
 
 

Hubert Wißkirchen 

 

ARBEITSBUCH 
FÜR DEN MUSIK- 
UNTERRICHT  
IN DER OBER-
STUFE  Band 2 

 
 
 
 
 
 
Struktur- und Formanalyse 
 
 
 
 
 
Verlag Moritz Diesterweg 
Frankfurt am Main 
 
 
 
Das Buch ist beim Verlag vergriffen



Zu diesem Arbeitsbuch ist eine Cassette mit Hörbeispielen lieferbar (MD 8199),  

vgl. das Verzeichnis der Klangbeispiele (S. 150). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ISBN 3- 425- 03799 - 4 

 

©1992 Verlag Moritz Diesterweg GmbH & Co., Frankfurt am Main.  

Alle Rechte vorbehalten. Das Werk und seine Teile sind urheberrechtlich geschützt. Jede Verwertung in anderen als den 

gesetzlich zugelassenen Fällen bedarf deshalb der vorherigen schriftlichen Einwilligung des Verlags. 

 

Umschlaggestaltung: Atelier Krist/Böttcher, Frankfurt am Main.  

Druck und Verarbeitung: Zechnersche Buchdruckerei, Speyer. 



Inhaltsverzeichnis 
 
VARIATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZIP  1 

 

1. Kreis oder (und?) Gerade?  .................................................................................................................. 1 

1.1 Baude Cordier: Tout par compas  ............................................................................................................ 1 

1.2 Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon  ................................................................................................... 2 

1.3 Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker)  ...................................................................... 3 

2. Variante und Variation  ........................................................................................................................ 4 

2.1 La gran Chacona (Luis de Briceno, Paris 1626, Gitarrentabulatur)  ........................................................ 4 

2.2 William Byrd (1543-1623): The Bells  .................................................................................................... 4 

3. Variationen über ein Bass- bzw. Harmoniegerüst  ............................................................................. 5 

3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957)  .......................................................................................... 5 

3.2 Georg Friedrich Händel: Chaconne in G-Dur (Nr. 1)  ............................................................................. 7 

3 Zur Ästhetik der Variation  .................................................................................................................... 10 

3.4 Johann Sebastian Bach: Passacaglia c-Moll für Orgel, BWV 582  ....................................................... 11 

4. Melodievariation  ................................................................................................................................. 14 

4.1 Ludwig van Beethoven: Acht Variationen über "Une f1ièvre brûlante" (1796/97)  ............................. 14 

4.2 Beethoven und sein Publikum  .............................................................................................................. 17 

 

INVENTIO - DIE KUNST DER ERFINDUNG ......................................................................................... 19 

 

5. Die Lehre von der Inventio  ................................................................................................................ 19 

6. Johann Sebastian Bacbs Inventionen  ................................................................................................ 21 

6.1 Johann Sebastian Bach: Inventio I, Musteranalyse  ............................................................................... 21 

6.2 Texte zur Interpretation  ........................................................................................................................ 26 

6.3 Johann Sebastian Bach: Inventio 8  ....................................................................................................... 27 

6.4 Johann Sebastian Bach: Inventio 14  ..................................................................................................... 27 

7. Konstruktion und Ausdruck. Béla Bartók: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91) . . 32 

8. Der motettische Stil der Renaissance als Urform der polyphonen Formen  .................................. 35 

8.1 Giovanni Pierluigi da Palestrina: Kyrie I aus der "Missa Papae Marcelli" (1562)  ............................... 35 

8.2 Afrikanische Gegenbilder (Missa Luba; Spiritual: Canaan Land)  ........................................................ 37 

8.3 Das kirchenmusikalische Programm des Tridentiner Konzils  .............................................................. 38 

8.4 Polyphonie und Homophonie  ............................................................................................................... 39 

9. Anwendungs- und Vergleichäbeispiele zu Homophonie und Polyphome  ...................................... 41 

9.1 Georg Friedrich Händel: Halleluja aus: "Der Messias", 1741  .............................................................. 41 

9.2 arvo pärt: cantus in memory of benjamin britten, 1980  ........................................................................ 43 

9.3 Louis Armstrong: 2:19 Blues (1940)  .................................................................................................... 45 

9.4 The Modern Jazz Quartet: Vendome (1952)  ........................................................................................ 45 

 

FANTASIA - DIE KUNST DER UNGEBUNDENEN (?) ERFINDUNG  ................................................ 47 

 

10.  Die Polarität von Ordnung und Unordnung  .................................................................................... 47 

10.1  Johann Sebastian Bach: Toccata und Fuge in d-Moll  ........................................................................... 47 

10.2  Johann Sebastian Bach: Präludium und Fuge in c-Moll (W.K. 1, 1722)  .............................................. 52 

10.3  Bé1a Bartók: Hommage à J. S. B. (Mikrokosmos Nr. 79)  ................................................................... 61 

11.  Die "Freie Fantasie"  .. ............................................... ......................................................................... 62 

11.1  Carl Philipp Emanuel Bach: Fantasia II (in C, 1785, Wq 59,6)  ........................................................... 63 

 

SUITE - TANZMUSIK ALS MODELL DER INSTRUMENT ALMUSIK  ............................................. 66 

 

12.  Die Reihung von Episoden  ................................................................................................................. 66 

12.1 Johann Sebastian Bach: 4. Satz aus dem Brandenburgischen Konzert Nr. 1 (1721)  66 

12.2  Texte und Bilder zum Menuett  69 

12.3  Menuett- (Scherzo-)Beispiele  71 

13.  Vom Menuett zum Scherzo - Die Entwicklung der Musik im 18. Jahrhundert  72 

13.1  Der galante Stil  72 



13.2  Sperontes (Johann Sigismund Scholze): Dorimene  73 

3.3  Texte und Bilder zu 'Kunst', 'Natur' und 'Popularität`  74 

13.4  Der klassische Stil  ................................................................................................................................ 76 

13.5  Das Scherzo (I. J. Pleyel: Menuett; L. v. Beethoven: Scherzo aus op. 2, Nr. 2)  .................................. 76 

13.6  Texte zu den gesellschaftlichen Hintergründen der im ausgehenden 18. Jahrhundert entstehen-

den und bis heute andauernden Spaltung in 'U- und E-Musik'  ............................................................. 79 

13.7  Texte zu 'Charakter' / 'das Charakteristische' / 'Ausdrucksästhetik'  ...................................................... 80 

14. Das Verfahren der Analyse und Interpretation  ............................................................................... 82 

14.1 Allgemeine Hinweise  ........................................................................................................................... 82 

14.2 Methodische Hinweise  ......................................................................................................................... 83 

14.3 Analyse-Vorschlag  ............................................................................................................................... 85 

14.4 Johann Friedrich Reichardt (1752-1814): 2. Satz aus op. 2,3  ............................................................... 89 

 

KONZERT/SONATE - VON DER KLANGREDE ZUM AUTONOMEN WERK  

 

15.  Das barocke Konzert  .......................................................................................................................... 90 

15.1  Antonio Vivaldi: Violinkonzert op. 3, Nr 6  .......................................................................................... 90 

16.  Die klassische Sonate  .......................................................................................................................... 93 

16.1  Stilvergleich: Barock - Klassik  ............................................................................................................. 93 

16.2  Die Sonaten(haupt)satzform (Ludwig van Beethoven: Sonate op. 2 Nr. 1)  ......................................... 93 

16.3  Der Stilumbruch im 18. Jahrhundert  .................................................................................................... 98 

16.4  Zur Ästhetik der Sonatensatzform  ........................................................................................................ 99 

16.5  Johann Anton Kobrich: 3. Partia (1748)  ............................................................................................. 101 

16.6  Texte zur Ästhetik der Klassik  ........................................................................................................... 102 

16.7  Vergleich: Carl Ditters von Dittersdorf - Wolfgang Amadeus Mozart (Streichquartett)  ................... 104 

16.8  Wolfgang Amadeus Mozart: Ein musikalischer Spaß  ........................................................................ 104 

16.9 Metamorphose - Eschers Bild und Haydns Sonate in e (1778, Hob. XVI, 34)  .................................. 108 

16.10 Beethoven: Sonaten op. 10, Nr. 1 in c-Moll und op. 31, Nr. 2 in d-Moll , 1. Satz  ............................. 115 

16.11 Scherings hermeneutische Beethovendeutung .................................................................................... 120 

16.12 Der Vorgang des integralen Komponierens  ....................................................................................... 122 

17. Das klassische Konzert (Ludwig van Beethoven: Klavierkonzert Nr. 3 in c-Moll, 1. Satz)  ............ 123 

 

LYRISCHES KLAVIERSTÜCK DER ROMANTIK  

 

18.  Der Weg nach innen  ......................................................................................................................... 129 

18.1  Frédéric Chopin: PrAude op. 28, Nr. 17 (1839)  ................................................................................. 129 

18.2  Wesensmerkmale der Romantik  ......................................................................................................... 134 

18.3  Kunst und Kitsch: Vergleich Chopin - Brinley  .................................................................................. 135 

18.4  Vergleichende Funktionsanalyse 136 

18.5  Die Aktualität des Kitsches  ................................................................................................................ 138 

 

KREATIVE SPIELE  

 

19.  Arvo Pärt: Für Alina (1976)  ............................................................................................................ 139 

20.  Béla Bartók: Wrestling (Mikrokosmos 108)  .................................................................................... 141 

21.  Anton Webern: Variationen für Klavier op. 27, 1. Satz, T. 1-18  .................................................. 142 

 

Verzeichnis der Klangbeispiele  ....................................................................................................................... 150 

 



 1 

VARI ATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZ  
 

1. Kreis oder (und?) Gerade?  
 
Wenn man Kinder, die nicht durch Musikunterricht darin geübt sind, Musik als Links-Rechts-Verlauf aufzu-

fassen, auffordert, Musik (nicht gegenständlich, sondern abstrakt) zu malen, stellen sie selten Musik entlang 

dem Zeitstrahl dar. Meist werden kreisende Linien und Figuren gezeichnet. Musik wird also als Bewegung 

im Kreis erlebt, als Ausformung und Ausgestaltung eines Augenblicks. Im Spätmittelalter des 15. Jahrhun-

derts gab es viele kreisförmige Kanonnotationen, die älteste im Kodex Chantilly (ca. 1400): 

 

1.1 Baude Cordier: Tout par compas  
 
Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement,  

Pour me chanter plus sûrement  

Regarde comme je suis disposé,  

Compagnon, je t'en prie cordialement;  

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement.  

Trois temps entiers par toi posés  

Tu peux me conduire joyeusement  

Si en chantant tu as vrai sentiment. 

 
Zit. nach der Textbeilage zur CD "Codex Chantilly" (1997),  

harmonia rnundi France 901252. 

 

Wörtliche Übersetzung (des Verf): 

Ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis;  

damit du mich sicherer singen kannst,  

schau, wie ich angelegt bin,  

Gefährte, darum bitte ich dich herzlich,  

ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis.  

Setze drei ganze (Zähl-) Zeiten,  

und du kannst mich fröhlich ausführen,  

wenn du beim Singen wahres Gefühl hast 

 
 

 

 

 

 

 
Zit. nach: Heinrich Besseler/Peter Gülke: Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 1973, S. 124. 
 

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia" (it.: Jagd): Die beiden Oberstimmen 'jagen' sich. Das "compas" 

verweist auf den Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Rücklauf 

in den Ausgangspunkt. Das Bild des Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Rundgesang", 

"rondellus", "round" und "rota" (it..- Rad). Das Imitieren der einen durch die andere Stimme hieß auch 

"fuga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung, 

wie aus einer Stimme eine andere abzuleiten ist). 
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Musik lässt nach dem Empfinden vieler Hörer die Zeit stillstehen, erlöst von dem unentrinnbaren Weiter-

schreiten zum Tode, von der Flüchtigkeit und Unbeständigkeit aller Gefühle. Andererseits erleben viele eine 

Beethoven- oder Mahlersinfonie als eine Art dramatischer Handlung. Wir schreiben Musik im Sinne der 

linearen Zeitauffassung auf, was Progression von einem Ausgangspunkt zu einem Ziel hin suggeriert. Es gibt 

viele Gründe für solch unterschiedliches Erleben der Musik: subjektive, situative, kulturelle usw. Ein ganz 

wichtiger ist natürlich auch die Art der Musik selbst. 

 

1.2 Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon 
 

 
Zit. nach der Ausgabe von Max Seifert, Lippstadt o. J. 
 

 

Lars Gustafsson     

 

Über das Verhältnis zur Musik 

 

Ich stelle mir eine völlig geschlossene Kugel vor.  

Diese geschlossene Kugel enthält etwas.  

Ein starkes Magnetfeld ordnet Eisenspäne zu Mustern  

durch kompakte Wände hindurch.  

So benutze ich Musik, 

und es weiß weder die Musik noch ich,  

womit wir da eigentlich umgehen. 

 
Aus: Die Stille der Welt vor Bach. Gedichte, München 1982, S. 41. Aus dem 

Schwedischen ülersetzt von Verena Reichel. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

­­ Wir analysieren die Struktur der ersten 8 Takte des Pachelbelbeispiels und reflektieren die Unterschiede 

der beiden Notationsformen. 

 

­ Wir hören den Kanon von Pachelbel und versuchen uns darüber klar zu werden, ob wir diese Musik 

eher als zyklischen (kreisenden) oder eher als linearen Ablauf erleben. 

 

­ Wir tauschen unsere Eindrücke aus und versuchen Merkmale des Stückes zu benennen, die die eine 

oder die andere Auffassung stützen könnten. Wir entwerfen dabei einen (groben) Formplan des Stückes 

und stützen uns bei unserer Argumentation auf diesen. 

 

Pachelbels Stück ist vor allem deshalb so berühmt, weil es Archetypisches, in langer Musiziertradition Inter-

nalisiertes mit dem neueren Musikempfinden des Barock auf einen gültigen Nenner gebracht hat. Beide 

Momente menschlicher Zeiterfahrung - das zyklisch Wiederkehrende und das linear Fortschreitende - sind 

miteinander verbunden. 

Die uralte Grundlage dieser kompositorischen Praxis wird greifbar in einem frühen schriftlichen Zeugnis 

abendländischer Musik, dem Sommerkanon. Dieses Stück ist noch deutlich von der älteren Vorstellung einer 

statischen, kreisenden Zeit geprägt. 
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1.3 Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker) 
 

Der Sommer ist gekommen,  

sing laut, Kuckuck!  

Es wächst die Saat und blüht die Wiese,  

es springt (wird grün) der Wald nun.  

Sing, Kuckuck!  

Nach dem Lamm ruft das Schaf,  

nach dem Kalb die Kuh.  

Vögel singen, Böcke springen,  

fröhlich sing, Kuckuck,  

Kuckuck, Kuckuck.  

Sing schön, Kuckuck,  

und schweige nun nie. 

 

Pes:  

Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck. 

 
Übersetzung des Verf. 

 

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip 

kanonisch verschränkt - als Pes ('Fuß', 'Grund') durch, 

die anderen 4 Stimmen singen die Melodie kanonisch 

im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen 

Handschrift wird das Stück als "rota" (lat. = Rad) be-

zeichnet. Es handelt sich um einen Kreis- oder Zirkel-

kanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern 

umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden 

Grundklang. Es entsteht eine Art Klangfläche, bei der - 

wie bei einem Glockengeläut - die Simultankontraste 

in einer übergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes 

ist ein Element volkstümlich-spielmännischer Kunst 

(Improvisieren über einem kurzen Tanzbass). Die ein-

zelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei 

zwischen den durch die beiden Grundklänge festgeleg-

ten Kerntönen. 

 

Ernst Apfel: 
"Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblas-

instrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf 

Ostinatoformen schließen, wie sie als fundamentierender Pes 

etwa im berühmten Sommerkanon, in kurzen Bassformeln im 

Cancionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder gegen 

Ende des 16. Jahrhunderts in dem Klavierstück The Bells von 

W. Byrd begegnen." 
Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89. 

 

Zit. nach der Handschrift Ms. Harley 978, British Museum In: Heinrich 
Besseler/Peter Gülke. Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 

1973, S. 45. 
 

 

 

Ablauf: 
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2. Variante und Variation 

Wie sehr das Wiederholungsprinzip die Musik in der Frühzeit bestimmt, zeigt die Chacona von 1626. Der 

Ursprung dieser Musik liegt in Amerika. Im 16. Jahrhundert wird sie in Spanien heimisch. Sie wird zum 

Klang der Kastagnetten getanzt und gesungen. Unser Beispiel zeigt die Übernahme dieser Volksmusikform 

in die Kunstmusik und ihre Ausbreitung über Spanien hinaus. Der Charakter dieser frühen Chaconne ist sehr 

ausgelassen. Tanzmäßig ist der streng symmetrische Aufbau nach Zweitaktgruppen, die melodisch und har-

monisch bis auf geringfügige Varianten identisch sind. 

2.1 La gran Chacona  
(Luis de Briceno,  

Paris 1626, Gitarrentabula-

tur) 

 
 

 

 

 

 
 

Z

Zit. nach: MGG 2, Sp. 1007. 
 

Die Übernahme volksläufiger Musizierformen kennzeichnet auch das Stück The Bells von William Byrd. 

Wie beim Sommerkanon handelt es sich um einen Kanon über einem 'Ground'. Neben die Prinzipien Wie-

derholung und Kontrast tritt als vermittelndes Prinzip die Abwandlung. 

2.2 William Byrd (1543-1623): The Bells 

 

Variante:  

"In satztechnischem Sinne bezeichnet Variante die Variation eines Themas in Details bei gleichzeitiger Wahrung seiner Gestalt als 

Ganzes. Diese Art der Variantenbildung drang aus der Liedkomposition (Varianten einer Melodiezeile bei wechselndem Text) in die 

Instrumentalmusik ein" Aus: Das Große Lexikon der Musik, Bd. 8, Freiburg 1982, S. 228f. 

Variation:  

"Auch die Variationstechnik beruht grundsätzlich auf zwei Möglichkeiten des Variierens: Variation durch Verändern des Gegebenen 

selbst und Variation durch Zusätze zum ursprünglich Gegebenen. Hierbei können auch beide Möglichkeiten miteinander kombiniert 

werden. Damit aber in einer Variationenreihe ein Formteil als Variation des anderen wirkt, müssen stets gewisse Elemente konstant 

bleiben. Aus verschiedenen Relationen konstanter und variabler Elemente ergibt sich, besser fassbar als mit den Begriffen von Figu-

ral- und Charaktervariation, eine Reihe von kompositionstechnischen Variationstypen ..., die sich in der Praxis allerdings gegenseitig 

oft durchdringen: 

1. Cantus-firmus-Variation. Konstant: c.f. (Choral, Lied), der an keine Stimme gebunden zu sein braucht und selbst leicht variiert 

werden kann. - Variabel bzw. neu: alle anderen Elemente wie kontrapunktische oder begleitende Stimmen, Harmonik, Rhythmik, 

formale Ausdehnung ... 

- 2. Ostinato-Variation. Konstant: Gerüsttöne (Tanz-Tenores und -Bässe des 16./17Jahrhunderts) oder Basso ostinato (z. B. 

Ciaconabass), meist auch Form, oft Harmonik - Variabel bzw. neu: alle übrigen Stimmen, wobei die Oberstimmenmelodie von Vari-

ation zu Variation neu sein oder auch ihrerseits in variativer Beziehung zur Themenmelodie stehen kann. Die Gerüsttöne und Ostinati 

können ebenfalls mehr oder weniger ausgeprägten Figurationen unterworfen sein ... 

- 3. Harmoniekonstante Variation. Konstant: Harmonik, meist auch Form. - Variabel bzw. neu: Melodik, Stimmführung, Rhythmik, 

Tempo, Dynamik. Im Gegensatz zum Typus 2 liegt hier kein melodisches Bass- oder Tenor-Gerüst vor. Doch erscheint der Bass oft 

im Sinne eines die Harmonik repräsentierenden Generalbasses als konstantes Element... 

- 4. Melodie-Variation mit konstanter Harmonik Konstant. Melodische Haupttöne, Harmonik (jedenfalls Zäsurharmonien), meist 

auch Form (Formproportionen). -Variabel: Melodische Umspielung (Kolorierung, Dekolorierung), Rhythmik, Tempo, Dynamik, 

Instrumentation. Kurt von Fischer in MGG 13, Sp. 1276. 
 

­ Wir beschreiben mit Hilfe der Texte den Unterschied zwischen Variante und Variation an den beiden 

Musikbeispielen.  

­ Wir beschreiben mit Hilfe des MGG-Textes die Variationstechniken des Byrd-Stückes.  

­ Wir hören das ganze Byrd-Stück und beschreiben im groben die Formprinzipien, die die Reihenfolge 

der Variationen bestimmen. 
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3. Variationen über ein Bass- bzw. Harmoniegerüst 
3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957) 

 
 Transkription nach der Aufnahme vom 2S. 1. 1957, DG LPEM 19 319. 

 

Als improvisierte Variationenfolge lässt sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgrö-

ße aller Veränderungen ist hier die Harmonienfolge. 

­ Wir spielen bzw. hören den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendeten Stufen und 

tragen sie mit römischen Ziffern in den Notentext ein. 

­  Wir hören das ganze Stück und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die 

Grundtöne (c f g). 

­ Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stück ein und suchen die betreffende Stelle im Harmonie-

schema zu finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen. 

­ Wir vervollständigen die folgende Grobskizze des Ablaufs. 

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Bass. 

­  Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung von Cho-

russen ein zusammenhängendes, geschlossenes Ganzes?  

­ Wir kennzeichnen das spezielle Variationsverfahren anhand des MGG-Textes auf Seite 4. 
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3.2 Georg Friedrich Händel: Chaconne in G-Dur (Nr. 1) 
1733 von John Walsh im 2. Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veröffentlicht. 
 

In der 1733 ohne Wissen Händels veröffentlichten 2. Sammlung von Klavierwerken stehen 2 Chaconnes in 

G-Dur, die erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne erscheint fol-

gender Satz, den man als Gerüstsatz beider Kompositionen ansehen kann: 

 

Zit. nach: G. F. Händel: Klavierwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78. 

 

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert geändert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist ein 

gravitätischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dreiertakt und der charakteristische Quartgang abwärts im 

Bass (g fis e d), der bis heute in der Flamencoformel überlebt hat. Der Rhythmus k k. _ | b  | ist der Saraban-

de entlehnt, die wie die Chaconne ursprünglich ein aus Amerika nach Spanien importierter lasziver Tanz war 

und sich später zum Repräsentanten höfischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem 

Sinne in seiner Egmont-Ouvertüre zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in den Nieder-

landen.) 
 

­ Wir beschreiben die Umspielungstechnik der Variation 1 (Akkord-, Durchgangs-, Wechselnoten) und 

schreiben sie nach obigem Gerüstsatz weiter. 

 

 

Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermüdend, weil sie bei ihrer Länge zu wenig Abwechs-

lung im Variationsverfahren und in der Ausdrucksgestaltung bietet. Sie wirkt wie eine (niedergeschriebene) 

lose Improvisation. Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etüden- oder ein komposito-

risch/improvisatorisches Lehrwerk. Über die erste Chaconne, die hier untersucht werden soll, gehen die 

Meinungen auseinander. Peter Northway bezeichnet sie im Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als 

"großangelegt, wenn auch nicht konsequent durchgeführt". Hermann Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f.) 

sagt über die Sammlung Walshs: "Da steht Gutes und Schlechtes bunt durcheinander, die schöne Chaconne 

G-Dur mit 21 Variationen neben der andren G-Dur-Chaconne, deren 62 Variationen so stark abfallen." 

 

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stück, das zu gleichmäßig ab-

läuft und zu übersichtlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stück, das zu bunt, zu kontrastreich 

und zu unübersichtlich gegliedert ist, ermüdet ebenfalls, weil es vom Hörer nicht als einheitliches Ganzes 

und sinnvoller Zusammenhang wahrgenommen werden kann., Eine Variationenfolge über ein kurzes, nur 

acht Takte langes Thema ergibt bei allzu einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedriges musi-

kalisches Ornamentband ohne charakteristische Akzente, bei allzu abwechslungsreichem Ablauf einen musi-

kalischen Flickenteppich. In beiden Fällen wird eine übergreifende Formgebung, die die Einzelvariation als 

Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen lässt, verfehlt. 

 

­ Wir hören die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Gerüstsatz mit. 

 

­ Wir charakterisieren das Stück hinsichtlich des Verhältnisses von Abwechslung und Einheitlichkeit, 

Überraschung und Kontinuität. 
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Zit. nach der Ausgabe von Northway (s.o.), S. 11ff. 
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Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse 
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Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbau des Stückes (vor allem die Variationen 1-8 und 

17-21) nach dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenenVerfahren. Wir versuchen die Prinzipien zu benennen, 

die den Aufbau bestimmen. 

 

­ Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedantisch gehandhabt? 

­ Wir erarbeiten den unten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation. 

­ Wir prüfen Kernaussagen des Textes an Händels Chaconne. Ist die grafische Darstellung des Verhält-

nisses von "Rundung" und "Strebung" von Händels Stück her überzeugend, oder werden bestimmte Zü-

ge des Werkes damit nicht erfasst? 

 

3.3 Zur Ästhetik der Variation 
 

Martin Wehnert:  
"Rundung und Strebung, die abschließend-rückbeziehende und die einrichtlich-vorwärtsdrängende Tendenz, sind 

Wesensbes tand te i1e jeder musikalischen Konzeption. Es ist kein Musikstück denkbar, das die eine oder andere vollstän-

dig ausschließt. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegenübergestellt wird, ob es 

Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fischer) heißt, ob die Begriffe Ablauf- (= Reihungs-) und Entwicklungsforrn 

(Mersmann) gewählt werden: 

Ihnen allen liegt die letztlich raum-zeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat nur 

insofern Berechtigung, als sie allein akzentuierend und nicht determinierend verstanden werden... 

 

Mit der Variation als musikalischer Technik tritt das Kompositionsprinzip schlechthin ('Komponieren heißt variieren') in den 

Vordergrund... 

 

Emanzipiert in der selbständigen Gattung des 'Themas mit Variationen', bietet das Prinzip die Möglichkeit, die funktionalen 

Mittebezüge
1
 in verhältnismäßig reiner Form - die Positionswerte der einzelnen Variationen sind außerordentlich gering

2
 - 

aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgemeine ästhetische Bedingtheiten (Gesetz des Kontrastes, Ge-

setz der Einheit in der Mannigfaltigkeit u. a.) ihre Rechte, doch treten sie in ihrer Wirkung hinter der die ganze Kunst der 

Variation ausmachenden Art und Weise der jeweiligen funktionalen Bindung zum thematischen Komplex weit zurück 

 

... Es wurde schon darauf hingewiesen, dass in der selbständigen Variationsform die raum-zeitliche Ordnung mit ihren zeit-

perspektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhältnismäßig geringen Einfluss hat. Trotzdem legt die zeitli-

che Reihung der Variationen den Gedanken nahe, es finde ein ständiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede Variation inhalt-

lich weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es würden überlagernde und zwingendere funktionale Bezüge zw ischen den 

einzelnen Variationen geschaffen. Wo dies tatsächlich geschieht (in der 'entwickelnden Variation', nach Schönberg), nimmt 

sie andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Maße in sich auf. Der Terminus der variatio schließt die ständige 

Gegenwart einer f es t l i egenden  ideellen, im musikalischen Material sich ausweisenden Substanz ein. 

 

Eine schematische graphische Darstellung soll die Beziehungsverhältnisse 

noch verdeutlichen: 

 

Die einzelnen Variationen haben alle einen funktionalen D i rek tbezug zum 

Thema (die 'Speichen' im Schema). Die zeitliche Folge (durch die gestrichel-

te Linie dargestellt) verläuft nicht vom Thema weg, sondern peripher um das 

Thema herum. 

 

Es ist eine durchaus falsche, irreführende Vorstellung (vom Notenbild sug-

geriert), j eder musikalische Ablauf müsse in der Weise vor sich gehen, dass 

er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt. Das bedeutet gleichzeitig, 

dass die 'Zeitperspektive' durchaus nicht überall von gleicher Wirkungsweise 

und von gleichem Wirkungsgrad ist. 

 

Die einzelne Variation zeigt sich also anschaulich als Gestalt mit einer doppelten Bindung, einer auf der Peripherie verlaufen-

den (= raum-zeitlichen) und einer zum Zentrum führenden (= funktionalen). Je stärker der Charakter der Variation in ihrer 

thematischen Verarbeitungsweise (Veränderung, Wandlung, schmuckhaft-figurative Bestätigung) gewahrt bleibt, um so mehr 

überwiegt die der Gattung spezifische zwe i te Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung eines musi-

kalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie über eine Melodie, ein Motiv` geworden, so gewinnt der periphere Zusammenhang 

an Bedeutung!' 

 
Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S. 76-79. 

                                                           
1
 Die direkte Abhängigkeit der einzelnen Variationen vom Thema als zentralem Grundriß, vgl. die grafische Darstellung (Anm. des Verf.). 

2
 Die Prägung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung innerhalb der zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.). 



 11 

3.4 Johann Sebastian Bach: Passacaglia c-Moll für Orgel, BW 582 
1716/17 in Weimar - nach Hans Klotz 1723 in Leipzig - entstanden. 

 

Die Passacaglia ist eine Parallelform der Chaconne. Sie folgt dem gleichen Musizierprinzip. Der Name 

kommt von dem spanischen "pasacalle" (auf der Straße herumgehen). Es handelt sich also ursprünglich um 

eine Musik bei Umzügen, Ständchen u. ä. Frühe Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um 

1600. Als selbständige Form hatte die Passacaglia ihren Höhepunkt in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts. 

Bachs Passacaglia bildet den Schlusspunkt dieser Entwicklung. 

 

­ Wir hören das Stück und lesen die grafische Strukturskizze auf Seite 13 mit. 

 

­ Wir beschreiben die charakteristischen Merkmale der einzelnen Variationen bzw. Variationengruppen 

und nehmen dabei Bezug auf die Darstellung der Merkmale in den einzelnen Parametern. 

 

­ Wir diskutieren - ähnlich wie bei der Chaconne von Händel - die formale Anlage des Stückes. Wir su-

chen Argumente für oder gegen die Lösungen von Siegfried Vogelsänger
1
, Christian Wolff

2
 und Wolf-

gang Stockmeier
3
, die auf S. 13 in der Zeile "Gruppenbildung" dargestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine 

eigene Gliederung. 

 

Interpreten des Stückes stehen vor ähnlichen Problemen. Sie müssen sich entscheiden, ob sie, mehr den stati-

schen Elementen der Passacaglia folgend, das Stück in einheitlicher Dynamik und Registrierung spielen oder 

ob sie die Buntheit der Variationen bzw. Variationengruppen auch klanglich hervorheben wollen. Das auf 

Seite 13 dargestellte dynamische Profil der Einspielung von Power Biggs zeigt eine an romantischen Vorbil-

dern orientierte, mit Rückentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als Statik suggeriert. 

 

­ Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer uns zugänglichen Aufnahme und diskutieren die Lösung auf-

grund unserer bisherigen Analyseergebnisse. 

 

Den ersten Teil des Soggettos ('Themas') hat Bach aus der »Messe du 

deuziesme ton« (Christe; »Trio en Pasacaille«) von André Raison (ca. 

1700) übernommen: 

 

­ Wir hören Raisons Passacaglia
4
 und vergleichen sie mit der Bachschen. 

 

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bach in auffallend charakteristischer Weise weitergeführt: 

Die halben Noten markieren den über 1 1/2 Oktaven absinkenden Grunddreiklang, die Viertel bilden dazu, 

wie schon bei Raison, die gegen den Abwärtssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damit den Gehalt 

des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstärken? Die riesige Abwärtslinie könnte Niedrigkeit, tiefe 

Verbeugung oder Fall bedeuten. Die Melodie stürzt aber nicht ins Bodenlose ab, sondern findet festen 

Grund: Die unsichere Figur mit der verminderten Quart in T. 5 wird in dem folgenden zweimaligen Quint-

fall, der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbarmen wird sozusagen mit der 

Gewissheit geäußert, dass sie erfüllt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkräfte: In Variation 1 und 

2 dominiert eine riesige Abwärtsbewegung in Form einer unablässig sequenzierten Seufzer- bzw. 

Suspiratiofigur. In den folgenden Variationen (2 - 6) formieren sich die Gegenkräfte. In den beiden letzten 

Variationen läuft sich die Bewegung in kreisenden Figuren (circuli) fest. Die Ligaturen 

(Über'bindungen') verdeutlichen - ähnlich wie schon die übergebundenen Seufzer der 

Variatio- nen 1 und 2 den Aspekt des Gefangenseins. 

 

­ Wir verfolgen das Kräftespiel in den übrigen Variationen. 

                                                           
1 In: Die Musikforschung, XXV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.  
2 ebda. 
3 In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.  
4 Einspielung von Wolfgang Baumgartz. CD "Chaconne und Passacaglia", CD 74586 GEMA (1990). 
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In der auf die Passacaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das 

Fallen, aufgeteilt auf das Fugensoggetto und dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt. 

 

Passacagliasog-

getto 

 

Fugensoggetto 

 

 

Kontrapunkt 1 

 

 

Ist es eine überzogene Deutung, wenn man in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der 

Passacaglia erblickt? Der Ablauf wirkt gelöster und einheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in 

verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen. 

 

­ Wir hören die Fuge und versuchen den Auftritten des Soggetto bzw. des Kontrapunktes zu folgen. 

 

 
 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
Johann Jakob Ihle: Bach als 

Köthener Kapellmeister, 

Ölbild. 
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4. Melodievariation 
 

4.1 Ludwig van Beethoven: Acht Variationen über "Une fièvre brûlante" ("Ein brennendes 

Fieber") - 1796/97 - aus "Richard Coeur de Lion" (1784) von A. E. M. Grétry 
 

 
Mit dem Ende des Generalbasszeitalters um die Mitte des 18. Jahrhunderts änderte sich das musikalische 

Denken grundlegend. Das Wesen der Musik sah man nicht mehr im (harmonischen) Bassfundament, sondern 

in der Melodie verkörpert. Mattheson bezeichnete schon 1739 die Melodie als den "Leib", die Harmonie als 

das "Kleid" der Musik (MGG 13, 1291). An die Stelle der Ostinatovariationen traten dementsprechend die 

Melodievariationen. Als Thema wählte man nicht mehr relativ abstrakte Bass-Gerüstsätze, sondern 'natürli-

che' Melodien, deren Töne nun als Gerüsttöne bei den ornamentalen Umspielungen und den sonstigen Ver-

änderungen fungierten. Dabei sollte die zugrundeliegende Melodie immer deutlich heraushörbar sein. Dass 

man meist einfache, beliebte und aktuelle Melodien (Hits aus erfolgreichen Opern oder Volkslieder) als 

Thema wählte, ist auch eine Konzession an die neue, das Musikleben nun tragende Schicht, das Bürgertum, 

die Dilettanten. Vor allem die Kleinmeister, die sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ganz auf den 

Geschmack des musikalisch nicht sonderlich gebildeten Publikums und den expandierenden Markt für 

Hausmusik einstellten, reduzierten die Figurationen der einzelnen Variationen oft auf einfache, in der Hand 

liegende Spielformeln, die - wie in der späteren Etüde - stereotyp wiederholt werden und den technischen 

Möglichkeiten der Laien entgegenkommen. Die gleichen stilistischen Merkmale findet man - auf höherem 

Niveau - auch in den Variationen Haydns, Mozarts und des frühen Beethoven. 

 

Und noch etwas hat sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts verändert: Musik wurde nicht mehr als Darstel-

lung von fest umrissenen Affekten, als "style d'une teneur" (Festhalten eines einzelnen Zustandes) verstan-

den, sondern als lebendige Kundgabe eines unmittelbaren, 'natürlichen' - und damit fluktuierenden - Gefühls. 

Das führte vorübergehend zur Abwertung strenger und komplizierter Kompositionstechniken und zur Indivi-

dualisierung der einzelnen Variationen, die nun einen je eigenen Charakter erhalten. 1773 schreibt J. S. Dau-

be in seinem in Wien erschienenen Buch Der musikalische Dilettant: 

 
"Nicht alle Variationen sind gut/auch wenn sie nach den strengsten Regeln sind verfertiget worden. Die 

Melodie muss niemals durch die Kunst unterdrückt werden. Das Rauschende soll jederzeit mit etwas 

Zärtlichen/Singenden unterbrochen seyn."  Zit. nach MGG 13, Sp, 1278. 

 

Die Variationenwerke Beethovens geben einen Eindruck von seiner Improvisationskunst. In den Adelshäu-

sern Wiens glänzte er, seit er als Zwanzigjähriger 1790 von Bonn nach dort gekommen war, als Klavierspie-

ler vor allem durch sein freies Fantasieren und sein themengebundenes Improvisieren. Aufsehen erregte 

Beethoven dabei nicht nur durch seine ungewohnte, herkömmliche Vorstellungen sprengende Kunst, sondern 

auch durch sein Verhalten, das sich nicht der Etikette beugte. Die Gründe dafür liegen zweifellos nicht nur in 

seinem Charakter, sondern auch in seiner von Vorstellungen der französischen Revolution geprägten politi-

schen Einstellung und in seinem Selbstwertgefühl als Künstler. Die Musik ist für ihn nicht mehr eine der 

Unterhaltung der 'besseren' Gesellschaft dienende, sondern eine autonome, den Wissenschaften ebenbürtige 

Kunst. Sie ist ein Produkt des Geistes, nicht mehr nur ein Instrument der Rührung. Deshalb stellt er seine 

Leistung als Künstler über die ererbten Privilegien der sogenannten höheren Gesellschaft. Er verlangt für 

seine Musik die volle Hingabe der Hörer. Er kämpft gegen den Gebrauch der Musik als akustischen 

Schmuck für festliche Stunden und die daraus resultierende Unsitte, sich während der Musik zu unterhalten. 

 

 

­ Wir beschreiben die Variationstechnik der einzelnen Variationen und ihren Ausdruck. 

 

­ Wir vergleichen Tempo und Art der Entwicklung in der Variationenfolge bei Beethoven und Händel. 

 

­ Wir diskutieren am vorliegenden Beispiel die Frage, ob bzw. inwieweit es sinnvoll ist, zwischen zwei 

Variationstypen (der Figural- bzw. Ornamental- und der Charaktervariation) zu unterscheiden, wie es in 

der Literatur häufig geschieht. 
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Zit. nach: Beethoven: Variationen für Klavier, hg. von J. Schmidt-Görg, München 1962, S. 83ff. 
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­ Wir problematisieren die Finalvariation: Was unterscheidet sie von den vorhergehenden Variationen? 

Warum hat Beethoven das Finale in dieser Weise gestaltet (gestalten müssen)? Wir nehmen dabei auch 

Bezug auf den folgenden Text von Jürgen Uhde: 

 

 
"Der hymnische Klang dieser Zielform des Themas macht deutlich, dass wir hier nicht nur am Ende einer 

lockeren Variationenkette, sondern am Ende eines durchgehenden Prozesses stehen. Von diesem Schluss 

her fällt gewissermaßen ein neues Licht auf den ganzen Zusammenhang. Die Bewegung steigert sich vom 

Thema bis zur Var. 3, die als neue treibende Kraft das nicht im Thema liegende Dialogprinzip einführt. 

Nach dem Moll-Intermezzo (Var. 4) wird das Prinzip von Var. 5 und 6 weiterentwickelt Die choralartige 

Var. 7 kann man als 2. Intermezzo ansehen. Das Finale entfaltet sich zunächst, konventionell, um dann 

nach der Fermatenpause in T. 64 überraschend den Blick auf das Ziel freizugeben!' 

Aus: Jürgen Uhde: Beethovens Klavierrnusik I, Stuttgart 1980, S. 313f. 
 

 

 

 

Grétrys Oper schildert die Befreiung 

des englischen Königs Richard Lö-

wenherz, der bei der Rückkehr vom 

3. Kreuzzug gefangengenommen 

wurde. Die musikgeschichtliche 

Bedeutung der Oper liegt in der qua-

si leitmotivischen Verwendung des 

Troubadourliedes Une fièvre 

brûlante, das Grétry nach eigener 

Aussage in altertümlichem Stil ge-

schrieben hat. An neun Stellen der 

Oper erscheint es in unterschiedli-

cher Gestalt. Die Kernstelle der Oper 

ist die, wo der Diener Blondel es als 

Romanze seinem eingekerkerten 

Herrn singt. Hat die Anpassung des 

Liedes an unterschiedliche Situatio-

nen Beethoven zu seinen charakteris-

tischen Variationen angeregt?. Oder 

war er gefesselt von dem Inhalt der 

Oper, der dem Sujet seines späteren 

Fidelio nahekommt? Nichts hat ja 

Beethoven mehr begeistert als die 

Idee der Freiheit. Ist nicht das fast 

übertriebene Pathos des Schlusses 

dem Siegestaumel im Fidelio oder 

im Schlussteil der Egmontouverture 

vergleichbar? Und passen nicht auch 

die für die Entstehungszeit des Wer-

kes ungewöhnliche Gefühlstiefe 

mancher Variationen, der klagende 

Charakter der Mollvariation, der heroische Gestus der 6. und die überschäumende Freude der 8. Variation - 

mit der leisen, innigen, wie aus ferner Vergangenheit herüberklingenden As-Dur-Episode - zu diesem inhalt-

lichen Kontext? Falsch wäre es, eine solche semantische Deutung als programmatisch misszuverstehen. 

Beethoven vertont keine Geschichte. Er lässt sich aber möglicherweise von Elementen der Geschichte musi-

kalisch anregen. Die Geschichte ist dabei nur das materielle Substrat seiner musikalischen Intuition, die die 

gefundenen Ideen nach genuin musikalisch-ästhetischen Kategorien ausformt. Man könnte dieses Verfahren 

vergleichen mit Haydns Komponieren von "moralischen Charakteren" (vgl. Text S. 80). 

Der junge Beethoven. Maler unbekannt 
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4.2 Beethoven und sein Publikum 
 

­ Wir lesen die folgenden Texte, in denen unmittelbare Reaktionen der Zeitgenossen auf Beethovens 

Person und Musik greifbar werden. Was bewundern sie an Beethoven? Was verunsichert sie an ihm? 

Was sagen sie über Beethovens Musik, was (indirekt) über sich selbst aus? Lassen sich bestimmte Äu-

ßerungen von dem Stück her heute noch verstehen? 

 
Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 1796: 
"Er wird allgemein wegen seiner besonderen Geschwin-
digkeit und wegen der außerordentlichen Schwierigkeiten 
bewundert, welche er mit so vieler Leichtigkeit bemeis-
tert. Seit einiger Zeit scheint er mehr als sonst in das inne-
re Heiligtum der Kunst gedrungen zu sein, welches sich 
durch Präzision, Empfindung und Geschmack auszeich-
net, wodurch er dann seinen Ruhm um ein Ansehnliches 
erhöhet hat." 
Zit. nach: H. C. Robbins Landon, Beethoven. Sein Leben und seine 
Welt in zeitgenössischen Bildern und Texten, Zürich 1970, S. 202. 
 

Carl Czerny: 
"Beethoven, der um 1790 erschien, entlockte dem Forte-
piano ganz neue kühne Passagen durch den Gebrauch des 
Pedals, durch ein außerordentlich charakteristisches Spiel, 
welches sich besonders im strengen Legato der Akkorde 
auszeichnete und daher eine neue Art von Gesang bildete 
- viele bis dahin nicht geahnte Effekte. Sein Spiel besaß 
nicht jene reine und brillante Eleganz mancher andrer 
Klavieristen, war aber dagegen geistreich, großartig und 
besonders im Adagio höchst gefühlvoll und romantisch. 
Sein Vortrag war, so wie seine Kompositionen, ein Ton-
gemälde höherer Art." 
Aus: C. Czerny, Vollständige theoretisch-praktische Pia-
no-Forte-Schule, Wien o. J.. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.), 
S. 206. 
 

"Seine Improvisation war im höchsten Grade brillant und 
staunenswerth; In welcher Gesellschaft er sich auch be-
finden mochte, er verstand es, einen solchen Eindruck auf 
jeden Hörer hervorzubringen, dass häufig kein Auge 
trocken blieb, während Manche in lautes Weinen ausbra-
chen; denn es war etwas Wunderbares in seinem Ausdru-
cke, noch außer der Schönheit und Originalität seiner 
Ideen und der geistreichen Art, wie er dieselben zur Dar-
stellung brachte. Wenn er eine Improvisation dieser Art 
beendigt hatte, konnte er in lautes Lachen ausbrechen und 
seine Zuhörer über die Bewegung, die er in ihnen verur-
sacht hatte, verspotten. »Ihr Narren,« sagte er wohl. Zu-
weilen fühlte er sich sogar verletzt durch diese Zeichen 
der Anteilnahme. »Wer kann unter so verwöhnten Kin-
dern leben«, sagte er, und einzig aus diesem Grunde (wie 
er mir erzählte) lehnte er es ab, eine Einladung anzuneh-
men, welche der König (von Preußen) nach einer der oben 
beschriebenen Improvisationen an ihn gelangen ließ." 
Aus: A. W. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 2, neu 
bearbeitet von Hermann Deiters. Leipzig 1910, S. 14. Zit. nach: H. C. 
Robbins Landon (s.o.), S. 246f. 

 

Frau von Bernhard: 
"Wenn er zu uns kam, steckte er gewöhnlich erst den 
Kopf durch die Tür und vergewisserte sich, ob nicht Je-
mand da sei, der ihm missbehage. Er war klein und un-
scheinbar mit einem hässlichen roten Gesicht voll Po-
ckennarben. Sein Haar war ganz dunkel und hing fast 
zottig ums Gesicht. Sein Anzug war sehr gewöhnlich und 
nicht entfernt von der Gewähltheit, die in jenen Tagen und 
besonders in unsem Kreisen üblich war. Dabei sprach er 
sehr im Dialekt und in einer etwas gewöhnlichen Aus-
drucksweise, wie denn überhaupt sein Wesen nichts von 
äußerer Bildung verriet, vielmehr unmanierlich in seinem 
ganzen Gebahren und Benehmen war. Er war sehr stolz; 
ich habe gesehen, wie die Mutter der Fürstin Lichnowsky, 
die Gräfin Thun, vor ihm, der in dem Sofa lehnte, auf den 
Knien lag, ihn zu bitten, er möge doch etwas spielen. 
Beethoven tat es aber nicht. Die Gräfin Thun war übrigens 
eine sehr exzentrische Frau." 
Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.), S. 207. 

 

Anton Schindler: 
"Emancipation von allen Saion-Convenienzen scheint 
schon früh sein Bestreben gewesen zu seyn, ..." 

Aus: A. Schindler, Ludwig van Beethoven, Münster 51927, hg. von 
Fritz Volbach, Bd. I, S. 23. Zit nach. H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
236. 
 

Xaver Schnyder von Wartensee: 
... seine ganze Bildung ist vernachlässigt, und seine Kunst 
ausgenommen, ist er roh, aber bieder und ohne Falschheit, 
er sagt geradezu von der Leber weg, was er denkt." 
Brief vom 17. 12. 1811 an Nägeli in Zürich. Zit. nach: H. C. Robbins 
Landon (s. o.), S. 283. 

 

Karl August Varnhagen von Ense: 
"Die letzten Tage im Ausgang des Sommers lernte ich in 
Teplitz Beethoven kennen und fand in dem als wild und 
ungesellig verrufenen Manne den herrlichsten Künstler 
von goldenem Gemüt, großartigem Geist und gutmütiger 
Freundlichkeit. Was er Fürsten abgeschlagen hatte, ge-
währte er uns beim ersten Sehen, er spielte auf dem Forte-
piano. Ich war bald mit ihm vertraut, und sein edler Cha-
rakter, das ununterbrochene Ausströmen eines göttlichen 
Hauches, das ich in seiner übrigens sehr stillen Nähe 
immer mit heiliger Ehrfurcht zu empfinden glaubte, zogen 
mich so innig an." 
Brief an Ludwig Uhland, 1811. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. 
o.), s. 319. 
 

Franz G1öggl: 
"Er fantasierte beiläufig eine Stunde, wo nach und nach 
alles aufstand und sich herumversammelte... nach der 
Fantasie von Beethoven war die Hälfte der Saiten vom 
Piano abgehauen." 
Aus: Erinnerungen an einen Besuch Beethovens in Linz, niederge-
schrieben für den Beethovenbiographen A. W. Thayer. Zit. nach: H. 
C. Robbins Landon (s. o.), S. 327. 

 
Johann Friedrich Rochlitz: 
"Diese ganze Zeit über war er überaus fröhlich, mitunter 
höchst possirlich, und alles, was ihm in den Sinn. kam, 
musste heraus. (»Ich bin nun einmal heute aufgeknöpft«, 
so nannte er's und bezeichnend genug!) Sein ganzes Re-
den und Thun war eine Kette von Eigenheiten und zum 
Theil höchst wunderlichen. Aus allen leuchtete aber eine 
wahrhaft kindliche Gutmütigkeit, Sorglosigkeit, Zutrau-
lichkeit gegen Alle, die ihm nahe kamen, hervor. Selbst 
seine keifenden Tiraden... sind nur Explosionen der Phan-
tasie und augenblicklichen Aufgeregtheit. Sie werden 
ohne allen Hochmuth, ohne alles Erbitterte und Gehässige 
der Gesinnung - sie werden mit leichtem Sinn, guten 
Muthe, in wirrighumoristischer Laune herausgepoltert; 
und damit ist's aus. 
Aus: Fr. J. Rochlitz: Für Freunde der Tonkunst, Leipzig l824-1832. 
Bd. IV, 1832, S. 258f.. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
338f. 
 

Johann Wolfgang von Goethe:  
"Zusammengefasster, energischer, inniger habe ich noch 
keinen Künstler gesehen. Ich begreife recht gut, wie er 
gegen die Welt wunderlich stehen muss."  
Brief vom 19. 7. 1812. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 
322. 
 
Johann Wolfgang von Goethe:  
"Beethoven habe ich in Töplitz kennengelernt. Sein Talent 
hat mich in Erstaunen gesetzt; allein er ist eine ganz unge-
bändigte Persönlichkeit, die zwar nicht ganz Unrecht hat, 
wenn sie die Welt detestabel findet, aber sie freilich da-
durch weder für sich noch für andere genussreicher macht. 
Sehr zu entschuldigen ist er hingegen und sehr zu bedau-
ern, da ihn sein Gehör verlässt, das vielleicht dem musika-
lischen Teil seines Wesens weniger als dem gesellschaft-
lichen schadet Er, der ohnehin lakonischer Natur ist, wird 
es nun doppelt durch diesen Mangel." 
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Brief vom 2. 9. 1812 an C. Fr. Zelter. Zit. nach: H. C. Robbins 
Landon (s.o.), S. 321. 

 

Wenzel Johnn Tomaschek: 
»Im Jahre 1798, in dem ich das juristische Studium fort-
setzte, kam Beethoven, der Riese unter den Klavierspie-
lern, nach Prag. Er gab im Konviktsaale ein sehr besuch-
tes Konzert, in welchem er sein C-Dur-Konzert op. 15, 
dann das Adagio und das graziöse Rondo aus A-Dur op. 2 
vortrug, dann mit einer freien Phantasie über das ihm von 
der Gräfin Schlick aus Mozarts »Titus« gegebene Thema 
Ah, tu fosti il primo oggetto schloss. Durch Beethovens 
grossartiges Spiel und vorzüglich durch die kühne Durch-
führung seiner Phantasie wurde mein Gemüt auf eine ganz 
fremdartige Weise erschüttert, ja, ich fühlte mich in mei-
nem Innersten so tief gebeugt, dass ich mehre Tage mein 
Klavier nicht berührte und nur die unvertilgbare Liebe zur 
Kunst, dann ein vernunftgemässes Überlegen es allein 
über mich vermochten, meine Wallfahrten zum Klavier 
wie früher, und zwar mit gesteigertem Fleisse fortzuset-
zen. Ich hörte Beethoven in seinem zweiten Konzerte, 
dessen Spiel und auch dessen Komposition nicht mehr den 
gewaltigen Eindruck auf mich machten. Er spielte diesmal 
das Konzert in B-Dur, das er in Prag erst komponierte. 
Dann hörte ich ihn zum drittenmal beim Grafen Clary, wo 
er nebst dem graziösen Rondo der A-DurSonate über das 
Thema Ah! vous dirai-je Maman phantasierte. Ich verfolg-
te diesmal mit ruhigerem Geiste Beethovens Kunstleis-
tung-, ich bewunderte zwar sein kräftiges und glänzendes 
Spiel, doch entgingen mir nicht seine öfteren kühnen 
Absprünge von einem Motiv zum andern, wodurch dann 
die organische Verbindung, eine allmähliche Ideenent-
wicklung aufgehoben wird. Solche Übelstände schwächen 
oft seine großartigsten Tonwerke, die er in seiner über-
glücklichen Konzeption schuf. Nicht selten wird der unbe-
fangene Zuhörer durch sie gewaltsam aus seiner überseli-
gen Stimmung herausgeworfen. Das Sonder-
bare und Originelle schien ihm bei der Kom-
position die Hauptsache zu sein;..." 
Aus: "Libussa 1847». Zit. nach: Paul Nettl: Beetho-
ven, Frankfurt 1958, S. 77f. 

 

Ferdinand Ries: 
... alle drei (Haydn, Albrechtsberger, Salieri) 
schätzten Beethoven sehr, waren aber auch 
e iner Meinung über sein Lernen. Jeder 
sagte: Beethoven sei immer so eigensinnig 
und selbstwollend gewesen, dass er manches 
durch eigene harte Erfahrung habe lernen 
müssen, was er früher nie als Gegenstand 
eines Unterrichts habe annehmen wollen." 
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographische 
Notizen über Ludwig van Beethoven, Coblenz 1838, 
Nachdruck: Hildesheirn 1972, S. 86. 
 

Beethoven componierte einen Theil des zwei-
ten Marsches, während er, was mir noch 
immer unbegreiflich ist, mir zugleich Lection 
über eine Sonate gab, die ich Abends in ei-
nem kleinen Concerte bei dem eben erwähn-
ten Grafen (Fries) vortragen sollte. Auch die 
Märsche sollte ich daselbst mit ihm spielen. 
Während Letzteres geschah, sprach der junge 
Graf P.... in der Thüre zum Nebenzimmer so 
laut und frei mit einer schönen Dame, dass 
Beethoven, da mehrere Versuche, Stille her-
beizuführen, erfolglos blieben, plötzlich 
mitten im Spiele mir die Hand vom Clavier 
wegzog, aufsprang und ganz laut sagte: »für 
solche Schweine spiele ich nicht« 
Alle Versuche, ihn wieder an's Clavier zu 
bringen, waren vergeblich; sogar wollte er 
nicht erlauben, dass ich die Sonate spielte. So 
hörte die Musik zur allgemeinen Missstim-
mung auf." 
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographische 
Notizen über Ludwig van Beethoven, Coblenz 1838. 
Nachdruck: Hildesheirn 1972, S. 91f. 

 

Carl Czerny: Komponist und Pianist, Schüler Beetho-
vens 

Frau von Bernhard: kam als junges Mädchen nach 
Wien, um ihre Ausbildung als Pianistin zu vervoll-
kommnen 

Anton Schindler: Dirigent und Musikschriftsteller, seit 
1824 Beethovens Adiatus, schrieb eine Biographie 
über Beethoven 

Xaver Schnyder von Wartensee: Schweizer Komponist 
Karl August Varnhagen von Ense: Diplomat und 

Schriftsteller 
Franz Glöggl: Musikverleger in Wien 
Johann Friedrich Rochlitz; Musikschriftsteller und 

Komponist 
Wenzel Johann Tomasche: tschechischer Komponist 
Ferdinand Ries: Pianist und Komponist, Schüler 
Beehovens 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Holzstich von Ludwig Pietsch (1824-1911). Beethoven 

improvisiert am Hammerflügel beim Prinzen Louis Ferdi-

nand 
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INVENTIO - DIE KUNST DER ERFINDUNG  
 

5. Die Lehre von der Inventio 

 

 
Im Zeitalter des Barock wurde zum erstenmal in der europäischen Musikgeschichte eine umfassende Theorie 

der musikalischen Komposition entwickelt. Diese Theorie umfasst nicht nur den Vorgang des Komponierens 

selbst vom ersten Einfall über die Technik der Materialverarbeitung bis zur formalen Anlage des Ganzen, 

sondern auch die Aufführung des Werkes. Dem Interpreten kam damals deshalb eine besondere Bedeutung 

zu, weil eine Komposition als eine Art Gerüstsatz angesehen wurde, der erst in der kreativen Ausgestaltung 

des Interpreten seinen genauen Zuschnitt erhielt. Die Grundvorstellungen und Grundbegriffe der barocken 

Kompositionslehre wurden aus der Rhetorik (Redekunst) entlehnt. Diese aus der Antike übernommene Dis-

ziplin war damals ordentliches und zentrales Lehrfach an Schulen und Universitäten. Seit etwa 1600 - mit 

der Entstehung der Oper - fasste man auch die Musik als rhetorische Kunst, als Klangrede auf und übertrug 

das Begriffs- und Vorstellungsrepertoire der Rhetorik auf sie. Der Komponist wird wie der Verfasser eines 

Textes, der Interpret wie ein Redner oder Rezitator betrachtet. Noch Johann Sebastian Bach hat in diesen 

Kategorien gedacht. Magister Johann Abraham Birnbaum, Dozent der Rhetorik an der Universität Leipzig 

und Freund Johann Sebastian Bachs, sagt 1739 über ihn: 

 
"Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Stücks mit der Rednerkunst gemein 

hat, kennet er so vollkommen, dass man ihn nicht nur mit einem ersättigenden Vergnügen höret, wenn er seine 

gründlichen Unterredungen auf die Ähnlichkeit und Übereinstimmung beyder lenket; sondern man bewundert 

auch die geschickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten." 
 

Überliefert in: Johann Adolph Scheibe: Der critische Musicus, Leipzig 1745, S. 997. Zit nach: Philipp Spitta: Johann Sebastian 

Bach, 41930, Bd. II, S. 64. 
 

 

 

 

 

 

 

 

In der Regel werden bei den Musiktheoretikern fünf Teilgebiete unterschieden: 

 

 

Invent io (im engeren Sinne), die Lehre von der Auffindung des Stoffs. 

Wie ein Redner zunächst das Thema und die zu ihm gehörenden Inhalte bzw. Argumente festlegt, so 

wird auch der Komponist von einer musikalischen Grundvorstellung ausgehen und - vor allem - das 

musikalische Grundmaterial, den Erfindungskern, das 'Thema' erfinden - oder auch nur finden. (Der 

Originalitätsgedanke war damals noch nicht so ausgeprägt wie in späterer Zeit. Man fand gar nichts 

dabei, das Thema eines anderen zu übernehmen und nochmals zu bearbeiten.) 

Im weiteren Sinne erstreckt sich die Inventio (als Oberbegriff) natürlich auch auf die folgenden As-

pekte des Kompositionsvorgangs. 

 

 

 

E1aborat io, die Lehre von der Ausarbeitung des Stoffs. 

Wie der Redner Möglichkeiten der sprachlichen Ausformulierung seiner Gedanken durchspielt, pro-

biert der Komponist die im 'Thema' liegenden Entfaltungsmöglichkeiten aus. Dazu gehören Verfahren 

der motivisch-thematischen Arbeit (Sequenzierung, Umkehrung, Augmentation, Diminution, Abspal-

tung), Verfahren der Variation, die Erfindung von Kontrapunkten (Gegenstimmen), die vertikale und 

horizontale Kombination dieser Elemente u.a. 
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Disposi t io , die Lehre von der Anordnung des Stoffes, der Gliederung, der formalen Anlage. 

Wie der Redner abklärt, in welcher Reihenfolge seine Gedanken am überzeugendsten wirken, wo er 

Überraschungen, Steigerungen und Höhepunkte am wirkungsvollsten setzt, fügt auch der Komponist 

die möglichen Verarbeitungsformen des Grundmaterials so in ein Gesamtkonzept ein, dass der Ge-

samtablauf 'zwingend' erscheint und die Teile zeitlich und räumlich in einem proportional ausgewoge-

nen Verhältnis zueinander stehen. Auch er wird Steigerungen und Rückentwicklungen, Verdichtungen 

und Auflockerungen u. ä. so plazieren, dass sie sowohl Erfordernissen der kompositorischen Struktur 

als auch der Wirkung auf den Hörer gerecht werden. 

 

 

 

Decorat io , die Lehre vom Schmuck. 

Wie der Redner seine Formulierungen ausfeilt, mit sprachlichen Figuren (Antithesen, Klangmalerei u. 

ä.) wirkungsvoll in Szene setzt, lockert der Komponist den streng durchgearbeiteten Gerüstsatz mit 

Verzierungen auf und macht ihn so ansprechender. Vor allem auch der Interpret wird eigene Verzie-

rungen anbringen, damit das Ganze als etwas gerade Entstehendes, Lebendiges, unmittelbar Sprechen-

des wirkt. Das galt damals ganz besonders für "kantable" (gesangliche) Stücke wie z. B. ein Adagio. 

 

 

Verzierungsbeispiele: 

 

 

 
Aus: Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen ... Berlin 1752, TAB. XI, Fig. 6. 

 

 

 

 

 

Elocut io bzw. Pronunt ia t io , die Lehre vom Vortrag. 

Wie der Redner geschickt Gebärden, Mimik und Möglichkeiten stimmlicher Variation einsetzt, um die 

von ihm oder einem anderen ausgedachte, ausgearbeitete, evtl. sogar schriftlich fixierte Rede ein-

drucksvoll vorzutragen, nutzt auch der musikalische Interpret die Möglichkeiten der Nuancierung in 

Agogik, Dynamik, Phrasierung und Artikulation. Zum Idealbild des "kantablen" Spiels gehörte neben 

der Verzierungspraxis auch eine solche am Sänger sich orientierende 'sprechende', d. h. klein phrasie-

rende und artikulatorisch differenzierende Vortragsart. 
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6. Johann Sebastian Bachs Inventionen 
 

Bachs Inventionen sind, wie ihr Name sagt, Musterstücke der barocken Kompositionslehre. Bach schuf sie 

nicht für den großen Auftritt, sondern als äußerst verdichtete, das Wesen musikalischer Komposition und 

Interpretation exemplarisch repräsentierende Anschauungs- und Übungsbeispiele für seine Schüler. 

Auf der Titelseite des Autographs der Inventionen und Sinfonien steht: 

 
"Auffrichtige Anleitung,  

Wormit denen Liebhabern des Clavieres,  

besonders aber denen Lehrbegierigen, eine deut- 

liche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) mit zwei Stimmen  

reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren pro- 

greßen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig  

und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventio- 

nes nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl  

durchzuführen, am allermeisten aber eine cantable Art  

im Spielen zu erlangen, und darneben einen  

starcken Vorschmack von der Composition zu über- 

kommen. 

Verfertiget 

 von 

Joh. Seb. Bach 

 Hochfürstlich Anhalt-Cöthe- 

Anno Christi 1723. etc.  nischen Cappelmeister.» 
Zit. nach dem Faksimile in der Ausgabe von Rudolf Steglich, München-Duisburg 1954. 

 

­ Wir interpretieren Bachs "Auffrichtige Anleitung" vor dem Hintergrund der obigen Informationen über 

die barocke Kompositionslehre. 

 

6.1 Johann Sebastian Bach: Inventio 1, Musteranalyse (Notentext in Bd. 1, S. 76) 
­  Wir hören das Stück und lesen die grafische Darstellung A (Struktur und Gestalt) mit. 

 

Zur Inventio: 

Der Grund-Einfall des Stückes steht, wie 

meistens, am Anfang 

 

Der thematische Grundgedanke, im Barock meist  

(it.) "soggetto" genannt (von lat. subiectum: das  

Zugrundeliegende), besteht aus zwei Elementen  

(Figuren, 'Motiven'): Die satztechnische Grund- 

idee ist die Imitation: a und b verhalten sich wie  

Soggetto ('Thema') und Kontrapunkt ('Gegen- 

stimme') in der Fuge, allerdings ohne das Quint- 

verhältnis von dux ('Führer', 1. Soggetto-Einsatz)  

und comes ('Begleiter', 2. Soggetto-Einsatz).  

Wenn in der Unterstimme a erscheint, bildet b in der Oberstimme die Gegenstimme und umgekehrt 

(doppelter Kontrapunkt). Trotz ihrer Gegensätzlichkeit (Sechzehntel/Achtel) sind beide aufeinander 

bezogen und ergänzen sich zu einem höheren Ganzen: b führt den Aufwärtsdrang von a weiter. Dabei 

fängt b die Energie der voraufgehenden großen Intervalle auf und rundet das Ganze, indem es zum 

skalischen Steigen des Anfangs zurückfindet -(und damit als augmentierte Variante von a erscheint).  

Zwischen der Sechzehntel- und der Achtelbe- 

wegung vermittelt die Terzenphase von a, die  

man fast als immanent zweistimmig hört.  

Aus diesem Grundmaterial wird das ganze  

Stück gebildet.  

Es gibt fast überhaupt kein athematisches  

Material. 
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Zur E1aborat io : 

Folgende Verarbeitungstechniken werden angewandt: 

 
Umkehrung Sequenzierung Abspaltung 

 

 

 sequenzierende Verlängerung 

 Fortspinnung 
 

Augmentierung Imitation (s. o.) Stimmtausch bzw. doppel 

   ter Kontrapunkt, vgl. z. B. 

   T.3-5 und 11-13 in der 

   synopt. Formdarstellung 

 

Alle Details des Stückes sind Varianten bzw. Kombinationen des Grundmaterials. Es zeigt große Ma-

terialökonomie und Konzentration. Die Mannigfaltigkeit wird aus der Einheit abgeleitet. 
 
­ Wir suchen nach weiteren Beispielen für die angeführten Verarbeitungstechniken. 

 

Zur  Disposi t io : 

Der Gesamtablauf ist einheitlich und zusammenhängend, aber trotzdem interessant und abwechslungs-

reich. In der gleichmäßig fließenden Bewegung die Sechzehntelbewegung läuft fast ohne Unterbre-

chung komplementärrhythmisch durch sind zwei Einschnitte markiert, und zwar in T. 6 und T. 14. 

Hier stockt für einen kleinen Moment die Sechzehntelbewegung, und nur hier tritt in den Schlussflos-

keln etwas freieres Material auf. Jeder der drei Abschnitte lässt in auffallender Analogie zur Grund-

konstellation 3 Phasen erkennen: 

Die Eröffnungsphase (1) ist jeweils von der Polyphonie geprägt, von imitatorisch verschränkten Kom-

plexen, die sequenziert werden. Die Harmonik ist stabil und bildet eine Kadenz. 

Die Mittelphase (2) dient der Weiterentwicklung des Materials. Herausgelöste Elemente der Eröff-

nungsphase werden homophon-sequenzierend gereiht. Ein besonders dynamischer Faktor ist hier die 

Harmonik mit ihren Modulationen. 

Die Schlussphase (3) fasst zusammen: Organisch aus der zweiten Phase herauswachsend, mischt sie 

Elemente der beiden voraufgehenden Phasen und setzt mit Schlussfloskel und (wieder) kadenzierender 

Harmonik einen Schlusspunkt. 

Interessant ist nun, wie dieses klare System differenzierend durchmischt wird, wie Elemente der einen 

Phase in die andere eindringen: 

- Die Eröffnungsphase des 2. Abschnitts reagiert in der 2taktigen Erweiterung (T. 9-10) mit der 

Sequenzierung des umgekehrten a auf die Mittelphase des 1. Abschnitts (T. 3-4). 

- Die Eröffungsphase des 3. Abschnitts (T. 15-18) ist ganz von diesem lockeren, sequenzierenden 

Figurenspiel geprägt. 

- Die Schlussphase des 3. Abschnitts (T. 20-22) führt die modulatorische Dynamik der voraufge-

henden Mittelphase weiter. Die Schlussfloskel, die den Schussfloskeln der früheren ,Abschnitte 

entspricht, erscheint hier schon im drittletzten Takt. 

Ein allzu durchsichtiger, mechanischer Ablauf wird also durch geistvolle Kombinatorik vermieden. 

Das gilt auch für weitere Parameter. Der Bewegungstrend des ersten und zweiten Teils (Eröffnungs-

phase: jeweils aufwärts; Mittelphase: jeweils abwärts; Schlussphase: jeweils aufwärts-abwärts) wird 

im dritten Teil umgekehrt. Phantasievoll in der Balance von Klarheit/Ausgewogenheit und Abwechs-

lung ist die Gestaltung des harmonischen Ablaufs und der räumlichen Disposition (vgl. die entspre-

chenden Darstellungen). Die Linie der Spitzentöne schafft Fernbeziehungen und übergreifenden Zu-

sammenhang. Die Einschnitte (T. 6, T. 14) werden durch sie zusätzlich markiert. Die breitesten Stellen 

und die Tiefstpunkte liegen an den Teilschlüssen bzw. kurz davor (T. 6, 14, 22), die engste Stelle und 

der Spitzenton der unteren Stimme befinden sich genau in der Mitte (T. 11). Hinter der dreiteiligen 

Gliederung scheint also eine zweiteilige symmetrische Anlage durch. Sie zeigt sich auch in den Spit-

zentönen des dritten und des drittletzen Taktes und im Modulationsplan. 
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Imitation + Sequenzierung Sequenzierung Imitation+ sequ. 

  Fortspinnung + 

  Schlussfloskel 

 

 

Zur Decorat io : 

Praller und Mordente sind von Bach sparsam im Stück verteilt (vgl. die grafische Darstellung). Kon-

sequent verziert werden in der rechten Hand jeweils der 3. Ton der Figur b (in ihrer nichtskalischen 

Form) in der rechten Hand und die Schlussfloskeln (T. 6, 14 und 20), die sich als Varianten von b auf-

fassen lassen. Singulär bleibt dagegen der Praller in T. 8. Sinnvoll ist er nur, wenn man ihn als Anre-

gung versteht, an den vielen Parallelstellen ähnlich zu verfahren (wenn nicht stur regelmäßig, so doch 

gelegentlich). 

 

 

 

­ Wir hören folgende Aufnahmen und ermitteln Stellen, wo Verzierungen hinzugefügt werden. 

a) Helmut Walcha, EMI CC33-3454 (rec. 1961)  

b) Ton Koopman, CPR 10 210 (rec. 1987)  

c) Tatiana Nikolayeva, AR 200 639-366 (rec. 1977) und CD MK 418023 (1991)  

d) Glenn Gould, CBS 61 601 (rec. 1963-64) und CD M2K 42269 (CBS 1986) 

 

­ Wir stellen in einer Tabelle die Merkmale der verschiedenen Einspielungen in den Bereichen Tempo, 

Agogik, Dynamik, Artikulation, Phrasierung und Texttreue (Auszierung) zusammen. 

 

­ Wir klären unsere Vorstellungen und Wertungen anhand der folgenden Information zur Elocutio und 

anhand der Textauszüge auf S. 26/27. 

 

­ Wir machen eigene Gestaltungsversuche, z. B. mit dem Soggetto und dem Kontrapunkt. 

 

­ Wir vergleichen und bewerten abschließend die oben genannten Einspielungen der Invention. Wir dis-

kutieren unterschiedliche Positionen und versuchen, bei der Formulierung einer eigenen Stellungnahme 

Argumente aus den Texten, aber auch aus dem Werk selbst zu verwerten. 
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Zur E1ocut io : 

In der Mitte des 18. Jahrhunderts begann man, die Musik als Sprache der Empfindungen aufzufassen. 

Bachs polyphone, streng durchkonstruierte Musik erschien nun als kalte mathematische Kunst, die 

man zwar bewundert, die aber nicht zu Herzen geht. In dieser Einschätzung ist ein Aspekt der 

Bachschen Musik richtig erfasst: Tatsächlich sah Bach (in der Tradition mittelalterlichen Denkens) in 

der Musik auch einen Spiegel der höheren, kosmischen Ordnung. Wie Gott die Welt nach "Maß, Zahl 

und Gewicht" geordnet hat, wollte auch er seine Kompositionen ordnen. Die irdische "musica instru-

mentalis" sollte ein Abbild der himmlischen "musica mundana"- der Sphärenharmonie - sein. Schon 

bald - um 1800 - änderte sich die Bachrezeption. Man spürte nun, dass Bachs Musik mehr ist als ein 

wundervolles ästhetisches Strukturspiel. Man fasste Bachs Werke nun als "Charakterstücke" auf und 

interpretierte sie in diesem romantischen Sinne. Man spielte sie nicht mehr 

klein-artikulatorisch-sprechend, sondern flächig~stimmungshaft. Busonis Bachbearbeitungen und 

-einspielungen sind späte Zeugen dieser Bachrezeption. Seit den zwanziger Jahren unseres Jahrhun-

derts, im Gefolge der antiromantischen Neuen Sachlichkeit und des Neoklassizismus, entwickelte sich 

mehr und mehr eine strukturelle Bachauffasung. Man sah wieder mehr das Geordnete, Regelmäßige, 

Durchkonstruierte seiner Musik. Es entstand das motorische Bachspiel ('Nähmaschinenbarock'), das 

ohne Gefühlsnuancen, Temposchwankungen und dynamische Schattierungen die 'reine Struktur' zum 

Klingen bringen wollte. 'Werktreue' hieß das Schlagwort. Heute wissen wir, dass auch dieser Interpre-

tationsstil der barocken Klangrede nicht ganz gerecht wird. Der Aufriss der barocken Kompositions-

lehre hat gezeigt, dass zum Werk auch die Aufführung gehört, dass der Interpret das Werk zum Spre-

chen bringen muss. Das kann er aber nur, wenn er sich selber in das Werk einbringt. Eine Interpretati-

on ist dann gut, wenn die unvermeidliche Spannung zwischen den objektiven Gegebenheiten des 

Werks und den subjektiven Auslegungen und Hinzufügungen des Interpreten nicht zu einem Un-

gleichgewicht oder zu Widersprüchen führt, sondern zum harmonischen Ausgleich gebracht wird. Das 

heißt aber auch, dass es keine allein richtige Interpretation geben kann. Hier zeigt sich die ganze 

Spannweite der das Kunstwerk konstituierenden Aspekte: Kalkül und Intuition, geistreiche Kombina-

torik und empfindsame Kundgabe, Objektivierung und Individualisierung, Ordnung und Freiheit, 

strenges Maßwerk und lebendige Nuancierung sind aufeinander bezogene Pole eines komplexen Zu-

sammenhangs. 

 

 

 

 

 

 
Clavichord, 16. Jahrhundert 

Gezeichnet nach einer Abbildung in: Das 

große Lexikon der Musik, Bd. 2, Freiburg 
1976, S. 162. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Schematischer Querschnitt durch 

eine Clavichordmechanik 

Gezeichnet nach einer Abbildung in MGG 
2, Sp. 1470. 
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6.2 Texte zur Interpretation 

 
Johann Joachim Quantz (1752): 
"Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrag eines Red-
ners verglichen werden. Ein Redner und ein Musikus haben 
sowohl in Ansehung der Ausarbeitung der vorzutragenden 
Sachen, als des Vortrages selbst, einerley Absicht zum Grun-
de: sich der Herzen zu bemeistem, die Leidenschaften zu 
erregen oder zu stillen, und die Zuhörer bald in diesen, bald 
in jenen Affekt zu versetzen. Es ist vor beyde ein Vortheil, 
wenn einer von den Pflichten des andern einige Erkenntnis 
hat. 
 
Man weis, was bey einer Rede ein guter Vortrag für Wirkung 
auf die Gemüther der Zuhörer thut; man weis auch, wie viel 
ein schlechter Vortrag der schönsten Rede auf dem Papier 
schadet; man weis nicht weniger, dass eine Rede, wenn sie 
von verschiedenen Personen, mit eben denselben Worten 
gehalten werden sollte, doch immer von dem einen besser 
oder schlimmer anzuhören seyn würde, als von dem andern. 
Mit dem Vortrage in der Musik hat es gleiche Bewandnis: so 
dass, wenn ein Stück entweder von einem oder dem andern 
gesungen, oder gespielet wird, es immer eine verschiedene 
Wirkung hervorbringt. 
 
... Ein guter Vortrag muss zum ersten: rein und deutlich seyn. 
Man muss nicht nur jede Note hören lassen, sondem auch 
jede Note in ihrer reinen Intonation angeben; damit sie dem 
Zuhörer alle verständlich werden... Gedanken, welche an 
einander hangen sollen, muss man nicht zertheilen: so wie 
man hingegen diejenigen zertheilen muss, wo sich ein musi-
kalischer Sinn endiget, und ein neuer Gedanke, ohne Ein-
schnitt oder Pause anfängt; ... 
 
Ein guter Vortrag muss ferner:rund und vollständig seyn. 
Jede Note muss in ihrer wahren Geltung, und in ihrem rech-
ten Zeitmaße ausgedrücket werden... 
Der Vortrag muss auch leicht und fließend seyn. Wären auch 
die auszuführenden Noten noch so schwer: so darf man doch 
dem Ausführer diese Schwierigkeit nicht ansehen... 
 
Ein guter Vortrag muss nicht weniger: mannigfaltig seyn. 
Licht und Schatten muss dabey beständig unterhalten werden. 
Wer die Töne immer in einerley Stärke oder Schwäche vor-
bringt, und, wie man saget, immer in einerley Farbe spielet; 
wer den Ton nicht zu rechter Zeit zu erheben oder zu mäßi-
gen weis, der wird niemanden besonders rühren. Es muss also 
eine stetige Abwechselung des Forte und Piano dabey beo-
bachtet werden... 
 
Der gute Vortrag muss endlich: ausdrückend, und jeder 
vorkommenden Leidenschaft gemäß seyn. Im Allegro, und 
allen dahingehörenden muntern Stücken muss Lebhaftigkeit; 
im Adagio, und denen ihm gleichen Stücken aber, Zärtlich-
keit, und ein angenehmes Ziehen oder Tragen der Stimme 
herrschen. Der Ausführer eines Stückes muss sich selbst in 
die Haupt- und Nebenleidenschaften, die er ausdrücken soll, 
zu versetzen suchen... Man muss sich auch mit dem Zusatze 
der Auszierungen, mit denen man den vorgeschriebenen 
Gesang, oder eine simple Melodie, zu bereichern, und noch 
mehr zu erheben suchet, damach richten. Diese 
Auszierungen, sie mögen nothwendig oder willkührlich seyn, 
müssen niemals dem in der Hauptmelodie herrschenden 
Affecte widersprechen; ... 
 
... sein Vortrag wird also allezeit rührend seyn... 
 
Ich habe oben gesaget, dass man durch den Zusatz der Ma-
nieren die Melodie bereichern, und mehr erheben müsse. man 
hüte sich aber, dass man den Gesang dadurch nicht über-
schütte, oder unterdrücke. Das allzu bunte Spielen kann eben 
sowohl, als das allzu einfältige, dem Gehöre endlich einen 
Ekel erwecken... 
 
Ein jeder Instrumentalist muss sich bemühen, das Cantabile 
so vorzutragen, wie es ein guter Sänger vorträgt. Der Sänger 

hingegen muss im Lebhaften, das Feuer guter Instrumentis-
ten, so viel die Singstimme dessen fähig ist, zu erreichen 
suchen..." 
Aus: J. J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu 

spielen, Breslau 31789, S. 100-110, Faksimile-Nachdruck, Kassel 

1974. 

 
Rudolf Steglich: 
"Man hat mitunter gemeint, bei diesen Auszierungen handle 
sich's doch nur um Flitterwerk, das dazumal wohl Mode 
gewesen, doch im Grunde unbachisch sei; man brauche sich 
also um diese »Manieren« nicht zu kümmern. Aber sie wa-
ren, recht verstanden, auch für Bach etwas musikalisch Not-
wendiges, nicht nur »bunte Noten«, sondern »redende Klän-
ge«, nicht nur äußerlicher Aufputz, sondern Ausdruck inwen-
diger melodischer Feinbewegtheit. Mit Worten Philipp Ema-
nuel Bachs: sie sind »unentbehrlich«, denn »sie hängen die 
Noten zusammen, sie beleben sie.... sie helfen ihren Inhalt 
erklären, sie geben einen ansehnlichen Teil der Gelegenheit 
und Materie zum wahren Vortrage«, das heißt eben zum 
»manierlichen«, kantablen Vortrage, und Bach will ja mit 
diesen Lehrstücken, wie er im Titel ausdrücklich sagt, »am 
allermeisten« dazu anleiten, »eine kantable Art im Spielen zu 
erlangen«. 
 
Sollte nun solche »auffrichtige Anleitung« darin bestehen, 
dass man dem Schüler mit kleinen Noten und Zeichen alles 
vormacht, was er dann nur nachzumachen braucht? Solche 
»Affenmethode« wollen wir Bach denn doch nicht zutrauen! 
Sie wäre auch völlig gegen den Sinn solchen Auszierens, das 
eben nicht musikalisch-passives, nur fingertechnisch aktives 
Abspielen ist, sondern musikalisch aktives Erspüren und 
Ausgestalten der in gewissen Melodietönen lebendigen Be-
wegtheit, die in taktfesten Noten gar nicht recht zu fassen 
wäre. Daher hat sich Bach gerade auch in den Stücken, deren 
kantabler Gehalt ganz besonders nach »manierlicher« 
Auszierung drängte, mit Auszierungsvorschriften äußerst 
zurückgehalten - so in der Es-dur- und der e-moll-Sinfonie. 
Gerade das waren ja für die Lehrbegierigen Hauptprobestü-
cke, an denen sie durch eigene Versuche lernen konnten, die 
Klänge singen und reden zu lassen. 
 
Allerdings waren diese Aufgaben nur von solchen recht zu 
erfüllen, die »gute Naturalia« dafür mitbrachten. Aber auch 
ihnen und Fortgeschritteneren mochte es förderlich sein, zum 
Vergleich mit ihren eigenen Auszierungen die des Meisters 
selbst kennenzulernen, um an seinem Vorbild zu lernen. So 
ist es gekommen, dass während des Unterrichts da und dort 
noch Zeichen eingeschrieben wurden und dass sich die Schü-
ler in ihren Abschriften notierten, was sie bei ihm lernten... 
In die absteigenden Terzen des Themas (zuerst im 2. und 4. 
Viertel des 1. Takts) und in die aufsteigenden seiner Umkeh-
rung (zuerst im 2. und 4. Viertel des 3. Takts) sind in Bachs 
Reinschrift späterhin Durchgangsnoten eingetragen worden, 
so dass aus den vier Sechzehnteln zwei Sechzehnteltriolen 
geworden sind, z. B. aus f-d e-c f-e-d e-d-c.1 Ob Bach selbst 
diese Variante notiert hat, etwa um einem Schüler zu zeigen, 
wie man in solchem Falle variieren kann, ist fraglich, denn 
die das Thema und seine Entfaltung charakterisierenden 
aufstrebenden Kräfte (c-f, d-e, c-g) werden dadurch jedenfalls 
gemindert." 
Aus: J. S. Bach: Inventionen und Sinfonien, hg. von Rudolf 
Steglich, München-Duisburg 1954, Vorwort und Anmerkung 
zur Inventio 1. 
 
 

 

1 In Noten sieht das so 
aus: (Anm. des. Verf.) 
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Nikolaus Harnoncourt:  

"Da seine Werke sowohl emotional als auch rational bis ins 

Letzte durchgearbeitet waren, musste er, als einziger Kompo-

nist seiner Zeit, die Grenzen zwischen »Werk« und »Auffüh-

rung«, die so wesentlich die Barockmusik bestimmen, immer 

wieder aufheben: Er schrieb dem Interpreten alle damals 

denkbaren Details der Ausführung seiner Werke vor, vor 

allem die Artikulation und die Verzierungen. Er musste dies 

tun, weil es in seiner durchgearbeiteten Werksicht keine 

Interpretenfreiheit gab, weil für seine Werksicht Verzierun-

gen nur dann einen Sinn hatten, wenn sie die Aussage ver-

stärkten, wenn sie notwendig waren, und nur in dieser einzi-

gen Form notwendig. 

 

Natürlich durchbrach er dadurch das alte Prinzip des autonom 

gestaltenden Interpreten, doch könnten gerade seine komple-

xen Werke durch die kleinsten Missverständnisse der Aus-

führenden derart entstellt werden, dass er nur seiner eigenen 

Auslegung vertraute. Bachs vorgeschriebene Verzierungen 

zeigen uns sein wohlbegründetes Misstrauen dem Interpreten 

gegenüber. Hier tritt auch erstmals eine neue, sehr autoritäre 

Gesinnung des Komponisten zutage; ..." 
Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg '1985, S. 

53. 

 

"Nach der heute üblichen Lehrmeinung sollen gleiche No-

tenwerte so regelmäßig wie möglich gespielt/gesungen wer-

den - gleichsam wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde 

nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern 

perfektioniert; damit wurde ein bestimmter Stil des Spielens 

von Sechzehntelnoten etabliert, der auf der ganzen Welt 

große Begeisterung hervorgerufen hat (dieser Spielweise gab 

man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur 

denkbar war: »Bach-Strich«). Sprechend wirkt diese Art des 

Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an 

sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin verfal-

len ist, hat man nicht bemerkt, dass es falsch war. Wir suchen 

jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Sechzehn-

telnoten geschehen? Die meisten Komponisten schrieben ja 

keine Artikulationszeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist 

Bach, der uns, wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete Wer-

ke hinterlassen hat. In der Instrumentalstimme der Bass-Arie 

der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4 

Noten, indem er auf die erste einen Punkt setzt und die drei 

anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die 

gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: »Jesu, beuge doch 

mein Herze«, und da werden je zwei Noten miteinander 

verbunden. 

 

Dieses Beispiel ist mir persönlich sehr wichtig, denn Bach 

sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation für 

eine musikalische Figur, sondern mehrere; hier sogar zu-

gleich! ... Es fällt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das 

Gleichzeitige von Verschiedenem zu begreifen und zu akzep-

tieren; wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18. 

Jahrhundert aber wollte man die Fülle, das Übermaß, wo 

immer man hinhört, bekommt man eine Information, nichts 

ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von allen Seiten 

an, zugleich! Eine artikulationsmäßige Synchronität des 

Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als 

der Chor. Damit aber sind auch die »Barockspezialisten« 

nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, möglichst alles 

gleich haben und in schönen, geraden Klangsäulen hören, 

aber nicht in Vielfältigkeit." 
Aus: N. Harnoncourt: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 54ff. 

 

Johann Nikolaus Forkel: 

"Am liebsten spielte er auf dem Klavichord. Die sogenannten 

Flügel, obgleich auch auf ihnen ein gar verschiedener Vortrag 

stattfindet, waren ihm zu seelenlos, und die Pianoforte waren 

bei seinem Leben noch zu sehr in ihrer ersten Entstehung, 

und noch viel zu plump, als dass sie ihm hätten Genüge tun 

können. Er hielt daher das Klavichord für das beste Instru-

ment zum Studieren, so wie überhaupt zur musikalischen 

Privatunterhaltung. Er fand es zum Vortrage seiner feinsten 

Gedanken am bequemsten, und glaubte nicht, dass auf irgend 

einem Flügel oder Pianoforte eine solche Mannigfaltigkeit in 

den Schattierungen des Tons hervorgebracht werden könnte, 

als auf diesem zwar tonarmen, aber im Kleinen außerordent-

lich biegsamen Instrument... 

Bei der Ausführung seiner eigenen Stücke nahm er das Tem-

po gewöhnlich sehr lebhaft, wusste aber außer dieser Lebhaf-

tigkeit noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu 

bringen, dass jedes Stück unter seiner Hand gleichsam wie 

eine Rede sprach." 
Aus: J. N. Forkel: Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und 
Kunstwerke, Leipzig 1802. Zit. nach der Neuausgabe von Max 

Schneider, Basel 1950, S. 33f 

 

6.3 Johann Sebastian Bach: Inventio 8 (Anwendungsbeispiel) 

 
­ Wir beschreiben das Material des Stückes und suchen nach Beziehungen zwischen den verschiedenen 

Figuren (Einheit in der Mannigfaltigkeit?). 

­ Wir hören Teile des Stückes (Einzelstimmen) und schreiben sie in dem Raster A (S. 29) auf.  

­ Wir vervollständigen nach dem Notentext die Strukturdarstellung der Höranalyse oder erstellen die 

genauere Darstellung im Raster B. 

­ Wir reflektieren nach dem Vorbild der Musteranalyse (Inventio 1) die Dispositio des Stückes. Evtl. 

suchen wir auch nach verschiedenen Einspielungen und problematisieren diese. 

 

6.4 Johann Sebastian Bach: Inventio 14 (Anwendungsbeispiel) 

 

­ Wir analysieren und interpretieren das Stück nach ähnlichen Verfahren wie die beiden vorhergehenden 

(vgl. S. 31). Eine Verfahrensvariante wäre folgende: Wir machen von dem Notentext eine Kopie, 

schneiden diese nach strukturhomogenen Teilen auseinander und kleben sie nach dem Vorbild der sy-

noptischen Formdarstellung der Inventio 1 (S. 24) zusammen. 
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7. Konstruktion und Ausdruck  

 

Béla Bartók: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91) 

Wie Bachs Inventionen und Sinfonien ist Bartóks Mikrokosmos ein Lehrwerk, in dem musterhaft ein breites 

spieltechnisches und kompositorisches Übungs- und Anschauungsmaterial geboten wird, das bei Bartók so-

gar nach dem didaktischen Prinzip des kontinuierlich steigenden Schwierigkeitsgrades geordnet ist. Das 

Werk entstand zwischen 1926 und 1937. Der Titel Mikrokosmos ("geordnete Welt im kleinen") zielt nicht 

nur auf die Mannigfaltigkeit der Stücke insgesamt und auf ihre äußere Kleinheit (Kürze), sondern auch auf 

die innere Vielfalt und Ordnung der einzelnen Stücke. Zum Begriff Mikrokosmos, dessen Modell seit der 

Antike der Mensch ist, gehört nicht nur die gesetzmäßige Ordnung, sondern auch Lebendigkeit und Indivi-

dualität, im Sinne der barocken Musiktheorie gesprochen: nicht nur Elaboratio und Dispositio, sondern auch 

Inventio, Decoratio und Elocutio. Johann Mattheson formuliert das 1739 so: 

 
"Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrichtung Ordnung und Maasse; die Ausarbeitung kalt Blut und Be-

dachtsamkeit." 
Aus: Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 241 (Faksimile, hg. von Margarete Reimann, Kassel 1954). 

 

Das trifft auch auf Bartóks Stück zu. Allerdings hat sich gegenüber Bach einiges verschoben: Die konstruk-

tive Rationalität erscheint ebenso gesteigert wie der individuelle Ausdruck. Das ist eine Folge der Entwick-

lung im 19. Jahrhundert, in dem sich - ganz deutlich jedenfalls im Bewusstsein der Künstler - die Welt der 

'Prosa' (Alltag, Realität, Naturwissenschaft, industrielle Rationalisierung usw.) und die Welt der 'Poesie' 

(Kunst, Subjektivität, Freiheit, Phantasie usw.) auseinanderentwickelt haben. Bartók fügt in seiner Invention 

beide Sphären wieder gleichgewichtig zusammen und bindet sie in seiner neuen chromatisierten, 

dissonanzgeschärften, fast atonalen Musiksprache. Sie ist barocker Kosmos, romantisches Charakterstück 

und expressionistischer Ausbruch zugleich. Auf der Strecke geblieben ist die Decoratio. Für improvisatori-

sche Zutaten ist kein Raum mehr. Dafür ist die Intensität der Gefühlsgestik gewachsen. Aber auch sie ist 

gebunden: Durch die Metronomangabe und die genauen dynamischen und agogischen Anweisungen ist die 

Interpretation stark festgelegt. 

Wenn wir in der Musik von aufwärts und abwärts, hoch und tief, schnell und langsam sprechen, zeigt das, 

dass wir den musikalischen Verlauf in Analogie zur räumlichen Bewegung setzen. Wie die physikalische 

Bewegung im Raum lässt sich auch das melodische Auf und Ab als Folge des Zusammenspiels unterschied-

lich gerichteter vertikaler und horizontaler Kräfte auffassen. Bei bestimmter Musik (vor allem der Musik seit 

1750) ist dieser räumliche Eindruck mit psychischen Erlebnisqualitäten gekoppelt, weil die Energien, die die 

Tonhöhenbewegung steuern, als harmonische u./o. melodische Spannung bzw. Entspannung spürbar werden. 

Zentraltöne wirken dabei, vergleichbar der Gravitation, als Attraktionspunkte. 

Diese energetischen Möglichkeiten der Musik (vgl. auch Bd. 1, S. 33) lassen sich am Modell des chroma-

tisch gefüllten Quintraums zwischen d' und a' demonstrieren. Der Einfachheit halber werden die melodischen 

Möglichkeiten stark eingegrenzt; jeder der 8 Töne tritt nur einmal auf: 

 

Die fallende Linie wirkt eher kraftlos-resignierend, die Aufwärtslinie eher kraftvoll-angestrengt. Durch un-

terschiedliche Rhythmisierung lassen sich diese Grundbedeutungen nuancieren. Die Gefühlswirkung lässt 

sich auch durch die Dynamik verstärken (z. B. Abwärtslinie mit diminuendo) oder verändern (z. B. Abwärts-

linie mit crescendo). 

 

­ Wir spielen die chromatischen Tonleiterausschnitte in verschiedenen Rhythmisierungen und mit unter-

schiedlichen dynamischen Profilen. Wir beschreiben die jeweilige Wirkung. 

 

Potenzieren lassen sich die Ausdrucksmöglichkeiten durch die Mischung von Schritten und Sprüngen, von 

Aufwärts- und Abwärtsbewegung: 
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­ Wir beschreiben die Struktur und die Wirkung der beiden Beispiele.  

­ Wir komponieren ähnliche Beispiele, u. a. eines mit generellem Aufwärtstrend. 

 

Wir notieren das Thema aus Bartóks Chromatischer Invention und beschreiben seine Struktur und Wirkung. 

 

 

­ Wir deuten das Thema, indem wir es als Folge von 5 Seufzermotiven (bestehend aus 2 Tönen im Ab-

stand einer fallenden kleinen Sekunde) auffassen. 

­ Wir deuten das Thema unter dem Aspekt des "Bartók-Akkordes", der ein Durmoll-Akkord 

ist (vgl. dazu auch S. 141): 

­ Wir analysieren die Oberstimme motivisch, indem wir die Elemente des Themas (a: Töne 1-4, b: Töne 

5-10) mit unterschiedlichen Farben markieren und dann die Formen der Elaboratio beschreiben. 

­ Wir beschreiben anhand der grafischen Strukturdarstellung den energetischen Ablauf der Oberstimme. 

­ Wir tragen in das Raster den dynamischen Verlauf ein und reflektieren den Zusammenhang von Ton-

höhenkurve, Motivik und Dynamik. Wie verhalten sich äußere Form und innere Ausdrucksentwick-

lung? 

­ Wir beschreiben das Verhältnis von Ober- und Unterstimme und deuten es im Zusammenhang mit den 

bisherigen Ergebnissen. 

­ Wir betrachten das Stück unter dem Aspekt der räumlichen Disposition insgesamt. 

Wir vergleichen Bartóks Stück mit Bachs Invention(en) und stellen Gemeinsamkeiten und Unterschiede 

heraus. 
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Béla Bartók: Chromatische Invention (Mikrokosmos Nr. 91) 

 

 
 

 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

Aus Mikrokosmos, Bd. 4, c Boosey  
& Hawkes, London und Bonn 1940 
 

Grafische Strukturdarstellung 
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8. Der motettische Stil der Renaissance als Urform der polyphonen Formen 
 

8.1 Giovanni Pierluigi da Palestrina: Kyrie 1 aus der "Missa Papae Marcelli" (1562) 

 
Wie der Name (franz. mot: Wort) sagt, handelt es sich bei der Motette um vokale Musik, speziell um vokale 

Kirchenmusik. Die hier zu untersuchende Messe ist dem 1555 - nach nur dreiwöchigem Pontifikat - verstor-

benen Papst Marcellus 11. gewidmet. Berühmt geworden ist sie durch die legendär ausgeschmückte Rolle, 

die sie beim Konzil von Trient gespielt haben soll: Mit ihr soll Palestrina zum "Retter der Kirchenmusik" 

geworden sein, insofern als er mit diesem Werk den Teil der Kardinäle, der die (ihrer Meinung nach) ver-

weltlichte, auf äußere Pracht und künstlerische Demonstration bedachte ( "verkünstelte und theatralische") 

mehrstimmige Musik aus der Kirche verbannen wollte, von der Möglichkeit einer künstlerisch hochstehen-

den und doch würdigen, "heiligen", für den Gottesdienst geeigneten Musik überzeugen konnte. 
 

­ Wir machen uns das Wesen dieser Kirchenmusik klar, indem wir sie im Vergleich mit einer ganz anders 

gearteten, einem anderen Kulturkreis entstammenden vergleichen. Wir hören das Kyrie aus der Missa 

Papae Marcelli und das Kyrie der afrikanischen "Missa Luba" und beschreiben die Unterschiede. 

 

­ Wir beziehen in unsere Überlegungen den Text von Janheinz Jahn (S. 37) ein und versuchen die musi-

kalischen Mittel zu benennen, mit denen die unterschiedlichen Wirkungen erreicht werden. 
 

Hermann Kurzke:  
ĂIn der tridentinischen Messliturgie überwogen die 

vertikalen Motive: Priester und Volk blicken in eine 

Richtung, von der erhobenen Hostie hinauf auf das 

Kreuz und das Lamm zum Namen Gottes." 

 
Aus: Gebt einander ein Zeichen des Friedens, FAZ vom 3. 
9. 1988. 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

Illustration aus einem französischen Messerläute-

rungsbuch von 1726. 
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8.2 Afrikanische Gegenbilder 
 Missa Luba 

 
 
Solo 

 

 

Gemeinde 

 

 

Gourd 
 
Tom-tom 

(low) 
 
Tom-tom  

(high) 
 
Zit. nach: Missa Luba, arr. von Guido Haazen. London 1964. Schallplatte: Missa Luba, Philips 6527 137 (Les Troubadors du Roi Baudouin). 

 

Janheinz Jahn: 

"Der Vollzug des Glaubens beruht in der afrikanischen Religion 
- und in der der Spirituals - auf Gottesbeschwärung (evocatio), 
in der christlichen hingegen auf Gottesverehrung (adoratio) ... 
Die christliche Religion betont die Allmacht der Gottheit, der 
Gläubige verhält sich der Gottheit gegenüber passiv, er muss auf 
die Gnade warten, dass Gott ihn anruft, und das unmittelbare 
Erleben Gottes, das nur dem 'Begnadeten' aus der Sehnsucht 
nach inniger Vereinigung mit dem Göttlichen zuteil wird, er-
reicht er als Mystiker . . . Der höchste sprachliche Ausdruck des 
mystischen Erlebens ist die Wortlosigkeit, das 'Sprechen aus 
dem Schweigen'. In der afrikanischen Religiosität hingegen, die 
auf den Menschen zentriert ist, verhält sich der Gläubige der 
Gottheit gegenüber aktiv- durch Analogiezauber der Beschwö-
rung, einen Akt der Magie, zwingt er die Gottheit, sich in der 
Ekstase mit ihm zu vereinigen ... Zur Ausübung eines afrikani-
schen Kults sind Trommeln und andere Perkussionsinstrumente 
unerlässlich ... In Nordamerika aber nahm die Entwicklung 
afrikanischer Religiosität einen anderen Verlauf, weil die protes-
tantischen, oft gar puritanischen Sklavenhalter im Gegensatz zu 
ihren katholischen lateinamerikanischen Kollegen den Gebrauch 
der Trommeln untersagten. Mit dem Verbot der Trommeln 
verloren die afrikanischen Gottheiten ihre Wirksamkeit, sie 
waren nicht mehr beschwörbar ... Da zeigten ihnen die Erwe-
ckungsgottesdienste der Baptisten und Methodisten eine Mög-
lichkeit, das Vakuum wieder zu füllen. Sie erlebten die Mög-
lichkeit eine Gottheit in der neuen Sprache durch Namensanru-
fung ohne Trommeln Mord! Lord!', 'Jesus!' 'Jesus!') zu beschwö-
ren. Sie lernten Geschichten der Bibel kennen, setzten deren 
Bilder und Gestalten in die eigene religiöse Ausdruckswelt ein 
und afrikanisierten die kultischen Formen dieser Gottesdienste. 
In dieser Begegnung entstanden die Spirituals. Sie entstanden 
aus einer Kultur, in der Dichtung magisches Wort ist, kein ge-
schriebenes Wort, sondern Wort, das zugleich gesungen und 
getanzt wird. Die Sklavenhalter Nordamerikas hatten den Skla-
ven das Tanzen verboten. Bei den Vorläufern der Spirituals, den 
noch völlig afrikanischen Ring-Shouts - Rundtänzen mit Ge-
sang, doch ohne Trommeln -, war das Tanzen unerlässlich, um 
eine Kirchengemeinde in den Zustand ekstatischer Besessenheit 
zu versetzen. Die älteren Spirituals wurden grundsätzlich ge-
tanzt (Dauer), doch wurde das Tanzen mit der Zeit zurückge-
drängt. Was blieb, war neben Händeklatschen und 
Füßestampfen zur Bezeichnung des Grundrhythmus eine eksta-
tische Bewegung des Körpers, ein charakteristisches Schwingen 
(Swinging) als Zeichen der ekstatischen Erregung!' 

Aus: Janheinz Jahn: Negro Spirituals, Frankfurt am Main, 1962, S. Sff. 

 
 
 
 

Canaan Land (Spiritual) 

I am bound for Canaan land.  
To that happy golden strand.  
There I shal1 receive a blessing  
For the work I've done below. 

There I'll meet my loved ones gone on, 
And the others gone on before. 
I'll be in that great reunion 
When we gather around the throne. 

Though unworthy I may be 
God has prepared a place for me. 
He is the King of glory, 
he's the man of Galilee. 
The Famous Blue Jay Singers, New York, 1947, Platte: "Brighten the 
Corner Where You are", 1978 (Original: Harlem 1027-B). 

Annie Laurie, schottisches Lied, in der Bearbeitung des 
Amerikaners Ben Harney (1897): 
Aus: Ann Charters (Hg.): Ragtime Songbook, New York, 1965, S. 25, 

hier transponiert nach C-Dur.

­  Wir untersuchen das Spiritual "Canaan Land" auf weiße und schwarze Elemente (s. Bd. 1, S. 31). 
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8.3 Das kirchenmusikalische Programm des Tridentiner Konzils 

 
Das gegenreformatorische Programm des Tridentiner Konzils (Dekrete aus den Jahren 1562 und 1563) für 

die Kirchenmusik umfasst folgende Kernpunkte: 

 

- Alles Weltliche (profanum), Anstößige bzw. Ausschweifende (lascivum) und Unreine (impurum) soll 

vermieden werden. Gemeint sind vor allem auch Elemente und Instrumente der weltlichen Musik. Das 

Haus Gottes soll wahrhaft ein Haus des Gebetes sein (ut domus Dei vere domus orationis esse videatur). 

 

- Alles Verweichlichte (molle), bloß Gefühlige soll vermieden werden. Gewünscht wird die "pia gravitas" 

(frommer Ernst). 

 

- Die Musik soll so komponiert sein, dass die Worte von allen verstanden werden können (ut verba ab 

omnibus percipi possint), damit die Herzen der Zuhörer vom Verlangen nach der himmlischen Harmo-

nie und dem Gedanken an die Freude der Seligen ergriffen werden (ut audientium corda ad coelestis 

harmoniae desiderium beatorumque gaudia contemplanda rapiantur). Mit dem Titel seiner Messe beruft 

sich Palestrina auf den Papst, der schon 1555 die Textverständlichkeit gefordert hatte. 

 
Vgl dazu: Karl Weinmann: Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik, Leipzig 1919, S. 3f. (Funkkolleg für Musikgeschichte; S. 382f.). 
 

­ Raffaels "Heilige Cäcilia" ist die bildnerische Umsetzung eines solchen musiktheologischen Pro-

gramms. Es entstand im Zusammenhang mit den römischen Reformbestrebungen des 5. Laterankonzils 

(1514). Wir beschreiben das Bild und zeigen Zusammenhänge mit den Konzilsäußerungen auf. 

 

Die Patronin der Kirchenmusik lauscht 

verklärt der himmlischen Musik. Ihr 

eigenes Instrument, das Portativ, lässt 

sie sinken, so dass die Pfeifen zu Boden 

gleiten. Völlig entwertet sind die zu 

ihren Füßen liegenden, teilweise be-

schädigten weltlichen Instrumente 

(Gamben, Flöten, Triangel, Tambourin 

u. a.). 

Die anderen Heiligenfiguren (von links 

nach rechts: Paulus, Johannes, Augusti-

nus und Maria Magdalena) zeigen ver-

schiedene Verhaltensweisen der Musik 

gegenüber: forschendes Nachdenken, 

liebevolle Zuwendung, grübelnde Vor-

sicht, selbstbezogene Gleichgültigkeit. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Raffael: Heilige Cäcilia (1517). 
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8.4 Polyphonie und Homophonie 

 
Die Wurzeln der Mehrstimmigkeit liegen in der volkstümlichen Musizierpraxis. Primäre Formen sind: 

 

- die Parallelführung (Verdopplung einer Melodie in der Oktav, Quinte, Quart u. a.), im Mittelalter 

Organum genannt, 

 

- der antiphonale Wechselgesang (call & response), vgl. Missa Luba, 

 

- der Kanon, der - in einem stehenden Klang kreisend - nach dem Stimmtauschprinzip ostinate Melo-

diefloskeln durch die Stimmen führt, vgl. Sommerkanon. 

 

Alle diese Formen sind an enge Regeln gebunden. Die hinzukommenden Stimmen folgen einem eindeutigen 

"Kanon", d. h. einer Richtschnur. Sie werden deshalb auch gar nicht notiert, weder die weiteren 

Kanonstimmen (vgl. die mittelalterliche Notation der Caccia) noch die Mittelstimme im Fauxbourdon, einer 

aus der Volksmusik stammenden Satztechnik des 15. Jahrhunderts mit parallel verschobenen Sextakkorden, 

vgl. den Adventshymnus "Conditor alme siderum" von Guillaume Dufay (1400 - 1474): 

 

 
Zit. nach: Hans-Otto Korth: Der Fauxbourdon in seinem musikgeschichtlichen Umfeld. In: Klaus-Heinz Metzger und Rainer Riehn (Hg.): Guillaume 

Dufay, München 1988, S. 81. 
 

 

Parallel- und Kanonstimmen galten also ursprünglich weniger als selbständige Gegen-Stimmen (Kontra-

punkte), sondern eher als simultane und sukzessive (echohafte) Verdopplung der Hauptstimme. Als eigene 

Schicht hebt sich dagegen der Klanggrund des Borduns oder Wechselborduns ab, obwohl auch er nicht im 

eigentlichen Sinne eine Gegenstimme darstellt, sondern lediglich den modalen Klangraum fixiert (vgl. Bd 1, 

S. 55-58). Erst als die Tanzbässe im Laufe der Entwicklung mehrere wechselnde Fundamenttöne (bzw. Har-

monien) markierten, ergab sich so etwas wie ein Spannungsverhältnis von Melodie- und Begleitstimme(n). 

Diese Gespaltenheit des Satzes kennzeichnet die behandelten älteren Beispiele (Sommerkanon, Caccia, 

Byrds "The Bells", Pachelbels "Kanon"). 

 

In der Kirchenmusik, in der sich - im Zusammenhang mit der Verschriftlichung der Musik - die schnelle, 

kunstvolle Entwicklung der Mehrstimmigkeit vollzog, traten zunächst zu der Hauptstimme, dem "Tenor" 

oder "cantus firmus", der der Gregorianik entlehnt war und meist in langen Notenwerten auftrat, neue Stim-

men hinzu, die weitgehend unabhängig von diesem waren. In der frühen Motette hatten die hinzutretenden 

Stimmen - und das ist ein weiterer Beleg für die Gespaltenheit des Satzes - sogar eigene Texte. Die Kompo-

nisten drängten auf immer größere Freiheit, und die einengenden Verfahren des Bordun, des Ostinato und 

des Parallelismus verschwanden weitgehend. Nur der Kanon überlebte länger, weil er sich kunstvoll weiter-

entwickeln ließ. Doch auch er wurde schließlich mehr und mehr zur Ausnahmeerscheinung und durch die 

freiere Imitationstechnik abgelöst, bei der nur der Anfang einer melodischen Figur von den verschiedenen 

Stimmen nachgeahmt, die Weiterführung aber flexibel gestaltet wird. Das Streben nach Textverständlichkeit 

und sinnvoller Textdarstellung in der Zeit des Humanismus führte spätestens bei dem Niederländer Josquin 

des Prés (1440 - 1521) zur Technik der Durchimitation, vor allem in der Motette. Der Einheit des Textes 

entspricht nun die einheitliche Durchformung des musikalischen Satzes. Die einzelnen Sinnabschnitte eines 

Textes werden durch eine je eigene melodische Floskel hervorgehoben, die durch alle Stimmen geführt wird. 

Die Gespaltenheit des Satzes ist damit überwunden zugunsten einer auch in der Vertikalen nahtlosen 

Durchorganisation. Ein Musikwerk wird nun als ein in sich geschlossenes, einheitliches Ganzes betrachtet, 

als ein "opus perfectum et absolutum" (Listenius). An die Stelle der ostinaten Wiederholung tritt - als Ge-

genpol zu der einheitstiftenden Durchimitation - das Mannigfaltigkeit bewirkende Prinzip der "varietas" 

(Verschiedenheit). Bei aller Gleichheit sollen die einzelnen Glieder zugleich verschieden sein. H. Ott (1500 - 

1546) ermahnt die Komponisten, Maßnahmen zu ergreifen, "mit denen sie die Ähnlichkeit der Melodie ver-

bergen und die gleichen Klangfolgen in immer anderer Gestalt - so wie die Schauspieler auf der Bühne in ge-

änderter Kleidung - auftreten lassen". Diese Aussage beinhaltet umgekehrt, dass die wechselnden melodischen 
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Floskeln der einzelnen Abschnitte nicht völlig verschieden sein dürfen, sondern eine gewisse Ähnlichkeit aufwei-

sen müssen. 

 

Dieses Ziel war um so leichter zu erreichen, als die melodischen Gestalten ohnehin weniger individuell und plas-

tisch angelegt waren als in späterer Zeit. Sie folgten, vor allem bei Palestrina, fast durchweg bestimmten ein-

schränkenden Melodiebildungsgesetzen: 
 

- Die Melodik ist strömend, sie fließt metrisch und rhythmisch frei (Prosamelodik). Es gibt zwar schon ein 

rhythmisches Grundmaß, eine Mensur, auf die die wechselnden Notenlängen bezogen werden - z. B. "Alla 

breve": ¢ = Ó - , aber die 'Zählzeiten' gruppieren sich noch nicht zu einem Takt- und Periodenschema, das zyk-

lisch (nach dem Versprinzip) wiederkehrt und den musikalischen Ablauf im vorhinein symmetrisch struktu-

riert (parallelismus membrorum). Dementsprechend sind auch Wiederholungen (redictae) verboten. 
 

- Die Melodik folgt dem Sprungausgleichsgesetz: Der in einem Sprung aufgerissene Raum wird sofort durch 

eine Sekundbewegung in umgekehrter Richtung eingeebnet. Die skalische Bewegung dominiert. Der Ambitus 

der melodischen Bewegung ist noch häufig an den mittelalterlichen Hexachordrahmen (Sechstonraum) ge-

bunden. 

 

- Die Melodik weist häufig eine rhythmische Bogenform auf: Die langsame Bewegung am Anfang einer melo-

dischen Phrase wird zur Mitte hin beschleunigt, der Schluss läuft wieder ruhig aus. 

 

 

Die Melodik ist also insgesamt vom ruhigen Ausgleich der Kräfte gekennzeichnet. Sie vermeidet auffallende, 

emotional-expressive Gesten. Bei allem freien Wechsel (varietas) in Rhythmik, Melodik, Satztechnik und forma-

ler Anordnung fließt die Musik gleichmäßig. Das wird vor allem durch mannigfaltige Verzahnung der Stimmen, 

das Überspielen von Einschnitten, gewährleistet. Die Akzente der einzelnen Stimmen neutralisieren sich durch 

ihren zeitlich versetzten Einsatz gegenseitig. Der aus der Antike übernommene Begriff der "natura varie ludens" 

(abwechslungsreich spielende Natur) hat hier Pate gestanden. Viele zeitgenössische Äußerungen formulieren aus-

drücklich den Gedanken, dass der Künstler nach dem Vorbild Gottes und in Anlehnung an die von ihm erschaffe-

nen Naturformen schafft. Ehrfurchtsvoll staunend und intensiv vernehmend müssen wir uns entsprechend den 

Hörer vorstellen. Er wird in einen vielfältig verflochtenen, nicht vorhersehbaren und nicht genau durchschaubaren 

Klangablauf hineingenommen und dabei aus seiner engen, von biogenem (vgl. Bd. 1, S. 31) Streben nach über-

schaubarer Symmetrie und stimulierender Wiederholung bestimmten Erlebnis- und Vorstellungswelt herausge-

führt in eine komplexere, geistige Welt. 

 

Die Merkmale des Palestrinastils wurden in der Folgezeit unter dem Stichwort "reiner Satz" kanonisiert. Bis heute 

spielt er in der musiktheoretischen bzw. kompositorischen Ausbildung der Musiker eine wichtige Rolle. Die imi-

tatorische Satztechnik innerhalb eines solchen aus obligaten Stimmen bestehenden Satzes nannte man später poly-

phon. 

 

Kunst lässt sich allerdings nur bis zu einem gewissen Grade in strenge Regeln fassen. Das Paradigma (die Stan-

dardlösung, das Repertoire an Regeln) ist zwar wichtig, ästhetischer Reiz und individuell-charakteristische Aussa-

gekraft entstehen aber gerade im 'Spiel' mit den Normen. So betont Palestrina z. B. häufig den Schluss eines Ab-

schnittes durch die an sich verpönten redictae (Wiederholungen, Sequenzierungen). Um besonders wichtige, zent-

rale Gedanken eines Textes (in Messen z. B. das "Jesu Christe" oder "Et incarnatus est" hervorzuheben, scherten 

schon seine Vorgänger aus dem verbindlichen (melodisch bewegten) imitatorischen Stil in einen (langsamen) 

homorhythmischen harmonischen Satz aus. So entstand eine 'Figur', also eine aus dem normalen Kontext sich 

deutlich abhebende 'Gestalt'. Man nannte sie Noëma (griech.: Gedanke). Diese Satztechnik, bei der die übrigen 

Stimmen sich rhythmisch ganz der führenden Melodiestimme und der entsprechenden Harmoniefolge unterord-

nen, hieß später homophon. Die Varietas eines Stückes wurde durch vielfältige Mischungen der genannten Satz-

techniken gesteigert. 
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Als Musterbeispiel für die Mischung unterschiedlicher Verfahren kann das Kyrie der Missa Papae Marcelli 

gelten. 

 

­ Wir untersuchen die Sopranstimme hinsichtlich der Anwendung der Melodiebildungsregeln bzw. der 

Abweichungen. 

 

­ Wir kennzeichnen mit Markierungsstiften das Auftreten des Soggetto. Mit Soggetto bezeichnete man 

im 16. Jahrhundert den einem imitatorischen Stück zugrundeliegenden, Hauptgedanken, der häufig 

nicht neu erfunden, sondern aus anderen Stücken oder aus der Gregorianik übernommen wurde. Im vor-

liegenden Falle handelt es sich um die berühmte L'homme-armé-Figur, die aus einem bekannten franzö-

sischen Lied stammt und damals Grundlage vieler Messkompositionen war: 

 

 

 

 

­ Wir untersuchen die Rolle dieser Figur in den beiden Bassstimmen und vergleichen deren Struktur und 

Funktion mit der eines Tanzbasses. 

 

­ Wir beziehen zusammenfassend die ermittelten Merkmale auf das Gesamtkonzept der Kirchenmusik, 

das in den Konzilsäußerungen und in Raffaels "Heiliger Cäcilia" deutlich formuliert ist. 

 

9. Anwendungs- und Vergleichsbeispiele zu Homophonie und Polyphonie 

 
9.1 Georg Friedrich Händel: Halleluja aus: "Der Messias", 1741 

 
Palestrina inszeniert in seiner Kirchenmusik die Epiphanie des Göttlichen in unsinnlich-geistiger Form. Bio-

gene, körperlich wirkende Musikelemente wie Takt, rhythmische Musterbildung und tanzmäßige Perioden-

symmetrien werden ebenso ausgeschaltet wie emotional und assoziativ unmittelbar anschauliche Gesten und 

Vorstellungen. Ganz anders verfährt der barocke Komponist Händel. Das Göttliche wird nach menschlichen 

Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines irdischen Königs ver-

sehen - wie umgekehrt damals die Könige als "von Gottes Gnaden" angesehen wurden. Barocke Kunst arbei-

tet nach dem Prinzip der Mimesis, der Nachahmung. Das unbegreifliche Wesen Gottes wird in Analogie zum 

Menschen gesetzt und so menschlich begreif- und erlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des Göttlichen. 

Das Halleluja steht am Schluss des zweiten Teils von Händels Messias. Nachdem der Erlösungstod, die 

Himmelfahrt, die Ausbreitung der Botschaft Christi und ihre Anfechtung durch die "Heiden" dargestellt sind, 

wird im Halleluja der Triumph Gottes über seine Widersacher gefeiert. Der Chor der himmlischen Heerscha-

ren preist den Sieger und verkündet seine allumfassende Herrschaft. Der Chorsatz hatte schon bei der Urauf-

führung in Dublin einen überwältigenden Erfolg. Noch heute wird er in England - wie das Evangelium in der 

Kirche - stehend angehört. 

 

­ Wir beschreiben mit Hilfe der Arbeitsvorlage das Material der einzelnen Abschnitte des Hallelujas, 

ordnen die grafischen Symbole den Notenbeispielen zu und beschreiben die Assoziationen, die beim 

Hörer ausgelöst werden. 

 

­ Wir hören die einzelnen Abschnitte mehrmals und vervollständigen dabei die grafische Hörskizze. 

 

­ Wir setzen das thematische Material und die strukturelle Anlage der einzelnen Abschnitte in Beziehung 

zum Text und zur geschilderten Situation. 

 

­ Wir suchen nach strukturellen Beziehungen zwischen den verschiedenen im folgenden aufgeführten 

Materialelementen (Themen bzw. Motiven, Choralintonationen, Königszeremoniell, Kirchenschluss) 

und berücksichtigen dabei besonders die Rolle der Quart, die als Signalquart und als Rahmenintervall 

des Tetrachords auftritt. Wir interpretieren den Befund. 

 

­ Wir reflektieren die Bedeutung von Polyphonie und Homophonie in dem Stück und vergleichen seine 

formale Anlage mit der der oben beschriebenen Motette. 
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Zahlreiche auf Analogiebildung beruhende Figuren sind festzustellen: 

 

- Die Beschränkung auf einfache Kadenzakkorde und der Verzicht auf Dissonanzen versinnbildlichen die 

vollkommene Ordnung und Harmonie des Gottesreiches. 

- D-Dur ist die 'Königstonart'. Nach den damals gebräuchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la, ti, do) 

heißt der Ton d "re", re aber ist auch das italienische Wort für König. 

- Auf den König deuten auch die Trompeten, die nach der damals teilweise noch geltenden Zunftordnung 

der Stadtpfeifer nur bei herrscherlichen Anlässen gespielt wurden. 

- Der anapästische Rhythmus und die rauschenden Sechzehntelläufe malen Freude und Glanz. 

- Das Unisono des Gottesthemas in 11 verweist auf den 'einen' Gott, seine 'drei'eckige Form auf die Drei-

faltigkeit, die umfassende Oktavgeste in der Mitte auf seine 'All'-Macht ("omnipotent"). Die Durchfüh-

rung des Themas durch die Stimmen bei gleichzeitiger Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in den 

anderen Stimmen illustriert Gottes Schreiten durch die Scharen der Halleluja rufenden Engel. 

- Der Liegeton (extensio) in V ist ein altes Ewigkeitssymbol ('"for ever and ever"). 

- Die Echowirkungen - z. B. in 1 die Wiederholung des Chor-Hallelujas durch die Streicher - und die 

Spaltung des Chores an verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum. 

- Raumvorstellungen werden auch durch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch Aufwärts- bzw. Abwärtsbe-

wegung (Anabasis, Katabasis) geweckt, z. B. in 111 ("The Kingdom of this world" - "the Kingdom of 

our Lord"). 

- In unermessliche Weiten öffnet sich der Raum in V durch das unablässige Aufwärtssequenzieren 

(Gradatio) - erst eine Quart (!), dann stufenweise über den Tetrachord (!). 

- Der Kirchenschluss IV -1 unterstreicht diese Offenheit und Weite, weil er den zielfixierenden Leitton 

vermeidet. 

 
9.2 arvo pärt: cantus in memory of benjamin britten für streichorchester und eine glocke (1980) 

 
Wolfgang Sandner. 

"Der Priestermönch Kyprian hat die legendäre Gestalt der 

Ostkirche, den Sänger Romanos beschrieben; wie diese wun-

derbare Bruststimme beginne, eine göttliche Melodie zu 

singen und die Worte, die sich mit dem Klang silberner 

Glöckchen ergießen, in dem Halbdunkel eines gewaltigen 

Gotteshauses verklingen. 

Hat Kyprian das Werk Arvo Pärts - den Cantus vielleicht - 

erahnt? Ließ Arvo Pärt sich von den geweihten Schriften 

inspirieren? Oder ist es die beharrliche Sphäre der Orthodo-

xie, die sich seit dem Jahre 787 zu ändern weigert, aus ihrer 

Beharrlichkeit Kraft gewinnt und damit die Jahrhunderte - die 

lkonen von einst und die Klänge von heute - verbindet? Die 

Erläuterungen des Komponisten Pärt zu seinem Stil, den er 

mit dem lateinischen Wort für Glöckchen als 

Tintinnabuli-Stil bezeichnet, klingen, als habe Kyprian sie in 

das goldene Buch der Orthodoxie graviert: »Tintinnabuli-Stil, 

das ist ein Gebiet, auf dem ich manchmal wandle, wenn ich 

eine Lösung suche, für mein Leben, meine Musik, meine 

Arbeit. In schweren Zeiten spüre ich ganz genau, dass alles, 

was eine Sache umgibt, keine Bedeutung hat. Vieles und 

Vielseitiges verwirrt mich nur, und ich muss nach dem Einen 

suchen. Was ist das, dieses Eine, und wie finde ich den Zu-

gang zu ihm? Es gibt viele Erscheinungen von Vollkommen-

heit: alles Unwichtige fällt weg. So etwas Ähnliches ist der 

Tintinnabuli -Stil. Da bin ich alleine mit Schweigen. Ich habe 

entdeckt, dass es genügt, wenn ein einziger Ton schön ge-

spielt wird. Dieser eine Ton, die Stille oder das Schweigen 

beruhigen mich. Ich arbeite mit wenig Material, mit einer 

Stimme, mit zwei Stimmen. Ich baue aus primitivstem Stoff, 

aus einem Dreiklang, einer bestimmten Tonalität. Die drei 

Klänge eines Dreiklangs wirken glockenähnlich. So habe ich 

es Tintinnabuli genannt.« 

»Das ist mein Ideal. Zeit und Zeitlosigkeit hängen zu-

sammen. Augenblick und Ewigkeit kämpfen in uns. Daraus 

entstehen all unsere Widersprüche, unser Trotz, unsere Eng-

stirnigkeit, unser Glaube und unser Kummer.« 

Das Orchesterwerk Cantus ist dem Andenken Benjamin 

Brittens gewidmet: An den zurückliegenden Jahren haben wir 

sehr viele Verluste für die Musik zu beklagen gehabt. Warum 

hat das Datum von Benjamin Brittens Tod - 4. Dezember 

1976 - gerade eine Saite in mir berührt? Offenbar bin ich in 

dieser Zeit reif dafür geworden, die Größe eines solchen 

Verlustes zu erkennen. Unerklärbare Gefühle der Schuld, ja 

mehr als das, entstanden in mir. Ich hatte Britten gerade für 

mich entdeckt. Kurz vor seinem Tod bekam ich einen Ein-

druck von der seltenen Reinheit seiner Musik - eine Reinheit, 

die dem Eindruck vergleichbar ist, den ich von den Balladen 

Guillaume de Machauts erhalten hatte. Außerdem hatte ich 

lange schon den Wunsch gehabt, Britten persönlich kennen 

zu lernen. Es kam nicht mehr dazu." 

 
Aus: Einleitungstext zur CD "Arvo Pärt. Tabula rasa", ECM 817 

764-2. 

 

 

­ Wir definieren anhand der folgenden Notation die Regeln, nach denen die einzelnen Stimmen ablaufen, 

und ergänzen entsprechend die Leerstellen. 
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arvo pärt: cantus in memory of benjamin britten (1980) 

Zit. nach der Ausgabe der Universal Edition, Wien o. J. 

­ Wir stellen Vermutungen über den weiteren Ablauf des Stückes und den zu erwartenden Klangeindruck an. 

­ Wir hören das Stück, beschreiben seine Wirkung und prüfen unsere Erwartungen bezüglich des strukturellen bzw. 

formalen Ablaufs. 

­ Welche Zusammenhänge bestehen zwischen Struktur und Ausdruck? In welcher Beziehung stehen beide zum 

Werktitel bzw. zum Anlass seiner Entstehung? 

­ Wir versuchen Struktur und Gehalt des Stückes von dem Text Sandners (S. 43) her zu verstehen (vgl. auch den 

Text von Thaler auf Seite 140). 

­ Wir interpretieren das Stück ästhetisch als modale Klangflächenkomposition über dem Ton a. Mit welchen Mit-

teln (melodischer, rhythmischer, tonaler, harmonischer und satztechnischer Art) verhindert Pärt Plastik und Ge-

staltprägnanz? 

­ Wir vergleichen Pärts Stück mit Palestrinas Kyrie und Händels Halleluja. Mit welchem der beiden Stücke hat es in 

Struktur, Ausdruck und ästhetischer Funktion mehr Ähnlichkeit? In welchem Verhältnis stehen Konstruktion und 

Ausdruck? Wie beziehen uns bei der Reflexion auch auf das bei Bartóks Chromatischer Invention Gesagte. 

­ Wir vergleichen das Stück mit dem Glockengeläut von St. Sepulchre in London ("The Bells of London, Change 

Ringing", Cassette insert CSDL 337). 
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9.3 Louis Armstrong: 2:19 Blues (rec. 27. 5. 1940 New York, Mamie Deadume) 
 

Der 1. Teil des 2.19  

Blues zeigt das typi-

sche Merkmal des New 

- Orleans - Stils um 

1920, die Kollektivim-

provisation. Alle drei 

Melodieinstrumente 

improvisieren über das 

Harmoniegerüst und 

das zugrundeliegende 

Melodiemodell. Wie in 

den frühen Formen der 

Mehrstimmigkeit liegt 

eine Gespaltenheit des 

Satzes vor (Bassgerüst-

satz versus Melodie-

stimmen). Die drei 

Melodiestimmen sind - 

fast nach Art der drei-

stimmigen Caccia - 

gespalten in die Unter-

stimme (tb) und die 

imitatorisch verfloch-

tenen beiden Ober-

stimmen. An die Stelle 

des strengen Kanons 

tritt allerdings - typisch 

afrikanisch - das call & 

response-Spiel. 

 
 
Transkiption des Verf. nach der CD "Louis Armstrong. Satchmo's immortal performances", Giants of Jazz CD 53088 (1989). 
 

­ Wir beschreiben das Verhältnis der vier Stimmen im einzelnen. Wir vergleichen die vorliegende Imita-

tionstechnik mit der Palestrinas und Bachs. 

 

 

 

 

9.4 The Modern Jazz Quartet: Vendome (1952) 

 

­ Wir analysieren T. 1-12 motivisch und vergleichen die Struktur mit der einer Bachinvention. 

­ Wir hören das Stück abschnittweise und vervollständigen die Hörskizze. 

­ Wir beschreiben die formale Anlage und das Verhältnis von Polyphonie, Homophonie und call & res-

ponse-Prinzip. 

­ Falls uns andere Einspielungen des Stückes, z. B. CD 0234 (Giants of Jazz, Skandinavia, April 1960, 

live) oder MID 20 014 (1972), zur Verfügung stehen, prüfen wir, indem wir sie mit der Hörskizze der 

ersten Einspielung von 1952 vergleichen, wie weit das Stück komponiert, arrangiert oder improvisiert 

ist. 
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The Modern Jazz Quartet: Vendome (22. 12. 1952) 
 

Transkription des Verf. nach der CD "Modern Jazz Quartet. Milt Jackson Quintet", Prestige LP 7059 (1984). 
 

Hörskizze 
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FANTASIA - DIE KUNST DER UNGEBUNDENEN (?) ERFINDUNG 

 

10. Die Polarität von Ordnung und Unordnung 

 
Die Wirklichkeit, auch die musikalische, gehorcht nicht einem einzigen Prinzip. Nicht erst mit der modernen 

Chaostheorie der Naturwissenschaften wissen wir, dass Ordnung (Kosmos) dem Chaos abgerungen ist, dass Ord-

nung und Unordnung Pole sind, zwischen denen sich alle Prozesse dieser Welt abspielen. Zur Kreativität gehören 

in gleicher Weise logische, systemorientierte Arbeit und divergente, spontane Vorstellungs- bzw. Gedanken-

sprünge. Paul Claudel sagt: "Ordnung ist die Lust der Vernunft, Unordnung die Wonne der Phantasie."
1
 Die Ver-

bindung beider Prinzipien haben wir in der Musik schon im Zusammenhang mit der Decoratio und der Elocutio 

kennengelernt. (Übrigens gilt, wie wir heute wissen, eine solche improvisatorische Verzierungspraxis auch für 

Palestrinas Musik, wenn sie auch in Einspielungen bis heute kaum praktiziert wird.) Noch deutlicher wird sie in 

der Verbindung von relativ freien, quasi improvisatorischen mit streng durchgearbeiteten Phasen, wie sie uns bei 

"Vendome" begegnete. Besonders bei Zusammenstellungen wie Präludium und Fuge, Fantasie und Fuge, Tokkata 

und Fuge u. ä. wird sie sichtbar. Improvisatorische Spielfreude ist aus naheliegenden Gründen vor allem eine 

Domäne der Instrumentalmusik. Da aber bis ins 18. Jahrhundert hinein die Vokalmusik als die höherstehende 

Musikform angesehen wurde, standen solche freieren Musizierformen in geringerem Ansehen und wurden im 

allgemeinen nur als Ergänzung (z. B. als Vor-, Zwischen- oder Nachspiel) zu den etablierten vokalen Formen 

akzeptiert. Wirklich "freie" Fantasien, die nicht mehr in den Kosmos der Fuge münden, sondern für sich stehen, 

gibt es erst in der Geniezeit der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, z. B. bei C. Ph, E. Bach (S. 62ff.). 

 
Zit. nach FAZ vom 15. 3. 1988, S. B 13. 

 

 

 

10.1 Johann Sebastian Bach: Toccata und Fuge in d-Moll  

 
Damals sagte man nicht "Orgel spielen", sondern "Orgel schlagen". Das Wort Tokkata (von it. toccare: schlagen) 

bezeichnet also ursprünglich ein Stück für Tasteninstrumente. Wie solche Stücke vokale Vorbilder (etwa eine 

Motette) , aufbereiten', zeigt ein frühes Beispiel der Gattung: 

 

Giovanni Gabrieli: Toccata del secondo tono (1597) 

 
Zit. nach: Erich Valentin: Die Tokkata, Köln 1958, S. 22. 
 

Der chorische Akkordsatz wird durch instrumentale Tonleiterpassagen aufgebrochen. Angesichts der hier zu be-

obachtenden Spielfreude wundert es nicht, dass die Tokkata und die ihr verwandten Formen sich in ihrer weiteren 

Entwicklung immer stärker von der Bindung an den in 'Stimmen' gedachten Satz lösten und freiere Gestaltungs-

möglichkeiten suchten. Typisch für die Tokkata wurde ein Wechsel von schnellem Figurenwerk und Akkordsäu-

len. Das Passagen- und Figurenwerk kann dabei sowohl sehr frei als auch sehr stereotyp gehandhabt werden. 
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Johann Sebastian Bach: Toccata und Fuge in d-Moll  
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Aus: J. S. Bach: Orgelwerke IV, hg. von Friedrich Conrad Griepenkerl und Ferdinand Roitzsch, Frankfurt am Main 1950, S. 27-29. 
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Die in den freien Musikformen verwendeten Satzmodelle bewegen sich zwischen zwei extremen Polen, dem 

Spielfigurentyp, bei dem der Ablauf durch die Beibehaltung bestimmter motivischer Floskeln vereinheitlicht 

wird - ihn trifft man häufig bei Präludien an -, und dem freischweifenden Rezitativtyp, der mit seinem freien 

Deklamieren die Zeitschemata (Takt, Perioden) außer Kraft setzt. Beide verletzen die Normen des Hochstils 

in unterschiedlicher Weise, der eine durch eine - was die Figuren betrifft - zu penetrante Ordnung, der andere 

durch eine zu große Unordnung. 

 

Präludientypen 

 

Bach, Präludium in C, WK 1 (1722) 

Akkordgerüst  Spielfigurentyp (akkordisch)  

 

 

 

 

 

Bach, Präludium in D, WK 1 (1722) 

Akkordgerüst Spielfigurentyp (skalisch-akkordisch) 

 

 

 

 

 

 

Bach, Chromatische Fantasie und Fuge 

Recitativo 

 

 

 

 

 

 

 

 

­ Wir hören den ersten Teil (Toccata) des Bachschen Werkes und analysieren an Hand des Notentextes 

die motivische und satzmäßige Struktur der einzelnen Abschnitte. 

 

­ Wie verhält sich das Werk zu der barocken Norm der Struktur- und Affekteinheit? 

 

­ Wir erschließen das Wesen der Tokkata aus den unten folgenden Quellentexten. 

 
Michael Prätorius: 

"Tocata ist als ein Praeambulum, oder Praeludium, welches ein Organist, wenn erstlich uff die Orgel oder Clavicymbalum greifft, 

ehe er ein Mutet oder Fugen anfehet, aus seinem Kopf vorher fantesirt, mit schlechten entzelen Griffen und Coloraturen etc. Einer 

aber hat diese, der ander ein andere Art, davon weitläufig zu tractiren allhier unnötig." 
Aus: Michael Prätorius, Syntagma musicum, 1619. Zit. nach: Erich Valentin, Die Tokkata, Köln 1958, S. 3. 

 

Prae-ambulum: vorausgehender Spaziergang; Prae-ludium: Vor-Spiel; schlecht: schlicht; entzele Griffe: einzelne Akkorde; 

Coloraturen: Läufe (Tonleiterpassagen u. ä.); Mutet: Motette 

 

Johann Mattheson: 

"Noch eine gewisse Gattung, ich weiß nicht, ob ich sagen soll, der Melodien, oder der musikalischen Grillen trifft man in der Instru-

mentalmusik an, die wie alle übrigen aber unentschieden ist, in den sogenannten Fantasies oder Fantasie, deren Art sind die 

Boutaden, Capricci, Tokkata, Preludes, Ritornelli etc. Ob nun alle das Aussehen haben sollen, als spielt man sie aus dem Stegreif 

daher, so werden meistenteils ordentlich zu Papier gebracht, halten aber so wenig Schranken und Ordnung, dass man sie schwerlich 

mit einem anderen Namen als guter Einfälle belegen kann. Daher ihr Abzeichen die Einbildung ist." 
Aus: Johann Mattheson: Kern melodischer Wissenschaft, 1737, S. 122. Zit. nach: Erich Valentin, Die Tokkata, Köln 1958, S. 3f. 

Grillen: Launen; Einbildung. Einfall, Vorstellung, Imagination, Erleuchtung 
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Johann Mattheson: 

"Der phantastische Nahm ist sonst sehr verhasst; allein wir 

haben eine Schreib=Art dieses Nahmens, die wol beliebt ist 

... Was sollten doch die Herren Organisten anfangen, wenn 

sie nicht aus eigenem Sinn in ihren Vor= und Nachspielen 

fantaisiren könnten? es würde ja lauter höltzemes, auswen-

dig=gelemtes und steiffes Zeug herauskommen... Dieser Styl 

ist die allerfreieste und ungebundenste Setz= Sing= und 

Spiel=Art, die man erdencken kann, da man bald auf diese 

bald auf jene Einfälle geräth, da man sich weder an Worte 

noch Melodie, obwol an Harmonie, bindet, nur damit der 

Sänger oder Spieler seine Fertigkeit sehen lasse; da allerhand 

sonst ungewöhnliche, versteckte Zierrathen, sinnreiche Dre-

hungen und Verbrämungen hervorgebracht werden, ohne 

eigentliche Beobachtung des Tacts und Tons, unangesehen 

dieselbe auf dem Papier Platz nehmen; ohne förmlichen 

Haupt=Satz und Unterwurff, ohne Thema und Subject, das 

ausgeführet werde; bald hurtig, bald zögernd; bald ein= bald 

vielstimmig; bald auch auf eine kurtze Zeit nach dem Tact; 

ohne Klang=Maasse; doch nicht ohne Absicht zu gefallen, zu 

übereilen und in Verwunderung zu setzen. Das sind die we-

sentlichen Abzeichen des fantastischen Styls ... Wer die 

meisten künstlichsten Schmückungen und selteneste Fälle 

anbringen kann, der fährt am besten. . . Die Haupt=Sätze und 

Unterwürffe lassen sich zwar, eben der ungebundenen Eigen-

schafft halber, nicht gantz und gar ausschliessen; sie dürffen 

aber nicht recht an einander hangen, vielweniger ordentlich 

ausgeführet werden: daher denn diejenigen Verfasser, welche 

in ihren Fantaisien oder Toccaten förmliche Fugen durchar-

beiten, keinen rechten Begriff von dem vorhabenden Styl 

hegen, als welchem kein Ding so sehr zuwieder ist, denn die 

Ordnung und der Zwang. Und warum sollte sich denn eine 

Toccate, Boutade oder Caprice gewisse Ton=Arten erwehlen, 

worin sie schliessen müste? darff sie nicht aufhören, in wel-

chem Ton sie will; ja muss sie nicht offt, aus einem Ton in 

den andern gantz entgegen stehenden und fremden geführet 

werden, wenn ein regelmäßiger Gesang darauf folgen soll?" 

 
Aus: Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 
1739, S. 87-89 (Faksimile, hg. von Margarete Reimann, Kassel 

1954). 
 

Hauptsatz: thematischer Komplex, der dem Stück zugrun-

deliegt, der z. B. als Ritornell wiederkehrt; Unterwvurff: 

Ostinatofigur einer Chaconne; übereilen: überraschen 

 

­ Wir stellen Merkmale der Invention und der Tokkata in einer Tabelle gegenüber. Aspekte sind: Dyna-

mik, Metrik, Rhythmik, Motivik, Satztechnik, Materialökonomie, Handhabung der Sequenzierungs-

technik - nach den Regeln des Hochstils war eine mehr als dreimalige Sequenzierung verpönt, man 

sprach in diesem Falle abschätzig von "Schusterfleck", später von "Organistendraht" -, Affekt(e), Ein-

heit/Geschlossenheit, Bindung/Freiheit u. a. 

­ Wir hören das ganze Werk und reflektieren seinen Aufbau. Welche Unterschiede und welche Bezie-

hungen bestehen zwischen den Tokkatateilen und der Fuge? Passen die Merkmale, die wir in der Tabel-

le der Invention zugeordnet haben, zu dieser Fuge? 

Das Verhältnis von Freiheit und Bindung scheint komplexer zu sein, als unsere erste klare Abgrenzung von 

Tokkata und Invention/Fuge erwarten ließ. 

­ Wir problematisieren die Frage nach der künstlerischen Freiheit bzw. nach dem Verhältnis von Intuition 

und konstruktiver Arbeit anhand der folgenden Texte von Strawinsky und Goethe. 

 
Igor Strawinsky:  

"Verständigen wir uns über dieses Wort Phantasie. Wir neh-

men dieses Wort nicht als Begriff für eine bestimmte musika-

lische Form, sondern im Sinne einer Hingabe an die Launen 

der Einbildungskraft. Dies setzt voraus, dass der Wille des 

Autors willentlich lahmgelegt ist. Denn die Einbildungskraft 

ist nicht nur die Mutter der Laune, sondern auch die Dienerin 

und Kupplerin des schöpferischen Willens. 

Die Funktion des Schöpfers besteht darin, dass er die Ele-

mente, die ihm die Einbildungskraft zuträgt, aussiebt, denn 

die menschliche Aktivität muss sich selbst ihre Grenzen 

auferlegen. Je mehr die Kunst kontrolliert, begrenzt und 

gearbeitet ist, um so freier ist sie. 

Was mich betrifft, so überläuft mich eine Art von Schrecken, 

wenn ich im Augenblick, wo ich mich an die Arbeit begebe, 

die unendliche Zahl der mir sich bietenden Möglichkeiten 

erkenne und fühle, dass mir alles erlaubt ist. Wenn mir alles 

erlaubt ist, das Beste und das Schlimmste, wenn nichts mir 

Widerstand bietet, dann ist jede Anstrengung undenkbar, ich 

kann auf nichts bauen, und jede Bemühung ist demzufolge 

vergebens... 

Meine Freiheit besteht also darin, mich in jenem engen Rah-

men zu bewegen, den ich mir selbst für jedes meiner Vorha-

ben gezogen habe. 

Ich gehe noch weiter: meine Freiheit wird um so größer und 

umfassender sein, je enger ich mein Aktionsfeld abstecke und 

[je] mehr Hindernisse ich ringsum aufrichte. Wer mich mei-

nes Widerstandes beraubt, beraubt mich einer Kraft. Je mehr 

Zwang man sich auferlegt, um so mehr befreit man sich von 

den Ketten, die den Geist fesseln. 

... »Die Kraft«, sagte Leonardo da Vinci, »entsteht aus dem 

Zwang und stirbt an der Freiheit.«" 

Aus: Igor Strawinsky: Musikalische Poetik, übersetzt von Heinrich 

Strobel, Mainz 1949, S. 41, 42 und 47. 

 

Johann Wolfgang von Goethe: 

Das Sonett (1807), 2. Teil 

Natur und Kunst, sie scheinen sich zu fliehen  

Und haben sich, eh' man es denkt, gefunden;  

Der Widerwille ist auch mir verschwunden,  

Und beide scheinen gleich mich anzuziehen. 

Es gilt wohl nur ein redliches Bemühen!  

Und wenn wir erst in abgemessnen Stunden  

Mit Geist und Fleiß uns an die Kunst gebunden,  

Mag frei Natur im Herzen wieder glühen. 

So ist's mit aller Bildung auch beschaffen:  

Vergebens werden ungebundne Geister  

Nach der Vollendung reiner Höhe streben. 

Wer Großes will, muss sich zusammenraffen;  

In der Beschränkung zeigt sich erst der Meister,  

Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben. 

Aus: Goethe: Gedichte, kommentiert von Erich Trunz, München 

'1981, S. 245.
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­ Wir untersuchen in der Bachschen Tokkata die Bedeutung des Tonraums d - a (als Quint- oder Quart-

raum), wie er gleich in den ersten sieben Tönen umschrieben wird, für den ersten Tokkatenteil und das 

Fugenthema. Wir beziehen das Ergebnis unserer Untersuchung auf die übergeordnete Fragestellung 

nach dem Verhältnis von spontanem Einfall und planvoller Ausarbeitung. Lässt das Ergebnis eine ein-

deutige Beantwortung der Frage zu? 

 

Der Tetrachordraum ist ein archetypisches Strukturmodell von nicht zu überschätzender Bedeutung. Es spielt 

hier eine ähnlich große Rolle wie in Händels Halleluja. Wir begegneten ihm aber auch in vielen anderen 

bisher behandelten Beispielen. Eine (mehrfach wiederholte) Stelle der Tokkata klingt wie eine direkte Nach-

ahmung spanischer Flamencomusik: 

 

Vielleicht liegt in der Verbindung solch tiefverwurzelter Musizierpraxis mit affektbetonter Gestik und virtu-

osem Passagenwerk die ungeheure Wirkung, die dieser frühe Geniestreich des ca. 20jährigen Bach seit jeher 

hatte und - in Konzerten, bei kirchlichen Zeremonien, in Film- und Werbemusik - immer noch hat. Nicht 

umsonst wird diese Tokkata - in Abgrenzung zur Dorischen Tokkata - in Organistenkreisen die epidemische 

genannt. Der Gegensatz von 'schwerer' und 'leichter' Musik scheint aufgehoben: Das Stück ist nach Mendels-

sohn (Brief an Zelter vom 22. 6. 1830) "gelehrt und zugleich für die Leute". Die strenge Fuge ist spielerisch 

locker gestaltet. Hinter der bunten Fassade der Tokkata verbirgt sich ein konsequent eingehaltenes Struktur-

muster. 

 

­ Wir problematisieren das Problem der Interpretation des Stückes an verschiedenen uns zugänglichen 

Einspielungen des 1. Tokkatenteils. 

 

­ Wir untersuchen die Jazzadaption des Stückes von Jacques Loussier ("Toccata and Fugue in d minor" 

auf CD "Bach to Bach", Galaxis 9081, rec. 4. 11. 1986) und die Rockversion von Sky ("Toccata", 1980, 

auf: CD "classic sky", Ariola 260 361, 1989). Wir stellen zunächst das zu lösende ästhetische Problem 

heraus, das zwischen der für Jazz und Rockmusik üblichen Zeit- und Formgestaltung (beat / off beat, 

rhythmische und periodische Musterbildung u. ä.) und der Tokkata besteht. Wir beschreiben dann die 

unterschiedlichen Lösungen hinsichtlich der getroffenen Kompromisse. Wir versuchen auch eine Wer-

tung. 

 

10.2 Johann Sebastian Bach: Präludium und Fuge in c-Moll  

 (Wohltemperiertes Klavier I, 1722) 

 

Bachs Toccata und Fuge in d-Moll spiegelt in den teilweise unscharfen Rändern zwischen Tokkaten- und 

Fugenteilen noch einen Rest der alten Tokkatentradition, in der freie und fugierte Teile gemischt sind. In 

seinen späteren Werken überwiegt eindeutig die klare Abgrenzung der beiden Kompositionsprinzipien in 

geschlossenen Teilstücken wie im vorliegenden "Präludium und Fuge". Natürlich stehen diese Teilstücke 

nicht beziehungslos nebeneinander, und natürlich gibt es auch jetzt noch Präludien mit imitatorischen Antei-

len (Inventionstypus). 

 

­ Wir untersuchen das Präludium nach den verwendeten Struktur- und Satzmodellen.  

­ Wir untersuchen das Verhältnis von rechter und linker Hand in den einzelnen Phasen.  

­ Wir verfolgen die Veränderungen, die die Spielfigur des Anfangs im Stück erfährt.  

­ Wir beschreiben das Verhältnis von Linie und Fläche (Klang) in den einzelnen Phasen.  

­ Wir beschreiben die räumliche Disposition des Stückes anhand der Grafik auf S. 53. 

 



 53 

Grafische Strukturdarstellung 

 
 

­ Wie verhält sich das Stück gegenüber ästhetischen Kriterien wie: Ordnung/Unordnung, Ge-

schlossenheit/Offenheit, Versprinzip/Prosa, Linie (skalische Bewegung)/Klang (Akkordbrechung)? 

­ Welche Rolle spielen kadenzierende und modulierende Harmonik?  

­ Lässt sich die kompositorische Idee dieses Stückes formulieren? 

 

Die Fuge hat bis zu Bach eine lange und vielfältige Entwicklung hinter sich. Ihr Ursprung liegt im Imitati-

ons-Ricercar (von it. ricercare: suchen, ausprobieren). Dieses ist die instrumentale Nachahmung der vokalen 

Motette. Geändert wurden im Laufe der Entwicklung vor allem die Imitationstechnik und die thematische 

Gestaltung. Begann die Motette meist mit enggeführten Soggettoeinsätzen, so wird in der Fugen-Exposition 

das (nun meist charakteristisch und plastisch gestaltete) Soggetto in voller Länge einzeln durch die Stimmen 

geführt, und zwar so, dass die Einsätze zwischen Tonika und Dominante wechseln. Bei einer vierstimmigen 

Fuge sieht das etwa so aus: 

 

 

S  Dux (T) Kontrapunkt 1 Kontrapunkt 2 Kontrapunkt 3 

A  Comes (D) Kontrapunkt 1 Kontrapunkt 2 

T   Dux (T) Kontrapunkt 1 

B    Comes (D) 

 

 

In der Motette folgten auf diese erste nun weitere Phasen der Durchimitation mit neuem Material, weil ein 

neuer Textabschnitt aufgrund der engen Bindung der Musik an die Sprache ein neues Soggetto erforderte. 

Der Zusammenhang des Ganzen wurde also im wesentlichen vom Text garantiert. Bei der rein instrumenta-

len Fuge musste, zumal man in späterer Zeit ohnehin nach einer stärkeren Vereinheitlichung strebte, die Ein-

heit des Werkes durch thematische Konzentration erreicht werden. So werden in der Fuge auch die auf die 

Exposition folgenden weiteren Durchführungen von dem einen Soggetto (und seinen oft ebenfalls obligaten, 

d. h. verbindlichen Kontrapunkten) bestritten. (Es gibt allerdings auch Fugen mit mehreren Soggetti: Dop-

pel-, Tripel- und Quadrupelfugen.) Mannigfaltigkeit muss statt in der Materialfülle nun in der fantasievollen 

Handhabung und Kombination des Grundmaterials gesucht werden. Das Soggetto selbst ändert als 

Ur-Substanz seine Gestalt nicht. Daraus ergibt sich ein Problem für die Modulation, deren Möglichkeiten 

zunehmend auch in der Fuge genutzt werden. Da man nur mit kurzen, anpassungsfähigen melodischen Ele-

menten, nicht aber mit einem ausgedehnten, unveränderbaren Soggetto modulieren kann, werden die Zwi-

schenspiele zwischen den einzelnen Durchführungen der Ort für solche modulatorischen Fortschreitungen. 

Da auch hier kein neues Material eingeführt werden soll, werden sie zu Übungsplätzen für moti-

visch-thematische Arbeit, bei der Elemente des Soggetto herausgelöst und neu verarbeitet werden. 

 

Die Fuge ist keine Form im Sinne des obigen Goetheschen Sonetts, bei dem Zeilenstruktur (fünfhebiger 

Jambus), Strophenstruktur (Folge von 2 vierzeiligen Quartetten und 2 dreizeiligen Terzetten) und Reim-

schema (abba abba cde cde) festgelegt sind. Ein solches rigides Schema, das es 'auszufüllen' gilt,  
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Johann Sebastian Bach: Präludium c-Moll (WK 1) 
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Aus: J. S. Bach: Das Wohltemperierte Klavier, hg, von Otto von Irmer, München 1974, S. 8/9. 
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Johann Sebastian Bach: Fuge c-Moll (WK 1) 
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Aus: J. S. Bach: Das Wohltemperierte Klavier, hg, von Otto von Irmer, München 1974, S. 10/11. 
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existiert für die Fuge nicht. Es gibt keine verbindliche Vorgabe über Art und Zahl der Durchführungen, kei-

nen vorgeschriebenen Modulationsgang - ausgenommen die Quintbeantwortung in der Exposition -, keine 

bestimmte Reihenfolge der Stimmeinsätze u. ä. Auch die vielen Möglichkeiten der Arbeit mit dem Material 

nutzt der Komponist nicht nach festen Regeln, sondern entsprechend seiner Kompositionsidee. Streng ('ge-

lehrt') ist die Fuge wegen der Materialökonomie und der Kompliziertheit der satztechnischen Verfahren, 

nicht aber in der formalen Anlage. Hier setzt sich der Komponist seine Regeln selbst. Bei seiner komposito-

rischen Arbeit schöpft er allerdings aus einem breiten, in der Tradition entwickelten Repertoire, das sozusa-

gen das Paradigma (griech.: Vorbild) 'Fuge' bereitstellt. 

 

Paradigma Fuge 

Soggetto ½½½½½½½½½½½½½½½½½½½® Kontrapunkt 1  ½½½½½½½½½½® 

 

 

 

  Kontrapunkt 2  ½½½½½½½½½½® 

Materialbeschränkung: Soggetto und  

 obligate Kontrapunkte: 

 

Das Soggetto ist im Unterschied zum symmetrischen, geschlossenen klassischen Thema ohne scharfe 

Abgrenzung am Schluss. Es führt die Tradition der strömenden Bewegung fort. 

 

Durchimitation des Soggetto durch die Stimmen: in der Exposition in der Regel durch alle, in den 

Durchführungen durch beliebig viele (oder wenige). 

 

doppelter oder mehrfacher Kontrapunkt: Der Kontrapunkt ist so erfunden, dass er nach dem Prinzip 

des Stimmtauschs sowohl unter als über dem Soggetto stehen kann. 

 

Umkehrung (leichte tonale  

Retuschen sind oft notwendig):  

rhythmische Vergößerung (Augmentation), in unserem Beispiel also statt pp] ­ ]]i 
rhythmische Verkleinerung (Diminution); 

 

Engführung des Soggetto: Der Einsatz in der zweiten Stimme erfolgt vor Ablauf des Soggetto in der 

ersten, z. B.: 

 

 

 

 

 

oder: 

 

 

 

 

 

 

Krebsbildung. Das Thema wird von hinten nach vorne gespielt: 

 

mögliche Kombinationen der genannten Verfahren; 

 

 

 

Orgelpunkt: Er tritt meist in der letzten Durchführung als harmonischer Sammelpunkt auf, der das En-

de des Stückes signalisiert. 
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­ Wir markieren mit einem Farbstift im Notentext die Soggetto-Auftritte. Welche der oben genannten Mög-

lichkeiten nutzt Bach, welche nicht? 

 

­ Wir markieren an den Stellen, wo das Soggetto auftritt, mit anderen Farben die Kontrapunkte. Was ist das 

Besondere dieser Bachschen Durchführungen? Was unterscheidet die letzte Durchführung von den vorher-

gehenden? Wie ist das Größenverhältnis zwischen Durchführungen und Zwischenspielen? 

 

Bachs Idee scheint es gewesen zu sein, eine Permutationsfuge zu schreiben, in der die verschiedenen Möglichkei-

ten der vertikalen Kombination von Soggetto und Kontrapunkten durchgespielt werden. 

 

­ Wir schreiben alle möglichen Stimmtauschmöglichkeiten auf, die sich bei der Kombination von Soggetto, 

Kontrapunkt 1 und Kontrapunkt 2 ergeben. Welche nutzt Bach, welche nicht? 

 

Bei einem solchen Permutationsverfahren ergibt sich das Problem, dass die Reihung gleicher (nur permutierter) 

Stimmenblöcke wie eine Addition von Kästchen statisch wirkt. Dem Eindruck des bloß Montierten, Mechani-

schen muss Bach deshalb in den Zwischenspielen entgegenwirken. Aus diesem Grunde nehmen sie einen so gro-

ßen Raum ein. 

 

­ Welches Material benutzt Bach in den Zwischenspielen? Wie verarbeitet er es? (Zusammenhänge mit dem 

Material der Durchführungen markieren wir mit den entsprechenden Farben.) Worin besteht das dynamisie-

rende Moment der Zwischenspiele? 

 

­ Bei der Analyse und Interpretation könnte (an Stelle der Markierungen im Notentext) auch eine Struktur-

skizze hilfreich sein: 

 

 

 

Kontrapunkte sind in der Barockmusik nicht Gegenstimmen im Sinne gleichberechtigter, konkurrierender Partner 

oder Gegner. Der Name Soggetto (das Zugrundeliegende) legt die Rangordnung fest. Kontrapunkte verdeutlichen 

durch ihr Anderssein das Wesen des Soggetto. Sie dienen also sozusagen als dessen Folie oder Widerschein. In 

der B-Dur-Inventio ist der Achtelkontrapunkt der ruhige 'Grund', von dem sich die bewegte 'Figur' des Soggetto 

abhebt. Ähnlich verhält es sich in der C-Dur-Inventio. Angesichts des Beziehungsreichtums, den wir in den 

Bachschen Kompositionen bisher feststellen konnten, wäre es verwunderlich, wenn die Symbiose zwischen 

Soggetto und Kontrapunkt nicht auch strukturell und motivisch sich nachweisen ließe. In der B-Dur-Inventio ist 

der Dreiklang der gemeinsame strukturelle Grundriss. Die skalische 32-stel-Figur lässt sich als Terzausfüllung mit 

Hilfe von Durchgangsnoten verstehen. Auch in der c-Moll -Fuge gibt es tiefgreifende Bezüge zwischen dem 

Soggetto und den Kontrapunkten. 

 

Das Thema selbst ist schon ein durchorganisierter Kosmos, der sich aus dem Keim einer anapästischen Wechsel-

tonfigur entfaltet: 

 

Soggetto ('Thema') ½½½½½½½½½½½½½½½½½½® Kontrapunkt 1½½½½½½½½½½½® 
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­ Wir erläutern die strukturellen Beziehungen. Wie verhalten sich Soggetto und Kontrapunkt 1 zueinan-

der? Welche Funktion hat die 16tel-Skalenfigur? Welche Beziehung besteht zwischen den beiden Kont-

rapunkten? 

 

Das über das Verhältnis von Soggetto und Kontrapunkten Gesagte gilt - mutatis mutandis - wegen des baro-

cken Einheitsdenkens konsequenterweise auch für das Verhältnis von Präludium und Fuge. 

 

­ Welche motivischen Beziehungen bestehen? Wie ist die Fuge innerhalb der im Präludium definierten 

Pole stereotype Musterbildung - freie Deklamation einzuordnen? Wie bereitet das Präludium auf die 

Fuge vor? (Man beachte auch die scheinbar zufällige Wendung c''-h'- c'' im letzten Takt.) In welcher 

Weise nimmt die letzte Durchführung der Fuge auf das Präludium Bezug? 

 

Nicht nur die formale Gestaltung der Fuge ist sehr frei, sondern auch ihre Stilistik und ihr Affekt. Da das 

Paradigma 'Fuge' fast ausschließlich als Repertoire satztechnischer Verfahrensweisen definiert ist, ist die 

Fuge zum Sammelbecken unterschiedlicher Einflüsse geworden. 

 

Fugentypen 

 

Die Ricercarfugen, die man oft an ihrer Notation in großen Notenwerten erkennt, konservieren den sti-

le antico, den alten Motettenstil. Sie zeichnen sich durch einen strömenden, periodisches Gleichmaß 

vermeidenden Ablauf aus, bei dem auch die kontrapunktischen Künste besonders gedeihen. 

 

Die pathetischen Fugen knüpfen mit ihren gestenreichen, affektbetont 'redenden' melodischen Figuren 

und der spannungsvollen, chromatisierten Harmonik an langsame Sätze oder Arien an. In ihrem Ernst 

und ihrer dichten kontrapunktischen Arbeit kommen sie oft in die Nähe der Ricercarfugen. 

 

Die spielerischen Fugen verraten in ihrer Lust am locker gesetzten Figurenspiel die Herkunft aus der 

improvisatorischen Instrumentalpraxis etwa der Präludien und Fantasien (vgl. die Fuge der Toccata in 

d-Moll). 

 

Die tanzmäßigen Fugen verbinden die polyphonen satztechnischen Verfahren mit der in Metrum, 

Rhythmus und Periodik symmetriebetonten, auf Regelmäßigkeit und Bewegungsstimulierung bedach-

ten Stilistik von Tanzstücken. 

 

Überflüssig zu sagen, dass diese Typen idealtypisch zu verstehen sind und dass in der einzelnen Fuge 

Elemente verschiedener Typen gemischt sein können. 

 

 

­ Wir untersuchen, welchem der genannten Fugentypen die c-Moll -Fuge am ehesten zuzuordnen 

ist. Wir ziehen dabei zum Vergleich auch die Bourrée von Bach heran (s. Bd. 1, S. 77). 
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10.3 Béla Bartók: Hommage à J. S. B. (Huldigung an J. S. Bach, Mikrokosmos Nr. 79) 

 

­ Wir gliedern das Stück und beschreiben die einzelnen Abschnitte hinsichtlich 

- der motivischen Struktur Symbole: 

- der Satzstruktur (Verhältnis rechte/linke Hand) 

- der Tonalität 

- der Dynamik und Agogik  

- des Ausdrucksverlaufs 

­ Wir untersuchen die räumliche Disposition des Stückes, indem wir die grafische Strukturdarstellung 

ergänzen. (Für jede der drei Taktzeiten tragen wir die während ihrer Dauer erklingenden Töne ein.) 

­ Wir ordnen die Beobachtungen, die wir in den einzelnen Parametern machen, übergeordneten Gestal-

tungsprinzipien zu (Statik/Dynamik, Geschlossenheit/ Offenheit, Verdichtung/Lösung, Steige-

rung/Rückentwicklung, Homophonie/Polyphonie u. ä.). 

­ Wir deuten das Stück vom Titel her. Welche Elemente Bachscher Musik werden aufgegriffen, welche 

sind neu? Welche Beziehungen bestehen zu Bachs c-Moll -Präludium, zum Sarabandenrhythmus und zu 

Bartóks "Wrestling" (s. S. 141)? Handelt es sich um eine Stilkopie oder um eine Transformation? Als 

was wird Bach hier 'gefeiert'? 

Aus: Béla Bartók: Mikrokosmos, Bd. 3, London 1940. 

Grafische Strukturdarstellung 
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11. Die Freie Fantasie" 
 
Der Oberbegriff Freie Fantasie deutet auf eine Lösung aus den letzten bei den Fantasien der Barockzeit noch 

bestehenden Bindungen. Dahinter steht ein ganz neues Bild von der Rolle des Künstlers. Der politisch sich 

emanzipierende Mensch projiziert seine in der Realität nicht erreichte volle Befreiung in das Bild des auto-

nomen, ganz aus sich selbst schaffenden, nicht länger bediensteten, keiner Norm verpflichteten und keiner 

Rücksichtnahme bedürfenden Genies. Es begann mit Rousseaus "Zurück zur Natur!", einem Schlachtruf, in 

dem sich ein radikaler Überdruss an der bestehenden Kultur Gehör verschaffte. Es war ein Aufstand gegen 

den Geist des Rationalismus, der glaubte, mit Vernunft alle Belange des Menschen und der Gesellschaft in 

Politik, Wirtschaft, Wissenschaft, Kunst, Religion, Philosophie usw. regeln zu können (und zu müssen). 

Vernunft bedeutet nach dieser neuen Sicht Intellektualismus, Reglementierung und Betonung des Allgemei-

nen auf Kosten des Besonderen und Individuellen. Die Entdeckung des Jahrhunderts war aber das Individu-

um, dessen hervorstechende Merkmale jetzt - in Umkehrung der bisherigen Norm - in der Subjektivität, im 

Irrational-Lebendigen, im (nicht mit rationalen Kriterien fassbaren) Gefühl gesehen werden. "Le sentiment 

est plus que la raison", sagt Rousseau. "Natürlich" ist, was sich nicht in Vernunftsysteme zwängen lässt. 

Natürliches Gefühl äußert sich nicht in vorgestanzten Formeln und Formen, sondern spontan, individuell, 

unverwechselbar-charakteristisch. Der Künstler ist nicht mehr ein Handwerker, der seine Werke mit ge-

wöhnlichem Werkzeug und mit Hilfe gelernter Regeln nach bewährten, beispielhaften Mustern herstellt, 

sondern ein Zauberer, dessen Hervorbringungen genialer, nicht erklärbarer Intuition und Phantasie entsprin-

gen. Kunst hat Seele und Charakter, nicht Rationalität. Sie ist nicht Nachahmung und Darstellung der objek-

tiven Welt und des Allgemeinen, sondern usprünglicher, unvermittelter Ausdruck des subjektiven Innern. 

Echte, wahre Kunst entsteht nicht, indem der Künstler der Logik der Vernunft folgt, sondern nur, indem er 

sich unbewusst von der āLogik' der Leidenschaft leiten lässt. Die künstlerische Äußerung wird zum Psycho-

gramm, Dichtung zur Erlebnisdichtung. Die Musik hat nicht mehr den 'vernünftigen' Zweck, den Hörer zu 

unterhalten und zu belehren, sondern wird durch Vermittlung des Künstlers zur Sprache der Natur, die alle 

Vernunft übersteigt. Der Hörer ist jetzt tendenziell ein rückhaltlos sich Einfühlender, im Kunstwerk seine 

eigene Subjektivität Entdeckender. 

 

Den Gipfelpunkt der Bewegung, die man in der Literatur- und Musikgeschichte mit den Begriffen "Empfind-

samkeit" und "Sturm und Drang" kennzeichnet, stellt Goethes Briefroman "Die Leiden des jungen Werthers" 

dar, der zu einem Signal für die junge Generation wurde. Äußeres Indiz für die außerordentliche Sprengkraft 

dieser radikalen Entdeckung des Individuums und -vor allem - des Gefühls (als eines Ausweises höherer 

Menschlichkeit) waren die vielen Selbstmorde, die damals in Nachahmung Werthers wegen der unerträgli-

chen Spannung zwischen der neu entdeckten inneren Freiheit und dem noch bestehenden äußeren Zwang 

verübt wurden. 

 

­ Wir werten den folgenden Text von Peter Schleuning (S. 63) aus, indem wir die genannten Kennzei-

chen für den Barock und den Sturm und Drang in einer Tabelle gegenüberstellen. Falls Gegenbegriffe 

fehlen, können sie sinngemäß ergänzt werden. 

 

Barock StU rm  und  Drang 

höfisch, kirchlich bürgerlich, kleiner Kennerkreis 

 

. . . . . . . . . . 

 

. . . . . . . . . . 

 

. . . . . . . . . . 

 

. . . . . . . . . . 
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Peter Schleuning: 

"Das Emporwachsen der Freien Fantasie bezeichnet dabei 

das Überwechseln der maßgeblichen musikalischen Entwick-

lung um 1750 von der offiziellen höfischen und kirchlichen 

Sphäre mit streng geregelter und in den Affekten stilisierter 

Musiksprache zum ungebundenen, intimen bürgerlichen 

Musizieren entweder des Einzelnen »vor sich« oder im klei-

nen Kennerkreis, wo Formexperimente am Platz waren, bzw. 

Liebhaberkreis, wo das persönliche Gefühl ohne Schranken 

sich in freier Heftigkeit äußern konnte, oder schließlich im 

bürgerlichen Konzert bzw. der städtischen Musikgesell-

schaft... Die Lösung aus den musikalischen Normen des 

höfischen Zeitalters und die Konzentrierung auf das persönli-

che Fühlen fand in der Freien Fantasie ihre ideale Verwirkli-

chung. »Ordnung und Zwang« wurden nicht nur mit der Fuge 

abgestoßen, sondern auch durch den konsequenten Bruch mit 

dem für die vorangegangene Zeit normativen Durchhalten 

eines Affekttypus im Satz (Affekteinheit): das Prinzip der 

Freien Fantasie ist, wie Carl Philipp Emanuel Bach schon 

1753 formuliert, »viele Affeckten kurtz hinter einander zu 

erregen und zu stillen« und »das hurtig Ueberraschende von 

einem Affeckte zum anderen ... auszuüben«, wodurch »ein 25 

Clavieriste« »alleine vorzüglich vor den übrigen 

Ton-Künstlern« »sich der Gemüther seiner Zuhörer ... be-

meistern« könne. Die Freie Fantasie wird damit zur zentralen 

Gattung der deutschen musikalischen »Empfindsamkeit« (ca. 

1750-80) und ist wiederum in ihrer traditionellen Spitzenstel-

lung bestärkt. Die vielen Berichte aus jener Zeit über das 

genialische, tranceartige,»schwärmerische« Fantasieren am 

Idealinstrument der Empfindsamkeit, dem Clavichord, - viele 

Stunden lang, ohne Ordnung und formale Proportion - vor 

einem Kreis verzückter, von einer Empfindung in die andere 

geworfener und in Tränen zerfließender Freunde weisen die 

Freie Fantasie als musterhafte Erscheinung des zeitgenössi-

schen Gefühls- und Geniekultes aus, wie er sich etwa zeit-

gleich in Klopstocks Oden mit freiem Versmaß und in der 

neuen Begeisterung für die geheimnisvollen Regellosigkeiten 

in Shakespeares Werken äußerte und in der Sturm- und 

Drang-Bewegung gipfelte... Diese unerhörte Neuigkeit für 

ein Instrumentalstück verweist das Interesse am Kunstwerk in 

einer bestimmten Weise vom Formal-Technischen aufs Be-

deutungshafte und Inhaltliche, wie es in der Literatur dieser 

Zeit kaum möglich und in der ästhetischen Diskussion noch 

nicht akzeptabel war. Um 1750 war an ein Verständnis für 

diese Neuerungen in der Fantasie außerhalb von Musikerkrei-

sen nicht zu denken. Selbst Männer aus Carl Philipp Emanuel 

Bachs Bekannten- und Freundeskreis standen ihnen noch in 

den 60er und 70er Jahren ablehnend gegenüber - so Sulzer 

und Lessing - oder missverstanden sie - so der Dichter Hein-

rich Wilhelm von Gerstenberg." 
 
Aus: Peter Schleuning: Die Fantasie IL Das Musikwerk, Köln 1971, 

S. 7f. 
 

 

11.1 Carl Philipp Emanuel Bach: Fantasia II (in C, 1785, Wq 59,6) 

­ Wir hören C. Ph. E. Bachs Fantasie und beschreiben ihre Merkmale. Entsprechen die Aussagen des 

Textes von Schleuning dieser Musik?  

­ Wir untersuchen die folgenden Auszüge aus Goethes "Werther" auf Merkmale des Sturm und Drang.  

­ Wodurch unterscheidet sich die inhaltliche Stellungnahme des jungen Goethe zum Problem von Freiheit 

und Bindung von der des älteren im obigen Sonett (S. 51)? 
 
Johann Wolfgang von Goethe: 

 "Am 13. Mai.  

Du fragst, ob Du mir meine Bücher schicken sollst? - Lieber, 

ich bitte dich um Gottes willen, lass mir sie vom Halse! Ich 

will nicht mehr geleitet, ermuntert, angefeuert sein, braust 

dieses Herz doch genug aus sich selbst; ich brauche Wiegen-

gesang, und den habe ich in seiner Fülle gefunden in meinem 

Homer. Wie oft lull' ich mein empörtes Blut zur Ruhe; denn 

so ungleich, so unstet hast Du nichts gesehn, als dieses Herz." 
Aus: J. W. von Goethe: Die Leiden des jungen Werthers (1774), hg. 

von Ernst Beutler, Stuttgart 1974, S. 8f. 

 "Am 22. Mai.  

Dass das Leben des Menschen nur ein Traum sei, ist man-

chen schon so vorgekommen, und auch mit mir zieht dieses 

Gefühl immer herum. Wenn ich die Einschränkung ansehe, in 

welcher die tätigen und forschenden Kräfte des Menschen 

eingesperrt sind; wenn ich sehe, wie alle Wirksamkeit dahi-

naus läuft, sich die Befriedigung von Bedürfnissen zu ver-

schaffen, die wieder keinen Zweck haben, als unsere arme 

Existenz zu verlängern, und dann, dass alle Beruhigung über 

gewisse Punkte des Nachforschens nur eine träumende Re-

signation ist, da man sich die Wände, zwischen denen man 

gefangen sitzt, mit bunten Gestalten und lichten Aussichten 

bemalt. - Das alles, Wilhelm, macht mich stumm. Ich kehre 

in mich selbst zurück und finde eine Welt! Wieder mehr in 

Ahnung und dunkler Begier, als in Darstellung und lebendi-

ger Kraft. Und da schwimmt alles vor meinen Sinnen, und 

ich lächle dann so träumend weiter in die Welt."  
ebda. S. 12. 

 "Am 26. Mai. 

Das bestärkte mich in meinem Vorsatze, mich künftig allein 

an die Natur zu halten. Sie allein ist unendlich reich, und sie 

allein bildet den großen Künstler. Man kann zum Vorteile der 

Regeln viel sagen, ungefähr was man zum Lobe der bürgerli-

chen Gesellschaft sagen kann. Ein Mensch, der sich nach 

ihnen bildet, wird nie etwas Abgeschmacktes und Schlechtes 

hervorbringen, wie einer, der sich durch Gesetze und Wohl-

stand modeln lässt, nie ein unerträglicher Nachbar, nie ein 

merkwürdiger Bösewicht werden kann; dagegen wird aber 

auch alle Regel, man rede, was man wolle, das wahre Gefühl 

von Natur und den wahren Ausdruck derselben zerstören!" 

ebda. S. 9f. 

 "Am 12. August. 

... Das ist ganz was anderes, versetzte Albert, weil ein 

Mensch, den seine Leidenschaften hinreißen, alle Besin-

nungskraft verliert und als ein Trunkener, als ein Wahnsinni-

ger angesehen wird. Ach ihr vernünftigen Leute! rief ich 

lächelnd aus. Leidenschaft! Trunkenheit! Wahnsinn! Ihr steht 

so gelassen, so ohne Teilnehmung da, ihr sittlichen Men-

schen! Scheltet den Trinker, verabscheut den Unsinnigen, 

geht vorbei wie der Priester und dankt Gott wie der Pharisäer, 

dass er euch nicht gemacht hat wie einen von diesen. Ich bin 

mehr als einmal trunken gewesen, meine Leidenschaften 

waren nie weit vom Wahnsinn, und beides reut mich nicht: 

denn ich habe in meinem Maße begreifen lernen, wie man 

alle außerordentlichen Menschen, die etwas Großes, etwas 

Unmöglichscheinendes wirkten, von jeher für Trunkene und 

Wahnsinnige ausschreien musste.  

Aber auch im gemeinen Leben ist's unerträglich, fast einem 

jeden bei halbweg einer freien, edlen, unerwarteten Tat nach-

rufen zu hören: der Mensch ist trunken, der ist närrisch! 

Schämt euch, ihr Nüchternen! Schämt euch, ihr Weisen!" 

ebda. S. 54. 
 



 64 

Die neue Haltung äußert sich auch stilistisch und formal. Betrachten wir daraufhin folgendeStelle: 

 
"Am 4. Dezember 

Ich bitte dich - Siehst du, mit mir ist's aus, ich trag' es nicht länger! Heute saß ich bei ihr - saß, sie spielte 

auf ihrem Klavier, mannigfaltige Melodien, und all den Ausdruck! all! - all! Was willst du? - Ihr Schwes-

terchen putzte ihre Puppe auf meinem Knie. Mir kamen die Tränen in die Augen. - Ich neigte mich, und 

ihr Trauring fiel mir ins Gesicht - meine Tränen flossen - Und auf einmal fiel sie in die alte, himmelsüße 

Melodie ein, so auf einmal, und mir durch die Seele gehn ein Trostgefühl und eine Erinnerung des Ver-

gangenen, der Zeiten, da ich das Lied gehört, der düsteren Zwischenräume, des Verdrusses, der fehlge-

schlagenen Hoffnungen, und dann - Ich ging in der Stube auf und nieder, mein Herz erstickte unter dem 

Zudringen. - Um Gottes willen, sagte ich, und mit einem heftigen Ausbruch hin gegen sie fahrend, um 

Gottes willen, hören Sie auf! - Sie hielt und sah mich starr an. - Werther, sagte sie mit einem Lächeln, das 

mir durch die Seele ging, Werther, Sie sind sehr krank. Ihre Lieblingsgerichte widerstehen Ihnen. Gehen 

Sie! Ich bitte Sie, beruhigen Sie sich. - Ich riss mich von ihr weg, und - Gott! du siehst mein Elend und 

wirst es enden." 

Aus: Johann Wolfgang von Goethe: Die Leiden des jungen Werthers (1774), hg. von Ernst Beutler, Stutt-

gart 1974, S. 110f. 
 

Äußeres Zeichen des Subjektiv-Spontanen ist die Brief- bzw. Tagebuchform. Scheinbar unbearbeitet werden 

die starken Gefühlsschwankungen und Gefühlsausbrüche wiedergegeben. Stilistische Kennzeichen dafür 

sind: die Gedankenstriche, die Gedankensprünge, die Interjektionen, die Vermengung von Anrede, Bericht, 

Erinnerung, Reflexion und Gefühlsäußerung, der Wechsel der Zeit- und Sprachebenen, die Assoziationsket-

ten, die überraschende Wiederaufnahme von Gedanken, der fragmentarische Stil u. ä. Die sprachliche Form 

entspricht dem assoziativen Verfahren, nach dem sich Gedanken verknüpfen. 

 

­ Wir hören C. Ph. E. Bachs Fantasia 11 und versuchen Parallelen zum literarischen Sturm und Drang zu 

finden. 

 

C. Ph. E. Bachs Fantasie zeigt alle Merkmale der Gattung; Freiheit wird gesucht (und demonstriert). 

 

Paradigma Fantas ie  

 

- Materialverschwendung 

- unprägnantes, floskelhaftes Material (Akkordbrechungen, Vorhaltfiguren, 'Seufzer', Tonleiterpas-

sagen, rhythmische Figuren, harmonische Wendungen) 

- freie Zeitgestaltung 

- lose, scheinbar willkürliche Reihung statt konsequenter Entfaltung - Endloswiederholungen bzw. 

-sequenzierungen 

- ungewöhnliche harmonische (enharmonische) Effekte - Vermischung verschiedener stilistischer 

Haltungen 

 

In dieser Hinsicht geht Carl Philipp Emanuel nicht über seinen Vater hinaus. Die 'Vokabeln', die er benutzt, 

sind überwiegend traditionell. Neu ist die Unmittelbarkeit der Gefühlsgestik. So wie die einzelnen Gesten 

bedeutsam und isoliert gesetzt sind, wie sie miteinander konfrontiert, plötzlich abgebrochen und genauso 

unvermittelt wiederaufgenommen werden, erwecken sie den Eindruck einer individuellen Assoziationskette. 

Sie erscheinen als Ausdruck innerer psychologischer Vorgänge, sind also nicht Darstellung einer phantasti-

schen Situation, sondern reiner, außergewöhnlich suggestiver Selbstausdruck. Das neue Mittel, das solch 

psychologisierende Sprache ermöglicht, ist die nuancierte Dynamik. C. Ph. E. Bach verwendet zwar nur 

stufendynamische Bezeichnungen, aber die extremen Werte und deren teilweise sehr abrupter Wechsel ver-

raten das Ungenügen an den begrenzten Möglichkeiten des Cembalos und Clavichords und legen eine Inter-

pretation auf dem damals - eben aus diesem Ausdruckswillen heraus - entwickelten 'Pianoforte' mit seiner 

Schwelldynamik nahe. 

 

Wie für Goethe war auch für C. Ph. E. Bach der Sturm und Drang nicht die letzte Station. Verglichen mit 

den früheren Freien Fantasien C. Ph. E. Bachs aus der Jahrhundertmitte, zeigt die vorliegende späte Fantasie 

trotz aller Kühnheit auch Züge einer Konsolidierung. Es gibt relativ (!) geschlossene Teilstücke: Abschnitt E 

ist ein Stück im 'empfindsamen' Stil (ausdrucksvoll 'sprechende' Melodik mit homophoner, chromatisierter 

Akkordbegleitung, Vorliebe für Seufzermotive und Mollwendungen), F ein Stück im 'galanten' Stil (einfa-

che, symmetrisch gebaute Korrespondenzmelodik mit geringstimmiger Begleitung). Auch die großformale 

Anlage lässt bei aller Unschärfe einen ausgewogenen architektonischen Grundriss durchscheinen. 
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­ Wir skizzieren (als Buchstabenschema und/oder grafisch) den Ablauf des Stückes und diskutieren die 

Frage nach der Offenheit bzw. Geschlossenheit der formalen Anlage. 

 

 

 

 
Zit. nach: Carl Philipp Emanuel Bach: Die sechs Sammlungen von Sonaten, Freien Fantasien und Rondos für Kenner und Liebhaber, Urtextausgabe von Carl 

Krebs, neu durchgesehen von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Fünfte Sammlung, Leipzig 1953. 
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SUITE - TANZMUSIK ALS MODELL DER INSTRUMENTALMUSIK  
 
12. Die Reihung von Episoden 

 
Großformen präsentieren sich in der traditionellen Musik in der Regel als Folge von 'Sätzen', d. h. von anei-

nandergereihten Einzelstücken. Seinen Usprung hat dieses Verfahren in der seit dem 15. Jahrhundert ge-

bräuchlichen Folge von Tanzstücken, die man später Suite (aber auch Partita, Sonata u. ä.) nannte. Schon im 

Mittelalter war die Reihung kontrastierender Tänze, z. B. eines geradtaktigen Schreittanzes (Dantz) und ei-

nes ungeradtaktigen Springtanzes (Nachdantz) verbreitet. Dabei war der Nachdantz mit dem Dantz - bis auf 

die Umwandlung des 4er-Taktes in einen 3er-Takt - nahezu identisch. Hier deutet sich eine Lösung des 

Formproblems an, das durch die Reihung heterogener, in sich geschlossener Nummern entsteht. Auch in den 

späteren Suiten, in denen bekannte Tanzformen wie Allemande - Courante - Sarabande - Menuett - Gigue 

usw. zu einem Zyklus zusammengestellt sind, gibt es oft hinter der kontrastierenden Buntheit eine strukturel-

le Bindung. Am deutlichsten ist das in sogenannten Variationssuiten, wo die einzelnen Stücke als Charakter-

variationen eines Grundmodells fungieren. Die Reihung blieb lange das Kennzeichen musikalischer Groß-

formen, auch noch des Konzerts, der Sonate, der Sinfonie usw. Der Suiteneinfluss zeigt sich hier darin, dass 

häufig einer der Sätze ein Tanzsatz - z. B. ein Menuett - ist. Erst im 19. Jahrhundert empfand man dieses 

additive Verfahren als problematisch und versuchte, dem Ganzen einen über die Satzgrenzen hinausgehen-

den, ja die Satzgrenzen sprengenden inneren Zug zu geben. 

Im Roman erfolgte der Umschlag vom Episoden- zum Entwicklungsprinzip in Wielands Roman "Agathon", 

der 1766/1767 erschien. Bis dahin bestand ein Roman aus einer Aneinanderreihung von Abenteuern an ver-

schiedenen Orten, die lediglich in der Person des Helden ihre Einheit fand. Die Reihenfolge der Abenteuer 

hätte man leicht umstellen, ihre Zahl vermehren oder verringern können, es hätte dem Ganzen nicht die 

Stimmigkeit genommen. Pointiert gesagt: Die Taten des Herkules verlieren nichts von ihrer Attraktivität, 

egal in welcher Reihenfolge man sie erzählt. Allerdings, wie alle kategorisch definierten Prinzipien gilt auch 

dieses nicht in einem umfassenden Sinne, sondern dient als grundsätzliche und kontrastierende Abgrenzung 

vom späteren Entwicklungsprinzip. Solche Definitionen sind kein hinreichendes Instrument zur Kennzeich-

nung einzelner Werke, denn zwischen Reihung und Entwicklung gibt es viele Zwischenstufen, und die gilt es 

zu beachten, wenn man ein Werk differenziert verstehen will. Das wurde zuletzt bei der Analyse von Bachs 

Präludium und Fuge deutlich. 

 

 

 

12.1 Johann Sebastian Bach: 4. Satz aus dem Brandenburgischen Konzert Nr. 1, BWV 1046 (1721) 

 

 

­ Wir musizieren die Melodie- und Bassstimme des Menuetts. Wie müsste das Stück gespielt werden? 

(Tempo? Artikulation? als Tanzstück? als reine Konzertmusik?) 

 

­ Wir vergleichen Ausschnitte aus folgenden Einspielungen: 

 

- Herbert von Karajan/Berliner Philharmoniker, DG (Resonance) 2721108, rec. 1965  

- Nikolaus Harnoncourt/Concentus musicus Wien, Teldec 6.35043 FA, rec. 1964 

- dto.: Teldec 6.35620 FI). rec. 1982 

- Trevor Pinnock/The English Concert, Archiv Produktion 410 500-2 AH, rec. 1982 

 

­ Wir ermitteln mit einem Metronom die verschiedenen Tempi und charakterisieren die Artikulation. Wir 

diskutieren die verschiedenen Lösungen und berücksichtigen dabei auch die folgenden Texte und Bil-

der. Die Tempoangabe von Quantz (s. Text S. 69) rechnen wir in die Metronomzahl um. 
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Johann Sebastian Bach: 4. Satz des 1. Brandenburgischen Konzerts (Ausschnitte)  

 

Menuett 

 

­­­­ 
Trio 

 

­­­­ 
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Polonaise 

­­­­ 
Trio 

­­­­ 
Zit. nach: Johann Sebastian Bach: Brandenburgisches Konzert Nr. 1, hg. von Heinrich Besseler, Kassel 1956, S. 35ff. 
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12.2 Texte und Bilder zum Menuett 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Menuett tanzendes Paar.Illustration 

aus Rossi. "Il Minuetto", Rom 1896 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Gottfried Taubert. "Der rechtschaffene Tantzmeister",Leipzig 

1717 

 

Johann Gottfried Walther (1732): 

Men u e t (gall.) f. m. ein Frantzösischer Tantz, und 

Tantz=Lied, so eigentlich aus der Provintz Poituo her= und 

den Nahmen von den behenden und kleinen Schritten be-

kommen; denn menu, menuë heisset klein... Die Melodie 

dieses Tantzes hat ordentlich 2 Repetitiones, deren jede 

zweymahl gespielt wird; jede Reprise aber 4 oder 8 Tacte, 

oder doch wenigstens, bey gemachter Exception (da sie zum 

Tantzen nicht unbrauchbar seyn soll) keinen ungeraden 

numerum der Tacte. Die Mensur ist ein Tripel, nemlich 3/4 

welcher aber, gewöhnlicher weise, fast wie 3/8 geschlagen 

wird." 
Aus: J. G. Walther, Musikalisches Lexikon oder musikalische Bibli-

othek, Leipzig 1732. Faksimile-Nachdruck, hg. von Richard Schaal, 

Kassel 1953, S. 398. 
 

Johann Joachim Quantz (1752): 
"Ein Menuet spiele man behend, und markiere die Viertheile 

mit einem etwas schweren, doch kurzen Bogenstriche; auf 

zweene Viertheile kömmt ein Pulsschlag... Man setze denje-

nigen Puls, welcher in einer Minute ohngefähr achtzigmal 

schlägt, zur Richtschnur." 
Aus: J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu 

spielen, Breslau '1789, S. 271 und 267. Faksimile-Nachdruck, Kassel 

1974. 

 

Johann Mattheson (1737): 

"Es hat demnach 

  (zum Spielen) 

 I. Le Menuet, la Minuetta  (zum Singen) besonders, 

 (zum Tanzen)  

keinen andem Affekt, als eine mäß ige  Lu s t i gk e i t . " 
Aus: Kern melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, S. 109f. Zit. 

nach: Heinrich Martens: Das Menuett, Berlin-Lichterfelde o. J., S. 3. 

 

Jean Jacquen Rousseau (1767): 

"MENUET - Melodie zu einem Tanz gleichen Namens, der 

wie Abbé Brossard (1703) lehrt, aus dem Poitu zu uns ge-

kommen ist. Nach Brossard ist der Tanz im Charakter sehr 

fröhlich und im Tempo sehr rasch. Im Gegensatz hierzu ist 

das MENUET durch eine elegante und noble Einfachheit 

gekennzeichnet, sein Tempo ist eher gemäßigt als schnell, 

und überdies kann man sagen, dass das MENUET der am 

wenigsten fröhliche aller auf unseren Bällen gespielten Tänze 

ist. Auf dem Theater ist das eine andere Sache. 

Taktmäßig verläuft das MENUET in drei leichten Zeiten, was 

man durch eine einfache 3 oder durch 3/4 oder 3/8 anzeigt. 

Die Zahl der Takte der Melodie in jedem ihrer Wiederho-

lungsabschnitte kann vier oder ein Vielfaches von vier sein, 

weil man so viel Takte für die Schritte des MENUETS 

braucht. Der Musiker muss dafür sorgen, diese Unterteilung 

in der melodischen Gestaltung spürbar zu machen, um dem 

Ohre des Tanzenden zu helfen und ihn in der Ordnung des 

Ganzen zu halten." 
Aus: Dictionnaire de musique, 1767. Zit. nach: Jean Jacques Rous-

seau: Musik und Sprache. Ausgewählte Schriften, übers. von Doro-

thea Gülke und Peter Gülke, Wilhelmshaven 1984, S. 273. 
 

Walter Salmen: 

"Bereits im 13. Jahrhundert wird von Neidhart von Reuenthal 

der »rechte hofftancz« gegenüber dem »dörperlichen« als ein 

Mittel ständischer Selbstdarstellung und der hohen Schule 

vornehmen Auftretens herausgestellt. Auch in den folgenden 

Jahrhunderten sind ... das Tanzen mit »geringem Fuß« und 

mit »leisen trittn« eine Erscheinungsform sowohl einer spezi-

fisch geprägten Tanzweise ... als auch eines insgesamt vor-

nehm stilisierten Auftretens. Dieses wirkte sich nicht vital 

enthemmend aus, vielmehr sollte es »voller Würde und Erha-

benheit« sein (Shakespeare ... ); es hatte als Handlungsmuster 

einer idealen Selbstkontrolle und Distanziertheit zum Natur-

verhafteten zu dienen. Der Hoftanz, der ohne Gesang, Juch-

zen und Lachen oder Reden in »gentyl behavyng« vollzogen 

werden sollte, verlieh in dieser deutlichen Kontrastierung 

zum rustikalen Benehmen den »nobili cortegiane« sowie den 

»dames galantes« als choreographiert einstudiertes elitäres 

Tun Prestige, Rang und Ansehen in den höheren Gesell-

schaftskreisen." 

"Dass es im Kontrast zu den hochstilisierten Handlungsnor-

men der »höfischen« Tänze auch das andere, das im Tanz 

enthemmte vitale Gebaren gab, ist selbstverständlich. Es 
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wurde ausgleichend von den »Noblen« ebenso 

gern genossen wie von den »Gemeinen«. Vorfor-

men des vor Zuschauern vorgeführten Folkloris-

mus, wobei vermeintlich Naturhaftes, Lustbetontes 

neidisch bestaunt oder spöttisch belächelt wurde, 

hat es demzufolge seit dem 16. Jahrhundert gege-

ben. Seither spielt nämlich im höfischen Festwerk 

der folkloristische Tanz - zum Beispiel »auff gut 

Bayrisch«, auch von Landbewohnem »in ihrer 

Kleidung« dargeboten, nebst den für bäuerliches 

Musizieren charakteristischen Instrumenten - eine 

gewichtige Rolle." 
Aus: W. Salmen: Tanz im 17. und 18. Jahrhundert, 

Leipzig 1988, S. 26. 

 

Nikolaus Harnoncourt:  

"Es wurde von der Musikwissenschaft gelegentlich 

gesagt, die Herkunft des Scherzos sei unbekannt. 

Für mich ist die Vaterschaft eindeutig: der wilde 

Tanz aus dem Poitou wird als »Menuet« hoffähig. 

Er wird vom Hof domestiziert und nach und nach 

zum steifen und zeremoniellen Tanz der Barock-

zeit schlechthin. Daneben erhalten sich aber stets 

rasche und vitale Nebenformen. Gegen Ende 

seines abwechslungsreichen und langen Lebens 

erweist das Menuett sich als höchst aufnahmefähig 

für die verschiedensten Anregungen aus der engli-

schen, deutschen und besonders aus der österrei-

chischen Folklore. Es gelingt ihm, auch nach dem 

Tod im Scherzo und Walzer fortzuleben." 
Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg 
1984, S. 148. 

 

 

Pierre Rameau: Menuett bei Hofe. 

Illustration aus "Le maître à danser", Paris 1734. 

 

 

 

Den Schlusssatz des ersten seiner sechs dem Markgrafen von Brandenburg gewidmeten Konzerte gestaltete 

Bach als Mini-Suite, als Folge von Menuett und Polonaise. Beide Tanzformen weisen die typische 

Dreiteiligkeit A B A auf, wobei der Mittelteil B (wie heute noch im Marsch) als Trio gestaltet ist, das hier in 

seiner Dreistimmigkeit sogar die Urform des 'Trios' repräsentiert. Geschlossenheit erreicht Bach durch die 

Vermischung der Suiten- mit der Rondoform. Der erste MenuettTeil fungiert dabei als Refrain, die anderen 

Teile bilden die Couplets: 

 

Menuett - Trio I - Menuett - Polonaise - Menuett - Trio II - Menuett 

 

­ Wir hören den ganzen Satz und charakterisieren die einzelnen Teile hinsichtlich ihres Tanzcharakters 

bzw. des Grades ihrer Stilisierung. 

 

Das Menuett war die beliebteste höfische Tanzform. Die Polonaise war damals gerade in Sachsen populär, 

seitdem August der Starke 1697 König von Polen geworden war. 

Das Bachsche Menuett ist stark stilisiert im Sinne eines vollstimmigen, kontrapunktisch durchgearbeiteten 

Satzes. Gewagt ist der Beginn mit der Zwischendominante zur Subdominante; das gibt es erst wieder in Bee-

thovens 1. Sinfonie. Die übrigen Teile lassen ihre folkloristische Herkunft deutlicher durchschimmern, z. B. 

in dem Dudelsack-Bordun und der lydischen Quart der Polonaise sowie in der Jagdmusik des Trio II. (Die 1. 

Fassung des Werkes diente am 27. 2. 1713 in Weißenfels als Einleitung zur Aufführung der Jagdkantate.) 

 

 

­ Wir gehen der Frage nach Charakter und Entwicklung des Menuetts, die in den obigen Texten ange-

sprochen wird, weiter nach, indem wir die folgenden Menuett-Beispiele (S. 71) unter diesen Gesichts-

punkten untersuchen und vergleichen. 
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12.3 Menuett- (Scherzo-)Beispiele 

 

Jacques de Saint-Luc, Menuett des baskischen Trommlers (vor 1700) 

Zit. nach: Heinrich Martens: Das Menuett, Wolfenbüttel 1958, S. 6. 
 

Johann Sebastian Bach: Menuett aus der Französischen Suite Nr. 6 

 
Zit. nach der Ausgabe von H. Keller, Leipzig 1950, S. 54. 

 

Wolfgang Amadeus Mozart: Menuett aus "Don Giovanni" 

Zit. nach dem Klavierauszug von Franz Wüllner, Wiesbaden o. J. , S. 126. 

 

Ignatz Joseph Pleyel (1757-1831): Menuett 

 
Zit. nach: Kleinmeister der Klassik, hg. von Paul Donath, Mainz o. J., S. 18. 
 

Ludwig van Beethoven: Scherzo aus der Klaviersonate op. 2 Nr. 2 (1795) 

Zit. nach der Ausgabe von Alfred Hoehn, Mainz 1951. 
 

Joseph Haydn: Menuett aus der Sinfonie Nr. 104 (1795) 

 
Particell nach der Studienpartitur, hg. von H. C. Robbins Landon, Wien 1967, S. 37. 




