


Contrapunctus 14: Konstruktion und Rekonstruktion

Da ich in meiner jahrelangen Tétigkeit als Kontrapunktlehrer auch Bachs Fugentechnik unter-
richtet habe, kann ich bestétigen, dass Herrn Géncz' Rekonstruktionsvorschlag fiir die unvoll-
endete Fuge Bachs technischen und stilistischen Charakteristika vollkommen gerecht wird.
Sein Aufsatz tiber dieses Werk ist dartiber hinaus ausgezeichnet und tiberzeugend.

Gyorgy Ligeti
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Ein entscheidender Gesick” } \ % war, eine
dem Originalkonzeptde / N\ Q\' - kommende
Rekonstruktion 7'+ *ery ( (N )\ 'b\ _ Jaftir war im Satz
selbst bereit~ | N ) . O( \ verzweigung (dem Ein-
tritt des AN A schichte auch seitdem ein-
mt A 7.2V~ nicht nur authentisch von Bach
N N Q/(\\) -nermalen schon bei der Entstehung
| ] A\ %6% .en gebliebene Teil) fertiggestellt war.
\ S/ r E ,b\\\:b' . drei Fugenthemen (erstes Thema: T. 1-21, zwei-
) oA 60\\) .tes Thema: T. 193-207) verwendete Bach eine bereits
\ ’b’b
0‘3%

2 \>~

Die vorliegende Rekonstruktion der fragmentarlsch
(Contrapunctus 14) aus J. S. Bachs Die Kunst der -
1992. (Zoltan Goncz: , Reconstruction of o
Fugue", in: International Journal of /‘

S.103-119. 1998.). N0

sothek zu Berlin, Preufischer Kulturbesitz,
Mus. ms. autogr. Bach P 200, Beilage 3)

im Voraus entschiedene Reihenfolge der Stimmeneintritte, mit der er die Raum- und
Zeitparameter der Themenphasen bestimmte. Die Uberlagerung der drei Exposi-
tionsmatrizen projiziert und entwickelt als Negativ die Reihenfolge der Stimmenein-

tritte des viertes Themas (des Hauptthemas des Zykl -

dieser vier Themen ergibt eine charakteristische St
Ahnliche Strukturen finden wir in Bachs Vokalfuge
tionsfugen. Es folgt aus der Logik der Quadrupelft
paradox erscheint —, dass die beim Vortrag des W
alle vier Themen umfassenden Kombinationen be
tionsphase fertig vorlagen, da die Moglichkeit de
(1+2+3+4) das sine qua non der Komposition eine

‘aren
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m Bass
Beispiel 2

Zeit

Wenn man die kontrapunktischen Moglichkeiten der Engfiihrung der vier Themen
eingehend untersucht, stellt es sich heraus, dass mit den ersten drei Themen auch
die Umkehrung des vierten Themas verbunden werden kann (1+2+3+4"™), ja sogar,
dass mit den ersten drei Themen auch die gleichzeitig ertbnenden zwei Formen des
vierten Themas (Normal- und Umkehrungsform) enggefiihrt werden koénnen
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clle des Contrapunctus 14, kommen als

.nkeiten und Konstruktionsregeln, als Ergeb-
o e
,b’\'% -ustande. Die Bach'sche Fuge ist nichts anderes
, \\\, ~.omische, konzentrierte Entfaltung der kontrapunk-
\ Y Kor N er aufgeworfenen Themen und Kontrasubjekte. Einer zu
e\

umfangreichen Entwicklung der theoretisch ur
ten sind durch das Prinzip der Wiederholungsver
Redundanzen (durch Modulationen und Stinr
spieltechnische Schranken (Tastenfaktur) und
fuhrungsverbote Grenzen gesetzt.
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.1ationen der

C3+4, 14243447,
veise, wie sich die The-
N 66\) . miteinander verkntipfen,




Im Falle des Contrapunctus 14 sind die Moglichkeiten derart eingeschrankt, dass
sich das musikalische Material fast nur auf eine Art entfalten kann, der Prozess ver-
lduft eigengesetzlich, beinahe , von selbst".

Betrachtet man die Schlussfuge im Kontext des ganzen Zyklus, so stellt sich heraus,
dass sie beinahe alle in den friheren Sdtzen aufgeworfenen kontrapunktischen Ver-
fahren enthélt und somit den Zyklus in einer duRerst konzentrierten Form quasi zu-
sammenfasst. Gleichzeitig sind in ihr zahlreiche formale und kontrapunktische
Neuerungen verwirklicht, von denen sich die Permutationsmatrix, durch die der
Zyklus tatsachlich enzyklopadischen Reichtum erhélt, zweifellos hervorhebt.

Diese Struktur ero6ffnet zugleich die Moglichkeit — und das beweist nicht minder ihre
Gultigkeit — Bachs miindlichen apokryphen Nachlass, den sich auf die Schlussfuge
beziehenden und viel umstrittenen Mizler-Nekrolog (1754), zu deuten. Es war im-
mer schon offenkundig, dass der Nekrolog Wahrheitskeime enthalt, wenngleich sie
mit missverstandlicher Terminologie, in irreflihrender Weise formuliert sind.

Die ,vorletzte" Fuge ist ndmlich in Wirklichkeit die dritte Teilfuge, wéhrend die
.letzte die vierte Teilfuge, also die Permutationsmatrix und die nachfolgend~ " --
kehrungsmatrix ist. Es féllt auf, wie genau die Umkehrungspraktik im Tev"
ben ist: ,Note fiir Note” und — wie wichtig es zu betonen scheint -

kehrung ,in allen vier Stimmen* stattfindet, wobei es ganz offen gelas. .

vier Stimmen gleichzeitig oder nacheinander umgekehrt werden. Die U~ =-

kriterien des Nekrologs (,,in allen vier Stimmen Note fiir Note") be- /

— wie die kontrapunktischen Untersuchungen beweisen — a <\ \) )

vierte Thema, das Hauptthema des Zyklus, und nichtaufall -~

gleichzeitig auf alle vier Stimmen. N\ \\ N\ o >
: \ \\ . . \ \&

Im Licht der rekonstruierten Struktur kanr-
prazisiert werden: , Seine letzte Kranck®

e

die vorletzte Fuge [dritte Teilfuge? _,,,»"\f\ \ ‘)rir‘\\ 4 e(
Teilfuge], welche 4 Themata~ < "\ tes - 05’ ads in
allen 4 Stimmen Note fur* "\ we \ \ 2, 'b,( .

Als Ergebnis der r- \ » \ en \ \ za Q,e} ch deutbare Zusam-

menhange \_ \ lich 66\) - Symmetriephdnomene.

o \\\ \\ (

Di~ Ach \ D, ) g *\Oe .<n Thema, mit dem die Fuge be-
qo\ \ SN ) .ung gelangt, erstreckt ihre Wirkung
N\ \\ e \\\ cenfuge, vierte Teilfuge), bis sie das ganze
\ \\ ALY iang bis zum Ende umfasst. Der Anfang und

.nega verschmelzen zu einer Einheit.

eigentlich umgekehrt wird: die ganze Teilfuge oder die vie . men; fe. \ \"\O(\
\ \ < \ 7
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bringt eigene Zeit, eigenen Raum, ein selbststandig
Botschaft eines sein Leben und seine Kunst zur Erfi
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Contrapunctus 14: Construction and Reconstruction

As | was for years a counterpoint teacher, and also taught Bach's fugue technique, | can
state that Mr. Géncz's proposal of completing the unfinished fugue absolutely does
justice to the technical and stylistic characteristics of Bach's fugue writing. Moreover, his
essay about this work is excellent and convincing.

Gyorgy Ligeti

of J. S. Bach's The Art of Fugue was writter -~

“Reconstruction of the Final Contrapunr*r_,,,,,,fff"""
Journal of Musicology, Vol. 5, pp. 2’*

\\ \\ \ b \,

| aimed at keeping the recor* 'q \ NS \ e((\\ .cept as
possible. The most esse o\ "\} ) % .ome near to
the original formplar /~ NV Q\' . «ertain point of
the fugue onW“""<( ( TR N ’b\ .dl theoretically equiv-
alentand ol ) o ( W' considering the solutions
ofth — AR O «nge stroke of luck, there ap-
~—\ \J VAN \OQ <+mal branching off which has been

N\ Q/(\\) <. the permutational matrix which, apart
NS .n, can be proved to have been ready at the
AV NN \fb'\'% .cis, earlier than the surviving section).

- N
\ \060\
>

.«othek zu Berlin, PreuRischer Kulturbesitz,
. ils. ms. autogr. Bach P 200, appendix 3)

In the course of the statement of the first three subjects (first subject: mm. 1-21, second
subject: mm. 114-141, third subject: mm. 193-207), Bach applied a serial sequence of
voice entries decided in advance, by which he determined the space and time param-
eters of the subject entries. The superimposition of the three expositinn matrices fore-
“+hsub-

shadows and develops as a negative the sequence of*’

ject. The copying of the four subjects onto each ot
tion of Bach's ceuvre occurring mainly in the voc
fugue. However paradoxical, it follows from the Ic
that the combinations joining all four subjects and
the work were already completed in the very first <
sibility of overlapping the four subjects (1+2+3-
quadruple fugue.

‘ruc-
onal
gue



time

1st subject 2nd subject 3rd subject
$ soprano 1 2 3
p alto 1 2 3
+ +
2 tenor 1 2 3
e bass 1 2 3

Example 2

A thorough investigation of the contrapuntal potentials of the stretti formed by the
four subjects reveals that in addition to the stretto described above (1+2+3+4) Bach
also planned another stretto by joining the four subjects, in which the inverted ver-
sion of the main subject is associated with the forms in original position of the first
three subjects (1+2+3+4™), moreover by joining the two stretti a new combination
comes into being in which the simultaneously uttered original and inverted forms of
the main subject as well as the other three subjects can be found (1+2+3+4+4"™).

4

permutational
matrix
2131 4 41231
2 1 4 4 _ 23|14
1 2 4 31142
1 213 4 14 '
In the example belo - \\ \\ \trc\\ ,
can beseenina~- "\ ek \ \\ 3
14243+42
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and tim
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PN \\ e A i~ f
W\ 7 - (\ e missing parts of Contrapunctus 14
\ ) ontrapuntal possibilities and constructional
\ /J \ ’b'\' % .ie Bachian fugue itself is nothing else but the
\ “an ,b\\\v <wonomic, concentrated elaboration of the contra-
AN S

\ ~\mbi 60\\) subjects and counter-subjects. The too-lengthy de-

velopment of the theoretically innumerable contral
the principle of shunning repetitions, that is elimir
interchanges of voices) as well as by certain restri
ing) and harmonic, part-writing prohibitions.

6 .ourth sections
Q, +1+2+3, 1424344,
_dbjects of various pitch
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In the case of Contrapunctus 14 the possibilities are so restricted that the de- sion. The inversion criteria listed in the obituary (“in all four voices, r- " *e")

velopment and consummation of the musical material can take place in almost one can exclusively refer to the fourth subject, the main subjectofthe _— \ ve

way only and the process evolves almost automatically, “on its own". contrapuntal investigations have revealed and not to aII N \ < ) _) ot
simultaneously to all four voices. \ N7 N

Considering the final Contrapunctus in the context of the whole cycle, it turns out N\ \ AN oL >

that it contains almost all contrapuntal procedures applied in the earlier movements In the light of the reconstructed structure Mi=' - © A . N\ \ &

and thus sums up the cycle in a very concentrated form. In addition several novel- 1754 can be stated precisely: “His final il \ \ \ AP

ties of form and counterpoint come into play, of which the permutational matrix is from bringing to a complete end th - A\

undoubtedly the most striking one. It lends the cycle an encyclopedic wealth. working out the last one [fourth \\\ .\ sto / Q( o
which the fourth subject W S T s 05’ scein all

This completion opens possibilities — proving thus its validity to a non-negligible degree four voices.’ \;\\ \ \ \ C/'b.(

— for construing Bach's apocryphal oral testimony, the much-disputed Mizler's obitu- NN \ 6 [

ary relating to the final fugue. It has always been obvious that the obituary (may) con- Resulting from -\ e \ \ 'o’r v ™ .ips to be understood

tain elements of truth expressed in misunderstandable terms, in a misleading manner. numerolf T \ Lom \ N ¢ 66 _ooth time and space.

The “penultimate” fugue is, as a matter of fact, the third section while the “last” is "'he s, \ \ ) ) tton *\Oe in the subject that starts the fugue

the fourth, i.e. the permutational matrix and the subsequent inversion matrix. Itis g e larger units of the movement (first sec-

striking how precisely, “note for note" the inversion practices are described in tt | l. \ \\h\ \\ * .1e complete universe of the composition from

text and how important it is to stress that the inversion takes place “inall ¥~ ~ic | \ \ 0’5' 4nd the end, the alpha and omega, merge into

es", whereas it is left open what is being inverted in reality — the entire - - S\ O'

four subjects —and whether the four voices are inverted simultanec <

1 IR R S R \"\o(\ 3 2[113[3[a2 3] 2[r 242
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Contrapunctus 14
aus der Kunst der Fuge BWV 1080
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