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Vorbermerkung

Diese Analyse versteht sich nicht als selbstindiges Compendium,
sondern als Erginzung zur Arbeit iiber die "Kunst der Fuge". Ihr
Anliegen ist es, aufzuzeigen, inwieweit einige Phinomene, die beim
Bach'schen Kontrapunkt zu beobachten waren, in spiteren Stilen, wie
hier bei Schénberg, wieder eingestellt werden - freilich auf einer
anderen, "abstrahierenden" Ebene. Im Wesentlichen geht es um die
grundsitzlichen Beobachtungen, die im XKapitel "Der Aspekt des
Phrygischen" zusammengefaBt sind, oder besser: um deren Essenz.

Dabei liegt es in der Natur der Sache, dap nicht alle Gedanken,
die in der vorliegenden Arbeit vorgetragen werden, bis ins letzte Detail
hergeleitet und ausformuliert werden, da sie auf dem bisher Gesagten
aufbauen bzw. eine Konsequenz dessen sind.

Angesichts dessen kann und soll folgende Analyse das vorliegende
Opus Schénbergs nur aus bestimmten Blickwickeln betrachten und kann
daher nicht den Anspruch der Vollstindigkeit erheben, weder mit Blick
auf die Untersuchungsaspekte noch auf die Ergebnisse. So mupte auf
eingehendere Betrachtungen insbesondere zur Metrik, Rhythmik und zu
Techniken des Klaviersatzes und der Klangregie verzichtet werden.

Die einfache phrygische Tenorizans cadenziert die Ultima iiber
einen Halbtonschritt von oben ein. Die dreistimmige Darstellung dieser
Clausel mit ganzténiger Discantclausel in der Oberstimme als
contapunctischer Primdrreaktion wund Tenorclausel-Mixtur in der
Mittelstimme sieht so aus: (Beispiel 1)




Die haufig vorkommende Unterterzung der phrygischen
Tenorclausel fihrt 2zu einer Candenzvariante nach C, wobei die
ganzténige Discantclausel nunmehr als aufwirtssteigende Tenorclausel
zu sehen ist. Bei gleichbleibender Penultima fihrt die Unterstimme
einen Quartsprung aus (Acquiescens, "phrygische
Cadenzimperfektion"l), (Beispiel 2)

£ L R - 14
P—5—0 ——0 o
Fa™
AN ¥ - S—— & 4
J ¢ » ] S 2 o
Fam U
ol
>
2

Es treten 2zwei charakteristische Terzen hervor: e/gis und e/q.
(Beispiel 3)

Diese entsprechen der geometrischen Teilung der Quinte:
harmonische Teilung und arithmetische Progression (beide fihren zu
asymmetrischen Ergebnissen) werden gleichsam "zusammengefapt". Die
Mitte der Quinte besteht nun im trennden, "diazeuktischen" Chroma
g/gis; g verhilt sich engaffinitiv zum unteren Quint-Eckton e, gis zum
oberen Eckton h. (Beispiel 4)
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Die Cantilene des Beginns bringt nun diese Erscheinung in eine
melodische Form: (Beispiel 5)

1" Terminologie  nach:  Hohlfeld, Christoph: "Kontrapunkt",
Manuscript, Hamburg 1989
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Ansatz aus h, Hinabsteigen zur Kleinterzaffinitit gis, Chroma nach
g und damit Eincadenzierung in den Finalton e halbténig von oben, hat
also stark den Charakter einer metrischen Cadenz. Die Melodiebildung
ist, im Vergleich 2zu einer idealisierten periodischen "Atemkurve",
partiell.

An dieser Stelle ist es m.E. wichtig, zu bemerken, dap Begriffe aus
der Clausellehre vergangener Jahrhunderte (in diesem Fall "phrygische
Tenorclausel" f/e) natiirlich nicht bedenkenlos auf ein derartiges Werk
zu iibertragen sind. Doch sind, unabhingig aller Terminologie,
bestimmte Erscheinungen iiber Zeit—- und Personalstile hinweg immer
wieder anzutreffen. Hierzu gehért der elementare Sachverhalt, dap ein
Melodieton von seinen "Nachbarn", sprich: stufenweise von oben oder
unten, erreicht werden kann (Tenor-/Discantclausel). Der Terminus
“Clausel" (wie auch der Terminus "Phrygisch") ist nun ein auf
bestimmte Epochen und contrapunctische Erscheinungen begrenzter
Begriff (und an sich schon stindiger Wandlung unterworfen). Dessen
Substanz jedoch, dessen "Abstraktion", kann auch zum Verstindnis
eines Werkes wie diesem hier von Nutzen sein. Als Diagnose jedenfalls
ist eine derartige Form melodischer Cadenz aufgrund ihres elementaren
Gehaltes nicht wvon der Hand 2zu weisen. Freilich ist die
Erscheinungsform wund kompositorische Verarbeitung eine andere wie
die der normierten Clausel im Contrapunct des 16. Jds. - Entwicklung
bedeutet Spirale und nicht Kreis - ,die elementare Substanz jedoch ist
dieselbe.?

In diesem Fall verdeutlicht dieser Ansatz, dap die halbténige
melodische Cadenz und die geometrische Teilung der Quinte durch das
Chroma beide der gleichen Ausgangsidee zugehdren, soll heipen:
Erscheinungsformen, Konsequenzen des gleichen "Themas" sind wund
dieselben historisch-genealogischen Wurzeln haben.

Schaut man sich angesichts dessen den Gesamtverlauf der ersten
melodischen Phrase an, so wird man an einen historischen Vorwurf in
Gestalt eines Melodiemodells erinnert, das sich iiber Jahrhunderte
hinweg erhalten hat: so beispielsweise in der Sequenz "Dies irae",
spiter von Christoph Bernhard als "Superjectio" bezeichnet, in der

27 In diesen Zusammenhang ist auch der Halm'sche Begriff der
"Substanzgemeinschaft" zu stellen.




franzésischen Verzierungslehre des Barock der "Aspiration" verwandt,
letztlich: eine "heteroleptische" Verschrinkung wvon Tenor- und
Discantclausel* und Grundlage der Sequenz, die Riepel im 18. Jd. als
"Fonte" bezeichnet. (Beispiel 6)
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Der Ton a in T2; ist polyvalentvalent. Einerseits kann er,
gemeinsam mit f, als lineare Umspielung von g gesehen werden. Beispiel
7a hebt die Strebigkeit zu gis hervor; daneben wire durch a eine
Rickkadenz nach h méglich ("Ganztdnige Discantclausel" a/h, Beispiel
7b), die hier jedoch nicht erfolgt (also eine Art "Dissecta" auf der
Penultima), zur Cadenz nach e abgebogen (Beispiel 7c) und spiter
eingelést wird (T4/5 ff., s.u.). So wiirden beide Quint-Eckténe
melodisch~cadenziell gefestigt, und dies durchaus im tradierten Sinne
der diatonischen Struktur des phrygischen Modus. (Beispiel 7)
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Erscheinungsformen, Beziige, Metrik

Fapt man das a indessen als Gropterzsteigerung zur Penultima f
auf, so findet sich eine analoge Cadenzsituationam Ende des ersten
Abschnitts T33 nach fis. (Beispiel 8)

3 Nimmt man den Terzsprung noch hinzu, auch Altclausel




'ﬁ_ 1 D, I o —=T
—t 1 € e
¢ 7T T bé | A

Der zweite Abschnitt T34 setzt auf e an. Sieht man in diesem Ton
einen chiastischen Anschlup, gleichsam ein "Enjambement", so bedeutet
dies, dap die Cadenz g/fis nach e komplettiert wird. Aus der Penultima
g wird Antepenultima, aus der Ultima fis Penultima. Die Metrik der
melodischen Cadenz verschiebt sich nach hinten, der Umbruch vom
ersten zum zweiten Abschnitt wird cadenziell iiberbriickt.

Dariiber hinaus liegt hier das alte Prinzip der Oktavteilung des 1.
Tones mit Synaphe auf der Quinte und Proslambanomenos als Finalton
zugrunde. Die phrygische Cadenz orientiert sich nun nach den
Gegebenheiten des 1. Tones, wird allerdings auf der Penultima
"eingefroren". Nicht selten erscheint in Chorilen der Proslambanomenos
mit Ansatz der folgenden Zeile (siehe Bach-Analyse). Substantiell
passiert hier Ahnliches. (Beispie! 9)
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Der ijbergang vom ersten zum zweiten Satz fligt nun dem Ton e
wiederum eine Ausweitung der Cadenz an: "phrygisch" iiber es (letzter
Ton des ersten Satzes) nach d (erster Ton des zweiten). Auch hier
wird er Satzumbruch in gleicher Weise, dhnlich eines Enjambements,
iiberbrickt. Die Idee des Phrygischen ist auch hier wvirulent.
(Beispiel 10)
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Noch einmal zuriick zum Beginn. Der Melodie liegt keine
Akzentmetrik zugrunde; der Akzentstufentakt ist als solcher nicht
splirbar. Es kann beim Hoéren nicht eindeutig entschieden werden, was
Positio und Levatio ist, wo die schweren und leichten Taktteile liegen -
dieses umso mehr, als alle melodischen und contrapunctischen
Konturténe auf unbetonter Zeit liegen (Ansatz auf zwei,
contrapunctische Konturierung T 2,/32,43). (Beispiel 11)
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Die Entwicklung ab T4 zeichnet sich durch rhythmische Dehnung,
"Aufigsung" und unterschiedliche "Verteilung" der zunehmend langer
werdenden Phrasen im Takt aus. (Beispiel 12)
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Grundsitzlich kann man  feststellen, dap Melodik (bzw.
"idealtypische" Melodik) dem Takt und der Akzentmetrik widerstrebt
und diese zu "negieren" sucht. Dieses lipt sich in verschiedenen Stilen

beobachten.4
Relativ hiaufig ist z.B. der Beginn einer Bach'schen Allemande auf

der Levatlo. Auch die beiden folgenden Beispiele lassen den

¢ Siehe als ein Beispiel die Melodiebildung Palestrinas: Akzenttsne,
Oxytenesen etc. auf relativ leichten Zeiten innerhalb der Mensur



vorgegebenen Takt nicht hérbar werden - der Melos ist "schwebend".
Umso klarer wird dem Hoérer die eigentliche Taktmetrik, wenn der
Komponist rhythmisch-metrische Korrekturen einsetzt5 - in der Fuga in
fis von J.S Bach (WK I) (Beispiel 13a) durch die Suspiratio-Melodik des
Contrasubjects, beim Debussy-Ausschnitt (Children's corner, The little
sheperd) (Beispiel 13b) durch die einsetztende mehrstimmge Stelle mit

Punktierungen (T5 ff.). (Beispiel 13)
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Zuriick zu Beispiel 11. Der Schwellenton a (T2, Oberstimme) 153t als
Cadenz-Penultima einen Reiz nach h aus. Dieser wird durch die
Mittelstimme eingelsst. Dabei erweist sich h zunichst als Strebeton, der
gemeinsam mit des (T3) die Ultima ¢ in Gestalt eines Terz-Sekund-Zuges
umspielt (siehe den Zusammenhang zu Bsp. 6). Diesen Vorgang koénnte
man substantiell, die Briicke 2zu historischen Vorwiirfen schlagend, als
hetercleptische Verschrinkung wvon Discant- (h/c) und Tenorclausel
(des/c) Dbezeichnen. Allerdings erweist sich ¢ wiederum als
"Tenorclausel" - Penultima 2zu h (Strebeton von oben), welches
schlieplich iber ais (enharmonisch zu b) erreicht wird - exakt der
gleiche Vorgang wie zuvor, nur daf eben erst die Discantclausel-, dann
die Tenorclauselpenultima gebracht wurde, jetzt hingegen umgekehrt.
Der strebetonigen Eincadenzierung iber ais geht die ganzténige
Penultimavariante a voraus. Die vermeindliche Ultima wird immer weiter
nach "hinten" verlegt, verzégert; die Cadenz weitet sich metrisch.
Diesem Phinomen sind wir schon einmal begegnet, und wir werden es
noch hiufiger vorfinden. (Beispiel 14)
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Der Bapton gis ist Konturton zu zur Cadenzwendung e/g in der
Oberstimme. Die Grundidee dieses Stiickes (e-g/gis-h) wird so
reflektiert und - nach der melodischen Fassung (lineare Sukzessivitit)
in eine harmonische gebracht (vertikale Simultanitit). (Beispiel 15)
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Die anvisierte des/c-Cadenz wird in T7 wieder aufgegriffen und
erfihrt ihren Reflex in Gestalt der "Gegenclausel" T19 (b/c).
(Beispiel 16)
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Die Ultima c (T20) ist gleichzeitig Ansatz der unmittelbar folgenden
Entwicklung (T20/21). Bei Enharmose b/ais kann man zunichst eine (zu
T3/4, Mittelstimme) riickschliissige Cadenzsituation annehmen, jedoch:
auch hier wird die wvermeindliche Ultima h zur Penultima (Strebeton)
[ nach ¢, die Cadenz also (diesmal nach oben) abermals geweitet
(Beispiel 17b). Naheliegender ist die direkte Korrespondenz zu T4 ff.
als reale Sequenz von d nach es (Beispiel 17c). Dieses findet sich
komprimiert in der den ersten und zweiten Satz verklammernden
Cadenz es/d wieder. Auch hier: das "pars pro toto"-Prinzip: Das in toto
vorgefundene findet sich in nuce wieder, das Detail wird im Ganzen

reflektiert.
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Zudem assoziiert die Stelle das Thema auf dreierlei mdgliche Weise:
Geometrische Teilung der Quintrahmen es/b, c¢/g oder g/h.
(Beispiel 17d). Alle drei Antizipationen werden spiter eingeldst.
(Beispiel 17)
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Die Quintteilungen c-es/e-g und g-b/h-d finden ihre Verarbeitung
bereits durch das rythmische Agens in T28: Ansatz aus c¢/es/qg,
heteroleptisches Abspringen zur Obersekunde von es (f) (vgl. zu
Beginn das "Problem" g/a T2), Erreichen des Chromas e als Oxythenese,
iber Bordunquarte h angesteuert. E ist jedoch nicht Finalton, sondern
ganztonige Cadenzpenultima zu 4 (mit zwischengeschobener halbténiger
Tenorclausel-Alternative; genau genommen miifte man zunidchst davon
ausgehen, das die vermeindlich stabile Ultima e (enh. fes) Penultima zu
es (enh. dis) wird, dieses wiederum Penultima der Cadenz es/d, siehe
oben, siehe wunten). Der so eingewobene Klang g/h/d aimmt
strukturellen Bezug auf die Terz g/b T20 und reflektiert auf diese
Weise die thematische Idee. (Beispiel 18)
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Die geometrische Teilung der Quinte es/b wird im dritten
Abschnitt T56/57 ff. eingeldst. (Beispiel 19)
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Interessant ist hier die melodisch profilierte Mittelstimme.
Verschiedene Prozesse sind hier gleichermapen  wirksam. Der
("vorlaufige") Z2Zielton f wird iber "ganzténige Discantclausel" es
eincadenziert (Beispiel 20a); die Penultima wird ihrerseits heteroleptisch
durch ihre Dbeiden linearen Cadenz-Penultimae erreicht, wobei
"Discant"- wie "Tenor"-Clausel halbtdnig sind (Beispiel 20b). Besonders
augenfillig ist, dap die fir das traditionelle Phrygisch so typische
ganzténige Discantclausel hier sequenziert erscheint, wobei man den
Ton e enharmonisch auch als fes begreifen kann (oberer Leitton zu es,
Ultima wird ihrerseits Penultima, s.oc.) (Beispiel 20},)
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Dergleichen ganztdnige KXonstellationen, auch in Gestalt wvon
"Cadenziiberspielungen", Cadenzweitungen, werden im Stiick mehrfach
reflektiert (siehe z.B. T13/14 linke Hand, T34 ff. linke Hand).

Das erreichte f wird nunmehr zur Tenorclausel-Penultima zu es; d
ist von daher als wunterer Leitton aufzufassen, f/d/es bilden den
bereits mehrfach gehérten Terz-Sekund-Zug ("Clauselverschrinkung")
(Beispiel 204)
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Zwischen f und es wird nun die halbtdnige Cadenz von oben
(fes/es) eingeschoben (Beispiel 20e) wund das Ganze mit dem
vorhergegangenen verschrinkt (Beispiel 20f). Interessant ist der
Umstand, dap die fiir tradierte contrapunctische Stile so
auperordentlich wichtige latente Mehrstimmigkeit einer an sich
einstimmigen Linie ("Heterolepsis") auch hier von herausragender
Bedeutung ist - freilich nicht plagiativ oder imtierend, sondern auf
eine andere Ebene gehoben, "abstrahierend", wvon daher: aus der
Tradition erwachsen und doch neuartigt. (Beispiel 20f)
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Die Reprisensituation als Ganzes: (Beispiel 21)
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Schaut man sich die Oberstimme an, auch im Vergleich zum Beginn,
so stellt man eben jene Cadenzweitung fest, wie sie z.B. in der
Mittelstimme T54ff. (s. vorangegangenes Beispiel) und auch sonst
mehrfach angetroffen wurde. Dabei wird die Weitung der Phrygischen
Clausel f/e zu es/d (wie bereits erwihnt) beim tibergang vom ersten
zum zweiten Satz reflektiert (e/es—-d (Ansatz des 2.Satzes)).

¢ Siehe das Bild der "Spirale"



(Beispiel 22)
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Das Phinomen der permaneneten metrischen Weitung eines
melodischen Cadenzvorgangs ist, im Verein mit chiastischen
Anschliissen, ein wesentliches Xriterium der weiland Wagner'schen
"unendlichen Melodie".

Ab T55 wird die phrygische Penultima zu e (f) "eingefroren".?
Dieses geschieht durch den melodischen Mittelstimmenvorgang T56/57
einerseits (s.0,), durch die Einbettung in den Quintrahmen des/as (enh.
gis) und dessen geometrischer Teilung andererseits. (Beispiel 23)
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Die Motivik der linken Hand erinnert durchaus an das Siegfried-
Motiv von Wagner - eine bewuPte Anspielung? (Beispiel 24)
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T 31, Ubergang vom ersten zum zweiten Abschnitt: hier 1ipt sich
das Phinomen der metrischen Weitung wvon Cadenzen auf der

7 Siehe hierzu auch die "Kunst der Fuge"-Analyse
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historischen Grundlage der Clausellehre nochmals verdeutlichen.
(Beispiel 25)
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"Phrygische Tenorclausel" nach a (Beispiel 26a); orientiert man
sich nach der Oktavteilung eines diatonischen Modus auf g mit Synaphe
auf der Quinte und g als Proslambanomenos, so erscheint diese
"phrygische Tenorizans" b/a gleichsam "auf der Penultima eingefroren"
(Beispiel 26b). Der Proslambanomenos g wird nun in T33 eingelsst,
angereichert durch die halbténige Tenorizans as/g (Phrygisch) (ebd.).
Dieser Vorgang wiederholt sich entsprechend auf fis und e bezogen
(Beispiel 26¢)

(Beispiel 26)
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Ein Blick zuriick zur Sequenz "Dies irae". Auch hier lipt sich ein
derartiger Vorgang  festmachen. Offenbar  ist die metrische
Cadenzweitung ein Charakteristikum des Phrygischen, basierend auf
der contrapunctischen Orientierung an der Oktavstruktur des 1. Tones
(s. Bach-Analyse). Auch dieser Umstand wird von Schénberg stindig
aufgeriffen und kompositorisch verarbeitet. (Beispiel 27)



Das folgende

Beispiel

versucht,
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Die melodische Faktur des Schlusses im Zusammenhang:
(Beispiel 28)
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auf das

melodische Material des ersten Abschnittes zuriickzufiihren. Die Motivik

1-3

ist dem wortlichen Zitat des

Beginns,

angsetztend auf der

Transpositionsstufe cis (entsprechend T583;) entnommen; Motiv 4 der

formalen Analogsituation ("Riickschlup"),

ersten Abschnittes (T'33). (Beispiel 29)

also der Finalcadenz
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Cadenzvarianten im ersten Abschnitt

Die Hauptcadenz T33 wird in T26 auf der gropen Untersekunde
antizipiert. (Beispie! 30)

In Takt 9 findet sich folgender wvarianter Ansatz,

der mit
Discantclauselmelodik a/b endet. (Beispiel 31)
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Takt 17 ist zyklische Riickschlufcadenz hierzu, rhythmisch leicht
angereichert, i

mit phrygischer Tenorclausel-Melodik abschliepend.
(Beispiel 32)
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Takt 15 nimmt auf diesen Vorgang strukturellen Bezug, indem das
trennende Chroma gis/g (Quintrahmen e/h) die Cadenz ansetzt, der
Finalton e jedoch durch "Uberspielung" nach d geschnitten wird. Mipt
man den Ténen fis und d Penultimacharakter zu e bei, so kann man
hier von einer der "Dissecta" verwandten Form sprechen. (Beispiel 33)
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Takt 18 ist Riickschlupsituation zu Takt 11. Die Penultima und das
Vorfeld sind identisch, die Ultima ist variant. Gegeniiber T1ll erwartet
man auch hier b als Finalton. Dieser kommt jedoch erst T19 und bildet
den Ansatz zur folgenden Entwicklung. Méglich wire eine Sichtweise,
die a/b als gemeinte, originire Cadenz annimmt und diese verzdgert
iiber die ganztsnige Cantizans as/b anreichert - also der kongruente
Prozep der schon hiufiger beobachteten Verscharfung der ganzténigen
Tenorizans durch die halbténige—-, eine Art "Cambiata".

Die Wendung b/c T 19/20 ist das Analogon zu des/c T7. Die
variante Ultima b/g fiihrt uns in einen Kontext, der einerseits die
geometrische Teilung der Quinte e/h, andererseits die der Quinte es/b
aufgreift und damit das bisher dargestellte in komprimierter Weise
widerspiegelt, bis hin zur Verklammerung von erstem und zweitem Satz
in Gestalt der Finalcadenz (e/es/d). (Beispiel 34)
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Eine Anmerkung zu den Vorfeldern T9/15/17: durch die immanente
Ganztonigkeit kann jeder erreichte Ton als Finalton (und damit als
stabil) gehort werden. Diese Struktur des Melos ist die metrisch
indifferenteste, gibt aber auch auf sinnfillige Weise die Erscheinung
der permanenten metrischen Weitung wieder - die Cadenzen werden
"liberspielt", vermeindliche Ultimae werden zu Penultimae. Die
Analogsituation T3/11 stellt a als gemeinsame Penultima heraus. Ich
neige dazu, a als stabil und damit final zu héren, die Téne b und gis
als benachbarte, vom Phrygischen  her motivierte, lineare
Cadenzpenultimae. Das bedeutet: a/b wund a/gis sind Dissectae.
(Beispiel 35)
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Ganzténigkeit als indifferentes, "neutrales", "suchendes", nicht

zlelgerichtetes, &quidistantes Mittel: aufgeriffen beispielsweise in T12
und spiter zu Beginn des zweiten Teils T35 ff. (linke Hand).
(Beispiel 36)
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Siehe hierzu auch die Riickschlufsituationen T39 und T49/50.

Ein historischer Vorwurf: die Cadenziiberspielung bei Bach. Ein
beriihmtes Beispiel ist der Choral "Es ist genug" aus der Cantate Nr.
60. (Beispiel 37)
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Noch einmal zuriick zu T19/20 und T23/24. Nimmt man b/c¢ und b/g
als originire Cadenzwendungen, so sind a/b und a/gis (enh. as) in dem
Sinne dorthin fithrend, als sie sich in diesen Cadenzvorgang ais
Linearclauseln integrieren lassen. Die Bedeutsamkeit des Tones a im
oben genannten Sinne wird - &hnlich einer Reminiszens - durch den
Beigleitakkord in der linken Hand sinnfillig. Diese Stelle ist also -
formal wie contrapunctisch- durchaus polyvalent. (Beispiel 38)
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Mittelteil

Der Mittelteil setzt mit einer thematischen Reminiszens an und ist
daher riickschliissig zu T1l. Der Klaviersatz ist der eines Gewebes: zwei
Ebenen rechts, beide das Thema =zitierend, die Oberstimme in
Terzmixturen. Linke Hand: 2zwei Ebenen mit Ganztonmelodik auf
unterschiedlichen  Transpositionsstufen, in Gegenbewegung. Die
contrapunctische Faktur der rechten Hand (Konturstimme, Imitation,
Terzmixtur) reflektiert, gleichsam in der "Vertikalen", ebenfalls die
omniprisente Thematik. (Beispiel 39)
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Ebenso T41: (Beispiel 40)

SHE=rett

Eine vertikale "Conclusio" eines im ersten Abschnitt sukzessiv-
melodisch initiierten, priafigurierten Vorgangs. (Beispiel 41)
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Die Tenorclausel-Penultima zu d, es, welche beim ibergang zum
zwelten Satz von Wichtigkeit ist und den Schlupton des ersten Satzes
bildet, wird formal als thematische Transpositionsstufe in T46 ff.
integriert. (Beispiel 42)
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Johannes Brahms

4. Sinfonie e-moll op. 98

Zweiter Satz, Andante Moderato
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Vorbemerkung

Die thematisch-contrapunctische Idee - ein satztechnisches
Phinomen, oder Dbesser: die Summe satztechnischer Erscheinungen,
welche einem Themenkreis zugehéren, bestimmen die Disposition eines
Werkes. Dieses geschieht nicht nur im Hinblick auf den musikalischen
Moment und seine kompositorische Faktur, sondern auch und gerade in
Bezug auf die strukturell-formale Gesamtanlage. Das eine bedingt dabei
das andere: die "Zelle", der "Keim" ist ein Reflex dessen, was in
groperen, iibergeordneten Einheiten und Prozessen geschieht wund
umgekehrt. Das "in nuce" Enthaltene 14pt sich "in toto" wiederfinden.

Dabei ergibt sich das Problem der Grenzziehung: wann ist ein
contrapunctisches Phinomen "lediglich" kompositorisches "Repertoire",
zugehoérend einer musikalischen, {iberindividuellen "Sprachschicht",
Bestandteil eines tradierten, satztechnischen Handwerkzeugs, und wann
wdchst ihm der Status einer thematischen "Idee" zu, die von
formbildender Relevanz Iist und auf deren Grundlage sich ein Stick
entwickelt?

Der Versuch einer Antwort kdnnte zwel Stichworte beinhalten:
Auffilligkeit und Abstraktion. Die auffillige, gleichsam "omniprisente"
Relevanz einer einmal gemachten Beobachtung weist dieser eine
herausragende Bedeutung 2zu. Solches geht nicht selten einher mit
einer Abstraktion gewisser Prozesse: die "Essenz", die "Grundsubstanz"
wird in reduzierter Form herausgefiltert und kann so immerfort
abgewandelt, mneuen musikalischen Gegebenheiten angepapt und
Grundlage verschiedenster musikalischer Erscheinungen werden.

So ist es durchaus méglich, dap eine "abstrahierte" Grundidee
(oder Grundprinzip) auch zeitiibergreifend spiirbar ist. Dieses sollte am
Beispiel des Phrygischen gezeigt werden, anhand dreier verschiedener
Werke  unterschiedlicher  Epochen: Bachs "Kunst der Fuge"
(Contrapunctus 3 und 4), Schénbergs op. 11 und schlieplich anhand der
vorliegenden Analyse: Brahms, 4.Sinfonie, 2.Satz. Alle drei Arbeiten
gehen von denselben Primissen aus, stellen dieselben Axiome an den
Beginn wund kommen zu Schlupfolgerungen, die sich jeweils aus den
einzelnen Werken ergeben. Mit anderen Worten: jene drei Werke sind
kompositorische Erscheinungsformen, Verarbeitungen und Umsetzungen
ein und derselben historisch tradierten Grundidee. Hierin liegt, wenn
man so will, die "Behauptung", deren "Beweis", oder zumindest:
"Beweisfiihrung anhand von Indizien" mein Anliegen war.
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So ist denn auch diese Analyse Kkeine eigenstindige Arbeit,
sondern mup im Gesamtkontext, gemeinsam mit den beiden anderen,
gesehen werden. Dariiber hinaus ist der Bezug zur Grundsatzarbeit
"Die Anwendung der Clausellehre des 17. Jahrhunderts im
Theorieunterricht" natiirlicherweise gegeben. An einigen Stellen wird
auf dieses Compendium verwiesen werden. Wenngleich dessen Kenntnis
niitzlich sein mag, so ist sie doch zum Verstindnis der folgenden
Erorterungen keine conditio sine qua non. Die fiir den Themenkreis
relevanten Grundsatzbesprechungen sind in der "Kunst der Fuge'-
Analyse bereits erfolgt. Dennoch greifen Querverweise und eingefligte,
rekapitulierende Erliuterungen hiufig darauf zuriick und sollen so
stindiges Zurickblittern und Nachschlagen auf ein ertrigliches Map
reduzieren.



Johannes Brahms
Sinfonie Nr.4 e-moll
Zweiter Satz
E-Dur
Andante Moderato

Die contrapunctische Idee

Die satztechnische wund - damit verbunden - strukturelle
Konzeption dieses Satzes fupt auf der contrapunctischen Behandlung
des Phrygischen, soll heipen: den vielfiltigen Méglichkeiten phrygischer
Clauselvarianten.l Diese werden im Laufe des Stiickes auf
unterschiedliche Weise reflektiert wund stellen so ein wesentliches
formbildendes Element dar. (Beispiel 1)
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Hier sind drei grundséitzliche Moglichkeiten aufgefiihrt, den fiir
das Phrygische charakteristischen Ganztonschritt aufwirts (phrygische
Discantclausel) contrapunctisch zu fassen:

1 Vergleiche hierzu die Analysen zu: Bach, "Die Xunst der Fuge",
Contrapunctus 3 und 4; Schonberg, op.11, Nr.l; sowie die Diplomarbeit:
"Die Anwendung <der Clausellehre des 17. Jahrhunderts im
Theorieunterricht"



_4_

Beispiel 1a: im Kontext einer phrygischen Tenorizans als Discantclausel
(ganzténiqg) mit halbténiger Tenorclausel (Gegenclausel) als
Primdrreaktion in der Unterstimme.

Beispiel 1b: im Xontext einer Tenorizans nach C; hier wird der
Ganztonschritt aufwirts als ascendente Tenorclausel (die in die Terz
der Ultima steigt) gefapt, die fallende Tenorclausel liegt in der
Unterstimme; die zweite Principalis (Discantclausel h/c) liegt in der
Mitte. Mit anderen Worten: die phrygische Tenorizans wird
unterterziert.

Beispiel 1c: die phrygische Tenorizans zwischen Sopran und Tenor wird
durch eine Acquiescens nach a "grundiert". Die originare
Oberstimmenfiihrung (d/cis, “krebsgingige Discantclausel") wird
"geopfert", um den Ganztonschritt d/e beibehalten zu kénnen. Um auf
der Ultima keinen terzlosen Klang zu erhalten, schreitet der Alt iiber
die Capacitas sextae in die Ultimaterz. Dieses entspricht der
Discantclausel in Beispiel 1b. Diese Clauselform ist namentlich fir
Lhérétier typisch wund Dbildet den historischen Vorwurf einer
Acquiescensform in der Romantik, die gleichsam "anstelle einer
Perfecta" tritt. Die Bezifferung 5/6 ist angesichts der "Lhérétier-
Clausel" gewissermapen als "Simultandurchgang" oder auch als
"fingerpedalisierter" Durchgang zu werten. (Beispiel 2)
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Bei Beispiel 2a mag die Bezeichnung "Sixte ajoutée” denn auch
plausibler erscheinen als bei 25 wo sie schlechterdings die
contrapunctischen Gegebenheiten auf den Kopf stellt: hier ist die Sexte
Agens und als solches konsonant, die Quinte als Patiens hingegen
dissonant. Bemerkenswert ist, dap 2a das Supersemitonium modi in Dur
bringt, eine in der Romantik recht hiufige Cadenzform, die uns auch im
vorliegenden Stiick hdufiger begegnen wird.

Die drei Beispiele unter 1 sollen keineswegs die Mdglichkeiten
phrygischer Clauselvarianten erschépfend Dbehandeln; so kann
beispielsweise anstelle von 1lb eine Clausula perfecta nach C treten
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(Bap: g/c), usw.. Eine detaillierte Darstellung findet sich in der Analyse
zur "Kunst der Fuge" und in der Diplomarbeit. Hier geht es vielmehr
um die Dbeispielhafte Darstellung des Prinzips: nimmt man die
phrygische Tenorizans als originire Form an (la), so wird in 1b die
Ultima  unterterziert, in lc  unterquintiert. In jeder dieser
Clauselvarianten sind die origindren Primarclauseln (Tenor-
/Discantclausel, d/e;f/e) vorhanden. Entscheidend 1ist in diesem
Zusammenhang die Kategorie der Basiskonsonanz: die Ultima e als
Melodieton wird in einen mehrstimmigen contrapunctischen Xontext
integriert und die Progression d/e somit als Clausel "definiert"
(Discantclausel in 1a, Tenorclausel in 1b wusw.); das heipt: die
melodische Ultima e wird mit einer Basiskonsonanz "unterfangen". Diese
kann Oktave (la), Terz (1b) oder Quinte (l1c) sein. Von Beispiel zu
Beispiel wird der Satz jeweils "unterterziert".

Auf diesen contrapunctischen Vorgang griindet das Stlick seine
satztechnische und strukturelle Konzeption. In reduzierter und
komprimierter Weise zusammengefapt heipt dies: (Beispiel 3)
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Der Ton e bildet so gewissermapen eine Symmetrieachse, da er
unterterziert wird (e/c; e/g). An Stelle der Mollterz g kann im Kontext
einer phrygischen Tenorizans auch die Durterz gis treten, je nachdem,
wie "zwangsldufig" die Unterquintierung nach a herbeigefiihrt werden
soll (gis ist Discantclausel zu a). Dieses ist letztlich personal- und
zeitstilabhingig: Palestrina bringt stets die Durterz und unterquintiert,
behandelt also den Halbtonschritt abwirts wie ein Supersemitonium; der
contrapunctische Clauselvorgang ist auf solche Weise (modal)
quintzentriert. Josquin, Ludwig Senfl oder Johann Walter bevorzugen
demgegeniiber die Mollterz; die Clausel "stagniert" auf der Ultima e.

In jedem Fall liegt ein Antagonismus zwischen Unterterz (C) und
Unteroktave (E) vor. bei E-Dur tritt das Chroma gis/g als melodisches
Ereignis hinzu (vgl. Schénberg-Analyse).



C-Dur und E-Dur entsprechen auch den Ultimae zweier
Sekundakkord-Auflésungsvarianten; im ersten Fall: Durterz mit

Capacitas Quintae, im 2zweiten Fall: Mollterz mit Capacitas sextae.
(Beispiel 4)
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Das Spannungsverhdltnis einer gropen Terz spielt beispielsweise im
Werk Beethovens eine zentrale Rolle, besonders in F-Dur- (F/A) und C-
Dur-Stiicken (C/E). Siehe als Beispiel den prozephaften Beginn der
"Waldstein-Sonate" im Vergleich zur Seitensatzcantilene. (Beispiel 5)
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Das melodische Spannungsverhiltnis einer Gropterz? liegt dem
sechsten Psalmton zugrunde: (Beispiel 6):
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Die Aufeinanderfolge Zweier phrygischer Cadenzvarianten
(Clauselultimae) und die damit verbundene Unterterzung ist dariiber
hinaus die historische Wurzel dessen, was spiter "Mediantik" genannt
werden wird. Man findet sie in Choralgesingen bei "Versumbriichen":
satt der zu erwartenden Unterquintierung des Satzes beim Ansatz des
neuen Verses (und der damit einhergehenden clauselhaften
Verschrinkung beider Verse iiber das Atemzeichen hinweg) setzt die
Folgezeile auf der grofen Unterterz an. Schein, "Erhalt uns Herr, bei
deinem Wort": (Beispiel 7)
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Desgleichen findet man h&ufiger beim Ubergang wvom langsamen
Mittelsatz zu schnellen Schlupsatz im italienischen Concerto sowie in
Suitensidtzen. (Bach, 3. Brandenburgisches Konzert, Englische Suite g-
moll): (Beispiel 8)
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Beethoven, Sonate op.2, Nr.2, Kopfsatz, tibergang Zur
Durchfihrung: (Beispiel 9)

Mendelssohn, Lied ohne Worte o0p.19, Nr.l: (Beispiel 10)
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Erster Abschnitt (Takt 1-36)

Die contrapunctische Idee bzw. deren "Extrakt" wird bereits in
den ersten Takten des Stlickes vorgestellt, gewissermapen in Gestalt
eines "Mottos". (Beispiel 11)
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Der melodische Zentralton e wird von seinen beiden linearen
Nachbarclauseln eincadenziert (phrygische Tenorclausel f/e, ganzténige
Discantclausel d/e). Dabei liegt er im Zentrum der "trias harmonica", um
e herum Dbilden sich (zunichst im harmonischen, das heipt:
asymmetrischen Sinne) die Rahmenténe g und c. Die Unterterzierung
nach c¢ entspricht gleichzeitig einer phrygischen Clauselvariante. Die
Normclausel (phrygische Tenorizans) nach E, mit Durterz gis
(Discantclauselpenultima zur Acquiescensebene a), provoziert ein
Spannungsverhiltnis zwischen C-Dur und E-Dur (siehe vorangegangene
Beispiele); dieses wird durch den Klarinetteneinsatz T4 und die darauf
folgende E-Dur-Passage eingelést. Der Ton e bildet nunmehr die Mitte
("Synaphe") zweier symmetrisch angelegter Gropterzen (c/e und e/gis).

Ahnlich wie beim ersten Klavierstiick op.11 von Schénberg, so ist
auch hier durch die Gegeniiberstellung zweier Clauselvarianten bzw.
deren Ultimae das Chroma g/gis als melodisch-contrapunctisches
Ereignis virulent.

Interessant ist, dap bei der Aufeinanderfolge zweier wvarianter
Ultimae in den meisten Fdllen zundachst die Primirclausel
(Unteroktavierung) und dann die Variante (Unterterzierung, gleichsam
"anstelle” der Unterquintierung) erscheint - wvergleiche in diesem
Zusammenhang nochmals obige Beispiele von Schein und Bach. Bei
Brahms allerdings folgt E-Dur auf C-Dur (Unterterz-Ebene zu e),
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entsprechend also den historischen Vorwiirfen Beethovens, fupend auf
den Spannungsverhiltnissen im sechsten Psalmton. (Beispiel 12)

—~
) — 1 " 2 a 2
i e s e - F—z
! : L i P | R 36 o
y P 18T RNEAL)

) 1 \\rg

Ab Takt 5 wird nun analog Takt 1-4 der Ton gis durch seine
melodischen Principales eincadenziert und nach E unterterziert.
Gegeniiber Tl-4 ist die Situation um eine Gropterz gesteigert. So wie in
Tl-4 die primdre Clauselform (phrygische Tenorizans) auf der Ultima
e/gis/h enden wiirde, welche T5 eingelést wird, so endete in T5 ff. die
phrygische Tenorizans auf gis. Diese Ebene wird in Takt 10 cadenziell
eingeldst. (Beispiel 13)
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Die beiden Ebenen gis und E entsprechen der Capacitas quintae
bzw. sextae auf gis. Riemann nennt diese Xonfiguration einen
"Leittonwechselklang": der "Grundton" wird durch seinen "Leitton"

"ausgetauscht". (Beispiel 14)
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Die Cadenz nach gis in Takt 13 wird imperfiziert: der thematische
Hauptsatz setzt phrasenverschrinkt ein und unterterzt die Ultima gis
der Fléten und der Klarinette. Der Theoretiker Riepel! nennt einen
solchen Vorgang eine "Takterstickung": der Neuansatz wird
"yorverlegt". Takt 13 ist riickschlissig zu Takt 1ff. bzw. Takt 5ff.
(Beispiel 15)
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Ein entsprechender Vorgang findet sich T1ff. bzw. bel den
korrespondenten Situationen T5ff. und T15ff.. Der thematische Beginn
des Satzes setzt sich aus Modulen zusammen, die drei Z2ihlzeiten
umfassen; dabei sind jeweils zwei Module zu einer "iibergeordneten"
Einheit zusammengefapt, welche einem Takt entspricht. Angesichts
dessen liegt in Gestalt des Oboeneinsatzes ebenfalls eine Riepelsche

i Joseph Riepel, 1709-1782; siehe in diesem Zusammenhang: Budday,
Wolfgang: "Grundlagen musikalischer Formen der Wiener Klassik anhand
der zeitgendssischen Theorie von Joseph Riepel und Heinrich Christoph
Koch, dargestellt an Menuetten und Sonatensitzen (1750-1790)",

Birenreiter 1983
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"Takterstickung", oder besser: "Phrasen- oder Modulerstickung" wvor.
Die wunterterzierende Figur wird durch das Hinzutreten der Oboe
"getilgt" und mup demzufolge in Takt 3 auf der Positio (vgl. Takt 1:
Levatio) enden. Die akzentmetrischen Verhiltnisse sind also verschoben;
daher werden derartige Verschrinkungstechniken hiufig als Mittel zur
rhythmisch-metrischen Korrektur angewendet.

Der Oboen- und Fléteneinsatz in Takt 2 entspricht wvon der
Instrumentationstechnik bzw. Klangregie her einem hinzutretenden
Mizxturregister bzw. - um beim Vergleich mit der Orgel zu bleiben -
einer "Klangkrone" (entsprechend etwa einem zusitzlich gezogenen 4-
Fup). (Beispiel 16)
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Takt 8/9: die Cantilene der Klarinette wirkt in gleicher Weise
phrasenverschriankend im Sinne einer Takterstickung. (Beispiel 17)
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Der Geriistsatz in Takt 5ff. besteht in der Umspielung des
Zentraltones gis mit seinen beiden melodischen Nachbarclauseln a/gis
und fis/gis; ebenso wird in TI1ff. der Ton e mit seinen beiden
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benachbarten Principales eincadenziert (Beispiel 15b). Diese einfache
Clauselbildung wird nun ausgeziert (Beispiel 15a):
(Beispiel 15)
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Diese Form melodischer Auszierung entspricht der "Superjectio"
Christoph Bernhards:? "Superjectio welche sonst insgeheim Accentus
genannt wird, wenn neben einer Con- oder Dissonantz im nichsten
Intervallo driiber eine Note gesetzet wird, doch meistentheils wenn die
Noten natiirlich eine Secunde fallen sollten." (Beispiel 16)
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Die melodische Wendung a/gis - ‘"eigentlich" eine phrygische

Tenorclausel - wird in Takt 5 (durch die Unterterzung nach e) in den
Kontext einer Cantizans nach e eingebettet. Auf diese Weise gewinnt sie
den Charakter einer Tenorclausel-Mixtur (zur Principalis fis/e). Die
Superjectio nach h "berihrt" gleichsam die alternative Penultima einer
Altclausel im Rahmen einer E-Cadenz (h/gis). Das Ganze klingt wie eine
Transitus-Situation, die zu einer Superjectio umgeformt wurde.

Anders ausgedriickt: betrachtet man die Cantizans dis/e als
Ausschnitt einer Fonte-Sequenz, so bedeutet die Terzfall-Altclausel in

der Oberstimme, dap Zuvor linear-ascendente Melodik
2 Tractatus compositionis augmentatus; herausgegeben von Joseph
Miller-Blattau: "Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der

Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard", Leipzig 1926
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(Discantclauselmelodik) tatsachlich

(Bezifferung:

6-);

nach

wird diese

melodische

oben gefiihrt

wurde

Ascendenz

imperfiziert

(Discantclauselimperfection), soll heipen: stagniert sie, so entsteht die
Bezifferung 5/6. Durch die Superjectio liegt sozusagen eine "Summe"
beider Mdglichkeiten vor. (Beispiel 17)
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Das Agens innerhalb des Quintsextakkordes tritt in TS; verzégert
ein (c/h statt h, 18a). Innerhalb der Fonte-Sequenz (18d) wie auch im
cadenziellen Kontext (18b) kann auf diese Weise die Bezifferung 7 an
die Stelle der Bezifferung 5/6 treten. Die Antepenultima einer Perfecta,
welche die Penultima (Quinte) linear eincadenziert - in diesem Fall
durch Cantizans - besitzt kein Agens-Patiens-Verhiltnis zwischen den
Principales: das wverzdégert eintretende Agens (5/6) erscheint
"eingefroren"”, der Ton h (Agens) wird erst auf der Penultima erreicht.
Liegt bel dieser Konstellation die Tenorclausel in der Oberstimme, so
mup der Tenor die Oberquint-transponierte Bapclausel bringen
(Heterolepsis), um Quintenparallelen zu vermeiden. Geht man wvon der
Bezifferung 7 statt 5/6 aus, so erscheint die Wendung in der Viola T5;

wie ein Portament. Vergleiche hierzu: Bach, Schemelli-Choral "Mein Jesu,
was flir Seelenweh" (18c). (Beispiel 18)
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Die Alternativclausel an dieser Selle bestiinde in einer phrygischen
Cantizans nach gis - gewissermapen eine Oberterzmixtur zur Cantizans
dis/e. Auch demgegeniiber kann die gis~Cadenz T12 als Anspielung bzw.
Einlésung verstanden werden. (Beispiel 19)
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Durch die eben dargestellte Wendung in Takt 5; ist die meodische
Cadenz nach h Takt 7 bereits vorgeformt. Dabei wird der Ton h
ebenfalls phrygisch erreicht (c/h, a/h). Wie bereits in der Analyse zur
"Kunst der Fuge" dargestellt, wird eine Melodie contrapunctisch analog
des Phrygischen gefapt, sobald sie (cadenziell) quintorientiert ist. Die
phrygische Tenorizans (in wunserem Fall c/h) wird dabei als
Supersemitonium modi behandelt. Es liegt ein "phrygisches Tetrachord"
zugrunde, das gleichsam wunter dem Ton e "hingt": die melodische
Bewegung geht abwirts, dementsprechend sind die Diaphonoi
descendent (e/d/c/h). Die Riickcadenz zur Ausgangsebene e geschieht
entsprechend mit ascendenten Fiillténen (h/cis/dis/e). Die tonartlichen
Signen entsprechen den Tetrachord-Binnenstrebeténen (Super- und
Subsemitonium, c/h, dis/e). (Beispiel 20)
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Interessant ist in diesem Zusammenhang, daf das Supersemitonium
in Dur erscheint. Die Leittonigkeit zur Quinte ist hier eindeutig
(phrygische Tenorizans). Der Ganztonschritt iiber der fiinften Stufe
kann - analog dem 8. Psalmton - ebenso affinitiv zur Quinte behandelt
werden, kann jedoch auch =zur Discantclausel in den oberen

TetrachordeKcton fithren. Er ist melodisch uneindeutiger, indifferenter.
(Beispiel 21)
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Einige Beispiele fiir das Erscheinen des Supersemitoniums in Dur:
(Beispiel 22)

Beethoven, Sonate op.101, "Alla marcia"
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Beethoven, "Appassionata", 2. Satz

Andante con moto
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Bruckner, Sinfonie IV, 1. Satz
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Die melodische Wendung Takt 6/7/8 (Gerist: e/d/c/h) ist also
bereits in Takt 5/6 durch die Mittelstimmenfiihrung pré&figuriert (Viola
T5: c/h, d/c). Mit anderen Worten: die Oberstimmenmelodik T6/7/8 ist
gewissermapen eine "Folge", eine Conclusio eines zuvor stattgefundenen
cadenziellen Prozesses, zusammengefapt in der "merkbaren" Form der
Cantilene. Auch hier: das Element des Phrygischen ist in jedem Moment
spilirbar.

Die Wendung d/c T5/6 in der Viola wird in den Kontext einer
Acquiescens nach E eingebettet. Die phrygische Tenorclausel c/h wird
auf der Ultima sogleich unterquintiert (23a) statt zundchst die
ganztdnige Cantizans zu bringen (23b). Die Tenorclausel c/h wird nun
mit einem Quasi-Transitus (betonter Durchgang) angereichert (23c).
(Beispiel 23)
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Die Wendung in der Oberstimme Takt 5/6 (fis/e/gis) wird
gleichfalls in den Satzkontext einer Acquiescens nach E eingebettet
(24a), allerdings nicht im Sinne einer phrygischen Discantclausel,
sondern im Sinne eines Durchgangs iiber die Capacitas sextae in die
Ultimaterz (siehe oben, "Lhérétier—-Clausel") (24c), modifiziert analog
einer "Subjectio". Gleichwohl bleibt der Discantclausel-Charakter
erhalten, da die Violine II nicht die Discantclausel nach h bringt (die
den Durchgang e/fis/gis zur "Terzkomplettierung" erst erforderlich
macht), sondern vom a ins gis geht. Fis/gis und a/gis entspriche so
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einer Tenor- Discantclausel-Beziehung. Auf diese Weise wird abermals
die Sectio cis/gis antizipiert, die durch die ascendente Sequenz
T9/10ff. eingeldst wird (24e/f). (Beispiel 24)
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Vergleicht man die Acquiescens-Formen nach E Takt 7 mit denen
Takt 5/6, so zeigt sich, dap jeweils Transitus-Formen in Super- bzw.
Subjectio-Formen umgewandelt werden und umgekehrt. (Beispiel 25)
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Wie bereits erwihnt, wird die phrygische Eincadenzierung der
Ebene h in T5/6 in der Viola vorgeformt (phrygisches Tetrachord von e
abwidrts, Supersemitonium) und in Takt 7 durch die Violine I melodisch
profiliert. Dabei bringt die Violine II die unausgezierte Form des
descendenten Tetrachordes, wodurch eine Art heterophoner Faktur
entsteht. Die melodische Eincadenzierung der h-Ebene geschieht im E-
Kontext, die phrygischen Cadenzen sind, bezogen auf E,
quintorientiert.?® Die h-Ebene wird also zunichst angedeutet und dann
allmdhlich gefestigt. Diese Entwicklung der Takte 5-9 findet ihre
zielgerichtete Einldsung in der thematischen Reminiszens auf h Takt
15ff. Die Superjectio-Faktur in Takt 7 wird iibernommen. Da die Takte
3 Vergleiche hierzu die Analyse zur "Kunst der Fuge",
insbesondere im Vergleich zum Choral "Aus tiefer Noth"
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Desgleichen findet man hiufiger beim #bergang wvom langsamen
Mittelsatz zu schnellen Schlupsatz im italienischen Concerto sowie in

Suitensitzen. (Bach, 3. Brandenburgisches Konzert, Englische Suite g-
moll): (Beispiel 8)
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Beethoven, Sonate 0p.2, Nr.2, Kopfsatz, tibergang zur
Durchfiihrung: (Beispiel 9)
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Mendelssohn, Lied ohne Worte op.19, Nr.l: (Beispiel 10)
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7/8 eine metrische Einheit (Vordersatzinitiale) abcadenzieren, kann man
folgerichtig sagen, dap das Thema per se stark cadenziellen Charakter
besitzt; die Melodiebildung ist also metrisch partiell. (Beispiel 26)
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Der Sequenzansatz in Takt 9 basiert darauf, dap ascendente
Discantclauselmelodik nicht nach oben eingelést wird, sondern stagniert
bzw. nach unten gefiihrt wird4 (27a). Dieses ist ein charakteristisches
Merkmal barocker und postbarocker Sequenzmodelle und letztlich eine
Maglichkeit, die wesentlichen dissonanten Generalbap-Bezifferungsformen
auf melodischer Grundlage herzuleiten (siehe oben, das Beispiel des
Quintsextakkordes). So trifft die Discantclauselimperfektion auf den
Fauxbourdonsatz (27b) ebenso zu wie auf Quintfallstrukturen (27c,
Beispiel wvon Bononcini, 17. Jh.). In diesem Fall geht die
Discantclauselimperfektion und, damit verbunden, der Sequenzansatz
einher mit einer Stabilisierung der melodischen Penultima der
Tenorclausel, einem "Einfrieren" der "Affinalis". Der Proslambanomenos
wird nicht eingeldst (274, auch hier: vgl. Diplomarbeit und "Kunst der
Fuge"-Analyse). (Beispiel 27)
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4 Siehe in diesem Zusammenhang entspr. Kapitel in der Diplomarbeit
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Da auf diese Weise stets die Oberquinte stabilisiert wird, ist die
Sequenz Takt 9-12 quintweise steigend, um schlieplich auf gis
abzucadenzieren. (Beispiel 28)

Dice-el- ?#Mdm_

f
%

-
A

—
= 5,
—q
—old

-1

Vom gesamten Spannungverlauf her lipt sich also folgender Prozef
zusammenfassend feststellen: (Beispiel 29)




Erliuterungen zu Tafel Ia/Tb

Untersucht man den 1. Abschnitt des Satzes (T1-36) nach metrisch
zusammengehdrenden bzw. korrespondierenden Teilen, so ist eine quasi-
periodische Struktur feststellbar, die folgende Anlage aufweist:

Rahmenperiode: Vordersatz

Initiale: T5-8 Cadenz: T9-13

Nachsatz

Initiale: T22-25 Cadenz: T26-30
Mittelteil: Ansatz aus h, thematische Reminiszenz

T15-21

T20/21: Vorfeldsequenz (descendent) zum Nachsatz
T22%f. (Reprisencharakter, formaler "Reim",
Riickschlupsituation gegeniiber T5ff.)

T30-36: Cadenzcantilene, Appendixcadenz iiber Orgelpunkt,
unbelastete "Formstrecke"1

a) Vordersatzinitiale: zusammengesetzt aus acht metrischen
Einheiten; die Nummerierung in der zweiten Zeile versucht, metrischen

Unregelmdpigkeiten, vor allem sich wiederholenden Modulen, Rechnung
zu tragen.

a') Hier soll versucht werden, eine Version ohne
prasenverschrinkende Einheiten zu rekonstruieren

1 Terminologie nach Christoph Hohlfeld: Unterscheidung zwischen
"Prozef" (dynamische, hinfiihrende, "teleologische" Partien, "Weg") und
"Form" ("Ziel", in sich geschlossen, meistens in Gestalt regelmipiger,
unbelasteter  Cantilenenbildung; als Beispiel siehe: Beethoven,
Waldsteinsonate (s.o0.); prozephafter Beginn (ascendente Sequenz) mit E
als Fluchtebene; hier: Seitensatzcantilene (periodisch, in sich
geschlossen, Zielstrecke, "Form"))
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b) Vordersatzcadenz: neun metrische Einheiten mit gis als
Zielebene; auch hier ist die Zdhlung bemiiht, der Faktur des Satzes
Rechnung zu tragen, so etwa der "Takterstickung" zu Beginn.

b’) Rekonstruktion der "regelmapigen" Version: die
Phrasenverschrinkung am Anfang erscheint nicht, die metrischen
Einheiten 3 und 4 werden als Wiederholung der metrischen 1 und 2
aufgefapt, allerdings nunmehr chromatisch belastet (ais statt a).
Bemerkenswert ist, dap die Einheiten 1-4 in der Nachsatzcadenz
eingelést werden; offenbar stellt die Nachsatzcadenz die metrisch
unbelastete, unmodifizierte, in gewissem Sinne also origindre Version
ein. Beispiel b' hat gegeniiber b nur 8 Einheiten, ist also symmetrisch
zur Vordersatzinitiale; Beispiel b ist um eine Einheit geweitet.

c) Reduktion der Vordersatzinitiale auf der Grundlage melodischer
Clauseln

d) Reduktion der ascendenten Stufensequenz, Stabilisierung der
Tenorclausel-Penultima 2zu e als Sequenzansatz ("Einfrieren" der
Affinalis)

e) Disposition der Spannungsebenen: GroPterzsteigerung iiber C/E
nach gis; Ansatz des Mittelteils auf h

Tafel Ib

a) Nachsatzinitiale: Modifikation der metrischen 3, gewissermafen in
Form einer "Conclusio" der metrischen 1 und 2; vor diesem Hintergrund
kénnte man die Melodik an dieser Stelle als "Heterolepsis" bezeichnen:
es werden verschiedene melodische (Clausel-)ebenen miteinander
verschrankt.

b) Nachsatzcadenz: wie auch bei der Vordersatzcadenz liegen neun
metrische Einheiten vor; das fiinfte Modul ist bivalent (metrische 2'/4)
und gleichzeitig parenthetisch: auf diese Weise liegt der Finalton e auf
der Positio.

b’) Die "geglittete" Version eleminiert die Parenthese und gewinnt
so abermals 8 Einheiten. Das Modul 2 ist, wie schon im Vordersatz,
durch das ascendente Signum ais belastet. Offnet sich auf solche Weise
die Vordersatzcadenz zur Spannungsebene gis, so steht der
melodischen Ascendenz in der Nachsatzcadenz eine descendente Sequenz
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gegeniiber (Modul 2' bis 8); man kann mithin von einer melodischen
"Bogensequenz", mindestens jedoch von einem der Atemkurve
vergleichbaren Spannungsverlauf innerhalb der Nachsatzcadenz
sprechen.

c) Ist der Vordersatz gekennzeichnet durch Phrasenverschrinkung
und, damit verbunden, metrischer Verkiirzung und Verdichtung, so
steht diesem Vorgang im Nachsatz eine stindige rhythmisch-metrische
Weitung gegeniiber, einerseits hervorgerufen durch parenthetische
Einheiten, andererseits durch rhythmische Dehnung und augmentative
Elemente. Dabei ist nicht eindeutig festzustellen, wie die Melodie
akzentmetrisch einzuordnen ist: die Positio kann durchaus an
unterschiedlichen Stellen loziert werden. Hier entspricht Brahms dem
Ideal klassischer Melodiebildung, gewonnen insbesondere aus alten
contrapunctischen Techniken (vgl. die melodische Faktur bei Palestrina
oder etwa In stilo-antico-Fugen Bachs). Dabei steht die idealtypisch-
cantable akzentmetrische "Indifferenz" (der Melos "schwebt" gleichsam)
in der Vordersatz- und Nachsatzcadenz der durchaus klar
hervortretenden Gliederung der Taktschwerpunkte in den Initialteilen
gegeniiber, wenn auch hier durch Phrasenverschrinkungen oft nicht
klar zu unterscheiden ist, ob es sich um eine "eins" oder eine "drei"
handelt. Doch immerhin: die drei Zihlzeiten umfassenden Module sind
klar spirbar.

d) Das ascendente Signum ais wire zundchst (naheliegenderweise)
als Subsemitonium (Discantclausel) zu h aufzufassen.

e) Darstellung als dreistimmige Normclausel in Form einer
Tenorizans nach h.

f) Im vorliegenden Fall jedoch wird der signifikante Ton ais als
Tenorclauselpenultima zu gis verstanden (Clauselvariante, s.0.), in
diesem Beispiel dargestellt als In die Terz der Ultima ansteigende
Tenorclausel; der Finalton h wird unterterziert statt unteroktaviert.

g) Darstellung im KXontext einer Perfecta nach gis mit linearer
Eincadenzierung der Penultima (OV) durch ganzténige Cantizans: die
Oberstimme Dbringt (wie auch in der Fonte-Sequenz) eine
Verschachtelung dreier Clauseln: Tenor- und Discantclausel zu gis und,
fapt man den Sprung ais/fisis nicht als "totes Intervall" auf, Altclausel.

h) Die Bapwendung T27 kdnnte als Discantclausel nach h aufgefapt
werden. Das Horn bringt allerdings die Capacitas sextae gis,
eincadenziert durch leittdniges Signum fisis. Mithin ist auch hier die
Bapmelodik ais/h als ascendente Tenorclausel aufzufassen, wenngleich
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der Discantclauselcharakter weiterhin stark splirbar ist; das Horn kann
angesichts dessen als hinzutretende Occulta aufgefapt werden, welche
die Clausel von h nach gis abbiegt.

Mittelteil innerhalb der Rahmenperiode (T15-21)

Die melodische Wendung c/h ist als phrygische Tenorclausel (30a)
sowie als Mixturstimme zu einer Tenorclausel nach g deutbar; im ersten
Fall wird die Ultima unteroktaviert, im zweiten Fall unterterziert. Die
Einbettung in eine Acquiescens nach E (Unterquintierung) erfolgte
bereits in den Takten 5-8. Die beiden im folgenden Beispiel angefiihrten
Clauselvarianten sind Gegenstand des Mittelteils innerhalb der
Rahmenperiode. (Beispiel 30)
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Zunidchst wird also die Ultima h durch eine phrygische Cantizans
nach h unteroktaviert und durch Perfecta (fis/h) bestitigt (T15/16).
Die mégliche Unterquintierung nach e (c/h als Supersemitonium) erfolgt
nicht - dieses war bereits Gegenstand der Vordersatzinitiale. So kann
man die Oxytenese fis in der Fléte (Takt 16) wiederum als stabilisierte
Tenorclauselpenultima zu e auffassen. Aus solche Weise wird der in
Takt 9 initiierte Vorgang reflektiert und konstituiert.?2

Beispiel 30c bringt die Eincadenzierung in die alternative Ultima G
(grope Unterterz) iiber einen kleinen Quintfall, der melodisch einer
Heterolepsis entspricht: Tenor- und Bapclausel werden miteinander
verschachtelt. Diese Clauselform erscheint in T17/18, allerdings in

2 Im Grunde ist dieser Prozep bereits im gesamten Vordersatz
angelegt: die phrygische Tenorizans a/gis (T5ff) kann den Ton gis als
"eingefrorene" Affinalis zu fis erscheinen lassen; die Stabilisierung von

gis wird nun in T 12/13 durch die ganzténige Tenorclausel (ais/gis)
manifest.
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Gestalt einer Verschachtelung zZweler Bapmuster: Terzstieg
("umgekehrter Pachelbelbap") und Quintfall (descendente
Stufensequenz). (Beispiel 31)
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Vergleicht man die Takte 16 und 18 miteinander, so erscheinen
dort, signifikant in der Flote, die beiden altenativen Ultimae: Capacitas
Quintae mit Durterz und Capacitas sextae mit Mollterz. (Beispiel 32)
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Die Bapprogression in T18ff. greift als Baustein zunichst die schon
hiufiger gehodrte Acquiescens auf und sequenziert sie ascendent. Die
Cadenz nach D erfolgt wiederum iiber Terzstieg. So kann man sagen,
dap die Strecke T17-20 von der Bapprogression h/a/d gleichsam
"eingerahmt" wird. (Beispiel 33)
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Ein wesentliches Charakteristikum der aus dem Phrygischen
gewonnenen Clauselvarianten ist neben den verschiedenen
Deutungsméglichkeiten einer melodischen Progression als Clausel
innerhalb eines mehrstimmigen Kontextes das Unterfangen eines
Melodietones mit verschiedenen Basiskonsonanzen. "Modern"
ausgedriickt: ein Ton wird auf unterschiedliche Weise in einen
Dreiklangskontext eingebettet.

So wird auch die Oxytenese g in den Takten 18-20 auf
unterschiedliche Weise contrapunctisch gefapt: Acquienscens c/g und
h/c, Perfecta a/d. (Beispiel 34)
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Zur Vorfeldsequenz Takt 20/21:

In der Fonte-Sequenz auf der Grundlage von Quintsextakkorden
tritt in der Oberstimme die Discantclauselimperfection deutlich hervor:
eine originir melodische Ascendenz wird als Patiens nach unten
"gezwungen". Dieses kann durch Chromatik noch verstirkt werden
(descendentes Discantclausel-Chroma) (35a). Entsprechendes gilt fir die
Unterstimme: es entsteht die Bezifferung 2/4/6 (35b).} Wird nun die
Dur-Terz Patiens, ohne chromatisch abwidrts 2zu gehen, wobei die
Unterstimme nicht leitereigen fortschreitet, sondern die halbténige
Cantizans bringt, so entsteht eine chromatische Stufensequenz (35c).

Das heipt: leitereigene Tetrachord-Binnenstrebetone (wie in 35¢ der
Ton h, an sich schon Leitton zu c) werden ihrerseits leittdnig
eincadenziert. Im Barock und in der Klassik werden diese "kritischen"
Tsne im Rahmen der Fonte-Sequenz entweder leitereigen iberspielt

e . b 5 ) A e A S T 4 A

5 7" Siehe zu diesem Themenkomplex die entsprechenden Kapitel mit
ausfiihrlichen Erliuterungen in der Diplomarbeit
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oder ibersprungen (Ponte, Terzfall). Diese chromatische Stufensequenz,

die zwel chromatisch benachbarte Ebenen real

sequenzierend

aufeinander folgen ldpt, ist ebenso auf der Grundlage des libermépigen
Quintsextakkordes (doppelt-leitténige Tenorizans) herleitbar (35d), mit
enharmonischer Verwechselung in der Oberstimme: aufwirts fiihrende
Leitttonigkeit (Subsemitonium, Discantclausel) wird Strebeton in die

Ultimaterz (Tenorclausel-Mixtur, Patiens) (35e). Hinter

verbirgt sich der vollchromatische Fauxbourdonsatz (35f).
(Beispiel 35)
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Literaturbeispiele:
(Beispiel 36)

Chopin, Nocturne b-moll:
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Chopin, Mazurka op.68, Nr.4

Andantino 4 -126

Chopin, Prélude e-moll
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Hier wird die oben angesprochene Einfirbung eines Liegetones

besonders sinnfillig.
Diese beiden Fonte-Varianten werden nun in den Takten 20/21

"synthetisiert". Hier die Reduktion: (Beispiel 37)
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Der Ubergang in die  Riickschlupsituation 2zu Takt 5
(reprisenartiger Charakter), die sich als Nachsatzinitiale erweist, erfolgt
wiederum in Gestalt einer Acquiescens (a/e), in der Variante auf der
historischen Grundlage der "Lhérétier-Clausel" (Transitus uber die
Capacitas sextae in die Ultimaterz).

Appendixcadenz—Cantilene (T30-36)

Uber dem Orgelpunkt e entwickelt sich eine harmonisch
unbelastete Cantilene, die den Charakter eines Epiloges bzw. einer
Appendixcadenz hat. Der melodische Zentralton e wird zwar nach unten
durch das Tetrachord h abgestiitzt, die Weitung zum Doppeltetrachord
(h-e-a)jedoch bleibt aus: die Weise stagniert auf der harmonischen
Gropterz. Solchermapen wird der harmonisch-"flichige", "statische"
Charakter dieser Partie hervorgehoben. Dariiber hinaus weist die
Melodik dieser Stelle auf den thematischen Beginn (Terzgruppierung um
einen Zentralton), nur dap hier die Weitung zum unteren Tetrachord
erfolgt, das stark cadenzielle Wirkung besitzt. Die Weitung zum oberen
Tetrachordeckton wird in der thematischen Cantilene des zweiten
Abschnittes eingelést (Takt 41 ff., s.u.). (Beispiel 38)
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Interessant ist in diesem Zusammenhang, dap das Supersemitonium
in Dur erscheint. Die Leitténigkeit zur Quinte ist hier eindeutig
(phrygische Tenorizans). Der Ganztonschritt iiber der fiinften Stufe
kann - analog dem 8. Psalmton - ebenso affinitiv zur Quinte behandelt
werden, Kkann jedoch auch zur Discantclausel in den oberen
Tetrachordekcton fiihren. Er ist melodisch uneindeutiger, indifferenter.
(Beispiel 21)
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Einige Beispiele flir das Erscheinen des Supersemitoniums in Dur:
(Beispiel 22)

Beethoven, Sonate o0p.101, "Alla marcia"

Lebhaft. Marschmalhig i
Vivace, alla Marcia ] ¢




In Takt 31/32 liegt wiederum eine Phrasenverschrinkung vor.
Auch hier: Remininszenz an den Beginn. (Beispiel 39)
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Die Melodie ist jedoch nicht in sich geschlossen. Aus dem statisch-
cadenziellen E-Dur-Feld wird eine Sequenz entwickelt, die
Vorfeldcharakter zum zweiten Abschnitt besitzt. Der melodische Duktus
ist ascendent: (Beispiel 40)

e

Interessant ist die Instrumentation in den Holzblisern: durch
deren melodisch reduzierte Form entsteht der Eindruck eines
"Orchesterpedals", gewissermafen eine Art Heterophonie. (Beispiel 41)
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Der melodischen Ascendenz der Oberstimmen steht
contrapunctische Descendenz gegeniiber. Die Basis der Vorfeldsequenz
ist cis und wird von E aus iiber einen Kkleinen Terzfall erreicht
(T33/34). Von cis aus setzt eine Fonte-Sequenz an, welche die Signen
fir fis/Fis (ais und eis) 1nitiierf. (Beispiel 42)
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Zweiter Abschniit (Takt 36-63)

Die zweite Stufe als tenorale Fluchtebene

Der zweite Abschnitt setzt auf Fis an, eingebettet in die Sectio
Fis/h. Es handelt sich also, wenn man so will, wum eine
"Quintsteigerung" der OV h. Schaut man jedoch zunichst nur auf die
Fis-Cadenz in Takt 364, (Clausula Perfecta nach Fis), ungeachtet der
folgenden Acquiescens-Anspielungen (fis-h-fis) Takt 36/37ff., so bleibt
zundchst einmal nur festzustellen, dap es sich hier um eine
Hauptcadenz auf der zweiten Stufe handelt.

Dieses ist insofern ungewdéhnlich, als die zweite Stufe nicht zu den
primdren Fluchtebenen z&hlt. Die contrapunctischen Traktate der
Deutschen (z.B. Walther, Printz) weisen die erste Stufe als "Primaria",
die fiinfte als "Secundaria" und die dritte als "Tertiaria" aus. Alle
iibrigen Binnencadenzen innerhalb eines Satzes zihlen zu den
"Peregrinae". Bei Palestrina ist die Lozierung der Tenorhauptcadenz
abhdngig wvom Psalmton bzw. Hymnus und von der Chiavettierung.
Jedoch spielt auch hier die zweite Stufe als Tenorcadenz keine Rolle.
So benutzt Bach die zweite Stufe als Fluchtebene im Sinne einer
Prolongationscadenz in lingeren Satzen (siehe z.B.: Sonate fiir Violine
und Cembalo c-moll, 2, Satz: d als Fluchtebene).

In der Fuga in E aus dem zweiten Band des Wohltemperierten
Claviers, einer vergleichsweise kurze Fuge im alten Stil, erscheint die
Tenorhauptcadenz, signifikant weil mehrfach angesteuert wund
ausgeschmiickt, in der Mitte des Satzes auf fis. (Beispiel 43)
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Vergleicht man die thematische Faktur mit dem zweiten Psalmton,
so stellt man sehr schnell die augenfillige Ahnlichkeit fest. Der zweite
Psalmton setzt nun auf der Untersekunde zum Finalton (im folgenden

Beispiel f) an; der melodisch bedeutsamste Ton in Gestalt des Finaltones
ist also g.

Geht man davon aus, dap dem Bachschen Themal der zweite
Psalmton als historischer Vorwurf zugrunde liegt, so hiepe das: fis hat
zentrale melodische Bedeutung. Dieses wird in Gestalt der
Tenorhauptcadenz reflektiert.

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dap auch das Thema des
"Gratias" aus der h-moll-Messe an den zweiten Ton erinnert bzw. wie

eine  ausgezierte Form des historischen Melodiemodells wirkt.
(Beispiel 44)
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An diesem Werk scheint sich die eben vorgetragene These zu
bestitigen: die Tenorhauptcadenz im "Gratias" steht auf e, also: auf der
zweiten Stufe. (Beispiel 45)
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1" Anzumerken ist, dap das Thema keine urspriingliche Erfindung

Bachs ist. So wurde es bereits u.a. von Fux, Froberger und J.K.F.
Fischer ("Ariadne Musica") benutzt
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Bruckner, Sinfonie VII in E: Der erste Themendurchgang culminiert
kurz vor dem Tuttieinsatz auf Fis, allerdings auch hier eingebunden in
die Sectio Fis/H. Immerhin: Die Riickfiihrung nach E geschieht recht
unvermittelt {iber das descendente Discantclausel-Chroma ais-a und
schlieplich {iber Tenorizans fis/e,

wobei
Capacitas sextae in die Discantclausel dis/e geht. (Beispiel 46)
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Bach, "Kunst der Fuge", Contrapunctus 3, e-Cadenz Takt 43

(Beispiel 47)

die Oberstimme iber die
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Ebd., Contrapunctus 4 (Beispiel 48)
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Initiale-Vorfeld-Prozef (Takit 36-41)

Melodisch-strukturell steht hinter dieser Stelle ein Geriist, welches
riickschliissig auf Takt 5ff. Bezug nimmt, um eine Quinte gehoben:
"hingendes Tetrachord" wunter h mit descendenten Symphonoi
(h/a/g/fis), "stehendes Tetrachord" iiber fis mit ascendenten Fillténen
(fis/gis/ais/h). Mit anderen Worten: der melodische Zentralton fis wird
mit seinen Principales (g/fis, e/fis) eincadenziert, wobel die phrygische
Tenorizans den Charakter eines Supersemitoniums hat, also mit h
unterquintiert wird. Abermals ist der Satz (cadenziell) quintorientiert
(fis-h). (Beispiel 49)
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Auch in diesem Kontext des Stlickes kommen die verschiedenen
Clauselvarianten zur Anwendung und bestimmen die contrapunctische
Faktur. In T36/37 wird der Schritt e/fis als phrygische Discantclausel
gefapt, in T37 als in die Ultimaterz steigende Tenorclausel (was
einhergeht mit einem kleinen aufwirtssteigenden Pachelbelbap-
Ausschnitt, den wir auch bereits vorher gehoért haben (T17/18, 19/20)),
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in Ti8 wiederum als Discantclausel. Letztere Stelle erinnert durch die
schnelle Bewegung des gesamten Orchsterapparates im  Zuge
rhythmischer Verkiirzung und Verdichtung und contrapunctischer
redictae sehr an Beethoven. (Beispiel 50)
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Die Ebene Fis dient also als Basis, als Ausgangspunkt zur
Eincadenzierung nach h. Dieses umso mehr, als fis quintorientiert in
Bezug auf h - von der Clauselbildung her - gefapt ist, bedingt durch
die phrygischen Varianten. Die halbtdnige Tenorizans g/fis bedarf
mithin als Supersemitonium der Unterquintierung, der cadenziellen
Festigung; eben dieses wird wvon der Cantilene T41ff. geleistet. Sie
erhdlt daher den Charakter und die Funktion einer Cadenz, eines
"Form"-Abschnittes, einer Zielstrecke. Demgegeniiber sind die Takte 36—
41 als Vorfeld zur Cantilene mit stark antithetischem Charakter, im
metrischen Sinne als Initiale, im formal-strukturellen Sinne als
prozeBhafte, hinfiihrende, auflésungsbediirftige, zielgerichtete Strecke
zu verstehen.

Erlduerungen zu Tafel IT
Seitensatzcantilene T41-50/52
(Die Beispiele sind jeweils in Klammern angegeben)

Der Vordersatz (a) steckt zundchst ein Doppeltetrachord um den
Zentralton h ab (h/e und h/fis); somit wird die symmetrische
Terzdisposition des ersten Abschnittes (z.B. T5ff.), motiviert und
hergeleitet aus den phrygischen Clauselvarianten, melodisch geweitet.
Dariiber hinaus stellt der Quartrahmen einen Reflex der mehrfach
verwendenten wund insonderheit dem Phrygischen zugehérenden
Acquiescens dar. Besonders in der Nachsatzcadenz und deren
Appendixtakten (T49ff.) wird dieses Doppeltetrachord reflektiert (p,q).
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Die Vordersatzcadenz filigt nun den Prolambanomenos fis iiber das
Tetrachord h/e hinzu und komplettiert auf diese Weise die Oktave (a).
Die Diazeuxis liegt dabei am oberen Rand; legt man einen "latenten"
Oktavrahmen h/h' zugrunde, so miipte man von einer geometrischen
Teilung dieses Ambitus sprechen (q).

Das in Takt 41 erscheinende Supersemitonium g (c) wird in T42
aufwdirts ins gis gefithrt (Quartsextakkord iber h, E-Dur) (d), das
heipt: eine an sich descendente Strebigkeit (g/fis) wird aufwirts
"gezwungen", also: ascendent imperfiziert. Hier liegt das melodische
Komplementdrereignis  zum mehrfach  beobachteten descendenten
Discantclauselchroma vor. Da die "Leittongabel" in Gestalt der "Septima
irregularis"? (Sub- und Supersemitonium ais und g) eigentlich nach H
auflésungsbediirftig ist, mag der E-Dur-Quarsextakkord wie ein
Gegenschritt (Descendens imperfectior) erscheinen; eine Anspielung auf
eine Parenthese einer Acquiescens, wie man sie in &lteren
contrapunctischen Stilen hiufiger findet.

Das Palestrina-Beispiel (d-1) mag dies verdeutlichen: an sich wird
eine Clausula Perfecta nach a angesteuert (e/a). Die vorletzte Mensur
ist parenthetisch, sie fiigt die Acquiescensebene d ein. Zwischen e und
d liegt eine occulte Bapform vor (Gegenschritt, Descendens
imperfectior): die Principalis in Gestalt der Discantclausel 16st sich
korrekt auf, der Bap fillt statt einer Quinte eine Sekunde. Im Barock
ist diese Wendung nicht mehr gebriduchlich; der Ganztonschritt abwirts
wird durch einen Halbtonschritt ersetzt und fiithrt nicht selten zum
chromatischen Bap (siehe z.B.: Bach, WKII, Fuga B, Finalcadenz:)

(65
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2 Christoph Bernhard, a.a.O.
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Hier wird deutlich: Clauselwendungen, die in der Renaissance
durchaus iiblich waren, verschwinden im Barock, werden jedoch in der
Romantik wieder aufgegriffen und neu belebt. Gerade das Werk Brahms'
bietet hierfiir immer wieder zahlreiche Beispiele.

Eine andere Sichtweise: hinter der Wendung g/gis steht eigentlich
der diatonische Halbton fisis/gis. In diesem Falle lige eine Tenorclausel
vor, die in die Terz der Ultima steigt, sich allerdings zu einem
Halbtonschritt verschirfend. Dieser Vorgang ist ein charakteristischer
Topos romantischer Harmonik: die Leitténigkeit der Discantclausel
"infiziert" den Gesamtsatz, die Tenorclausel - urspriinglich ja abwirts
fallend, spdter ihre originire Bewegungsrichtung aufgebend, sich in
den Gesamtsatz "integrierend" und aufsteigend in die Terz - erhilt
nun vollends das Wesen einer Mixtur zur Discantclausel. Hier mag einer
der Griinde liegen fiir die "Hochgespanntheit" der Harmonik im 19. Jh.,
nicht origindr neu aber doch typisch fiir diese Zeit, bis hin zu Richard
Strauss, der diese Techniken geradezu "karikiert". Beispiel d-2 stellt
diesen Vorgang am Beispiel des {ibermipigen Quintsextakkordes bzw.
einer Cantizans mit Bezifferung 7 auf der Penultima dar: Auflésung
nicht in einen Moll-, sondern in einen Durquartsextakkord. Beispiel d-3
wire demgegeniiber die "klassische" Fiihrung nach Moll. Die Romantiker
notieren in der Regel kein Chroma (g/gis), sondern gem&p der
melodischen Strebigkeit (fisis/gis). Insofern mag die Notation an dieser
Stelle als Ausnahme erscheinen. So notiert Brahms denn auch im ersten
Takt des Nachsatzes (T45, Cello) fis/fisis/gis.

Daher finden wir an dieser Stelle ein Analogon zu T41/42. Das
Supersemitonium g wird dabei (enharmonisch fisis) nicht als ascendent-
leitténige Tenorclausel, sondern als Discantclausel gedeutet (f); auch
hier: eine Clauselvariante. Dem Ton ais, der urspriinglich als
Discantclausel-Penultima aufgefapt werden mupte, fillt nun die Rolle der
Tenorclausel-Penultima zu. Das Chroma ais/a (Fagott/ Viola, T45) knipft
einerseits an das descendente Discantclauselchroma T44 an (e),
andererseits bedeutet dies - im Kontext der Tenorclausel - eine
chromatische Verschdrfung der ganzténigen Tenorclausel (ais/gis) zur
halbténigen (a/gis) (Beispiel g). Dieser Fall ist gegeniiber der
chromatischen Verschirfung der ganzténigen Discantclausel
vergleichsweise selten; Beispiel h bringt eine Stelle aus dem
Contrapunctus 4 der "Kunst der Fuge" von J.S. Bach.

Interessant ist die harmonische Wendung und Wandlung in den
Takten 46 und 47 (i). Hier flieBen verschiedene historische Vorwiirfe
und contrapunctische Vorgange zusammen: zunichst werden drei



"Sectionen"? auf relativ knappem Raum einander zur Seite gestellt:
Sectio Gis/cis (T46;-463), als Parenthese: Sectio E/A (T464-473) und
schlieplich: Sectio Fis/H (T47,).
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Beim Ubergang wvon T46; zu 464 findet man 2zunichst wiederum
descendente Discantclausel-Chromatik: der Leitton his wird abwirts ins
h gefithrt (j). Da als Mixtur hierzu der Ton dis ins Chroma d geht,
werden hier die beiden Alternativiormen der Principales einander
gegeniibergestellt (k). Diese verhalten sich septverwandt zueinnander;
das Ganze hat also mit einem Septgegenklang zu tun (e), wie man ihn
beispielsweise im "Deutschen Requiem" findet (hier ascendent; die
Klangverwandlung geschieht an dieser Stelle textbezogen: "die da Leid
tragen" werden "verwandelt" ("Selig sind...")) (Beispiel o). Die Ebenen
Gis und E entsprechen dariiber hinaus den Ultimae der phrygischen
Clauselalternativen (m) bzw. der Sekundakkordauflésungs-Varianten (n).
Letztere dienen auch dazu, zurilick zur Sectio Fis/H zu fiihren (T47).
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3 Der Beg"riff der "Sectio" stammt von Printz: "tonartlicher" Bereich

einer bestimmten Ebene (vgl. auch Diplomarbeit)
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Auf diese Weise ist durch die harmonisch-contrapunctisch belastete
Stelle innerhalb der Nachsatzcadenz die Grundidee dieses Satzes
komprimiert wiedergegeben und in die Cantilene integriert. Diese ist -
wie hiufig bei Bach und Beethoven - somit ein Reflex vorangegangener
Prozesse: das strukurell-formal in toto Angelegte wird durch den
musikalischen Moment in nuce wiedergegeben und umgekehrt: das "pars
pro toto™Prinzip als formbildendes Gestaltungsmittel.
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Reprisenvorteld

Aus der Appendixcadenz (T51/52) wird eine kleine Sequenz
entwickelt, die einerseits, noch im cadenziellen Kontext, als
Anreicherung bzw. Weitung der H-Cadenz zu verstehen ist, andererseits
dem Vorfeld zur Reprise zugehort (T53-55); diese Stelle ist mithin im
Sinne eines chiastischen Anschlusses zu verstehen und daher bivalent:
sie entwickelt sich aus der Cadenz, iIndem sie sich eines
"Cadenzbausteins" bedient und dieses sequenziell nutzt. Die Faktur der
Sequenz erinnert an einen Quintfall (resp. descendente Stufensequenz,
Fonte) mit Eintriibung der Quinte (halbténige Tenorclausel) (Beispiel
5la). Bei Mozart, in der c-moll Fantasie KV 475, liegt die auf diese
Weise vollchromatische Oberstimme im Bap. Es entstehen so zeitweilig
Quartsextkonstellationen. (Beispiel 51)
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Die Takte 53 und 54 Dbetten diesen melodischen Vorgang in eine
Fonte-Sequenz ein. Die Bezifferung 5/6 ist durch 7 substituiert. Das
Tenor-Agens fehlt auf der Penultima eines jeden Sequenzbausteins und
erscheint erst auf der Ultima, hier allerdings in Gestalt eines 4-3-
Vorhaltes, da der Bap bereits Stufenweise aufwirtsgegangen ist.
Wihrend sich der Vorhalt auflost, liegt der Bap bereits wieder auf der
Penultima des ndchsten Cantizans-Bausteins (im folgenden Beispiel ais).
Die ‘'"contrapunctischen Geschwindigkeitsverhidltnisse" der einzelnen
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Satzstimmen wuntereinander sind also inkohirent: wihrend die
Oberstimme mit der Patiens-Auflésung befapt ist, ist die Unterstimme
bereits wieder weiter vorangeschritten und bettet den Aufldsungston in
einen neuen Kontext ein. So gesehen koénnte man - im Vergleich zum
"origindren" Satzgeriist (Beispiel 52b) - auch von einem "verspiteten"
Eintritt des Mittelstimmen-Agens sprechen.

Uberhaupt zeigt sich, dap dieselbe Agens-Patiens-Relation zwischen
den Oberstimmen in 52b auf den ersten beiden Zeiten erscheint, in 52a
hingegen auf Zihlzeit zwei und drei (mit Eintriibung des gis nach g)
bei gleichbleibendem Bap. Diese Form contrapunctischer Inkohirenz,
unterschiedlicher contrapunctischer Geschwindigkeiten, ist auch und
gerade fiir den "Bach-Stil" auperordentlich typisch. (Beispiel 52)

,,Cudr-fuuu". Thleshirece®

Y e S R Lo [

T - b ¥ & 4 { T i N MR ] [ ] i B
1 1 5 12t £ LD 14 ) i
H s — ¥ — f
PRt 4&9#+—~!;~f—g——j =

(%) (£)

Fkr o ¢ ] c ¥ g F)
] 1T 1 T r PR SR G S 1
hr ] 1 1 L] TVAAD Nal | 1 1 1
"1 3 1 .ll 1

3

@ 4 ¥ ¢ -3 ‘; G

TSuklfufusw- Vi T

Der Sequenz-Ansatz T52/53: his-cis/ais-h entspricht der von
Riepel beschriebenen "klassischen" Fonte-Konstellation: Fonte zur
ersten Stufe, etwa als Ansatz zum zweiten Teil eines Lindlers, Menuetts
etc.. Diese Handhabung der Sequenz in Vierereinheiten hat also auch
formbildend-strukturelle Funktion, gerade im Rahmen regelmipiger
Suitensatz- oder Ariosometrik.

Der harmonische Schnitt T53, Zur zweiten Stufe mit
anschlieBendem Quintfall (T54/55) ist eine aus der Klassik tradierte
Wendung, welche einen cadenziellen Vorgang durch eine parenthetische
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Sequenz anreichert. Dabei wird der harmonische "Sprung" aufwirts
stufenweise descendent wieder eingeholt: man kann also von einer
harmonischen "Cambiata" sprechen. Besonders bei Mozart findet man
dergleichen hiufig. (Beispiel 53)
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In den Takten 55-57 schliept eine ascendente Sequenz an. Sie
steht in einem komplementdren Spannungsverhiltnis zur eben
besprochenen descendenten Sequenz; man kann gewissermafen von
einer "Bogensequenz mit umgekehrten Verhiltnissen" sprechen. Diese
Monte-Sequenz mit chromatischem Baf fiihrt in die Sectio dis hinein
(T563) und greift so auf bereits Gehortes im ersten Abschnitt zurilick
(siehe z.B. die mehrfach erwihnte gis-Cadenz T12/13, gleicher
tonartlicher Bereich).

Von dis aus wird - nach einer parenthetischen zweichfach
angesteuerten phrygischen Tenorizans T 56/57 - direkt die Cantizans
dis/e angesteuert, wobei die Dominantebene zu E in den Takten 58 und
59 gedehnt ist, gleichsam "stagniert". Analog zur descendenten Sequenz
T 20/21 wird also auch hier ein leitereigener Binnenstrebeton
seinerseits real sequenziert, in diesem Falle im Zuge einer Monte-
Sequenz: das als Ultima einer Cantizans erreichte dis (cisis/dis) wird



nun seinerseits Penultima der Cantizans dis/e. Dieser Form metrischer
Weitung sind wir auch in der Analyse zu Schonbergs op. 11 haufiger
begegnet. (Beispiel 54)
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Auf die Takte 58/59 konnte nun nahtlos die Reprise folgen; an
dieser Stelle ist also das unmittelbare Reprisenvorfeld anzusetzen. Vor
diesem Hintergrund erscheinen die vorausgegangenen Sequenztakte (53-
57) als "mittelbares" oder "sequenzielles" Vorfeld, dessen Funktion in
der Findung der Basis besteht, von der die Reprise ansetzen kann.
Diese Basis ist in T57 durch die phrygische Tenorizans nach h erreicht
(Supersemitonium), welche die Unterquintierung nach E in Gestalt des
Reprisenansatzes "provoziert".

Brahms fligt indessen "verschlelernde", "suchende" Takte ein
(T59/60-63). Der Bap weist insgesamt einen ascendenten Duktus auf und
assoziiert somit eine Sequenzform, die mit "Monte" zu tun hat. Zunichst
jedoch scheint mir ein sehr hiufig vorkommender Cadenzbap zugrunde
zu liegen, der in der Renaissance "Ruggiero-Clausel" genannt wurdel
und der beispielsweise im "Goldberg-Bap" als Cadenzform
wiederzufinden ist. (Beispiel 55)
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1 nach dem gleichnamigen tradierten Chaconne-Bap, in dem diese
Clausel gehduft vorkommt



Demgegeniiber: die Reduktion des Bapganges T59/60-63/64: (Beispiel 56)
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Dieser Bap wird nun, wie bereits angedeutet, harmonisch nochmals
stark belastet. Dabei kommen wiederum jene aus dem Phrygischen
gewonnenen contrapunctischen Mittel zur Anwendung, denen wir bis
jetzt zuhauf begegnet sind (phrygische Tenorizans, auch doppelt
leitténig (Ubermdpiger Quintsextakkord, auch mit enharmonischer
Umdeutung), Clauselvarianten, etc.). Aus diesen Mitteln tonartlicher
Verschleierung und Verzégerung lassen sich die Cadenzstaionen der
Ruggiero-Clausel gleichsam "herausfiltern". Es wire sehr umstindlich,
die Vorgénge in diesen Takten mit Worten beschreiben zu wollen; daher
mag folgendes Schaubild als Erliuterung dienen, welches den
contrapunctischen Verlauf dieser Passage reduziert wiederzugeben



bemiiht ist. (Das in eckige Klammern Gestellte erscheint nicht im
Notentext (eine Art harmonisch-contrapunctischer Ellipse).) (Beispiel 57)
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Modifikation der Reprise gegeniiber der Exposition

Der Ansatz des ersten Abschnittes ist wvom Blisersatz her
gekennzeichnet durch ein durchlaufendes Sechzehntel-Agens in Gestalt
einer "durchbrochenen Arbeit"2. Dabei liegt die Cantilene in T&8ff.
nicht, wie in der Exposition, in der Xlarinette, sondern in der Viola;
Brahms ist offenbar bemiiht, die dunkle Farbe beibzubehalten. Auch in
Takt 76 ist (im Vergleich zu Takt 17) die warme, "baplastige" Klarinette
durch eine dunkles Streichinstrument (hier Cello) substituiert.

Die Takte 74ff. sind gegeniiber der Exposition gekennzeichnet
durch eine gesteigerte rhythmische Bewegung in Gestalt eines 32-tel-
Agens. Diese Technik erinnert an die durchfiihrungsartigen Partien im
zeiten Satz von Schuberts "Unvollendeter",

Auch die Blaserinstrumentation in T74 ist gegeniiber Ti15

gesteigert, verdichtet durch eine hinzugefiigte "Klangkrone" in den
Oboen und in der Flste.

Die Exposition lebt in hohem Mape von einer spiirbaren melodisch-
sequenziellen Ascendenz, einem Aufrip des Satzes durch ascendente

2 Hermann Erpf, "Instrumentation"



Signen in den hochchromatischen Bereich. Dem steht im Schlupabschnitt
dieses Satzes descendente Chromatik gegeniiber. Auf solche Weise
befindet sich Brahms durchaus in der Tradition Bachs und Beethovens
(vergleiche etwa die analoge, stark komprimierte Anlage der
zweistimmigen Inventionen Bachs).

So fihrt die Fonte-Sequenz in T78/79 iiber tiefchromatische
Signen in die Sectic G/c, wobei c-moll als Variante der phrygischen
Clauselalternative zu E (C-Dur, siehe Beginn) zu verstehen ist. Die
Takte 79/80 fiihren iiber Fonte zur Sectio B/Es(es). (Beispiel 58)
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Zieht man die Ausgangsform der Fonte-Sequnz ohne
Vorhaltselemente zum Vergleich heran, so erscheint die Oberstimme der
Takte 78ff. wie eine Anspielung auf diese Form, (gleichzeitig wie eine
"Superjectio"), die durch das 32-tel-Agens angereicherte Patiens-
Stimme wie eine Heterolepsis, welche sowohl die auflésungsbediirftige
Vorhaltsstimme (z.B. f/es), als auch die Discantclauselprogression (d/es)
bringt. Es liegt eine Verschachtelung dieser beiden Ausprigungen des
Fonte-Modells vor. (Beispiel 59)
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Die beiden Sectionen G/c¢ und B/Es verhalten sich zueinander
wiederum im Sinne phrygischer Clauselvarianten. (Beispiel 60)
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Zur Clauselform TB80ff.: der Halbtonschritt abwirts kann sowohl mit
einer Cantizans als auch einer Acquiescens contrapunctiert werden;
letztere unterquintiert die Ultima. Brahms erreicht nun die Ultima der
Acquiescens (b) wiederum durch Cantizans (as/b). Beriicksichtigt man
die Superjectio in der Oberstimme, so wird der Terzfall as/f als in die
Quinte abspringende Discantclausel gefapt. Gerade durch diese
Satzkonstellation tritt der Dissecta- bzw. Desideranscharakter der
Clausel deutlich hervor: eine caden:zielle Weiterfihrung nach es wire
denkbar, die Ultima ist "abgeschnitten", der Proslambanomenos
erscheint nicht, die Penultima wird "eingefroren". (Beispiel 61)

nlu‘thﬂ‘wb'
|6l | Ll | AR |
e

“LJ = E"’cgm

CDesipla __.ﬁ;




- 50 -

Dap der melodische Terzfall innerhalb einer Cantus-firmus-Stimme
sowohl als Altclausel, die in die Ultimaterz fillt, als auch als
imperfizierte Discantclausel, die in die Ultimaquinte abspringt, also
quasi heteroleptisch voranschreitet, behandelt werden kann, ist altes
Gut. (Beispiel 62)

Bach: _ "
itreve dicle selir, 0 Mtaee Swfp p
Cadiny doa vor{ebidew. Verses

Cakabe Ne.Jo 4 o Canlade 19 ,%«J (aL,frr.)

T ‘*G—F‘J._ —H
P A, T P 57 R il L ol
5 Q ‘. :.,,AJA' M e d };9: 7
NN i JUT 1
RN Ly oldull )
P e e o
ZA— = 7 ' )
T \
Schein:
—

0l 7y 1At A
¢ WY 24

| Woa

3 Dise-o

P '.
A (Wro—3 s

] —Y \

i ? = . !
T d: t b G [+ Y @

A U9 d\—"

“Dig~

18 (,o:bsrn'melawb)\

i o-o—
LY 78 5 . &




_51—.

Auch Brahms bringt in den Takten 80/81 beide M&glichkeiten. Die
"Deutung"” des Terzfalls des/b als Altclausel bedeutet eine
Unterterzung der Ultima. Hier werden Gegenschritt, Quintfall und
Terzfall miteinander verschachtelt. (Beispiel 63)
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Buch wenn man die Superjectioc nach des vernachlissigt, so
ergeben sich fiir den Halbtonschritt abwirts (ces/b) drei grundsitzlich
verschiedene Clauselméglichkeiten (Beispiel 63c): Cantizans, Acquiescens
und Tenorizans nach ges. Letztere fapt die Progression ces/b als
Tenorclausel-Mixtur. (Beispiel 63)

o~

Zum Gesamtverlauf der Takte 80-83:

Die Unterquintierung wvon f durch die Streicher (Takt 80,) ist
altes Gut: hiufig setzt im alten Stil eine neu hinzutretende Stimme auf
der Unterquinte zur Ultima an; dieses kann entweder Mittel zur
Cadenzimperfektion und Phrasenverschrinkung sein, oder aber die



Ultima wird {ber die phrygische Tenorizans erreicht, sodap die
Unterquintierung mehr oder weniger zwangslaufig ist
(Supersemitonium). Letzteres ist historischer Vorwurf fiir diese Stelle.

Die Unterterzierungstechnik, welche aus den phrygischen
Cadenzvarianten gewonnen wird, ist nun Gegenstand der folgenden
Sequenz. Diese fillt um einen Gropterzzirkel abwirts, wobei sich die
Sequenz in Takt 82 beschleunigt. Die unmittelbare Vorfeldsequenz zum
zweiten Abschnitt erscheint in Gestalt der Fonte-Sequnez T83. Diese
bringt die leitereigenen Signen der Sectio H/e. (Beispiel 64)
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Der fallende Gropterzzirkel, wie man ihn etwa bei Schubert oft
antrifft, hat verschiedene Wurzeln3:

= Phrygische Clauselvarianten

- Damit verbunden: Einfdarbung eines gemeinsamen Tones
(Liegetones)

- Modifizierter Pachelbelbap: Fall um eine Gropterz von einer Dur-
Ebene aus, entweder nach vorheriger Vermollung (wie oft bei
Schubert) oder unmittelbar (Bruckner, Liszt)

3 Siehe auch die entsprechenden Erlduterungen in der Diplomarbeit
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In diesem Zusammenhang einige Beispiele: (Beispiel 65)
Schubert, "Sehnsuchtswalzer":

2. Trauer- oder Sehnsuchts-Walzer
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Schubert, Walzer Des-Dur:
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Bruckner, "Tota pulchra esg, Maria"
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Mozart, Sonate c-moll, KV 457, 2. Satz

Bruckner, Sinfonie VII, 1.Satz

(Allegro moderato)
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In Takt 96/97 wird die E-Schlupvadenz verzdégert und fiihrt dber
ein nochmaliges Zitat des Vordersatzes in einen codaartigen Abschnitt.
Der Vordersatz der Cantilene erscheint nun im Orchestertutti (T98-101)
und bildet ein "gestisches Antitheton" zum cantablen Nachsatzeinstieg
in den Streichern T102. Hier wird der Schritt h/his/cis nicht als
Discantclausel (wie im ersten Abschnitt, T45/46, Beispiel 66b), sondern
als ascendente, leittonig verschirfte Tenorclausel (Mixtur zur
Discantclausel, Beispiel 66a/c) gefapt. Brahms ‘"nutzt" so die
verschiedenen Clauselmsglichkeiten, die diese Stelle bietet, aus und
wendet sie formal-strukturell schliissig und nachvollziehbar an:
gegeniiber der Exposition wirkt der Unterquinteinstieg in der Reprise
(A-Dur, T103) wie eine "diatonische Korrektur".

Die letztere Form der Clauselvariante und die Polyvalenz einer
melodischen Clausel ist, bezogen auf den Ganztonschritt aufwirts, altes
Gut (Beispiel 66d). Auf den Halbtonschritt aufwirts bezogen ist diese
"Umdeutung" in d&dlteren Stilen nur méglich, wenn die ascendente
Tenorclausel auf der Mollterz landet (leitereigener Halbton, Beipsiel
66e). (Beispiel 66)
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Der Fortgang des Nachsatzes ist nun gegeniiber des ersten
Abschnittes modifiziert. (Beispiel 67)
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Diese Cantilene stellt eine Reminizenz zum thematischen Hauptsatz
dar, allerdings in ‘"unbelasteter" Form, ohne melodische oder
contrapunctische "Problemstellungen": ein charakteristischer Topos,
kennzeichnend fiir eine Schlufcantilene. Die parenthetischen Takte 106-
110 (Capacitas sextae auf h mit den Signen fiir C-Dur) sind eine
Anspielung auf die Sectio C (iber Cantizans h) und damit ein
Riickbezug auf den E/C-Antagonismus des Beginns, auf das "Thema"
des Satzes. (Beispiel 68)

( Vgl aird : ‘r4g—,203 T#6[FF )

Die Takte 110ff. sind riickschliissig zur Nachsatzcadenz T28ff,
Wurde bereits in der Exposition die Rhythmik und Metrik stindig
geweitet, so erfidhrt hier die metrische 7 nochmals eine Weitung und
gleichzeitig ausschmiickende Anreicherung. Die oben angesprochene
akzentmetrische Indifferenz der Cantilene spielt hier eine besondere
Rolle: liegt in T28 der Ton gis auf relativ leichter Zeit, so erscheint er
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im Schlupkontext des Satzes (T111) auf der Positio. Vor diesem
Hintergrund erfiillt die Dehnung der metrischen 7 (T112) auch die
Funktion einer rhythmisch-metrischen Korrektur: sie bewirkt, dap der
Finalton e auf der Positio zu liegen kommt. Bei wértlicher "Ubernahme"
von T29 wiirde der Satz auf der Levatio enden. Die Frage, welches die
origindire und welches die modifizierte Fassung ist, und, damit
verbunden, ob gegeniiber der Exposition eine "korrigierte Version"
vorliegt, kann m.E. nicht eindeutig geklirt werden. (Beispiel 69)

ir,. Pos. ’{r..! o
TEQI b o~ ~ b F lg ‘Tf(io & L g L?
et S S S e e e
U o | ;.,/, |" Y ! < 1 el g ML L T {
9 wie Ve dualige M:.L.wt"ﬁf Wediz
4\ Lo nfrJL'l'.t. Mlﬁl‘x.z.-h. s CCQC{_A"-“J WL{L
E— e

Der SchluBorgelpunkt des Satzes (T113-118) ist angereichert durch
C-Einschiibe. Diese l5sen einerseits die Cantizans-Anspielung (h/c) der
Takte 106-109 ein und stellen in einer Art "Conclusio" nochmals in
extrahierter, komprimierter Form das "Thema" des Satzes wvor.
Schlieplich assoziieren sie einen Riickschlup zum Beginn (T1-5) und
damit eine zyklisch-symmetrische Anlage. (Beispiel 70)




Takte 106-109 ein und stellen in einer Art
komprimierter

extrahierter,

Form das

"Thema"

"Conclusio"
des

nochmals in

Satzes wvor.

SchlieBlich assoziieren sie einen Rii ckschlup zum Beginn (T1-5) und

damit eine zyklisch-

112 112

a2 -
4_Ppoco rit. /1 e 2 "m\mm
Fl. ,WM—F ¥ -
oJ
S
| 4 a2 LT —
Ay LAy :
Ou. o # “ P
oJ
S
o |t s
=y i i e e L % $
(A) 5 =28 =S, r ]
— o \.
vy T
Y
Fy. & 3
e
Cor. \%
(c) Y
o
gy POCO rit .
| e = & S
-]JL_.N (‘d - . h‘ a5 \
Hogty ~
YLIT [t —F—FF S = = T
*.ﬁ - v ¥ o b vg | ¥ Y e ¢ e
of taff e
4 - o
via. [ S Ea: el ==
: . =
P 4 kshirm, 3o
_sroo e £
Vie. |EEEE—- e e e =i.zt FLRi=SE =
— Lk » «N
s
b |
e Se=r=rm=—==——=——u =
» > L u. ﬂ

symmetrische Anlage. (Beispiel 70)
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Zum Schlup sei nochmals auf die thematisch-motivische
"Substanzgemeinschaft" (Halm) hingewiesen, die weite Strecken
miteinander verbindet. Die Modifikationen erfolgen weitestgehend nach
der formal-strukturellen Funktion einer Passage im iibergeordneten
Kontext (Prozep-Form, Weg-Ziel, "feste"-"lockere" Partien (Ratz)).
Gleichwohl Dbleibt die motivische Grundsubstanz, gleichsam das
"Urgestein" erhalten. Doch ebenso wie das "Urgestein" behauen und in
eine fapbare "Form" gebracht wird analog der "Funktion", die dieser
Form zugewiesen ist (Aristoteles, Schopenhauer), so wird auch hier das
motivische Material stets verindert und immerfort wechselnden formalen
Gegebenheiten und Zwangsliufigkeiten angepapt. Die verbindende
Klammer ist dabei: die thematisch~contrapunctische Idee. (Beispiel 71)

TAfi
T30 T2
L-I:.H- _ Z e 2 - 2
J J W
T
al i
I.\JL-].I' T
T
J -;L-}-' L + ,*é’:}:




. ——

ANHANG



A.Sq&ru wé.ip\:m

M ITY

— WSLFI A TE
i ¢Lw:*;aw;> o
v rap
" s:S:;.im
~ P s s o
(z »

h T

(2r7Pe8 )

- T S5

T 2
o ,é@,_\.ym
t 1o

+#

Ty
¥
Y

| P

L
NT

]
1
|

-

L Y
S I . .

Hinns

ik
N
-

A
NI |
b

Lm/
.\r_

¥

I
I

==
S

ﬁ¢v333~yw
2

7 = 4 ¢

b, il
—.lll daﬂ“ﬂ&iww\. wod Lﬁ ny

nl.. =3

-

]
4 . 1
1

1
=t
—

I
bl.m.rm
<~ i

N
e

s P

ol . h 14 v

.mv L BN T __ f@
i | ol

? | S -

sh o ML
~— e ~

_Hd,._*i.i.s "P

1414

1

f

_\_

23

. ;_ﬁ&

/L

©

[ v

+\ 0 ?H-Jsu..*f._\?}dnr_ .33.90 J\SJ\G}
i

~

s

[

1, »

- el .h‘ -
LF o 1 1 L |

o

-

It

1T

H




Y Mena u.s._o».&sdu th\\l.\J o)
P H%1 Qu.s..r.ﬁ (9949 - m =
| JIHI Ji.{Sm{n MY AT YN i R s M
! -4 BF ur
_ \JPT»JM S ESLUN 3 ..s.u'E. Nlh_.ﬁ \@-l 3&030._' * - * _» ?I..m... A
I - n 154
. — e14 % T \Smg @ 3 Cav
] \ﬂ.m GV\WJ_T 7 T — ?
‘ /ﬁ \ v (*70) ymal -1 . - (T,
| A.__Smw.l_\w svo J\S.....Sm,._m M2Amp @\S:‘J&.d_\»m @
A\VS\_SSJ)JA\ m Qi1.L 15 a L
| =) gLr) 011 .
Tm H:% al.rm\_\g_;muw ﬁwj _
s_..s .te_wu u‘GQ Nr_...\wxi p»gdéMg
Nwod\.rut AN oﬂ.;d.ﬂjhﬁl m..s._i.\kﬁ Qa > ﬂ
s o et « e ()
N O I i Mﬂwm
.nwu)\ﬁsr.uw uJ\FQ.rW\‘U\_._L\.JQn; Jd\uw.j\d\_\_i\ﬂ\r_.ﬁ» Q
H MR . -9
_ 1 ' A§ \lu\/ .__ﬂ\/u d \WO\GU Z
§ .m —t b s b
i e (o)
N e e =320
S.JQGV i
rﬂ\#) - ~awp e yplg A 4
& uaa =
- 3333% e ()
L Rat) N —
tan m et 4
iss_\_, (?12pay by 2 |0z—97 _u_ (8 + g + ) @
& + 7 .iq\w D S ¢ ’ s 2 _ru, "\ e b
— 45— 711 | P Pk w M| #m;.“_ k”L.“ﬂm:-_ .Ar<+Ar- - el . m.m - - L.m.L
—iz _ﬁ M DL “m. _..P_4 — Y N urm...b“ = M_u....Ml Q =E=u - J__” T 11 r.cu
i B =] - =T
— \
Y s P7) N vordmenany’ T SN
NDULS T
“.vqﬁi:u_uﬂ_v




B

7
hkd,:o | 4110 () Hmr
LA ==
ﬁﬁs &M.,M & .wa & n.mnw..n
My
) k 0 1]
(rpeaes CCTIN. VA
_Jsun\.mtj \so..v &%ﬁﬁﬁw ;_._JG ad ﬁ....ri_ 153Q)
- y 1 peeay
%_ng.,* b _1@ il | e o e
; ) L 17 . t—— = T B 1 [
P— 0y b ) ) : a a ; o i
Nl FoTh ITEZR “3agien / ﬂ_\\cz. hdy Mg : ] (zp) L*ﬂ v Y ¥ 1._.. l% (+-p
Lc.vﬁ ' A o.u niwéo._s.ooﬁb/\ (rmguapnr) WEL /Y1 PYLL . d i
4 1 | [ SIAM4, H. E E
o454 I3 [ oé?%wm.% %07) N — 4 .
e e e Coaraigl | 21
_ P I &TA I a3 -(E_ f#mapaoingl
s S R = Rl ke o ( /
(#7570 ) ¢ (4179907 “232)0)
iid&bﬂ_sﬁ;ﬁnu W73 %&4 \ss\_e\_dmﬂl.“mﬁ. nbotsedﬁ..vs.wwm_ﬁ m&Si%&x
B —— "8 f$.x¢3uw£.u
e Er , .J;_\-\&:duo,aaﬁ._ W / % ﬂmv o.“—.%ﬂ Fuu @J\_m\so._ ™y
2 2. ___ - _*¥alh + |.*|QIXI -SRI oYy
=8 ) | S ) AT,
M ooa a R ’ B *
3 e ] &#_,l_\\ﬁ\.w } — X (P/7 2119 &J
N w) h.Hﬁ gy - =98I hr\ | GACT W m_mu+¢¢+a?u) i vy
i 9= 0 s i o s ()
—+n 4 ....nL B iAW S w.lu ﬁs‘-\.vv._m._n_ﬂ.}ﬂ SW ﬁ
AR Ya&sr g (73
L& | ﬁwﬁ.ﬁﬁlﬂ w A_. M A
: . — PP-2%E .B%M . Mw‘u , Y
. F u.?l.wl.- mr % ww \4 . ..*.\#—..__ + | &4 T J 2 \ /ml ...hnl oy, + % 5 r.T 5 .‘rh o+ T ﬂ
T+ i 14 _ J 1 =} (L X J S L o 20 W O VY 1 O s
e —mmEimE R e —9) = =TT = (o)
L _ Nl S L -




4

Trog form. - zwa\{'o{fx'q (Wsrﬁvbd— y§ Twta -
~J

Mﬂ‘ﬂe{ Ao{aﬁfo\l:o_rku, Vovu E%

1_ Ted A bbsclowte T 4-3¢
) Exfwfn‘%'w—- 2. Abscbot

[* T3e~44 liﬁu{r/-'h:uﬂs-c waolofﬂ
AMTL - chnalcter u%*"?"‘
THETON , INLTTALE“  [Es]
L » Tobs  Sebisats - Guitioss
1%‘
i CADENE*  [FI

1[,- T-M‘F/ A %Sofftu:-«' F‘[* [‘,q_ = g,f_
2. Ashpide .

Reprse”
P * Tec- ge  [H]

pe T82- ﬂrs’/m E]
98-103:

JChissmus'|

Cod -+ ‘18/1:»3- /18




