Die Fugen Johann Pachelbels
als Improvisationsmodell

Gaél Liardon

In der Lehreradition der Konservatorien vor allem des franzésischen
Sprachraums findet im Kontrapunktunterricht ein Modell der Fugen-
komposition Verwendung, das an den Werken Johann Sebastian Bachs
angelehnt sein soll: die sogenannte fugue d’école. In Wirklichkeit ent-
sprechen aber nur wenige Bach’sche Fugen diesem Modell, und es ist zu
vermuten, dass es sich vielmehr erst im 19. Jahrhundert herausgebildet
hat. Fiir eine fugue d’école sind unter anderem folgende Elemente unver-
zichtbar:

— cin beibehaltener doppelter Kontrapunks,

~ Themeneinsitze (begleitet durch den beibehaltenen Kontrapunks) in

den benachbarten Tonarten,

Zwischenspiele, die aus Elementen des Themas gestaltet sind,
eine Engfithrung (stretta) und

in manchen Fillen auch eine Augmentation oder Diminution des
Themas.

Dieses Modell weist meiner Meinung nach in zweifacher Hinsicht gravie-
rende Mingel auf. Zunichst einmal entspricht es nicht den historischen
Gegebenheiten. Selbst wenn es auf den Stil Johann Sebastian Bachs
zuriickgehen sollte, wird man beim Studium der Fugen dieses grofien
Meisters feststellen, dass sie nicht ausnahmslos alle oben beschriebenen
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begann, ging ich — wie die meisten — davon aus, dass es kein besseres Vor-
bild gebe als die Fugen Bachs. Ohne Zweifel hat mir die Analyse einiger
dieser Stiicke dabei geholfen, mein Verstindnis fiir musikalische Zusam-
menhinge zu vertiefen. Ich hatte aber keine Vorstellung, wie ich auch nur
im Entferntesten etwas Ahnliches zu Papier bringen kénnte. Griinde fiir
diese ,Unerreichbarkeit’ der Bach’schen Vorbilder liegen wohl zum einen
in deren kompositorischer Perfektion, zum anderen aber auch in der
Tatsache, dass sie im Grunde keinem Modell folgen. Vielmehr erfindet
Bach fiir jede Fuge — zweifelsohne angeregt von den spezifischen Mog-
lichkeiten des Themas — eine ginzlich neuartige Form.

Die Kompositionen Johann Pachelbels

So lielen mich meine erfolglosen Bemithungen um den Fugenstil Johann
Sebastian Bachs fiir einige Zeit in einem gewissen Zustand der Frustra-
tion zuriick, bis ich endlich — nicht zuletzt dank der Empfehlung des
bekannten Schweizer Orgelbauers Jean-Marie Tricoteaux — die Kompo-
sitionen Johann Pachelbels (1653—1706) und seiner Schiiler fiir mich ent-
deckte. Schnell wurde mir klar, dass ich auf der Basis der Generalbass-
Kenntnisse, die ich mir bereits erworben hatte, durchaus in der Lage sein
wiirde, Stiicke zu komponieren oder gar zu improvisieren, die denjenigen
dieser Schule sehr nahekommen wiirden. Nach und nach entdeckte ich
auch die hohe Qualitdt der Musik Pachelbels, einer Musik, die oft wegen
ihrer scheinbaren Einfachheit unterschirzt wird.

Ganz allgemein sind diese Werke exzellente Vorbilder fiir eigene
Kompositionen und Improvisationen. Zuallererst, weil Pachelbel auf re-
lativ systematische und effektive Art und Weise komponiert und dabei
gleichbleibende Modelle verwendet. Dann aber auch, weil die grofle An-
zahl der iiberlieferten Kompositionen fiir eine genaue Stilanalyse hilfreich
ist: Es lisst sich viel einfacher zwischen typischen Stilmerkmalen und
auﬂergewéhnlichen Wendungen unterscheiden, wenn man ein grofleres
Repertoire einer gezielten statistischen Untersuchung unterziehen kann.

Allein von den vierstimmigen Fugen Pachelbels sind iiber hundert
iiberliefert, die auf den ersten Blick alle nach einem identischen Muster
konzipiert zu sein scheinen. Versucht man jedoch, dhnliche Stiicke zu

bearbeitere
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improvisieren oder zu komponieren, muss man feststellen, dass der
Pachelbel’sche Stil in seiner Einfachheit bei weitem nicht kunstlos ist,
sondern ganz im Gegenteil durch groffe Eleganz besticht. Nicht ohne
Grund fiihrten all diese Qualititen dazu, dass Pachelbel zu seinen Leb-
zeiten als Komponist und besonders als Lehrmeister iiberaus bekannt und

geschitzt war.

Kennzeichen der Pachelbelfuge

Die sogenannten ,Magnificat-Fugen' bilden die grofite Sammlung kontra-
punktischer Stiicke Pachelbels. Sie entstanden in seinen letzten Lebens-
jahren, als er als Organist an St. Sebald in Niirnberg wirkte, und konn-
ten notierte Beispiele fiir seine sicherlich meisterhaften Improvisationen
zum Magnificat sein, die dort wihrend der Samstagsvespern der Advents-
und Osterzeit erklangen. Daneben haben sich noch weitere, isoliert iiber-
lieferte Fugen erhalten. Und auch die Choralfugen bzw. die fugierten

Einleitungen vieler Choralvorspiele kénnte man zu diesem Repertoire

rechnen.

All diese Werke enthalten kaum eines der Elemente, die man von
einer ,Schulfuge’ erwartet:

— Pachelbel verzichtet bei der Begleitung des Themas in der Regel auf die
Verwendung eines beibehaltenen Kontrapunkrs.

— Das Thema erscheint ausschlieSlich in der Haupttonart auf der ersten
(Dux) und auf der fiinften Stufe (Comes). Sehr oft jedoch wird auf die
Modifikation des Themas, die bei der tonalen Beantwortung Ver-
wendung findet, verzichtet und der Comes wie ein Einsatz in der
Dominanttonart behandelt. Er erklingt in diesem Fall also in realer
Beantwortung, das heifit als exakte Transposition des Dux in die
Dominanttonart.

— Ansonsten beschrinken sich modulatorische Ausweichungen auf die
relativ kurzen, zwischen einem halben und zwei Takten langen Zwi-

2 Vgl. Pachelbel 1901, 1903 bzw. 1999-.
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schenspiele. Sie fungieren als einfache Uberleitungen zwischen zwei
Themeneinsitzen, in denen auf die Verarbeitung thematischen Mate-
rials ginzlich verzichtet wird.
— Engfiihrungen sind kaum, augmentierte und diminuierte Themenein-
sitze iiberhaupt nicht zu finden.
Kurz gesagt: Das einzige konstruktive Element dieser Fugen ist das
Thema, das in Dux- bzw. Comesgestalt durch die Stimmen lduft. Die
iibrigen, begleitenden Stimmen liegen dariiber, darunter oder umgeben
das Thema, und bilden einen einfachen Kontrapunkt ohne thematischen
Bezug. Die Stiicke weisen im Schnitt eine Linge von ungefihr dreifig bis
vierzig Takten auf

Pachelbels Satz ist nicht immer streng stimmig ausgearbeitet, das
heifit ein Teil seiner Fugen kénnte nicht in einer Partitur mit vier Syste-
men notiert werden oder von einem Quartett gespielt werden; was dem
Hérer aber meist verborgen bleibt. So pausiert beispielsweise ab Takt 10
von Bsp. 1 der Tenor, wihrend die anderen Stimmen konsequent weiter-
gefithrt werden. Die neu einsetzende Stimme in Takt 13 erscheint jedoch
in Sopranlage und der bisherige Sopran wird zum Alt, der bisherige Al
zum Tenor.

Von dieser Besonderheit abgesehen entspricht das Erscheinungsbild
der Stiicke im allgemeinen demjenigen einer vierstimmigen Fuge. Das
Thema wird von Pachelbel generell nur in einer Stimme durchgefiihre,
die neu einsetzt — also nicht inmitten einer Phrase, wie dies oft bei
Johann Sebastian Bach geschieht. Daraus erklirt sich auch die Notwen-
digkeit, dass man fast jedes Mal, wenn man das Thema anbringt, wenigs-
tens eine der anderen Stimmen fallen lassen muss, diese also beim oder
kurz nach dem Eintritt einer anderen fast unmerklich ,verschwindet’. Die
meiste Zeit hat der Spieler also nur drei Stimmen ,in den Hinden', bis
dann — in der Regel gegen Ende des Stiicks — alle vier zugleich erklingen.
Oft sorgen auch zweistimmige Passagen fiir klangliche Auflockerung und

Abwechslung,.

Da die Neuausgabe von Michael Belotti mit einer Konkordanz versehen ist, wird in diesem Artikel die Zihlweise der Seiffert-Edition von

1901 (= Dover-Edition) zugrunde gelegt. Die zweistimmigen Magnificat-Fugen sind nach einem ginzlich anderen Modell konstruiert und stehen gewissermaflen im Gegensarz
zum hier besprochenen Repertoire; sie wurden deshalb aus dieser Untersuchung ausgeklammert.

3 Die cinzige Ausnahme bilden hier die dreiteiligen Doppelfugen,
kombiniert werden.

in denen in den ersten beiden Teilen je ein Thema vorgestellt und die beiden Themen dann im letzten Teil
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Die Magnificat-Fugen stehen wahrscheinlich in der Tradition fugierter
Magnificat-Versetten aus dem siiddeutschen Raum, woher auch Pachel-
bel stammte. Im Vergleich zu den Versetten anderer Komponisten dieser
Tradition sind sie jedoch um einiges linger’ Aufgrund ihrer liturgischen
Funktion und ihrer Verbindung zur Psalmodie weisen die Stiicke zum
Teil einige tonale bzw. modale Besonderheiten auf, auf die hier nicht
niher eingegangen werden kann.

Das Problem wiederholter Themeneinsitze

Wie man sehen kann, kommt der recht simple Bauplan der Fugen Pachel-
bels ginzlich ohne kontrapunktische Restriktionen aus. Als ich versuchte,
Fugen dieses Typs zu improvisieren, stiefl ich aber sehr bald auf eine
Schwierigkeit, die mit dieser ,Zwanglosigkeit' unmittelbar verkniipft zu
sein scheint, nimlich die Schwierigkeit, Wiederholungen zu vermeiden:
Beim Versuch, eine Exposition mit einem Thema zu realisieren, fand ich
zwar sehr schnell Losungen, um das Thema zwei-, drei- und vierstimmig
zu begleiten. Mein Problem war aber dann, dass meine Finger, sobald ich
das Thema erneut anbringen wollte, die Tendenz hatten, den in der Ex-
position eingeiibten Wegen zu folgen; das heifit, ich verwendete intuitiv
exakt dieselbe Stimmenkonstellation, mit der das Thema bereits zuvor
begleitet worden war. Unschéne Wiederholungen waren die Folge. Eine
Untersuchung des Repertoires brachte zutage, dass dies in den Fugen
Pachelbels praktisch nie der Fall ist. Der Niirnberger Meister findet statt-
dessen immer eine Lésung, um das Thema auf eine Art zu begleiten, die
sich von den zuvor gehorten Einsdtzen unterscheidet.

Um diesen Befund zu verstehen, ist es notwendig, die Strukeur der
Pachelbel-Fugen genauer zu betrachten. Man kénnte in Erwdgung zie-
hen, die ersten vier Themeneinsitze unter dem traditionellen Begriff
,Exposition’ susammenzufassen. In den meisten Fillen ist aber zwischen
dieser Exposition und der Fortsetzung des Stiickes weder eine klare
Trennung noch ein Wechsel der musikalischen Struktur festzustellen.
Wihrend der Exposition trennen in der Regel kleine Zwischenspiele den

sweiten vom dritten und den dritten vom vierten Einsatz. Der Wechsel

,Thema—Zwischcnspiel-Thema‘ dauert aber auch in der Folge bis zum

5 — Vgl. die Ausfithrungen zu italienischen Versetti ab S. 341.
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Schluss des Stiickes an; allerhdchstens nimmt die Linge der Zwischen-
spiele nach der Exposition tendenziell etwas zu. Es wire also durchaus
moglich, die gesamte Fuge als eine Art verlingerte Exposition zu be-
trachten.

Unter diesen Voraussetzungen kénnte man das Problem wiederholter
Themeneinsitze auch folgendermaflen umschreiben: Die ersten vier
erscheinen wihrend der Exposition — vergleichbar dem Auftritt einer
Biihnenfigur unter geringfiigig abweichender Beleuchtung — jedes Mal
in einem ,neuen Licht’. Will man Wiederholungen vermeiden, geht es
nun darum, Mittel und Wege zu finden, diesen Effekt der ,Neuartigkeit’
bei jedem Themeneinsatz zu erzeugen, und zwar bis zum Ende des
Stiicks.

Um Pachelbels Losungsstrategien fiir diese Aufgabe zu erkunden, be-
schloss ich, meine Aufmerksamkeit bei der Analyse seiner Stiicke haupt-
sichlich auf zwei Aspekte zu lenken:

1. In welcher Lage erscheint das Thema?
2. Wie wird es von den restlichen Stimmen begleitet?

Die Themenpositionen

Aufgrund der oben beschriebenen freien Stimmenbehandlung ist die
Frage, ob sich ein Themencinsatz im Sopran, Alt, Tenor oder Bass be-
findet, eigentlich belanglos und manchmal sogar unméglich zu beant-
worten. Vielmehr scheint es mir allein entscheidend zu sein, dass sich der
Spieler der Lage des Themas bewusst ist, er sich also — anders ausge-
driickt — vor allem daran orientiert, wo es sich auf der Klaviatur befinder.
Dies nenne ich die ;Themenposition’. Ausgehend von den vier ersten
Themeneinsitzen (der Exposition) lassen sich gleichlautende Einsitze als
Sopran-, Alt-, Tenor- oder Bassposition benennen. (Da die Abfolge dieser
vier ersten Einsitze variieren kann — siche weiter unten —, kann man
deren korrekte Position erst nach dem Einsatz der vierten Stimme identi-
fizieren.) Ich kennzeichne diese Positionen mithilfe der Buchstaben S, A
T und B. Erscheint zum Beispiel das Thema im spiteren Verlauf der Fuge
in derselben Lage wie der Soprancinsatz der Exposition, weise ich dckm

entsprechenden Einsatz ebenfalls den Buchstaben S zu, selbst wenn er
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sich im eigentlichen Satzgefiige in der Altstimme befindet. Um Dux und
Comes auseinander zu halten, werden Dux-Einsitze mit einem Kreis
markiert, Comes-Einsiitze bleiben hingegen ohne eigene Markierung,.
Im weiteren Verlauf der Fuge verwendet Pachelbel das Thema in dc‘r
Regel auf allen Positionen, die innerhalb des Klaviaturumfangs (C—¢?)
moglich sind, also auch denjenigen in extremer Bass- oder Diskantlage.
Erscheint das Thema eine Quinte oder Quarte oberhalb der Sopranposi-
tion, bezeichne ich dies mit ¢S (,Contra-Sopran’), eine Oktav iiber S mit
ccS, die tieferen Themeneinsitze analog dazu mit cB (,Contra-Bass’) bzw.
ccB. Auf diese Weise erhalten wir ein relativ einfaches Notationssystem,
welches uns erlaubrt, die Lage der Themeneinsitze einer M;agniﬁcmfugc
exakt zu beschreiben und dabei zwischen Dux und Comes zu unterschei-
den (siche Bsp. 2-A). Weist ein Themeneinsatz im Vergleich zum entspre-
chenden Einsatz in der Exposition eine Modifikation (meist bei Themen

in Comesgestalt) auf, wird dies durch ein nachgestelltes m signalisiert
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Wegen der erforderlichen hohen Lage ist es freilich recht unwahrschein-
lich, dass ein Thema in Altposition mit drei Oberstimmen begleitet wird.
Auflerdem gilt es zu beriicksichtigen, dass sich die Stimmenzahl im Ver-
lauf einer Themendurch fithrung oft auch verringert, weil eine oder zwei

Stimmen in eine Pause gefiihrr werden.

Erstellung eines Fugen-Schemas und dessen Verwendung
als Improvisationsvorlage

Die soeben vorgestellte Kurzschrift erlaubt es, die Disposition der Themen-
einsitze der Magniﬁcnt—lhge I-1 (Bsp. 1) in einem einfachen Schema dar-
zustellen. Auch der Stimmenverlauf der Zwischenspiele (im Notenbeispiel
durch Graudruck kenntlich gemacht) kann mittels horizontaler Striche
beschrieben werden. Daraus entsteht folgende Darstellung, in der die
jeweiligen Themeneinsitze (samt Begleitstimmen) und Zwischenspiele
durch Einschnitte voneinander getrennt sind:

B | ® A @

Unter Zuhilfenahme dieses Schemas kann man nun versuchen, entweder
mit demselben oder einem anderen Thema eine Fuge zu komponieren

oder zu improvisieren. Das Schema verleiht uns dabei die notige Sicher-
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heit und gibt einen Raster vor, an dem man sich orientieren kann. Beson-
ders lehrreich ist der nachfolgende Vergleich der eigenen Komposition
mit der zugrundeliegenden Vorlage. Man wird mit ziemlicher Sicherheit
im Original Details entdecken, die man ohne die eigenen Kompositions-
versuche wohl nicht wahrgenommen hirte!

Gewiss ist die Arbeit mit solchen Schemata nur ein erster Schritt. De-
ren eingehende Untersuchung fiihre in der Folge zu einem vertieften Ver-
stindnis des Aufbaus Pachelbel’scher Fugen und letzten Endes zu unse-
rem eigentlichen Ziel, nimlich selbst improvisierte oder komponierte
Fugen auch ohne Vorlage gekonnt zu strukturieren. Es ist naheliegend,
fiir die Verfolgung dieses Ziels unseren Blick als Erstes auf die Expositi-
onen zu richten, die in den Magnificat-Fugen zu finden sind.

Die Arbeit mit den verschiedenen Expositionstypen

Fiir die Themeneinsitze wihrend einer Exposition einer vierstimmigen
Fuge sind rein rechnerisch 24 unterschiedliche Einsatzfolgen moglich,
wovon Pachelbel nur acht verwendet. Sie sind in Bsp. 3 wiedergegeben,
wobei in Klammern die Zahl der Magnificat-Fugen angegeben ist, deren
Exposition nach dem jeweiligen Schema gebaut sind.® Um sie einfacher

im Gedichtnis behalten zu kénnen, erhilt jeder Expositionstyp cin eige-

nes Symbol:

— Beginnt man mit Sopran oder Bass, gibt es jeweils nur eine Moglich-
keit; deshalb geniigen ,5° und ,B‘, um diese Expositionen zu bezeich-
nen.

— Bei den Folgen ATBS und TASB setzen zunichst drei benachbarte
Stimmen ein, dann davon abgetrennt eine weitere; daher die Symbole
,Az+1° und | T3+1.

— Aus dem gleichen Grund erhalten die Einsatzfolgen ASTB und TBAS
die Symbole ,A2+2° und ;[ T2+2".

— Die Folgen ATSB und TABS verlaufen — bildlich gesprochen — im
Zickzack’ und werden deshalb mit ,AZ‘ bzw. ,;TZ' bezeichnet.
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Beispiel 3: Die Expositionstypen der vierstimmigen Magnificat-Fugen

Bei anderen Autoren findet man hiufig die Einsatzfolge ASBT7 Die
Frage, warum diese und weitere Moglichkeiten von Pachelbel unberiick-
sichtigt geblieben sind, fithrt uns unmittelbar zur Formulierung zweier,
voneinander abhingiger Regeln, nach denen die Expositionen Pachelbels
gebaut sind:

_ FEine Stimme kann nur eintreten, wenn sie zu einer bereits vorhande-
nen Stimme benachbart ist und im Stimmenverbund durch ihren Ein-
satz keine Liicke entsteht.

— Eine Exposition soll nicht mit einem Mittelstimmeneinsatz enden.

Beides ist jedoch beim Expositionstyp ASBT der Fall: Der Einsatz des

Basses ,iiberspringt’ gewissermaflen die noch unbesetzte Tenorlage, wo-

6 Lediglich bei zwei Fugen der Sammlung (VI-9 und VII-s) entspricht die Exposition keinem dieser acht Expositionstypen.

7 Unter der Voraussetzung, dass die ersten Stimmen einer Exposition notwendigerw
den acht von Pachelbel verwendeten (Bsp. 3) und der soeben genannten Folge ASB
Beispiele in der Literatur finden.

eise benachbart sein miissen, wiren insgesamt zwdlf Einsatzfolgen denkbar, und zwar neben
T auch noch TBSA, SABT und BTSA. Fiir die letzteren konnte ich aber bislang noch keine




YER EXPOSITION

durch eine Art Liicke entsteht. Und der nachfolgende letzte Einsarz
geschieht dann in einer Mittelstimme.

Die Vermeidung solcher Einsitze ist vor allem fiir die Improvisa-
tionspraxis von zentraler Bedeutung: Befindet sich das Fugenthema ober-
oder unterhalb der iibrigen Stimmen, kann es wie eine zu begleitende
Melodie bzw. wie ein Generalbass behandelt werden. Mirttelstimmen-
cinsitze sind hingegen wesentlich schwieriger zu realisieren.® Dies mag
¢in Grund dafiir sein, dass sie in den Fugen Pachelbels selten, in seinen
Expositionen gar nicht zu finden sind.

Bei der Vorbereitung einer improvisierten Fuge denkt man selten an
die Moglichkeit, die Einsatzfolge in der Exposition zu verindern, und
noch weniger daran, alle acht Moglichkeiten auszuprobieren. Dies wiire
allerdings eine hervorragende Ubung, die einen nicht nur davon abhilr,
alle Fugen immer auf die gleiche Weise zu beginnen. Hat man erst einmal
alle Expositionsvarianten mit einem gegebenen Thema durchdekliniert,
wird man dariiber hinaus auch in der Lage sein, das Thema in allen denk-
baren satztechnischen Situationen durchzufithren. Man sammelt also
quasi im Voriibergehen fast simtliches Material, das fiir die Ausfiihrung

der gesamten Fuge nétig sein wird.

Nach der Exposition — Struktur und Einsatzdispositive
der Magnificat-Fugen

Hat man die ersten vier Einsitze gespielt, geht es nun darum, das Thema
bei jedem Erscheinen in anderer Weise zu prisentieren und vor allem eine
exakte Wiederholung eines bereits erklungenen Themeneinsatzes zu ver-
meiden. Wenn zum Beispiel der dritte Einsatz wiihrend der Exposition in
[enor-Position mit zwel dariiber liegenden Stimmen crfn|g[ ( -‘I—V ), ist eine
weitere Durchfithrung des Themas in derselben Konstellation 77 T
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ungiinstig its erwihnt - sehr leiche passie-

in den Begleitstimmen nochmals exake dasselbe spielt;
|rn|)rn\'i.~.icrcn zu vermeiden.
Naciirlich konnte man die beiden Begleitstimmen vert
Nd

ren, \{J\\ man

indest ist €s recht schwer, dies beim
Zun

auschen, was

orbparkeit vo ds i
" on Fugen miy l(.md\lunnu-n Einsiitzen wurde

STRUKTUR UND EINSATZDISPOSITIVE DER MAGNIFICAT-FUGEN 361

aber cine schnelle Auffassungsgabe und ein gutes Gedéichenis erfordert.
Auf der sicheren Seite ist man hingegen, wenn man von vornherein The-
meneinsitze mit derselben Stimmendisposition vermeidet. Um deren
klangliche Wirkung zu verindern, geniigt es, nur einen einzigen Parame-
ter zu verindern, und das Tenorthema in einer anderen Konstellationen
ZBeila T

Es gibt also in der Tar eine Vielzahl von Mitteln und Wegen, um

T ) zu prisentieren.

fehlerhafte Wiederholu ngen zu vermeiden. Die Schwierigkeit besteht
lediglich darin, an deren Gebrauch zu denken, wihrend man improvisiert
und folglich mit vielen anderen Details beschiftigt ist. Es ist deshalb von
Vorteil, bereits im Vorfeld einige Positionen ausfindig zu machen, die in
dieser Hinsicht Erfolg versprechen:

Dies sind zuniichst die Positionen ¢S und ¢B, ebenso — wenn moglich —
ccS und ccB, die wihrend der Exposition nicht Verwendung finden, und
deshalb ,unverbraucht’ und — vor allem wegen ihrer extremen Lage — auf-
fillig sind. Wihrend die hohen Einsirtze (cS und ccS) an beliebiger Stelle
im Stiick auftreten kénnen, beendet Pachelbel seine Fugen mit Vorliebe
mit einem Basseinsatz des Themas auf der tiefstméglichen Position (je
nachdem cB oder ccB). Meist folgen dann nur noch wenige Takte, die
eine Art peroratio bilden, und die abschlieRende Kadenz.

Ansonsten verbleiben keine weiteren Maglichkeiten aufler dem erneu-
ten Gebrauch einer bereits in der Exposition verwendeten Position, dann
aber in einer abweichenden Konfiguration. Die einfachsten Positionen
sind in dieser Hinsicht die beiden ersten Einsitze der Exposition. Da der
allererste Einsatz der Fuge ohne Begleitung einer weiteren Stimme er-
klingt, kann man diese Position ohne Bedenken erneut verwenden. Denn
sie wird in diesem Falle zwangsliufig begleitet sein und folglich einen
véllig anderen klanglichen Effekt erzeugen. Ahnliches gilt auch fiir den
zweiten Einsatz, der wihrend der Exposition nur mit einer Stimme,
danach aber in den meisten Fillen mit mindestens zwei Stimmen beglei-
tet wird.

Auf diese Weise lassen sich also bereits acht unterschiedliche Themen-
einsitze realisieren, was fiir die Improvisation einer kleinen Fuge sicher-

lich ausreicht. Tatsichlich beschrinken sich zwanzig Magnificat-Fugen

an anderer Stelle bereits hingewiesen (= S. 347).
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Pachelbels auf dieses Repertoire von Themenpositionen.” Beginnt man
mit dem Sopran, kénnte der Einsatzplan folgendermaflen aussehen:

® A®@DBG s AGB

Wihrend die ersten vier und der letzte Einsatz sich nicht umplatzieren las-
sen, konnen die drei Einsitze nach der Exposition (S, ¢S, A) in beliebiger
Reihenfolge erscheinen. Auch iiber die Disposition der Begleitstimmen und
das Hinzufiigen von Zwischenspielen, die zwischen allen Themeneinsitzen
aufler den ersten beiden eingeschoben werden kénnen, bieten sich Varia-
tionsmoglichkeiten. Spiter kann man diesen Plan auf unterschiedlichste
Art und Weise verindern und erweitern. Man erreicht zum Beispiel einen
sehr schonen Effekt, wenn man im Verlauf der Fuge die Zahl der Stimmen
reduziert und das Thema nochmals in der Form eines Duos héren lisst. Die
Fugen Pachelbels folgen in all diesen Aspekten keinem stereotypen, starren
Plan. Deshalb ist es unerlisslich — will man in dieser Arbeit Fortschricte
erzielen — sie immer wieder zu spielen und zu studieren.

Choralfugen und Ubungen

Ein hervorragendes Ubungsfeld, um das Fugenspiel zu erlernen, sind die
in der organistischen Praxis wihrend des Gottesdienstes benotigten Into-

DIE FUGEN JOHANN PACHELBELS ALS IMPROVISATIONSMODI

nationen fiir die Choralbegleitung. Anfangs geniigt es sicherlich, sich aul
einfache Fugen mit drei Themeneinsitzen zu beschrinken. Mit der Zeu
und mit etwas Erfahrung wird man es dann wohl auch schaffen, etw
lingere Strukturen zu realisieren. Eine Hauptschwierigkeit bei dieser Ar
der Fugenimprovisation sind die Choralmelodien, die nicht immer fus
die kontrapunktische Behandlung geeignet sind. Manchmal muss ma:
sich regelrecht ,durchmogeln’ und auch mit weniger eleganten kontr.
punktischen Lésungen zufriedengeben. (Beispiele dafiir, dass dies auc!
in fritheren Zeiten iiblich war, lassen sich im Repertoire und gerade b
Pachelbel beobachten.) Sobald man es versteht, eine kleine Choralfuge
improvisieren, kann diese als Einleitung zu einem grofleren Chora
vorspiel mit Cantus firmus im Sopran oder Bass dienen. Zahlreiche Vor
bilder fiir diese Form sind bei Pachelbel zu finden. Die Eroffnungstug:
dieser drei- bzw. vierstimmigen Stiicke kann, je nach Einzelfall, sch:
ausfiihrlich oder auch recht kurz ausfallen.

Der Einstieg in die hier vorgestellte Fugenarbeit kann aber auch mu
einfachen, nicht an einen Choral gebundenen Fugenthemen gelingen
Dafiir sei die in Bsp. 4 abgebildete kleine Sammlung von Schemarta aus
Pachelbelfugen und gut geeigneten Themen aus Johann Speths Ars magn.
consoni et dissoni (Augsburg 1693) empfohlen.
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9 Und zwar — in der Zihlung der Seiffert- bzw. Dover-Ausgabe (Pachelbel 1901): I-1, I-6, I-11, 11-2, 1II-9, IV-2, IV-3, IV-5, V-3, V-4, V-9, V-10, V-11, VI-2, VI-8, VI-10, VII

6, VIII-11 und VIII-13.
10 Folgende Magnificatfugen sind nach den hier angegebenen Schemarta
(Schema 4). Fiir eine Neuausgabe von Speth siche Bibliographie unter Speth 1693.

gebaut: -1, I-10

, [I-2, IV-3, V-3, VI-1, VI-2 (Schema 1); IV-5, VI-8 (Schema 2); V-4 (Schema 3



