Prof. Robert Schollum:
KEINE ANGST VOR MUSIK 36:

Polphone Formen

Im ersten Augenblick kiénnte es verwunderlich sein, daB eine
GESTALTUNGSWEISE komplette Formen auslosen kann. Homophon uvnd poly-—
phon, nun, das sind im Prinzip SETZarten - solange wir ihrer psycho-
logischen Grundlace oder Auswertiuncsmioldiehkeit micht auf den Grund
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Prof. Robert Schollum:
KEINE ANGST VOR MUSIK 36:

Polphone Formen
Im ersten Augenblick konnte es verwunderlich sein, daB eine

GESTALTUNGSWEISE komplette Formen auslosen kann. Homophon und poly-
phon, nun, das sind im Prinzip SETZarten - solange wir ihrer psycho-
logischen Grundlage oder Auswertungsmoglichkeit nicht auf den Grund
gehen. Aber die homfphone Setzart ermoglichte esss die weite Melodie-
entfaltung, das liedhafte Element, das Lied schlechthin. Die polyphone
Setzart ist die von der §%stanz her gesehen im Vergleich zur hompphonen

Setzart kurzatmigere und zwingt bei ihrer Anwendung zu gahz anderer
Verwendung der mWsikalischen Elemente oder - anders gesagt — zu ganz
anderer formaler u’estaltung;, zu ganz anderen Formen. Sie aufzuzeigen

ist Zweck unserer heutigen Sendung. Verschiedenes davon haben wir schon °
seinerzeit, bei den Harmonielehre- und Kontrapunktdarstellungen, er-
wihnt. Heute kommen wir aus anderer Schau wieder darauf zuriick.

Im Kanon steckt etwas vom Geist des Perpetuum mobil§e... Nie enden
zu miieBen, hier geht formal gesehen é%g uralte”Trau@ in Erfiillung. Aber
sollte man nun annehmen, der Kanon wire eine sogenannte "offene Form",
so wiirden wir einen falschen Begriff anwenden: der Kanon ist insoferne
ein geschlossenes Ganzes, als es in den einzelnen Stimmen, solange der
Kanon 1suft, nicht die geringste Abweichung gibt. Wir haben es also
mit dem Inbegriff der ZuBersten Strenge zu tun, und je lianger und je
vielstimmiger vmwnimwownimw und in der Movtivik seiner Gestaltung viel-
filtiger ein Kanon ist, desto schwieriger ist seine Herstellung. Ge-
rade derum hat es die Komponisten immer wieder gereizt, Kanons zu
schreiben, die iiber aller Kunstfertigkeit auch bliihendes musikalisches
Leben aufweisen, ja, womdglich gar nicht als Kanons empfunden werden.
Dennoch wiirde man kaum annehmen, daB ein Kanon auch in der dramatischen
liysik Platsz hdtte. Aber es gibt eine beriihmte Szene, in der die Ge-—
danken der vier handelnden Pedonen im Prinzip, wenngleich in kleinen
Modifikationen, um dieselbe Angelegenheit kreisen, beinahe ausweglos
sogar , wie es scheint, so daB die Symbolisierung der Szene gerade durch
einen Kanon am idealsten erg @gen konnte. Wir meinen das Quartett aus
dem 1. Akt des "Fidelio". YHom 3

Platte, wird mitgebracht.
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Es hat den Komponisten eigenartigerweise seit altersher, seit wir
Kanons in der “usikgeschichte kenne, also seit etwa dem 13. Jahrhundert,
keine Ruhe gelassen, die Kunstfertigkeit dieser strengsten Gestaltung
des Materials bis zum HuBersten zu treiben und bis zu Kanons im Spiegel,
in der Umkehrung usw. vorzudringen. Spiegelkanons, d§i.h., daB ein Teil
der Stimmen von riickwdrts nach vorhe gelesen ausgefithrt wird. Kanon in
der Umkehrung, d.h., daB, was im Origigaleinsatz an Intervallen hinauf-
geht, in der Umkehrung im gleichen Intervall abwirts ausgefiihrt wird,
usw. Trotz all dieser Kunstfertigkeiten aber muB makelloser Klamg und
- natiirlich - spannende Aussage wie bei jedem anderen Stiick vorhanden
sein. Kunstfertigkeit ist ja keine Ausrede fiir langeweike. In der Musik-
geschichte finden wir die Kanonkunst bei den alten Niederlindern bereits
auf einen ersten Hohepunkt gebracht; dann finden wir — um nur groBe Namen
zu nennen - Meisterkanons natiirlich bei J.S. Bach, dann bei "aydn, darun-
ter seine beriihmten "}0 Gebote", sowie bei Mozart, bei Brahms, bei Schon-
berg etwa. Wir bringen Ihnen wenigstens noch EIN ieispiel und zwar aus
Bachs "Goldberg-Variationen" die 18. Verinderung. Das Stiickchen ist drei-
stimmig. Die Mittelstimme setzt ein, eineh halben Takt spater tritt die
Oberstimme kanonisch und zwar im Abstand einer Sext, dazu.|Der BaB ist
Fiillstimme, also in die kanonische Yestaltung nicht mi einbezogen. Horen
wir uns das zweiteilige Stiickchen an. Pu;it 910 7

Bach, Platte, wird mitgebracht

Die imitatorische Arbeit, also diejenige, in der der erste Einfall
vor den spdter einsetzenden Stimmen gleichfalls beniitzt wird, wenngleich
nicht mit kanonischer Strenge, war eine ganze musikgeschichtliche Feri-—
ode lang fiihrend und hat die Komponisten aller Zeiten immer wieder an-—
geregt: @s 1st die Geschlossenheit, die durch eine solche konzentrierte
Materialverarbeitung gegeben wird. Das Thema oder Motiv erh#lt durch die
oftere Wiederkehr eine besondere Eindringlichkeit. Es ist kein Zufall,
daB sich bis zum Bachschen Hohepunkt die Form Prdludium und Fuge so
scharf herauskristalisiert hat: im Prdludium Moglichkeit groBter Frei-
heit, in der Fuge Umkehrung ins Gegenteil mit groBter thematischer Kon-
zentration. Auf dem Weg zur Fuge nun liegt die imitatorische uestaltungs—
weise. Auch fiir sie soll eines von tausenden von Beispielen gebracht
werden, der ‘eginn eines Madrigals eines q}tengliSChen Chormeisters,
des Thomas lorley. Das Anfangsmotiv g{.

geht der Reihe nach durch Sopran, Alt, Tenor,?Bas und wird Hodh einige-

male verwendet, bis ein neuer Einfall zur Anwendung kommt. Beziiglich der
Folpge von Einfdden haben wir es dann mit dem Reihungsprinzip zu tun,
nicht nur bei liorley, sondern etwa auch in den Motetten Palestrinas ungd

all der anderen gro@Ben und kleinen leister dieser Bpdche Die Lin
. & ge
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eines Werkes wird im wesentlichen vom Text bestimmt. Jeder ent-
scheidende Textteil wird mE 47 einem neuen Mobiv versehen, das nun
fféwieder in imitatorischer Weise eingesetzt wird, wobel im=irbriges
homophone und polyphone Gestaltung abwec%ﬁgln konnen, wie das in
unserem schonen Morley-Stiick geschieht, w0 am Schluf homophone
Satzart eintrift. Vorher erfolgt die imitatorische Arbeit Inunter=-
schiedlicher Strenge und Dichte. Horen wir uns das Stiickchen an.
Morley, The fields abroad, Platte, wird mitgebracht
Disfkin savoritcue Arbeit ist auch wesentlich bei einer Vcr-
form der Iuge, dem Ricercar, das seinen Hohepunkt im Spatbarock
erreichte. Dort besteht es smwm zuletzt als ‘nstrumentalstiick aus

drei Tejlen, die sich oft durch Taktart und Tempo unterscheiden,
wobei ﬁ%fggﬁZéééyal allen drei Teilen das gleiche Motiv zugrunde-
liegt, dag”gﬁ} erstens jeweils anders weitergefilhrt wird und
zweitens beim Einsa#$z je Teil leichter Yariation unterworfen wird.
Wir méchten Ihnen alé%%ust;£ ein besonders scho Stiick des alt-
italienischen Urgelmeisters Frescobaldi vorfiihred. Bitte horen Sie.
Frescobaldi, Ricercare, Platte, wird mitgebracht
o Der entscheidende Schritt zwischen Kanonstrenge und freierer
Nachahmungsweise, zwischen strengster Materialverarbeitung und
freiem und doch auf die Materialverarbeitung hin gebundenem Zwi-
schenspiel geschah in der Fuge. In ihr sind alle Strengen und
ebenso alle Gelostheiten moglich, wenn zwei Prminzipen bewahrt
werden, innerhalb Elﬁff Komplexes die Verarbeitung nur eines
einzigen Themas, das avBerdem in den einzelnen Stimmen nach-
B sna ek exponiert werden muB. Wir sagten: 12perhalb_g&2§§ Kom-—
plexes, weil @ dn der Folge Fugengestaltungen So vor sich gingen,
daB beispielsweise drei Themen im dreifachen Kontrapunkt erfunden
wurden, aab jedes von ihnen - eben in einem eigenen Komplex -
exponiert wurde und daB in einer SchluBzusammenfassung nun alle
drei Themen zu-gleich in fugenartiger Satzweise exponiert und
nochmals verarbeitet wurdegfzﬁreilich sind solche seltene Tripel-
fucen — wie etwa eine groBe fiir Orgel von Bach - allerhdchste
(unstwerke, wenn sich packende Aussage und hochste Kunstfertigkeit
verbinden?<Wir aber wollen uns nun eine Fuge aus Bachs "Wohltem—
periertem Klavier und zwar die in d-moll aus dem 1. Teil, im Hin-

blick auf ihre Form ansehen.

‘A' C) <& /‘{/ ZHeu.( &, )2 (L‘/ /U.// h:ja,(/ (1/&;7
m wgva- /fln7~/./4 )/th"'




Keine Angst 36 4

Der Wiener Komponist und Musiktheoretiker Richard Stohr hat in

ner Formenlehre zur Fuge ei geschrieben, zu wir uns voll-
inhaltlich bekennen. Es heiBt da: "Die Fuge als lebendje Kompositions—
form der Barockzeit kennt auBer der allerdi%s genau umschriebenen Ex—
position, d.h. dem Eintritt der Stimmen, keinerlei Schematisierung des
Aufbaves: sie entwickelt sich, der Natbr ihess inhalts gem#B, aus der
steten Abwechslung von Durchfiihrungen, die andersgestaltete Reprisen

sei

des Themas sind, und Zwischenspielen, und ihr #HuBerer Bau hidngt infol-
gedessen ausschlieBlich von Charakter und Moglichkeiten des Themas ab."
Nur konnen wir Stdhrs Festlegungen doch in einem Punkt, ndmlich beziig-
lich der Exposition, erweitern. Folgten in ihr iiblicherweise tonartlich
bezogen die Themen in der Ordnung Einsatz auf dem Grundton - Einsatz
auf der Quint, so hat sich das heute gedndert. Hielt sich noch Strawins-—
ky im Beginn des 2. Satzes seiner lJsa.lmensymplrlon:i_e daran, so erscheinen
etwa im letzten Sath meines eigenen "losaik" die Themeneins§stze 12 mal
und immer auf einem anderen der 12 Téne einer Oktave aufgeBaut. und je-—
der Einsatz hat duréhu éﬁigtion bei natiirlich gleichbleibender Substanz.
ein rhythmiseh anderes Gesicht. Jedenfalls wird die Fugenform mit ihrer
Durcharbeitung eumeist nur eines einzigen Themas auch heute noch ange-
waddt — wenn der Komponist diese Gestaltungsart als fiir seine Aussage
am besten zutreffend findet. Und nun zu unserem lMusikbeispiiel. Das
Thema lautet: 67

Klav. : Stshe-87 55 Tg£$L0
Wir fiigen gleich hinzu: die Umkehrung des 1. Taktes lautet:

Klav.: fLU@&A
Wir wollen damit sagen: Bach wird in dieser 'uge auch die Umkehrung des
Themas einsetzen, nicht aber werden mégliche Vergraﬁerungen oder Verklei-
nerungen vorkommen. Eine Uegenstimme zum Thema, in prignanter Weise
geldufiger als das Thema gehalten, wird iiber das ganze Werk hin ange-
wandt und auch fiir Zwischenspiele in Ableitungen angewandt. Sie lautet:

Klav. R¢6,> 199
Die vorliegende Fuﬁﬂmzerlallt in 2 Teile. Lassen Sie uns zundichs$% das
GERUST des 1. Teiles eschrelben.

Kdzav,
Héren wir diesen ersten Teil. (Platte, wird mitgebracht)

Und nun das Skelett des 2. Teiles:

Klav,
Und nun der 2. Teil (Platte).

Soweit also wollten wir iiber die Fuge sprechen, wnd wir halten

auch hier fest: es gibt for Pringini
8 male Prinzipien, aber nie Schablonen |
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