale 117. A Facsimile Edition,
herausgegeben von Armen Carapetyan, in: Musica Disciplina 13-15 (1959-
1961). Buchausgabe: An Early Fifteenth-Century Italian Source of Keyboard
Music. The Codex Faenza, Biblioteca communale 117 (Musicological Studies
and Documents, Band 10), American Institute of Musicology 1961.

Lochamer-Liedetbuch und das Fundamentum otganisandi von Conrad
Paumann. Faksimile-Nachdruck (Documenta musicologica. Zweite Reihe:
Handschriften-Faksimiles 3), herausgegeben von Konrad Ameln, Kassel etc.
1972.
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5.4. Musiktheoretische Quellen

Adlung, Jacob, Anleitung zur musicalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758. Reprint
Kassel 1953.

Agricola, Martin, Musica Figuralis Deudsch, Wittenberg 1532. Reprint
Hildesheim 1969.

Bach, Carl Philipp Emanuel, Versuch iber die wahre Art das Clavier zu
spielen. [Erster Teil], Berlin 1753; Zweyter Theil, Betlin 1762. Faksimile-
Reprint der Ausgaben von Teil I, Berlin 1753 (mit den Erginzungen der
Auflage Leipzig 1787) und Teil II, Berlin 1762 (mit den Erginzungen der
Auflage Berlin 1797) herausgegeben und mit einem ausfithtlichen Register
versehen von Wolfgang Horn, Kassel etc. 1994.

Brossard, Sébastan de, Dictionnaire de la musique. Troisitme édition,
Amsterdam ca. 1707. Reprint Genéve-Paris 1992.

Finck, Hermann, Practica musica, Wittenberg 1556. Reprint Hildesheim 1971.

Frohlich, [Joseph], Artkel ,,Orgelpunkt” (Point d‘orgue, Cadenza continuata,
pedale, finale), in: Allgemeine Encyklopidie der Wissenschaften und Kiinste
in alphabetischer Folge von genannten Schriftstellern bearbeitet und
herausgegeben von J.S. Ersch und J.G. Gruber. Dritte Sektion O-Z. Fiinfter
Theil Ordination-Oroz, Leipzig 1834, 185-188. Reprint Graz 1987.

GaBner, Ferdinand Simon, Universal-Lexikon der Tonkunst. Neue Hand-
ausgabe in einem Bande, Stuttgare 1849.

Glareanus, Henricus, Dodecachordon, Basel 1547. Reprint New York 1967.
Hiller, fohann Adam, Nachtrag zum allgemeinen Choral-Melodienbuche fiir
Kirchen und Schulen zur Beforderung des Choralstudiums, Leipzig [1797].
Reprint Hildesheim 1978.

Kittel, Johann Christian, Der angehende praktische Organist. Drei Ab-
theilungen, Erfurt 1801, 1803 und 1808 (31831). Reprint Leipzig 1986.

Knecht, Justin Heinrich, Kleines alphabetisches Worterbuch der vor-
nehmsten und interessantesten Artikel aus der musikalischen Theotie, Ulm
1795.
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Knecht, Justin Heinrich, Vollstindige Orgelschule fiir Anfinger und Ge-
libtere, Leipzig 1795-1798. Reprint Wiesbaden 1989.

Koch, Heinrich Christoph, Versuch einer Anleitung zur Composition.
Zweyter Theil, Leipzig 1787. Reprint Hildesheim 1969.

— Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main 1802. Reprint Hildesheim
1985.

Marx, Adolf Bernhard, Die Lehre von der musikalischen Komposition. Erster
Theil, Leipzig 1837 (41852); Zweiter Theil, Leipzig 1837 (+1856).

Petri, Johann Samuel, Anleitung zur practischen Musik, vor neuangehende
Singer und Instrumentspieler, Lauban 1767. (Leipzig 21782).

Schilling, Gustav, Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissen-
schaften oder Universal-Lexikon der Tonkunst. Fiinfter Band, Stuttgart 1837.

Sulzer, Johann Georg, Allgemeine Theotie der schénen Kiinste. Dritter Theil.
Neue vermehrte Auflage Leipzig 1787. Reprint Hildesheim 1967.

Tirk, Daniel Gottlob, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Ein
Beytrag zur Verbesserung der musikalischen Liturgie, Halle 1787. Reprint
Hilversum 1966.

— Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen, Leipzig-Halle 1789.
Reprint Kassel etc. 1962.

Walther, Johann Gottfried, Praecepta der Musicalischen Composition.
Herausgegeben von Peter Benary (Jenaer Beitrige zur Musikforschung. Band
2), Leipzig 1955.

— Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732. Reprint Kassel etc. 1953.

Zarlino, Gioseffo, Istitutioni harmoniche, Venedig 1573. Reprint Ridgewood
1966.
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5.5. Ziderte Literatur

Apel, Willi, Bachs Kunst der Fuge, in: Die Musik 22 (1960), 267-286.

— Die Tabulatur des Adam Ileborgh, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
16 (1934), 193-212. Auch in: Willi Apel, Eatly European Keyboard Music
(Collected articles and Reviews, 3), Stuttgart 1989, 27-46.

— Geschichte der Klavier- und Orgelmusik bis 1700, Kassel 1967.

Aringer, Klaus, Artikel ,Pausa®, in: MGG Sachteil, Band 7, Kassel etc.-
Stattgart 1997, Sp. 1531-1532.

— Zum Spielvorgang des Beginnens und SchlieBens in der iltesten Or-
gelmusik (Manuskript des Referats der Tagung Stendal 1998), in: Acta
Organologica (in Vorbereitung).

Arnold, Friedrich Wilheim, Das Locheimer Liederbuch nebst der Ars
Organisandi von Conrad Paumann, in: Jahrbucher fiir Musikalische Wis-
senschaft, herausgegeben von Friedrich Chrysander. Zweiter Band, Leipzig
1867, 1-234.

Badura-Skoda, Eva, Komponierte J. S. Bach ,,Hammerklavier-Konzerte ?*,
in: Bach-Jahrbuch 77 (1991), 159-171.

Bartel, Dietrich, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1985
(dritte, revidierte Auflage 1997).

Baumann, Otto A., Das deutsche Lied und seine Bearbeitungen in den frithen
Orgeltabulaturen, Dissertation Betlin 1933.

Beck, Hermann, Die Suite (Das Musikwerk), Koln 1964.

Becker, Heinz, Zur Problematik und Technik der musikalischen
SchluBBgestaltung, Dissertation Berlin 1951. Auch in: Wissenschaftliche
Zeitschrift det Humboldt Universitit Berlin 1T (1952/53) (Gesellschafts- und
sprachwissenschaftliche Reihe, Heft 1), 85-118.

BeiBwenger, Kirsten, Johann Sebastdan Bachs Notenbibliothek (Catalogus
musicus 12), Kassel etc. 1992.
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Bent, Ian, The Terminology of Silence, in: International Musicological
Society. Report of the Twelfth Congress Betkeley 1977, herausgegeben von
Daniel Heartz und Bonnie Wade, Kassel etc. 1981, 792-794.

Bergner, Christoph, Studien zur Form der Priludien des Wohltemperierten
Klaviers von J. S. Bach (Tubinger Beitrige zur Musikwissenschaft, Band 11),
Neuhausen-Stuttgart 1986.

Blankenburg, Walter, Artikel ,,Gemeindegesang. B. Evangelisch", in: MGG,
Band 4, Kassel-Basel 1955.

— Das Weihnachtsoratorium von Johann Sebastian Bach, Miinchen-Kassel
etc. 1982.

Blindow, Martin, Die Choralbegleitung des 18. Jahrhunderts in det evan-
gelischen Kirche Deutschlands (Kélner Beitrige zur Musikforschung, Band
13), Regensburg 1957.

Blume, Friedrich, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel etc.
21965.

Bockmaier, Claus, ,,Wir gliuben all an einen Gott“ im Dritten Teil der
Bachschen Clavieriibung, in: Altes in Neuem. Festschrift Theodor Gollner
zum G65. Geburtstag, herausgegeben von Betnd Edelmann und Manfred
Hermann Schmid (Miinchner Veréffentichungen zur Musikgeschichte, Band
51), Tutzing 1995, 243-255.

Braun, Werner, Deutsche Musiktheotie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Zweiter
Teil. Von Calvisius bis Mattheson (Geschichte der Musiktheorie, Band 8/11),
Darmstadt 1994.

Breig, Werner, Zu Bachs Umarbeitungsverfahren in den ,,Achtzehn
Choralen®, in: Festschrift Georg von Dadelsen zum G60. Geburtstag,
herausgegeben von Thomas Kohlhase und Volker Schetliess, Neuhausen-
Stuttgart 1978, 33-44.

— Der norddeutsche Orgelchoral und J.S. Bach. Garttung, Typus, Werk, in:
Gattung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutschlands und
Skandinaviens. Referate der Kieler Tagung 1980, herausgegeben von
Friedhelm Krummacher und Heinrich W. Schwab (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft, Band 26), Kassel etc. 1982, 79-94.

198



Breig, Werner, Bachs ,,Kunst der Fuge“. Zur insttumentalen Bestmmung
und zum Zyklus-Charakter, in: Bach-Jahrbuch 68 (1982), 103-123.

— Formprobleme in Bachs frithen Orgelfugen, in: Bach-Jahrbuch 76 (1992),
11-21.

— Johann Sebastian Bachs Orgelchorile iiber ,,Valet will ich dir geben®, in:
Bachs Kantaten zum Thema ,,Tod und Sterben®, herausgegeben von Renate
Steiger (Wolfenbiitteler Forschungen), Druck in Vorbereitung,

Brokaw II, James A. The Genesis of the Prelude in C Major, BWV 870, in:
Bach Studies, herausgegeben von Donald O. Franklin, Cambridge 1989, 225-
239.

Caldwell, John, Soutrces of Keyboard Music to 1600, in: New Grove, Band
17, London 1980, 717-733.

Danckwardt, Marianne, Instrumentale und vokale Kompositionsweisen bei
Johann Sebastian Bach (Munchner Ver6ffentlichungen zur Musikgeschichte,
Band 39), Tutzing 1985.

Denk, Rudolf, ,Musica getutscht’. Deutsche Fachprosa des Spatmittelalters im
Bereich der Musik (Miinchner Texte und Untersuchungen zur deutschen
Literatur des Mittelalters, Band 69), Miinchen-Zirich 1981.

Dietrich, Fritz, ].S. Bachs Otgelchoral und seine geschichdichen Wurzeln, in:
Bach-Jahrbuch 26 (1929), 1-89.

Dirksen, Pieter, Studien zur Kunst der Fuge von Johann Sebastian Bach.
Untersuchungen zur Entstehungsgeschichte, Struktur und Auffithrungspraxis
(Veroffentlichungen zur Musikforschung, Band 12), Wilhelmshaven 1994.

Doll, Egidius, Quellen zum Improvisationsuntetricht auf Tasteninstrumenten
von 1600 bis 1900, Dissertation Wiirzburg 1987.

Dirr, Alfred, Die Kantaten von johann Sebastian Bach. 2 Binde, Miinchen-
Kassel etc. 1971 (31985).

—— Bachs Werk vom Einfall bis zur Drucklegung, Wiesbaden 1989.
— Johann Sebastian Bach. Das Wohltemperierte Klavier, Kassel etc. 1998.

Eberlein, Roland, Artikel Faenza, Codex 117, in: MGG Sachteil, Band 3,
Kassel etc.-Stuttgart 1995, Sp. 266-270.
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Edler, Arnfried, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funkton
und kompositorischer Produktion eines Musikerberufes von der Reformation
bis zum 20. Jahrhundert (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, Band 23),
Kassel etc. 1982.

—— Thematik und Figuration in der Tastenmusik des jungen Bach, in: Das
Frithwerk Johann Sebastian Bachs, herausgegeben von Karl Heller und Hans-
Joachim Schulze, Kéln 1995, 87-110.

— Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente. Teil 1: Von den Anfingen
bis 1750 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Band 7,1), Laaber 1997.

Eggebrecht, Hans Heinrich, Ardkel ,SchluB“, in: Riemann Musiklexikon.
Sachteil, Mainz 1967, 851-852.
-— Bachs Kunst der Fuge. Erscheinung und Deutung, Miinchen 1984.

— Bach - wer ist das? Zum Verstindnis der Musik Johann Sebastian Bachs,
Miunchen 1992.

Eisert, Christian, Die Claviet-Toccaten BWV 910-916 von Johann Sebastan
Bach, Mainz etc. 1994.

Emety, Walter und Christoph Wolff, Artkel ,Johann Sebastian Bach* in:
New Grove, Band 1, London 1980, 785-818; Uberarbeitete Form in: Wolff,
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wood S. Derr, Die Bach-Familie (The New Grove - Die grofien Kompo-
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Quellen zur schlesischen Geschichte, Band 37), Breslau 1938.
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