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Vorbemerkungen und Einf ¤uhrung

ClMusikwissenschaftliche Werkbetrachtungen sind in ihren Herangehensweisen �au�erst
komplex und vielschichtig. Sie haben sehr di�erente Ans�atze als Ausgangsbasis, seien es
geistes-, natur-, kultur- oder sozialwissenschaftliche, aus denen heraus diese Werkbetrach-
tungen statt�nden und die die Ebenen der Betrachtungen bestimmen.

Cl"Analyseaspekte sind im ’engeren Sinne’ Aspekte des klanglichen Geschehens, der
strukturellen Bescha�enheit, der spezi�schen Gestaltungs- und Ausdrucksmittel, der
stilistischen Merkmale und der �asthetischen Pr�amissen, auf denen diese Aspekte
basieren.\1

In der folgenden Studie soll ein besonderer Fokus auf den spezi�schen Gestaltungs- und
Ausdrucksmitteln und den �asthetischen Pr�amissen einer Komposition liegen, allerdings
nicht vordergr�undig im Blick auf das klangliche Geschehen, sondern prim�ar aus der Sicht
einer ÿOperativen Bildlichkeit\2 respektive aus dem Blickwinkel der ÿSchriftbildlichkeit\3.

So soll am Beispiel der Sei Solo ~a Violino senza Basso accompagnato von Johann Se-
bastian Bach (im Verlauf der Arbeit Sei Solo genannt) in einem ersten Schritt eine mu-
sikwissenschaftliche Werkbetrachtung unter dem Aspekt der visuellen Wahrnehmung von
au��alligen Anordnungen im schriftlichen Notat erfolgen. Durch die Verschriftlichung eines
zuvor gedachtem Klingenden wird etwas sichtbar gemacht, was zun�achst unsichtbar war.
Im Gegensatz zur Wahrnehmung als H�orer (diachron) und Spieler (diachron) besteht bei
visueller Wahrnehmung zus�atzlich die M�oglichkeit, mehrere Wahrnehmungen gleichzeitig
(synchron) zu erfassen.4

1aEkkehard Jost: "Kurzfassung auf Deutsch\, Einladung zur ASPM-Seminartagung in der Landesmu-
sikakademie NRW in Hook 2008, URL: http://geb.uni-giessen.de/geb/volltexte/2008/5159/ (Zugri�:
06.08.2013).

2aSybille Kr�amer: "’Operative Bildlichkeit’. Von der ’Grammatologie’ zu einer ’Diagrammatologie’? Re-

exionen �uber erkennendes ’Sehen’\, in: Martina He�ler und Dieter Mersch (Hg.), Logik des Bildlichen.
Zur Kritik der ikonischen Vernunft, Bielefeld 2009: transcript, S. 97.

3aSchreibweise Kr�amer 2009: ’Operative Bildlichkeit’, S. 96.
4aDa Sybille Kr�amer von der Sprachlichkeit ausgeht, ist dieser Punkt bei Weiterf�uhrung in den Bereich

des musikalischen Notats zu erg�anzen: Die Synchronizit�at einer Wahrnehmung ist m�oglich in Bezug
auf das Notenbild eines gesamten Satzes, Wiederholungsstrukturen, Motive, Figuren, Notenwerte etc.
Auch auditiv sind gleichzeitig mehrere Vorg�ange wahrnehmbar, aber beschr�ankt auf Einzelvorg�ange
wie Akkorde oder mehrere gleichzeitig erklingende Instrumente. Dies tri�t aber schon nicht mehr auf
ein vollst�andiges Musikst�uck zu, das nur diachron geh�ort werden kann. Das Gleiche gilt f�ur das Spielen,
dem ja ohnehin eine Visualisierung vorausgeht - in der Improvisation zumindest gedanklich. Der
Fragestellung synchron oder diachron m�usste eigentlich die Diskussion vorausgehen, inwieweit nicht
auch eine umfassende visuelle Wahrnehmung in nicht mehr unterscheidbaren, schnellsten diachronen
Momenten abl�auft.
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Vorbemerkungen und Einf�uhrung

Die Schriftbildlichkeitsforschung5 bildet hierbei eine wesentliche Orientierung, um den
Fragen der musikwissenschaftlichen Einordenbarkeit von visuell au��alligen Anordnungen
n�aher zu kommen.

In einem zweiten Schritt will diese Studie eine methodenkritische Re
exion �uber die-
se Andersartigkeit der Herangehensweise an musikwissenschaftliche Werkbetrachtungen
ansto�en. Es soll erforscht werden, inwieweit es m�oglich ist, die hier angewandten in-
terdisziplin�aren Diskurse und �Uberlegungen als "Ausgangspunkt f�ur systematische und
empirische Untersuchungen anzusehen\6 und gegebenenfalls als neuartige methodische
Vorgehensweise zu verankern.

Ob in der Skizzenforschung oder der musikalischen Analyse: Immer sind auch innerhalb
abgegrenzter musikwissenschaftlicher Einzelgebiete, die vom jeweiligen Autor angewand-
ten Betrachtungsweisen nicht zwangsl�au�g objektiv, sondern sie spiegeln die Lesart des
Betrachters und seine Form der Wahrnehmung wider. Gleichzeitig handelt es sich jedoch
bei jeder Art von Wahrnehmung um eine Faktizit�at und der Gegenstand der Wahrneh-
mung ist per se objektiv vorhanden. Die "Lesart des Betrachters\7 dient dabei lediglich als
Technik, um das Gesehene zu beschreiben, so Bernd Mahr in einem pers�onlichen Gespr�ach.
Es soll jedoch auch in dieser Studie nicht unterbleiben, einen Wechsel der Blickrichtungen
anzustreben, um die zum Gegenstand gewordenen Wahrnehmungen einer Re
exion zu
unterziehen.

5aVgl. Kr�amer 2009: ’Operative Bildlichkeit’ (Siehe Teil III, Kap. 1, S. 55) und Kr�amer 2003 b: "’Schrift-
bildlichkeit’ oder: �Uber eine (fast) vergessenen Dimension der Schrift\, in: Sybille Kr�amer und Horst
Bredekamp (Hg.), Bild-Schrift-Zahl (= Reihe Kulturtechnik), M�unchen 2003/22009: Fink, S. 157-176.

6aBernd Mahr: "Gegenstand und Kontext: Eine Theorie der Au�assung.\, in: Klaus Eyferth, Bernd
Mahr, Roland Posner und Fritz Wysotzki (Hg.), KIT-Report Bd. 141, TU Berlin 1997, Fachbereich
Informatik, Eigenverlag, R�esum�e, S. 118.

7aEbenda, S. 101/102.

2



Teil I.

Die autographe Reinschrift der

’Sei Solo �a Violino senza Basso accompagnato’

Abb. 0.1: Autograph - Titelseite, (siehe Anhang Ia)
Quelle: Sven Hiemke: Sei Solo ~a Violino senza Basso accompagnato BWV 1001-1006 (= Facsi-
mile der autographen Handschrift in der Staatsbibliothek zu Berlin/Preu�ischer Kulturbesitz)
2006 und http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).
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1 Stand der Forschung

ClIn einigen weiteren Publikationen8 wurde bereits konstatiert, dass das Gesamtwerk
der Sei Solo, das sich aus sechs Teilwerken alternierender Ordnung von je drei Sonaten
und drei Partien konstituiert, eine symmetrisch durchkonstruierte Grundtonfolge auf den
T�onen des Hexachords auf g aufweist. So nennt beispielsweise Sven Hiemke dies bereits
programmatisch und auf einen Zyklus hinweisend.9 Seine einleitenden Worte allerdings
gelten dem Schriftbild des Manuskripts, wenn er von "faszinierender Sch�onheit, schwung-
voller Linienf�uhrung, akribischer Notation, einem besonderen repr�asentativen Anspruch\
wie einer "durchdachten Seitenaufteilung\ spricht. Des Weiteren zitiert er im achten Ab-
schnitt seiner Ausf�uhrungen Eusebius’ Mandyczewskis Worte an Johannes Brahms (1890):

"[A]u�erordentlich sch�on geschrieben, ein Rein-Exemplar, wie man es unter den Bach-
schen St�ucken wohl sehr selten �nden wird, ein wirkliches Prachtst�uck.\10 Allein schon
die beiden Aussagen von Mandyczewski und Hiemke, die fast 120 Jahre auseinanderliegen,
rechtfertigen den Blick auf das Werk unter dem Aspekt der Schriftbildlichkeit.

O�ensichtlich wurde aber weder der Gedanke der Symmetrie noch der der Bildlich-
keit des Notats bislang weiter verfolgt.11 Hier hinein f�allt im weitesten Sinne auch die
visualisierte Betrachtung der Tonfolge der sechs Grundtonarten der Sei Solo, die sich im

8aSven Hiemke 2006, Einf�uhrung, S. 10 wie auch G�unter Hau�wald und Rudolf Gerber (Hg.): NBA, Kri-
tischer Bericht Bd. VI/I, Leipzig 1958: Deutscher Verlag f�ur Musik, S. 33; Dominik Sackmann: Triumph
des Geistes �uber die Materie, Stuttgart 2008, Carus, S. 11; Dominik Sackmann: "Warum komponierte
Bach die Sonaten und Partiten f�ur Violine solo BWV 1001-1006?\, in: theaterforum.ch, Projekt 2005:
Bach 1720, http://www.theaterforum.ch/uploads/media/Programmheft_Druckfassung.pdf (Zu-
gri�: 07.08.2013).

9aHiemke 2006, Einf�uhrung, S. 11.
10aGeiringer, Karl: "Johannes Brahms im Briefwechsel mit Eusebius Mandyczewski\, Sonderabdruck in:

ZfMw. 15 (1933), Heft 8, Leipzig: Breitkopf/H�artel, S. 337 �.; Kritischer Bericht, S. 25. { O�ensichtlich
war dies tats�achlich das Autograph und nicht Abschrift von Anna Magdalena Bach.

11aBei einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit einem bestimmten Gegenstand bleibt es nicht
aus, auch Literatur einbeziehen zu m�ussen, der man skeptisch gegen�uber steht. Im Falle der vorliegen-
den Studie gilt dies f�ur die Abhandlungen von Helga Thoene �uber die Sei Solo aus den Jahren 2003,
2005 und 2008: Johann Sebastian Bach. Ciaccona. Tanz oder Tombeau? (2003), Sonata a-Moll. Eine
wortlose Passion (2005) und Sonata C-Dur. Lob sey Gott dem Heilgen Geist (2008), 3 analytische
Studien, Oschersleben: dr. ziethen. Obwohl sich einige Hypothesen im Hinblick auf diesen Werkkom-
plex �uberschneiden, wie beispielsweise die Bewertung der Ciaccona, ist der Ansatzpunkt von Helga
Thoene sehr kontr�ar zu dem dieser Masterthesis. So konstatiert sie zwar Au��alligkeiten im Werk, die
sie auch hypothetisch einordnet, bleibt jedoch den wissenschaftlichen Diskurs schuldig, wie im Falle
des Umgangs Bachs mit Zahlenalphabeten, der Verwendung von Notennamen als Buchstaben und
deren Chi�rierung zu bestimmten Textaussagen (Thoene 2003, S. 37 u.�a.). �Ahnliches betri�t ihre ma-
thematischen Ausf�uhrungen zur Architektur der Sei Solo (Ebd., S. 49-53) und dadurch die Zuordnung
zu biblischen Textaussagen sowie ihr Umgang mit m�oglichen Choralzitaten in den einzelnen S�atzen
(Ebd., S. 54f.). Da Thoenes Publikationen einen v�ollig anderen Zugang zu dem Werkkomplex der Sei
Solo haben als die vorliegenden Studie, soll eine Bewertung aus thematischer Hinsicht ausgeklammert
werden.
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Teil I { Die autographe Reinschrift der ’Sei Solo’

Spiegelungsmodus an der Mitte des Hexachords auf g, n�amlich den T�onen h und c fest-
macht. Sie konstituiert sich folgenderma�en: In der Tonfolge g-a-h-c-d-e des Hexachords
auf g stehen sich punktsymmetrisch gegen�uber: h und c, a und d, g und e.12 Durch Bachs
Anordnung der sechs Teilwerke in den Tonarten g-Moll, h-Moll, a-Moll, d-Moll, C-Dur und
E-Dur bedeutet dies, dass die erste Werkh�alfte (zwei Sonaten/eine Partia) in der Grund-
tonfolge g-h-a einer zweiten Werkh�alfte (zwei Partien/eine Sonata) in der Grundtonfolge
d-c-e symmetrisch gegen�uber steht:

Abb. 1.1: Grundtonartenkonstellation der Sei Solo

Mindestens nach der Anordnung der Tonarten k�onnte man folgern, dass hier sehr genaue
�Uberlegungen stattgefunden haben m�ussen. Es stehen dadurch Fragen im Raum, ob (1)
dar�uber hinaus im Gesamtwerk gleiche Beobachtungen zu machen sind, (2) inwieweit das
Werk weiter durchstrukturiert und in besonderer Weise gestaltet ist und (3) ob sich durch
Untersuchung visueller Au��alligkeiten hier Antworten �nden lassen.

Exkurs I: Guiseppe Tartini, Sonata violino e basso, �Teufels(triller)sonate�

ClIn Italien geh�orte Giuseppe Alessandro Ferruccio Tartini (*8. April 1692 in Pirano bei
Triest; �26. Februar 1770 in Padua) zu den Ber�uhmtheiten seiner Zeit.13 Obwohl seine
Eltern ihn f�ur den Priesterberuf ausersehen hatten, studierte er zun�achst Geisteswissen-
schaften, Rhetorik, Musik, und dann Rechtswissenschaften. Sein Violinspiel erlernte er
autodidaktisch, war ab 1717 aus�ubender Orchestermusiker, ab 1721 primo violino e capo
12aVgl. Christoph Bossert: "Musikalische Systematik und Eschatologie. Bachs Wohltemperiertes Klavier,

Teil II, als ein Paradigma\, Akademia Swietokrzyska im. Jana Kochanowskiego, Kielce 2001, hier S.
76: auch beide Teile des Wohltemperirten Clavier wie die �Kunst der Fuge� haben diese Spiegelachse.

13aVgl. Pierluigi Petrobello, in: The New Grove Dictonary of Music and Musicians�, Bd. 25, London:
Oxford University Press 2001, S. 108-114 und Ludwig Finscher (Hg.): "Tartini\, in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklop�adie der Musik, begr�undet von Friedrich Blume, zweite,
neubearbeitete Ausgabe, Personenteil Bd. 16, Kassel u.a. 2006: B�arenreiter u.a., Sp. 522-532.
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Teil I { Exkurs I: Giuseppe Tartini

di concerto der Basilika des heiligen Antonius von Padua. In Padua gr�undete er auch eine
Art Institution f�ur seine Unterrichtst�atigkeit mit Zulauf von Sch�ulern aus ganz Europa
wie Gaetano Pugnani, Johann Gottlieb Graun (Lehrer von Wilhelm Friedemann Bach),
Georg Pisendel (Sch�uler von Antonio Vivaldi) oder Pietro Nardini. Mit dem Astronomie-
professor Gianrinaldo Carli, zu dem Tartini regelm�a�igen Kontakt hatte, diskutierte er
auch theoretische Themen, wie physikalische oder mathematische Prinzipien, die sich hin-
ter musikalischen Ph�anomenen verbargen.14 Tartini war Wissenschaftler, Methodiker wie
Musiktheoretiker zugleich und verfasste zahlreiche Lehrwerke15. Noch zu seinen Lebzeiten
wurde er von Zeitgenossen beschrieben,16 Charles Burney beispielsweise attestierte ihm

"Feinheit, Ausdruck und Vollkommenheit\17.
Zu seinen ber�uhmtesten Werken geh�ort die sogenannte "Teufels(triller)sonate\18, eine

dreis�atzige Sonata f�ur Violine und b.c., deren konstitutive Kompositionsmerkmale die
Verwendung von Trillern und die variative Ausarbeitung des Passus duriusculus sind.
In dieser Sonate ist deutlich eine Symmetrie zu erkennen, die sich am Passus duriusculus
festmacht.19 So beginnt im ersten Satz in Takt 3 mit Auftakt, also nach sieben Z�ahlzeiten,
ein aufsteigender chromatischer Quartgang von a’ bis d" und �uberspannt Takt 2=4{4=1

(Abb. 1.2). Im letzten Satz beginnt { ebenfalls mit Auftakt { vier Takte vor Ende der
Sonata ein Passus duriusculus von g" bis d" in abw�arts gerichteter Form und �uberspannt
dabei den drittletzten Takt (138=2+{140=1+) des Werkes. Der Zielton d" wird hier nach
sieben Z�ahlzeiten vor Ende der Sonata wieder verlassen (Abb. 1.3).

14aVgl. Antonio Capri: Giuseppe Tartini, Mailand 1945, S. 18: So schreibt Carli 1744 in einem Brief an
Tartini: �ubs.: "[. . . ] Indem Sie, ebenso wie Pythagoras, die Tonverh�altnisse erforschen, erkl�arten Sie
f�ur n�otig, die Saiten der Violine zu verst�arken und den Bogen zu verl�angern, um die Schwingungen
gleichm�a�iger und den Ton f�ur den Wechsel weicher und emp�ndsamer zu machen [. . . ]\.

15aTrattato di musica secondo la vera scienza dell’armonia (Padua: G. Manfr�e 1754); De’ Principj
dell’armonia musicale contenuta nel diatonico genere. Dissertazione (Padua 1767), L‘arte dell‘arco
mit 50 Variationen �uber eine Gavotte von Corelli oder auch Trait�e des Agr�ements de la Musique (Pa-
ris 1771), ein Traktat �uber die Verzierungslehre, sowohl in franz�osischen wie italienischen Abschriften
seiner Sch�uler erhalten. Vgl. zu Letzterem das Vorwort des Facsimile-Nachdrucks: Erwin E. Jacobi
(Hg.), Celle/NewYork 1961: Moeck, S. 11.

16aJohann Adam Hiller (1728-1804) oder auch Charles Burney (1726-1814). [Johann Adam Hiller 1784:
Lebensbeschreibungen ber�uhmter Musikgelehrten [sic!] und Tonk�unstler neuerer Zeit, Leipzig und
Nachdruck 1979: Frankfurt a. M./Leipzig: Peters, S. 267-285; Charles Burney 1789. A General History
of Music, from the Earliest Ages to the Present Period. To Which Is Pre�xed, a Dissertation on the
Music of the Ancients 3, in: London: T. Becket, J. Robson, and G. Robinson, pp. 564{565].

17aVgl. Lew Ginsburg: Giuseppe Tartini, Z�urich 1976: Eulenburg, S. 129 mit Verweis auf Tartinis Zeit-
genossen Stefano Artega "Le Revoluzioni del Teatro Musicale Italiano [. . . ], Bd. 1, Bologna 1783, S.
294: �ubs.: "Da er die Kunst der Bogenf�uhrung auf- und abw�arts studiert hatte, seine Verz�ogerung,
Beschleunigung, Druck, konnte er zarte und wunderbare T�one hervorbringen.\

18aQuelle: Giuseppe Tartini: Sonata a violino e basso in g, "Teufelstriller\, Agnese Pavanello (Hg.), Kassel
1997/2009, Urtext: HM 278. Namensgebung in verschiedenen Quellen unterschiedlich.

19aVgl. Andrea Dubrauszky-Bossert: "Virtuosit�at in der Komposition von Giuseppe Tartini. Sonata g-
Moll ’Le trille de diable’. Der Triller als programmatisches Stilmittel und Konzeption in Musik\, in:
Seminar Dr. Christian Lemmerich SS 2013, Virtuose Musik. Kunst oder Sport?
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Teil I { Exkurs I: Giuseppe Tartini

Giuseppe Tartini, Sonata a violino e basso (Brainard g5)

Abb. 1.2: Andante (Satz 1), Beginn des Werkes

Abb. 1.3: Andante-Allegro-Adagio (Satz 3), Ende des Werkes

Gleichzeitig �nden sich nach der numerischen Mitte, Takt 150/15120, zwei Takte, in
denen zweimal hintereinander eine aufsteigende chromatische Quartskala erklingt, die
nicht nur auditiv, vor allem wegen der Zweierbindungen au��allt, sondern auch visuell
(Abb. 1.4).

Abb. 1.4: Allegro, (Satz 2), Mitte des Werkes: T. 127-131 = Gesamttakt 150-154

20aZ�ahlweise: alle komponierten Takte der Sonata ohne Wiederholungen.
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Teil I { Exkurs I: Giuseppe Tartini

Dieses Beispiel von Tartini zeigt, dass symmetrische Konstruktionen o�ensichtlich nicht
ganz ungew�ohnlich f�ur die Musik der Zeit waren, zumal sich Symmetrien allerorts wie-
derfanden, wie in Sakral- und Profanbauten oder auch in Gartenanlagen und dergleichen
mehr.

*

Hypothese Vor diesem Hintergrund erhebt sich die Frage, ob die formale Anlage der
Sei Solo ~a Violino senza Basso accompagnato von Johann Sebastian Bach analog ihrer
Grundtonanordnung nicht auch { wie z.B. Bachs �Kunst der Fuge� { in entsprechend
hohem Ma�e durchstrukturiert und in bedeutungstragender Weise gestaltet ist. Dieses
m�usste �uber visuell au��allige Anordnungen im Notat herauszu�nden sein.

8



2 Quellenlage

2.1 ¤Uberlieferung und Beschreibung des Autographs

ClDas Autograph (Quelle A)21 wurde erst 1917 aus dem Nachlass von Wilhelm Rust durch
die damalige K�onigliche Bibliothek zu Berlin erworben, was aus der Akzessionsnummer
M. 1917. 393. ersichtlich ist.22 Es wird vermutet, dass sich ein Briefwechsel von Johannes
Brahms und Eusebius Mandyczewski23 aus dem Jahr 1890 auf dieses Autograph bezieht,
das Rust wohl in dieser Zeit erwarb, weil Brahms es f�ur unecht hielt und daher nicht
kaufte. Bis heute ist unklar, wie die Handschrift zu Christina Louisa Bach (1762{1852),
Tochter von Johann Christoph Friedrich Bach (1732{1795), in die B�uckeburger Linie
gelangte, da der Notennachlass J. S. Bachs zum gr�o�ten Teil den drei Kindern aus erster
Ehe (Catharina Dorothea, Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel) zukam. Der
handschriftliche Besitzeintrag lautet: "Louisa Bach / B�uckeburg / 1842\24. Ebenso unklar
ist der Verbleib der Handschrift nach Louisa Bachs Tod.

Bez�uglich der Beschreibung des Autographs macht der Kritische Bericht25 recht genaue
Angaben. Die Ausf�uhrungen geben nahezu alle Details wieder und heben die klar zu erken-
nende Spielanweisung hervor (Kustoden oder Wendestellen), das "plastisch-eindringliche
Notenbild\, die "stimmig gehaltene Notation\, die �uber jedem Teilwerk erneut plazierte,
also insgesamt sechsmal erscheinende �Uberschrift ~a Violino solo senza Basso wie insbe-
sondere die "r�aumliche Ausgewogenheit in der graphischen Gestaltung\.26 Lediglich einige
wenige Erg�anzungen sind notwendig. Hierzu geh�ort, dass die 24 mit Bachs eigenh�andiger
Nummerierung versehenen Bl�atter { beginnend mit Blatt 2 { insgesamt 41 Seiten f�ur das
reine Notat beanspruchen, das auf Blatt 22 endet. Hierzu geh�ort aber ebenso, dass sich in
dieser, so �uberaus akurat gestalteten Handschrift kein �ublicher Da Capo-Verweis nach Me-
nuet II der Partia 3 za �ndet, und so von Anna Magdalena Bach (Quelle B)27 �ubernommen
wird. Erw�ahnenswert ist noch, dass die Satzbezeichnung Ciaccona in besonderer Weise
gestaltet ist, und der Satz durch einen Notationsfehler28 o�en l�asst, um wie viele Takte es
sich handelt. Dies wird im Verlauf der Arbeit eine besondere Aufmerksamkeit erfahren.29

21aMus. ms. Bach P 967, Anhang I a, S. 3-47.
22aKritischer Bericht, S. 7-12, 25/26 und 29/30.
23aGeiringer 1933.
24aKritischer Bericht, S. 7.
25aEbenda, S. 8-12.
26aEbenda.
27aMus. ms. Bach P 268 in Ausz�ugen, Anhang I b, S. 48-57, hier: S. 57.
28aDer Satz beginnt auftaktig und endet volltaktig. Vgl. Anhang I a, S. 28 und 32.
29aSiehe Teil II, Kap. 1 "Ein schriftbildlicher Sonderfall: Ciaccona d-Moll\, S. 15.
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2.2 Entstehungsgeschichte des Autographs

ClEntstehungsgeschichtlich existiert im derzeitigen Forschungsstand30 kein Zweifel dar�uber,
dass es sich bei den Sei Solo o�ensichtlich um eine 1720 in K�othen erfolgte "Festlegung,
Ordnung und zyklisch-systematische Anlage\31 handelt, deren fr�uheste konzeptionelle
Spuren aber in die Weimarer Zeit zur�uckreichen.

Erw�ahnt wird im Kritischen Bericht in diesem Zusammenhang auch die zeitliche N�ahe
zu den 6 Suites a Violoncello Solo BWV 1007-1012 und den 6 Sonaten f�ur Violine und
Cembalo BWV 1014-1019, jedoch wird den Sei Solo durch ihre paarige Koppelung zweier
Gattungen und die Vorrangstellung der Violine eine zentrale Position im Scha�en Johann
Sebastian Bachs zugewiesen.32 Die Vielzahl an eigenen Bearbeitungen Bachs von St�ucken
der Sei Solo best�arkt diese Annahme. Der Kritische Bericht spricht dem autographen Ex-
emplar (Quelle A) eindeutig eine "von Haus aus geplante zyklische Zusammenfassung\33

zu. Gleichzeitig werden aber fr�uhere Entstehungszeiten einzelner Fassungen nicht in Fra-
ge gestellt. Dies sei ersichtlich aus den �ubernommenen fr�uheren Notationsweisen Bachs
sowie den in der autographen Reinschrift nicht mehr enthaltenen Fehlern, die aber in den
Quellen C34 und D35 aufzu�nden sind.36

Aus diesem Grund k�onne man davon ausgehen, dass das Autograph eine Reinschrift
darstelle und nicht das Kompositionsjahr bezeichne.37 Fanselaus Arbeit unterst�utzt die
Annahme divergenter Entstehungszeiten der einzelnen Teilwerke, da er genauestens auf
die verschiedenen Stadien Bachscher Verwendung von Versetzungszeichen und Kadenzfor-
meln38 eingeht und sie auch mit zeitgleich entstandenen Werken vergleicht. So bezeichnet
er die eigent�umliche Setzung der Akzidentien (die Au
�osung eines ]-Vorzeichen durch ein
[ statt durch ein \) in Quelle C als "wichtig f�ur eine hypothetische Urschrift\39. Diese Ei-
gent�umlichkeiten sind im Autograph nicht mehr zu �nden, da Bach etwa um 1714 begann,
sie aufzugeben und seine Notationsart zu reformieren.

Nach Fanselaus Hypothese ist die Entstehung der ersten f�unf Teilwerke um 1714/15
anzusetzen, die von Partia 3 za E-Dur sp�ater. Auch geht er nach Pr�ufung der Abschriften
davon aus, dass jedes der sechs Teilwerke als Einzelfaszikel existiert haben m�usse.40

30aVorrangig: Clemens Fanselau: Mehrstimmigkeit in J. S. Bachs Werken f�ur Melodieinstrumente ohne
Begleitung Sinzig - Studio 2000: Schewe, hier: S. 319 und Hiemke 2006, S. 9.

31aVgl. Kritischer Bericht S. 62.
32aVgl. ebenda, S. 63.
33aEbenda, S. 33 und 62. Siehe hierzu Teil I, Kap. 1 "Hypothese\, S. 8.
34aMus. ms. Bach 267 in Ausz�ugen, Siehe Anhang Ic, S. 58-65, hier: S. 64.
35aMus. ms. Bach P 804
36aFanselau 2000, S. 322.
37aEbenda, S. 321-330.
38aEbenda, S. 306.
39aEbenda, S. 9.
40aEbenda.
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2.3 Quellenlage der Abschriften

ClEine relativ exakte Beschreibung der Quellenlage ist dem Kritischen Bericht41 der NBA
zu entnehmen. Hiernach sind folgende Handschriften auszumachen:

Abb. 2.1: Kritischer Bericht, S. 50

Fanselau schlie�t sich der Vermutung an, dass insgesamt mindestens 13 Quellen existiert
haben k�onnten.42 Gleichzeitig korrigiert er den Kritischen Bericht in den Angaben bzgl.
der Quelle C, da der Papierbefund o�ensichtlich eine Datierung um oder nach 1720 ergeben
hat.43

41aDie Tabelle wurde in dieser Arbeit um die Angabe der Signaturen erg�anzt.
42aVgl. Fanselau 2000, S. 331 �.
43aVgl. ebenda, S. 323 �.
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2.4 Stichhaltigkeit der ¤Uberlieferung

ClEinen besonderen Stellenwert nehmen die Quellen C und D ein. Dies betri�t vor allem
die Frage der Vorlagen, deren Existenz auf Grund von �ubernommenen fr�uhen Bachschen
Notationseigent�umlichkeiten ([ statt \) unstrittig erscheint, da sie beide Quellen betri�t.44

Interessanterweise ist in Quelle D auch eine divergierende Anordnung in g-a-C-E-d wie-
dergegeben und die gesamte Partia 1 ma h-Moll fehlt.45 Hierin ist ein weiteres Indiz f�ur
die verschiedenen Phasen der Entstehung zu sehen.

Eine Bewertung der verschiedenen Quellen, ihrer Entstehung wie die ihrer Vorlagen
und die Stellungen zum Autograph von 1720, sind dezidiert Gegenstand der Publikation
von Fanselau.46 Dabei sieht er den beschriebenen Papierbefund und die neuerliche Da-
tierung der Quelle C um 1720 als Anhaltspunkt f�ur eine Abschrift aus der autographen
Urschrift als Ungereimtheit an, da ein Schreiber dann die neuere Notationsweise in die
fr�uhere zur�uckgef�uhrt haben m�usste. Dieser Umstand spr�ache eher f�ur eine gemeinsame
Zwischenquelle f�ur Bachs autographe Reinschrift (Quelle A) wie auch f�ur die Abschrift
der Quellen C und D. Eine Begr�undung sieht Fanselau nicht zuletzt auch in musikalischen
Aspekten, wie fr�uhen Kadenzformeln, die wohl schwerpunktm�a�ig "um 1707/08 [. . . ] aber
wohl auch bis um 1714 im Gebrauch waren\47.

In Quelle C haben die Abschriften des Adagio und der Fuga Allegro aus Sonata 1 ma

in g-Moll48 in etwa die gleichen r�aumlichen Ausma�e wie im Autograph von 1720. Auch
der Kritische Bericht konstatiert die N�ahe der Quelle C zum Autograph in punkto Raum-
aufteilung,49 was aber nicht ausschliesst, dass Bach ebenfalls die Raumaufteilung aus der
Zwischenquelle �ubernommen haben k�onnte.

Ein weiteres, wichtiges Indiz f�ur eine Zwischenquelle w�are auch, dass in Quelle C
nach dem dritten Satz der Sonata 1 ma (Siciliana) eindeutig ein Satzende markiert ist,50

w�ahrend im Autograph das Presto unmittelbar, und nur durch einen Doppelstrich ge-
trennt, anschlie�t. Allein aus der Anordnung der Sonata 1 ma in Quelle C gegen�uber dem
Autograph wird deutlich, dass Bach dort eine Neugruppierung im Sinn gehabt haben
muss, die ihn dazu veranlasst hat, die S�atze drei und vier (Siciliana und Presto) nicht nur
durch einen Halbschluss, sondern noch deutlicher, durch einen attacca-�Ubergang und ein
zus�atzliches Segno-Zeichen aneinander zu binden. Des Weiteren ist das Presto in Quelle
C im Gegensatz zum Autograph nicht in Doppeltakten notiert, sondern ganz eindeutig
im 3/8-Takt. Alle drei Quellen zeigen, dass in Partia 3 za E-Dur nach dem Menuet II kein

44aVgl. Kritischer Bericht, S. 27 und Fanselau 2000, S. 322.
45aVgl. Fanselau 2000, S. 323.
46aVgl. ebenda, S. 321 �.
47aEbenda, S. 306 inkl. Fu�notenangaben.
48aIn dorischer Notation.
49aVgl. Kritischer Bericht, S. 34.
50aVgl. Anhang I a, S. 8; Anhang I b, S. 52; Anhang I c, S. 62/63.

12



Teil I { 2. Quellenlage

Da Capo-Verweis steht.51

Auch eine Urschrift der Partia 1 ma h-Moll k�onnte bereits vor 1720 existiert haben, da
manche S�atze { wie z.B. Tempo di Borea und ihr Double sowohl die fr�uheren, als auch die
sp�ateren Notationseigenheiten Bachs aufweisen.

Der Ansatz Fanselaus, diverse Weimarer Kantaten wie zum Beispiel die Kantate Ich
hatte viel Bek�ummernis (per ogni tempo) BWV 21 in diesem Zusammenhang zu betrach-
ten,52 wird in dieser Studie als besonders wichtig eingestuft, da gerade diese Kantate aus
musikalischen Gr�unden in der N�ahe der Sei Solo wie auch dem Concerto d-Moll op. 3/11
RV 565 Con due Violini e Violoncello obligato aus L’Estro Armonico zu sehen ist. Dies
k�onnte Bach �uber seinen Sch�uler und G�onner Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar
(�1. August 1715) im Juli 1713 erhalten haben.53 Bez�uglich der Weimarer Kantaten spricht
Fanselau in diesem Zusammenhang von einer Indizienlage, die er sich durch weitere Be-
funde vervollst�andigt w�unscht.54

51aVgl. Anhang I a, S. 44; Anhang I b, S. 57; Anhang I c, S. 65.
52aVgl. Fanselau 2000, S. 327/328; siehe auch Teil II, Kap. 2.1, S. 25 �.
53aVgl. Christoph Wol�: Johann Sebastian Bach, Frankfurt a. M. 2000: Fischer, S. 566.
54aFanselau 2000, S. 331.
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Visuell wahrnehmbare Anordnungen in den ’Sei Solo’

ClIm Gesamtwerk der Sei Solo sind neben der alternierenden Anlage und der Komplexit�at
der Grundtonordnung der sechs Teilwerke noch diverse weitere visuelle Au��alligkeiten zu
konstatieren, die dazu Anlass geben, m�ogliche Gr�unde aufzuzeigen. Zu den hervorste-
chendsten, unschwer festzustellenden geh�oren:

1. Ein (bewusst?) in Kauf genommener Notationsfehler in Ciaccona d-Moll.

2. Bildlich wahrnehmbare Aufeinanderbezogenheit von diversen Satzpaaren.

3. Ein melodisch dreimal w�ortlich wiederkehrender Takt.

4. Punktsymmetrisch gestaltete musikalische Elemente.

5. Die au��allig oft auftretende Proportion von 2:1 als strukturgebendes Gestaltungs-
mittel (Anhang III).
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1 Ein schriftbildlicher Sonderfall: Ciaccona d-Moll

ClVisuell wahrnehmbare Anordnungen in den Sei Solo lassen sich am klarsten erkennen,
wenn die 32 S�atze quasi von oben betrachtet werden, also z.B. durch Fokussierung auf
Merkmale eines St�uckes, die sofort ins Auge stechen. Dies tri�t in mehrerer Hinsicht auf
Ciaccona d-Moll zu:

1. Als Satz nach der abschlie�enden Giga bildet Ciaccona d in Partia 2 da d-Moll einen
Epilog.

2. Die Satz�uberschrift Ciaccona ist gra�sch gestaltet:55 Die Form des ersten Gro�-
buchstaben �C� ist in Form eines Kreises gehalten und bei einer hohen Au
�osung
erkennt man, dass dazu zwei Federans�atze notwendig waren. Dazu kommt o�ensicht-
lich der Zusatz eines weiteren Kleinbuchstaben �c�. Anna Magdalena Bach nimmt
in ihrer Abschrift auf diese Bildlichkeit in einer eigenen, wenn auch vom Original
abweichenden Bildlichkeit stilisierend Bezug.56

Abb. 1.1: Ciacccona, Schreibweise J. S. Bach, in: Sven Hiemke (Hg.) (= Facsimile der autographen
Handschrift in der Staatsbibliothek zu Berlin/Preu�ischer Kulturbesitz) 2006 und
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).

Abb. 1.2: Ciacccona, Schreibweise Anna Magdalena Bach,
in: http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001199
(Zugri�: 22.08.2013).

3. Die musikalische Notation von Ciacccona d ist formal im eigentlichen Sinn ein Nota-
tionsfehler, da der Satz mit zwei Vierteln im Auftakt beginnt, der aber nicht durch
die Schlussnote erg�anzt wird. Der Satz hat einen vollst�andigen Schlusstakt. Auch

55aDer Kritische Bericht (S. 10, Seitenende) thematisiert dies nicht.
56aVgl. Heinrich Poos: "J. S. Bachs Chaconne f�ur Violine solo aus der Partita d-Moll, BWV 1004. Ein

hermeneutischer Versuch\, in: G�unter Wagner (Hg.), Jahrbuch des Staatlichen Instituts f�ur Musik-
forschung, Preussischer Kulturbesitz, 1993, S. 151{203, hier S. 194-196. Die Schreibweise ist daher im
Folgenden Ciacccona.
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dieses wird von Anna Magdalena Bach originalgetreu �ubernommen und �ndet sich
auch in Quelle C. Dieser Fehler ist insofern bedeutsam, als sich dadurch die Zahl
der Takte nicht eindeutig festlegen l�asst.

4. Ciacccona d ist der einzige unter den diversen dreiteiligen S�atzen, der drei verschie-
dene Teile aufweist. Alle anderen dreiteiligen S�atze haben zwei identische (Fuga
C-Dur oder Gavotte en Rondeaux E-Dur).

Zu Punkt 1: Es ist in Bachs Werk in Bezug auf die Behandlung der Form Partia/Partita/
Suite fast durchgehend feststellbar, dass eine Gigue/Giga den Schluss des Werkes/Teilwer-
kes bildet. Zwar gibt es vereinzelt noch einen Satz nach einer Gigue/Giga, jedoch sind
diese S�atze meist in einem bewegten Duktus gehalten (siehe Abb. 1.3). Ciacccona d hingegen
�uberbietet die gesamten S�atze der Partia 2 da an Taktl�ange und Schwere.

Abb. 1.3: ClavierUebung II, Franz�osische Ouverture BWV 831, Schlusssatz Echo, in: Philippe Lescat
(Hg.): Johann Sebastian Bach. Clavier �Ubung - 2e partie (= Collection Dominantes, Facsimile
Jean-Marc Fuzeau), Courlay 1992 und http://conquest.imslp.info/files/imglnks/
usimg/8/82/IMSLP71298-PMLP02955-9641-PMLP02954-Bach_-_Clavier_Ubung_II.pdf
(Zugri�: 22.08.2013).

Zu Punkt 2: Die gra�sch gestaltete Satz�uberschrift konnte bereits in einer Hausarbeit57

als bedeutungstragendes Element von Ciacccona d erkannt werden, �uber das diese mit
dem emblematisch gehaltenen Canone doppio sopr’ il Soggetto BWV 1077 kontextuell
verbunden ist. Als Verdeutlichung folgt das R�esum�e dieser Hausarbeit:

R·esum·e: In BWV 1077 ist das Epigramm Christus Coronabit Crucigeros (= Christus
wird die, die das Kreuz tragen, kr�onen), eines von drei Elementen des emblematisch
gestalteten Kanons. Es wird durch seine gra�sche Gestaltung in Alliteration und deren
57aVgl. Andrea Dubrauszky-Bossert (SS 2012): "Barocke Emblematik und Paratext als Elemente einer

an Schriftbildlichkeit orientierten Musikanalyse?\, S. 33-34, in: Institutskolloquium Prof. Dr. Elena
Ungeheuer (Ltg.), Schrift und Notat in der Musik.
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Orthographie (drei Gro�buchstaben �C�) im Verbund Emblem{Widmung quasi plastisch
herausgestellt. Die darin liegende Aussage "Kreuz und Krone sind verbunden\58 �ndet ihr
Korrelat im musikalischen Notat: (1) Durch die Verwendung der musikalisch-rhetorischen
Figur des Passus duriusculus (Kreuz- und Leidenstopos), (2) durch die hieraus resultie-
rende Dialektik von Einheit und Verschiedenheit in Einem (formuliert durch das christli-
che Paradoxon der Verbindung von "Kreuz und Krone\) sowie (3) durch die kanonische
Satztechnik als Metapher f�ur die Au�orderung, Christus nachzufolgen. Es handelt sich
also verbal und non-verbal (musikalisch-rhetorisch) um dieselbe Aussage des Leidens und
Sterbens Christi f�ur den Menschen verbunden mit der Au�orderung an den Menschen,
sein Kreuz (Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Angst, Not)59 auf sich zu nehmen und ihm
nachzufolgen.

Abb. 1.4: BWV 1077, Stammbucheintrag

W�ahrend der angedachte Ort des musikalischen Notats im Kanon �uber inscriptio und
subscriptio des Emblems verbalisiert wird und im Notat seine musikalische Entspre-
chung �ndet, ist in Ciacccona d die Beziehung zwischen der gra�schen Gestaltung der
Satz�uberschrift und dem Notat durch die fehlende Verbalisierung noch o�en. Doch hier ku-
mulieren zum einen vor dem geschichtlichen Hintergrund verschiedene, auf einen Lamento-
Charakter verweisende Elemente wie eine relativ konsequent gef�uhrte ostinate Bassstimme
(Italien) in Verbindung mit einer dreiteiligen Anlage (England/Frankreich, dort als Ab-

58aText der Kantate BWV 12 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen in Satz 5. Vgl. auch Heinrich Poos: "Kreuz
und Krone sind verbunden\, in: Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (Hg.), Johann Sebastian
Bach. Die Passionen (= Musik-Konzepte Bd. 50/51), M�unchen 1986, S. 3{85 und ders.: "Christus
Coronabit Crucigeros. Ein hermeneutischer Versuch �uber einen Kanon Johann Sebastian Bachs\, in:
Walter Blankenburg und Renate Steiger (Hg.), Johann Sebastian Bach. Theologische Bach-Studien I
(= Beitr�age zur theologischen Bachforschung), Stuttgart-Neuhausen 1987: Carus, S. 67-97.

59aPleonasmus des ersten Chorsatzes in BWV 12.
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folge Dur/Moll/ Dur) oder die kr�onende Schlussfunktion (England).60 Zum anderen ver-
wendet Bach, neben zahlreichen weiteren Beispielen f�ur Kompositionen mit einem Passus
duriusculus und �ahnlichen textlichen Aussagen,61 in Satz 3 des Capriccio �uber die Abreise
des geliebten Bruders BWV 992 den gleichen Bass in Es-Dur wie sp�ater in Ciacccona
d. Die Satzbezeichnung lautet dort: (Adagiosissimo. Allgemeines Lamento der Freunde).
Durch den gra�sch gest�utzten Paratext in der Satz�uberschrift Ciacccona und seine Ent-
sprechung zur inscriptio des Kanons und die musikalischen Gemeinsamkeiten wird man
auf weitere Kontexte zwischen Kanon und Ciacccona aufmerksam und kann insgesamt
folgende konstatieren:

� Die dreimalige gra�sche Hervorhebung des Buchstaben �c�, die rhetorische Figur
der Alliteration.62

� Das Wort "Coronabit\ im Kanon und die Kreisform des ersten Buchstaben in der
Satz�uberschrift Ciacccona als Symbol f�ur eine corona, perfectio.

� Die musikalisch-rhetorische Figur des Passus duriusculus.

� Das Satzmodell Passus duriusculus und diatonisches Tetrachord als Kontrapunkt,
in Canone I gegen�uber Canone II, in Ciacccona in den Takten 17 �.

� Die Verwendung eines Basso ostinato und seine Verbindung zur Satzform Varia-
tion: Der Bass des Kanon sind die Fundamentalnoten von ClavierUebung IV, den
sogenannten �Goldbergvariationen� in 32 S�atzen, Ciacccona d-Moll ist einer von
32 S�atzen der Sei Solo, beide Werkkomplexe beginnen auf dem Grundton �g�.

*

ClZu Punkt 3: Insbesondere aus Punkt 3 ergeben sich zwei Fragestellungen, deren Ber�uck-
sichtigung aus Gr�unden der Nichtbeantwortbarkeit ihrer etwaigen Relevanz bislang wis-
senschaftlich ausgeklammert wurden. Die B�arenreiter Urtext-Edition setzt mit ihrer Z�ah-
lung von 257 Takten ohne Begr�undung stillschweigend eine fehlende Viertelpause zu Be-
ginn des Satzes voraus.63

60aVgl. Michael von Troschke: "Chaconne\, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklop�adie der Musik, begr�undet von Friedrich Blume, zweite, neubearbei-
tete Ausgabe, Sachteil Bd. 2 (1995) Kassel/Stuttgart: B�arenreiter/Metzler, Sp. 549-555, hier: Spalte
553/554.

61aBWV 12 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Angst und Not sind der Xristen Tr�anenbrot, die das Zei-
chen Jesu tragen (Eingangschor und seine Parodie Cruci�xus in der H-Moll-Messe BWV 232) in der
originalen, gra�sch gest�utzten Schreibweise Bachs: statt ’Christen’ schreibt er ’Xristen’; BWV 4 Christ
lag in Todesbanden, Satz 6 Versus 5: "Hie ist das rechte Osterlamm\; BWV 78 Jesu, der du meine
Seele u.a.

62aIn BWV 12 gibt es auch hierzu eine Entsprechung: Im Text von Satz 4 sind Inhalt und Alliteration
des sp�ateren Kanon bereits vorhanden und lauten: "Kreuz und Krone sind verbunden, Kampf und
Kleinod sind vereint.\

63aVgl. J. S. Bach: Sechs Sonaten und Partiten f�ur Violine Solo BWV 1001{1006, G�unter Hau�wald
(Hg.) und Peter Wollney (Revision), Notenausgabe BA 5116, Kassel 1958/2001: B�arenreiter.
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Zum Einen steht dadurch zur Diskussion, wie dieser erste Takt zu bewerten ist. Da
Ciacccona d im Sarabanden-Rhythmus steht, erscheint der Beginn auf der zweiten Z�ahlzeit
in jedem Fall als gerechtfertigt. Es ist jedoch au��allig, dass Bach nicht ausdr�ucklich zu
Beginn eine Pause notiert hat, wie es z. B. in Fuga a-Moll oder Preludio E-Dur der Fall ist.
Hinzu kommt, dass es sich ja dezidiert um eine Reinschrift und kein Kompositionsexemplar
handelt. In einer Fallstudie64 wurden eine gr�o�ere Anzahl Bachscher Sarabanden unter-
sucht und es zeigte sich, dass diese in Ciacccona d verwendete Setzung eine Ausnahme
darstellt. Von 47 untersuchten Sarabanden und Sarabanden-St�ucken sind mit Ausnahme
der Ciacccona nahezu alle korrekt notiert. In einem Fall ist ein Achtel zu wenig,65 in
zwei weiteren ein Achtel bzw. ein Sechzehntel zuviel vorhanden,66 bei keiner der genann-
ten Ausnahmen aber ergeben die fehlenden oder �ubersch�ussigen Notenwerte vollst�andige
Z�ahlzeiten wie in Ciacccona. In der B�arenreiter Urtextausgabe wird der unvollst�andige
Takt als Takt 1 gez�ahlt. Mit diesem als vollst�andigem Takt gerechnet hat der Satz 257
Takte, �uber eine fehlerhaft notierte Auftaktsituation erg�aben sich nur 256 Takte. Sowohl
in Quelle B als auch in Quelle C �ndet sich die Schreibweise des Autograph: keine Pause
zu Beginn und Volltakt am Satzende.

Zum Zweiten hat dies Konsequenzen f�ur die Erhebung einer Gesamtanzahl von Takten
dieses Teilwerkes und somit des Gesamtwerkes und dessen numerisch-architektonischer
Mitte. Das Beispiel Tartini zeigte bereits, dass Komponisten mit der numerischen Ebene
einer Komposition umgegangen sind.

Beide Fragestellungen haben als Unterpunkte der Beurteilung von Wahrnehmungen
Relevanz f�ur die Diskussion von Auswirkungen und Konsequenzen einer daraus resul-
tierenden, weitergehenden analytischen Werkbetrachtung und werden in den folgenden
Kapiteln immer wieder konkret benannt werden.

Zu Punkt 4: Durch ihre Anlage von Minore{Maiore{Minore mit H�ohepunkt einer drei-
stimmigen, akkordischen Sechzehntel-Emphase im Maiore-Teil impliziert Ciacccona d-
Moll eine symmetrische Konzeption.

Bereits durch diese vier Punkte wird Ciacccona d-Moll als ein zu fokussierender Satz
ausgewiesen, der eingehendere Betrachtung erfahren muss. Angesichts der bereits kon-
statierten vielgestaltigen Symmetrie der Grundtonanordnung der Sei Solo erw�achst {
sp�atestens nach Punkt 4 der Beobachtungen in Ciacccona d-Moll { die Notwendigkeit
einer n�aheren Besch�aftigung unter dem Aspekt Symmetrie. Es ist demnach erstens zu
untersuchen, ob der gesamte Zyklus analog der Grundtonkonstellation ebenfalls eine sym-
metrische Konzeption aufweist und zweitens wie die in Ciacccona d-Moll be�ndlichen, in
Richtung Symmetrie weisenden Au��alligkeiten zu bewerten sind.

64aSiehe Anhang II, S. 66-68.
65aBWV 1025/5, Anhang II, S. 68.
66aBWV 965/4, Anhang II, S. 68 und 829/4, Anhang II, S. 66.
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2 Symmetrisch konstituierte Grundtonfolge der sechs

Teilwerke als Implikation f ¤ur eine Symmetrie des

Gesamtwerkes?

ClIn der Tonfolge g-a-h-c-d-e des Hexachords auf g stehen sich h und c, a und d sowie g
und e punktsymmetrisch gegen�uber.67 Durch Bachs Anordnung der sechs Teilwerke in die
Tonartenfolge g-h-a-d-C-E bedeutet dies:

� Die erste Werkh�alfte (zwei Sonaten/eine Partia) in der Grundtonartenfolge g-h-a
steht der zweiten Werkh�alfte (zwei Partien/eine Sonata) in der Grundtonartenfolge
d-C-E symmetrisch gegen�uber.

� Das gleiche symmetrische Prinzip gilt f�ur die Grundtonartenfolge der drei Sonaten
in g-a-C den drei Partien in h-d-E gegen�uber.

� Durch die Grundtonartenanordnung existiert also sowohl eine Symmetrie der beiden
Werkh�alften wie auch der beiden Gattungen zueinander.

� Beide dieser Anordnungen (Zwei Werkh�alften in der Abfolge der Teilwerke nach der
Reihenfolge des Autographs/Zwei getrennte Gattungen, entsprechend der Reihen-
folge des Autographs) stehen in Krebsumkehrung zueinander, sind also gleichzeitig
horizontal wie vertikal gespiegelt und ergeben verbildlicht ein Kreuz.

� In der Reihenfolge des Autographs und hier in komplement�arsymmetrischer Ang-
ordnung hat jede Werkh�alfte zwei gleiche Gattungen und eine davon abweichende:
Zwei Sonaten und eine Partia stehen einer Sonata und zwei Partien gegen�uber:
3 + 3 =(S+P+S)+(P+S+P)=[2(S)+1(P)]+[1(S)+2(P)].

� Die Grundtonfolge setzt sich aus zwei Tonschritten (gro�e Terz und Ganzton) zu-
sammen. Sie ergibt in Gestalt der Bezugsgr�o�e Ganzton die Konstellation 2+1 (g-
h-a) gegen�uber 1+2 (d-c-e).

2.1 Anordnungen von Satzpaaren

ClDie Frage einer gesamtsymmetrischen Anlage wird durch die symmetrisch angeordne-
ten Grundt�one impliziert. Dies kollidiert allerdings mit folgender Beobachtung: Um die
67aVgl. Fanselau 2000, Sackmann 2005 und Hiemke 2006.
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dreiteilige Ciacccona sind je zwei Satzpaare in gleicher Entfernung der Satzposition inner-
halb der Satzz�ahlung des Gesamtwerkes vor wie nach Ciacccona mit den jeweils gleichen
kompositorischen Mitteln ausgestattet, ausgehend von der bildlichen Wahrnehmung. F�ur
die beiden aufeinander folgenden S�atze Allegro a-Moll (Ende der Sonata 2 da a-Moll) und
Allemanda d-Moll (Beginn der Partia 2 da d-Moll) sind als Gemeinsamkeiten festzustellen:

� Metrisch: Ausgepr�agte Sechzehntelmotorik im Zweiermetrum.

� Rhythmisch: L�angere Figura corta-Abschnitte.

� Motivisch: Gleiche Spiel�guren, in Allegro a mit �Anderung der Bewegungsrichtung
{ wie in T. 17, in Allemanda d ohne { wie in T. 14 (rechteckige Markierung).

� Satzstrukturell: Sequenzierung der Spiel�guren in Gegenrichtung (Allemanda, T. 19
gegen�uber Allegro, T. 11/12, 20/3) gefolgt von einer Sechzehntelkette in gleicher
Bewegungsrichtung (T. 19/20 gegen�uber 11/12/13) (runde Markierung).

Abb. 2.1: Allegro a-Moll { Allemanda d-Moll

Neben individuellen, m�oglicherweise sogar au��alligeren, kompositorischen Merkmalen

jeder der beiden S�atze ist eine signi�kante H�au�gkeit der Abfolge von als konstan-
tem Element in diesen beiden S�atzen vorhanden. Dies erscheint in keinem weiteren Satz
der Sei Solo mit Sechzehntelbewegung so ausgepr�agt; die Plausibilit�at der Aufeinander-
bezogenheit beider S�atze wird in der Koppelung ihrer kompositorischen Mittel evoziert.

Das gleiche kompositorische Vorgehen betri�t auch die beiden wiederum aufeinander
folgenden S�atze Allegro assai C (Ende Sonata 3 za C-Dur) und Preludio E (Anfang Partia
3 za E-Dur). Auch hier �nden sich in au��alliger H�aufung die gleichen kompositorischen Mit-
tel: beide Male 3/4 Takt, in den ersten Takten Achtel und Sechzehntel, gefolgt von weiten
Strecken, die �uberwiegend aus Sechzehnteln, Bariolage-Figuren, latenter Zweistimmigkeit
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und vereinzelter Linearit�at bestehen. Dieses Prinzip ist jeweils weitgehend den ganzen
Satz �uber durchgehalten.

Abb. 2.2: Allegro assai C-Dur { Preludio E-Dur

Hinzu kommt hier noch, dass sich der Beginn des Preludio E transponiert und rhyth-
misch ver�andert in Allegro assai C in Takt 88/89 wieder�ndet, an einer Stelle, an der der
h�ochste Ton g"’ der gesamten Sei Solo das letzte Mal erklingt.68

Abb. 2.3: Allegro assai C-Dur { Preludio E-Dur

Exakt dieses Element einer motivischen Bezugnahme in Kombination mit einer be-
stimmten Taktzahl (88/89) und einer Extremlage (h�ochster Ton im Werkganzen) �ndet
sich noch an weiteren Stellen im Werkganzen und wird gesondert angef�uhrt werden.69

68aKomponierte Takte der B�arenreiterz�ahlung von BA 5116.
69aSiehe Teil II, Kap. 3.2 "Numerische Punktsymmetrie durch kompositorische Hervorhebung\, S. 46.

Es handelt sich hierbei um die komponierten Takte (nach der B�arenreiterz�ahlung von BA 5116).

22



Teil II. { 2. Zur Symmetriediskussion, Satzpaare { erste Weiterf�uhrung

Zusammenfassend ist als verbindendes Element f�ur den Einstieg in eine Symmetrie-
diskussion festzuhalten:

Beide Paare, Allegro a und Allemanda d wie Allegro assai C und Preludio E, haben be-
stimmte, das jeweilige Paar verbindende kompositorische Mittel, die einen gesamten Satz
durchziehen und die durch diese au��allige Kumulation eine Andersartigkeit gegen�uber wei-
terer Verwendung der gleichen kompositorischen Mittel in anderen S�atzen erreichen. Der
Satz, den diese beiden Satzpaare symmetrisch umschlie�en, ist die dreiteilige Ciacccona
d. Es ergibt sich folgende Gra�k:
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Erste Weiterf ¤uhrung � Ciacccona d-Moll

ClDurch die Anordnung der Satzpaare 16/17 und 25/26 um ihre Mitte, die singul�ar drei-
teilige Ciacccona d, dem 21. Satz, wird der Eindruck vermittelt, dieser Satz sei eine
asymmetrische Spiegelachse. Eine Recherche in diese Richtung f�uhrte zu keinem Ergeb-
nis. Dem steht jedoch eine n�achste Beobachtung entgegen: Auch zwischen Ciacccona d,
dem Schlusssatz der Partia 2 da und ihrem nachfolgende Satz Adagio C besteht eine Bezie-
hung sowohl �uber das Metrum des 3/4 Taktes wie auch die Struktur der Punktierung, die
in Adagio C bis auf drei Stellen fast durchgehend erklingt, in Ciacccona d Kennzeichen
der Takte 8 bis 25 ist.

Abb. 2.4: Ciacccona d-Moll, Takt 8-26
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Abb. 2.5: Adagio C-Dur, Beginn

�Uber diese Elemente hinaus sind beide S�atze noch in der melodischen Form der Punk-
tierungen, in Art einer Parodie, miteinander verbunden: Die in Ciacccona d in Takt 10
beginnende Tonfolge g’-f’-g’-b’-a’-g’ und ihre Sequenzierungen (Takt 10 bis 12 und 14/15)
erklingt in Takt 11 als kadenzierender Einschnitt in Sextparallelen. In Adagio C wird nach
26 Takten mit eben dieser melodischen Form die erste wirkliche C-Dur Kadenz erreicht.
Die zweitunterste Stimme der Sextparallelen von Takt 11 der Ciacccona erklingt w�ortlich
eine Oktave h�oher in Takt 26 des Adagio C und m�undet in Takt 27 in einen C-Dur-Akkord.
Der zuvor erklingende Teil des Satzes weicht seiner Grundtonart fast schon systematisch
aus, was sich bereits nach wenigen Anfangstakten ank�undigt.

Abb. 2.6: Ciacccona, Takt 7-11 und Adagio C-Dur, Takt 25-29.

Unter diesem Aspekt sind nicht nur die Satzpaare 16/17 und 25/26, sondern auch
21/22 durch jeweils gleiche kompositorische Mittel deutlich aufeinander bezogen. Davon
sind in den S�atzen 16/17, 25/26 und 22 diese spezi�schen Eigenheiten im Satz weitgehend
durchgehalten, in Ciacccona d nur in den Variationen drei, vier, f�unf und sechs.

In gra�scher Darstellung:
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Es war zu sehen, dass bereits drei Paare in der Konstellation Ende/Anfang (Schlusssatz
eines Teilwerkes { Er�o�nungssatz eines Teilwerkes) durch bestimmte, das jeweilige Paar
verbindende kompositorische, au��allig kummulierende Elemente miteinander verbunden
sind. Eine symmetrische Anordnung im Sinn der Grundtonkonstellation der sechs Teil-
werke ist jedoch nicht vorhanden.

Die systematischen Untersuchung des Gesamtwerkes auf die Beobachtung dieser Be-
fundlage hin ist Teil der vorliegenden Studie und f�uhrte zu folgenden Ergebnissen:

Zweite Weiterf ¤uhrung � Adagio g-Moll und Grave a-Moll

ClZwei weitere S�atze der Sei Solo be�nden sich ebenso durch verbindende kompositorische
Elemente in Paarkonstellation. Es sind dies die er�o�nenden S�atze der Sonata 1 ma und 2 da,
Adagio g (1) und Grave a (13). Sie haben nicht nur die selbe Satzfaktur in Anlehnung
an eine Sinfonia, wie Bach sie in diversen Weimarer Kantaten als instrumentale Einlei-
tung verwendete, sondern sie sind dar�uber hinaus noch durch zitat�ahnliche melodische
Wendungen miteinander verbunden.

Das wichtigste gemeinsame Kennzeichen ist jedoch der erste Takt des Adagio g mit sei-
nem Bezug zuKantate BWV 21 Ich hatte viel Bek�ummernis als Dialog zwischen Christus
und der Seele, als Braut und Br�autigam im Sinne der mittelalterlichen "Unio mystica\70

und hier speziell zur melodische Wendung der Takte 15 bis 17 aus Nr. 8, Duetto (Abb.

2.7). Der betre�ende Textabschnitt ist der der "Ungl�ucksh�ohle\, der "wunden Seele\. Die
Kantate BWV 21 entstand in den Jahren 1713/1471. W�ahrend allerdings in Adagio g eine
Entsprechung deutlich zu erkennen ist, erklingt sie im Grave a nur angedeutet (Abb. 2.8.).

Abb. 2.7: BWV 21, Duetto, Takt 15/16{17

70aDiese bezog sich im Mittelalter zun�achst auf die mystische Vereinigung des Menschen mit Gott, ein

"Bewusstsein der unmittelbaren Gegenwart Gottes\ (vgl.: Bernard McGinn: Die Mystik im Abendland,
aus dem Englischen �ubersetzt vom Original: The presence of God, 2010) oder auch Ulrike Bechmann:

"Brautsymbolik. I. Brautmystik\ und Marianne Heimbach-Steins: "Brautsymbolik. II. Brautmystik\,
in: Walter Jasper (Hg.): Lexikon f�ur Theologie und Kirche, Bd. 2 (1994), Freiburg i. Br. { In Kan-
tate BWV 21 rekurrierte Bach auf einen Text von Johann Arndt aus dessen B�uchern Vom Wahren
Christentum.

71aVgl. Fanselau 2000. Dieser stellt sie in seiner Dissertation auf Grund von Notationseigent�umlichkeiten
zeitlich in die N�ahe der Sei Solo: Siehe Teil I, Kap. 2.4 "Stichhaltigkeit der �Uberlieferung\, S. 13;
Scan: Eulenburg Taschenpartitur ETP 1029.
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Abb. 2.8: Beginn Adagio g-Moll, Takt 1 entspricht Beginn Grave a-Moll, Takt 1 und 2

Der gesamte Text dieses Satzes lautet:

gl�aubige Seele: Christus:
Komm, mein Jesu, und erquicke, Ja, ich komme und erquicke
Und erfreu mit deinem Blicke. Dich mit meinem Gnadenblicke,
Diese Seele, Deine Seele,
Die soll sterben, Die soll leben,
Und nicht leben Und nicht sterben
Und in ihrer Ungl�ucksh�ohle Hier aus dieser wunden H�ohle
Ganz verderben? Sollst du erben
Ich mu� stets in Kummer schweben, Heil! durch diesen Saft der Reben,
Ja, ach ja, ich bin verloren! Nein, ach nein, du bist erkoren!
Nein, ach nein, du hassest mich! Ja, ach ja, ich liebe dich!
Ach, Jesu, durchs�u�e Entweichet, ihr Sorgen,
mir Seele und Herze, verschwinde, du Schmerze!
Komm, mein Jesus, und erquicke Ja, ich komme und erquicke
Mit deinem Gnadenblicke! Dich mit meinem Gnadenblicke!

Eine weitere Gemeinsamkeit dieser beiden S�atze ist eine zitat�ahnliche melodische Wen-
dung, die folgenderma�en lautet:

Abb. 2.9: Entsprechung Adagio g-Moll, Takt 9/10 { Grave a-Moll, Takt 2/3

Die Sonaten g-Moll, a-Moll und die Kantate BWV 21 weisen neben dem melodischen
Material der "Ungl�ucksh�ohle\ auch Gemeinsamkeiten zu Antonio Vivaldis Concerto d-
Moll op. 3, 11 RV 565 Con due Violini e Violoncello obligato72 aus L’Estro Armonico

72aAntonio Vivaldi, L’Estro Armonico, Concerto d-Moll Con due Violini e Violoncello obligato op. 3, 11
RV 565, Eulenburg Leipzig/Wien, ETP 750.
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auf. Die Chorfuge des Eingangschors der Kantate BWV 21 ist sehr nahe verwandt mit
dem letzten Satz des Concerto von Vivaldi und dem Soggetto von Fuga Allegro g.73

Der zweite Satz von Vivaldis Concerto ist eine Fuge, die zweiten S�atze der Sonaten
g-Moll und a-Moll ebenso. Die Fugensoggetti g- wie a-Moll lassen sich direkt aus dem
Fugensoggetto des Concerto herleiten. Die Tonarten g-Moll und a-Moll stehen im Quint-
verh�altnis zu d-Moll.

Abb. 2.10: Soggetto der Fuga des Concerto op. 3, 11 von Antonio Vivaldi

Abb. 2.11: Soggetti der Fuga Allegro g-Moll und Fuga a-Moll

1. Fuga a, die zweite Fuge enth�alt Informationen der ersten H�alfte des Fugensoggetto
von Vivaldi:

� das rhythmische Element zu Beginn der Fuge d°-e°-f° entsprechend in Fuga
a-Moll e"-dis"-e" einschlie�lich des Soggettobeginns,

� die Terzschrittprogression der Ger�ustt�one d°-f°-e°-g°-[. . . ]-f° des ersten Taktes
entspricht als a’-c"-h’-d"-c" dem zweiten Takt des Soggetto a-Moll.

2. Fuga Allegro g, die erste Fuge enth�alt Informationen der zweiten H�alfte des Fugen-
soggetto von Vivaldi:

� die Progression der absteigenden Terzschritte g°-e°-f°-d° der letzten Viertel des
ersten Taktes und der ersten Viertel des zweiten Taktes entsprechend als c"-
a’-b’ (Ende Dux) [. . . ] g’ (Beginn Comes) einschlie�lich der Verankerung auf
der gleichen Z�ahlzeit,

� den Beginn des Soggetto,

� den Beginn des Kontrapunkts als Weiterf�uhrung des Soggetto bei Vivaldi und
Bach.

73aVgl. Wol� 2000, Zeittafel, S. 567. Da Bach Musik von Antonio Vivaldi fr�uhestens im Juli 1713 oder im
Februar des Jahres 1714 durch seine F�orderer und Sch�uler Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar
erhalten haben kann, ist dies ist nach Ansicht der Verfasserin durch die verwandten kompositorischen
Mittel ein starkes Indiz f�ur die von Fanselau propagierte gleiche Entstehungszeit der Kantate wie der
Sonaten g-Moll und a-Moll. Vgl. Fanselau 2000, S. 9.
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3. Die Repetitionen der Concerto-Fuge erklingen in Fuga Allegro g im Soggetto, in Fuga
a im Kontrapunkt, der den Comes beendet, und sind in Fuga Allegro g pr�agendes
Element.

Der langsame Satz des Concerto hat Siciliano-Rhythmus, der dritte Satz der Sonata 1 ma

g-Moll hei�t Siciliana. Diese Sonata weist in der Gestaltung der S�atze wie der Satzbe-
zeichnungen einige augenf�allige �Ahnlichkeiten zum Concerto von Vivaldi auf. So sind in
Fuga Allegro g, teilweise auch in Fuga a-Moll, diverse w�ortliche Entsprechungen zu Fuga d
von Vivaldi wahrnehmbar. Die Fortsetzung der Repetitionen in Seufzermotivik des Vival-
disatzes erklingt in Takt 30 bis 32 der Fuga Allegro g nahezu w�ortlich wieder, die Kadenz
nach d-Moll dehnt Bach um 10 Takte. Bei beiden S�atzen folgt danach eine ausgedehnte
Sechzehntel-Passage.

Abb. 2.12: Vivaldi op. 3/11, letzter Satz Allegro

Abb. 2.13: Fuga Allegro g-Moll, Takt 30-42

Der Beginn des Allegro von Vivaldi (Violine II) entspricht in Dur dem Bachschen Thema
im Sopran der Chorfuge aus der Kantate (BWV 21, 2).

Abb. 2.14: BWV 21, 2, Chorfuge
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Zur�uck zur Symmetriediskussion: Beide er�o�nenden St�ucke stehen zwar nicht in Wech-
selbeziehung zu Anfang und Ende, haben jedoch als architektonisch gegen�uberliegende
S�atze die beiden einzigen Giguen, Giga d und Gigue E, von denen letztere das Ende des
Gesamtwerkes markiert. Dies verdeutlicht folgende Gra�k:
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Auch Giga d (20) und Gigue E (32) sind sich in ihrer Satzanlage sehr �ahnlich, doch
�ndet sich in Giga d mehr Linearit�at, w�ahrend in Gigue E mehr Akkord-Arpeggien erklin-
gen. Der Beginn beider S�atze hat die gleiche Thematik mit einleitender Achtelbewegung
und sich anschlie�ender Sechzehntelmotorik und die Kopfmotive bilden zu einander an-
deutungsweise einen Krebs.

Abb. 2.15: Giga d-Moll

Abb. 2.16: Gigue E-Dur

In der folgende Darstellung sind die bisherigen Beobachtungen zusammengefasst:
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Eine Besonderheit dieser vier St�ucke ist, dass sie an der Mittelachse des Gesamtwerkes
einander symmetrisch gegen�uberstehen und dabei durch das erste und das letzte St�uck
der Sei Solo das Gesamtwerk umspannen. Ihre Tonarten bilden als Grundt�one die vier
leeren Saiten der Violine ab und stehen in Symmetrie zueinander: g-a spiegelt sich in d-e.

Zwischenergebnis: Geht man rein von der Untersuchung visueller Gegebenheiten des
Notats, also von seinem Schriftbild, aus, sind die bisherigen Beobachtungen ohne weiteres
nachvollziehbar. In f�unf Satzpaaren ist eine deutliche kompositorische Aufeinanderbezo-
genheit im Hinblick auf die Faktur der jeweiligen S�atze zu konstatieren. Jedoch ergibt
sich noch eine Unklarheit bez�uglich der Symmetrie: W�ahrend die Satzpaare 1/13 mit
20/32 an der Mittelachse in Symmetrie stehen, sind die Paare 16/17, 25/26 zu Ciacccona
d (21) symmetrisch angeordnet, die aber mit ihrem nachfolgenden Satz Adagio C (22)
verbunden ist. Alle f�unf Paare be�nden sich bezeichnenderweise an einem �Ubergang von
einem Teilwerk zu einem anderen und haben dadurch den Bezugspunkt Ende/Anfang
oder Anfang/Ende. Nr. 16/17, 25/26 und 21/22 sind jeweils zwei benachbarte S�atze.

Dritte Weiterf ¤uhrung � Siciliana/Presto der Sonata g-Moll

ClEine Paarkonstellation, die sich nicht auf die Satzfaktur, sondern auf formalen Zusam-
menhalt bezieht, betri�t die S�atze Siciliana und Presto der Sonata g-Moll (3 und 4).

Siciliana und Presto der Sonata g-Moll sind nur �uber ein Segno-Zeichen von einander
getrennt, wohingegen andernorts die n�achsten S�atze jeweils mit einer neuen Zeile begin-
nen. Dieser attacca-�Ubergang (keine Fermata) unterscheidet sich z.B. von den S�atzen der
Partia 1 ma h-Moll und den �Uberg�angen in ihre Doubles. Dies ist insofern als eine Beson-
derheit anzusehen, weil durch die eingangs besprochene Quellenlage ersichtlich wird, dass
Bach hier o�ensichtlich in einem fr�uheren, aber nicht mehr vorhandenen Notat74, zwei
getrennte S�atze vorgesehen hatte, in seiner 1720 erfolgten Reinschrift aber (Abb. 2.17) zu
einer Einheit zusammenf�ugte.75

Abb. 2.17: �Ubergang Siciliana B // Presto g, Siehe auch Anhang I a, S. 8
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).

74aVgl. Fanselau 2000, S. 9.
75aVgl. nochmals Anhang I a, S. 8; Anhang I b, S. 52; Anhang I c, S. 62/63.
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Bei den S�atzen Menuet I und Menuet II der Partia 3 za E-Dur (29/30) ist �Ahnliches
festzustellen. Nach Menuet II gibt es im Autograph keinen da Capo-Verweis f�ur Menuet
I. Weder Quelle C noch Quelle B weichen hiervon ab. Anna Magdalena kopiert die Rein-
schrift ihres Mannes wo es geht genauestens, sogar in der Raumaufteilung, in zus�atzlich
angef�ugten Systemen oder aber bei Anordnung und gra�scher Gestaltung von Buchstaben
diverser Satz�uberschriften.

Abb. 2.18: Menuet I/II E-Dur ohne Da Capo-Verweis
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).

Abb. 2.19: �Ubergang Menuet II/Bour�ee E-Dur,
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001199
(Zugri�: 22.08.2013).

Im Gegensatz dazu notiert Anna Magdalena in den 6 Suites a Violoncello Solo die Da
Capo-Verweise.

Abb. 2.20: Suite C-Dur f�ur Violoncello solo BWV 1007
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001200
(Zugri� 22.08.2013).
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Da Bach im Werkganzen seiner Reinschrift selbst sehr genaue Anweisungen f�ur die
Satz�uberg�ange angibt, w�are es tats�achlich fragw�urdig, wenn er eindeutig ersichtliche Wen-
destellen explizit kennzeichnete, aber ausgerechnet die Anweisung Menuet I da Capo nicht
vermerkte.

Die beiden S�atze Siciliana und Presto der Sonata 1 ma g-Moll stehen den beiden Me-
nuetten der Partia 3 za E-Dur in zweifacher Hinsicht symmetrisch gegen�uber: erstens �uber
deren Position als Satzteile drei/vier und als dritt- und viertletzter Satz des Gesamtwerkes
und zweitens �uber die Grundtonkonstellation der beiden Teilwerke, denen sie angeh�oren:
g spiegelt sich in E.
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Conclusio: Als �ubergeordnete Gemeinsamkeit aller sieben bis dato besprochenen Satz-
paare ist der Bezug zu Anfang/Ende und eine au��allige Gestaltung ihrer jeweiligen Ver-
bindung festzustellen. W�ahrend jedoch f�unf davon (1/13 gegen�uber 20/32, 3/4 gegen�uber
29/30 und 16 gegen�uber 17) in Symmetrie an der Mittelachse des Gesamtwerkes in punkto
ihrer Position wie ihrer Grundt�one stehen, bilden zwei Paare (25/26 und 21/22) nur als
Konstellation 16/17 { 21 { 25/26 an der Achse 21 ein symmetrisches Konstrukt au�erhalb
der Mittelachse. Unter der Ma�gabe der Verbindung von 21/22 k�onnte eine daraus ab-
leitbare Frage sein, ob die zugeh�origen architektonischen Gegenst�ucke (7/8 zu 25/26 und
11/12 zu 21/22) einen Zusammenhang aufweisen.
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Beide Satzpaare Corrente und Double Presto sowie Tempo di Borea und ihr Double (Satz
7/8 und Satz 11/12) sind zwei von vier Satzpaaren in der Gestalt von Original und Double
der Partia 1 ma h-Moll, deren Suitens�atze sich zu ihren Doubles �uber ein Verh�altnis von
Gleichheit versus Verschiedenheit de�nieren: gleiches harmonisches Ger�ust, aber Punk-
tierung und Triolen gegen�uber duolischer Bewegung mit durchgehaltener Zweierbindung
(Allemanda und Double), akkordische Dreiklangsbewegung gegen�uber linearer Sechzehn-
telbewegung (Corrente und Double) und akkordische Achtelbewegung gegen�uber linearer
Dreiklangsbewegung im 9/8 Takt (Sarabande und Double).
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Vierte Weiterf ¤uhrung � Tempo di Borea h-Moll und ihr Double

ClBei einer hypothetischen Annahme einer Symmetrie an der Mitte des Werkganzen
h�atten Ciacccona d-Moll (21) und Adagio C-Dur (22) als symmetrische Gegenst�ucke die
S�atze 11/12, die beiden Ends�atze der Partia 1 ma h-Moll: Tempo di Borea und ihr Double.
Zum Satzpaar 25/26 (Allegro assai C-Dur und Preludio E-Dur) w�are das Satzpaar 7/8
komplement�ar.

Satz 11, Tempo di Borea, ist ein Satz, dessen typischer Tanzcharakter sehr deutlich zum
Ausdruck kommt. Gleichwohl handelt es sich um einen stilisierten Tanzsatz, denn eine
erste Abweichung �ndet sich in der unregelm�a�igen Anlage des Satzes, der das Verh�altnis
von 20 (Teil 1) zu 48 (Teil 2) Takten aufweist, also eine Proportion von 5:12 hat.76 Sieht
man einmal von der Stilisierung eines Tanzsatzes ab, f�allt auf, dass in Takt 17 die stetige
Bewegung des Satzes unvermittelt in einem Haltepunkt, quasi als eine Art Interpunktion,
m�undet und den ersten Teil mit einem g�anzlich neuen Element, einer Bindung �uber zwei
Takte und sich anschlie�ender Kadenz, in Takt 20 abschlie�t. Die erste Achttaktigkeit
wird durchbrochen von einer Folge der Figura corta in absteigenden Dreikl�angen und einer
sich anschlie�enden aufw�artsstrebenden Tonleiter als Hinf�uhrung zu einem Trugschluss.
Das rhythmisch-melodische Element dieses Trugschlusstaktes wird im nachfolgenden Takt
wieder aufgegri�en und wirkt mit der anschlie�end erneut einsetzenden Fortspinnung der
Figura corta aufstauend. Die Motorik wird in Takt 17 in einer �ubergebundenen halben
Note zun�achst zum Stillstand gebracht, um dann in Linearit�at in der Kadenz des ersten
Satzteiles zu m�unden.

Abb. 2.21: Tempo di Borea h-Moll, hervorgehoben T. 17-20
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).

Abb. 2.22: Tempo di Borea h-Moll, hervorgehoben T. 62-64
http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001955
(Zugri�: 22.08.2013).

76aSiehe Anhang I a, S. 15.
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Diese rhythmisch-melodische Geste erklingt noch in Takt 6277, in dem die Geste des
Taktes 62-64 durch das �Innehalten� der der Takte 17-20 fast gleicht.78 Der diesem Satz
11 (Tempo di Borea) nachfolgende Satz (12), ihr Double, ist mit seinem Original durch
das gleiche musikalische Grundger�ust verbunden: Original und Double { Gleichheit und
Verschiedenheit { als Motto. Beide S�atze bilden das Ende der Partia 1 ma h-Moll.

Es ist zu konstatieren: Tempo di Borea h (und dadurch auch ihr Double) weisen inner-
halb ihres Satzgef�uges an zwei Stellen in kompositorischer Hinsicht eine Andersartigkeit
auf, die f�ur diesen Satz untypisch erscheint und sich auf die Schlusswendungen des ersten
und zweiten Teiles beschr�ankt. Stellt man noch einmal die beiden in Symmetrie zu vermu-
tenden Satzpaare 11/12 und 21/22 einander gegen�uber, so kann wahrgenommen werden,
dass sich im Satzpaar 11/12 die Takte 17{20 andersartig gestalten als der �ubrige Satz und
Ciacccona d als Satz 21 der Schlusssatz der Partia 2 da d-Moll mit der Satzfolge 17{20
ist.

Im Satzpaar 21/22 erf�ahrt jeweils der Takt 11 und 12 eine Hervorhebung: In Adagio C
(22) fallen die Takte 11 und 12 durch eine unvermutet einbrechende Tirrata aus dem bis
dahin gleichm�a�igen Satzgef�uge heraus.

Abb. 2.23: Adagio C-Dur, Takt 8-15

Der �Ubergang von Takt 10 zu 11 ist ein Paradebeispiel f�ur die Andersartigkeit der
visuellen Wahrnehmung gegen�uber der auditiven. T. 10=1 impliziert durch das dis’ einen
Dominantseptnonakkord zu e-Moll. Durch das cis" in T. 10=2 tritt jedoch eine unerwartete
R�uckung ein, die in T. 10=3 auditiv wieder den Akkord von T. 10=1 springt und erneut
e-Moll erwarten l�asst. Die enharmonische Verwechslung des Tones dis’ in es’ ist in diesem
Moment auditiv nicht wahrnehmbar. In Takt 11 erklingt dann statt des auditiv erwarteten
e-Moll ein dominatischer Vorhalts-Quartsextakkord zu g-Moll, das in T. 12=1 jedoch nur
kurz au
euchtet. In T. 12=2 bildet der angesprungene Ton cis’ den Ausgangspunkt f�ur
die sich anschlie�enden Tirrata als verk�urztem Septnonakkord der Doppeldominate von
g-Moll, das in T. 15 erreicht wird.

Als Weiteres zeigt sich, dass T. 26 des Adagio C in der melodischen F�uhrung der
Punktierung �ahnlich gestaltet ist wie die Takte 10/11/12 und deren Wiederholung 13{15
der Ciacccona d.79

77aEs handelt sich um die komponierten Takte der B�arenreiter-Z�ahlung aus BA 5116.
78aChristoph Bossert 2007: Im Wohltemperierten Klavier, Teil 1, f�allt Gesamttakt 1720 des Werkganzen

mit Takt 62 der Fuga a-Moll zusammen.
79aSiehe Teil II, Kap. 2.1 "Erste Weiterf�uhrung { Cia cccona d-Moll\, S. 24.
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Abb. 2.24: Ciacccona, Takt 7-11 - Adagio -Dur, Takt 25-29

Conclusio: W�ahrend in den Satzpaaren 16/17, 25/26 und 21/22 die Zugeh�origkeit durch
gleiche, einen gesamten Satz oder einen l�angeren Teilabschnitt (Ciacccona) durchziehende
kompositorische Mittel erreicht wird, haben die in architektonischer Symmetrie stehenden
Satzpaare 11/12 (als Original und Double �uber ihr harmonisches Grundger�ust quasi gleich
gestaltet) und 21/22 als verbindendes Element eine chiastische Struktur, die sich �uber
singul�are Au��alligkeiten bestimmter Takte und die Satzpositionen de�niert. So sind die
Takte 17{20 in den S�atzen 11/12 hervorgehoben und die die S�atze 17{20 abschlie�ende
Ciacccona (21) und ihr nachfolgender Satz 22 heben die Takte 11 und 12 kompositorisch
hervor.
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Folgende Merkmale kennzeichnen die bislang beobachteten Paarkonstellationen: Ge-
gen�uberstellung von Anfang und Ende, Gleichheit versus Verschiedenheit.

� Allegro a-Moll/Allemanda d-Moll (16/17)
{ Ende einer Sonata/Anfang einer Partia
{ gleiche kompositorische Mittel, verschiedene Gattungen

� Allegro assai C/Preludio E (25/26)
{ Ende einer Sonata/Anfang einer Partia
{ gleiche kompositorische Mittel, verschiedene Gattungen

� Ciacccona d/Adagio C (21/22)
{ Ende einer Partia/Anfang einer Sonata
{ gleiche kompositorische Mittel, verschiedene Gattungen
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� Siciliana B/Presto g (3/4)
{ Satzpaar des den Zyklus er�o�nenden Teilwerkes, verschiedene Teils�atze

� Menuet I E/Menuet II E (29/30)
{ Satzpaar des das Gesamtwerk beendende Teilwerkes, gleiche Satzart

Das symmetrisch angeordnete Gegenpaar zu 21/22:

� Tempo di Borea h und ihr Double (11/12)
{ Ends�atze der Partia I
{ unterschiedliche kompositorische Mittel, gleiche Gattung

Dazu tritt eine symmetrische Beziehung ohne direkte Nachbarschaft:

� Adagio g-Moll/Grave a-Moll (1/13)
{ Anfang je einer Sonata
{ gleiche Satzfaktur, Zitat, gleiche Gattung

� Giga d-Moll/Gigue E-Dur (20/32)
{ jeweils Ende einer Partia
{ gleiche Satzfaktur, gleiche Gattung

F¤unfte Weiterf ¤uhrung � Corrente/Double h-Moll

ClUm einen manifesten Ausgangspunkt f�ur eine Symmetrie erkennen zu k�onnen, fehlen zu
dem Satzpaar 25/26 (Allegro assai C/Preludio E) noch die symmetrischen Gegenst�ucke.
Es w�aren dies die S�atze 7 und 8 (Corrente h und ihr Double) der Partia 1 ma h-Moll.
Auch dieses Werkpaar hat eine grundlegende kompositorische Au��alligkeit. Hier liegt ein
extremes Herausstellen der Gegen�uberstellung von Gleichheit und Verschiedenheit vor.
Die Gleichheit ist das Material von Original und Double, die Verschiedenheit wird gepr�agt
durch:
{ Akkordik gegen�uber Linearit�at,
{ akkordische Aufw�artsbewegung gegen�uber linearer Abw�artsbewegung,
{ Achtel gegen�uber Sechzehntel.

Der gr�o�te Kontrast zeigt sich in den Takten 17/18, 30/31, 47/48, 59/60 sowie 78/79.
W�ahrend im Original (Corrente, Satz 7) hier jedes Mal eine unterschiedliche Wendung
auftritt, erscheinen sie im Double stets in gleicher Gestalt.
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Abb. 2.25: Corrente und Double h-Moll, Kadenztakt

Ausgerechnet diese singul�are H�aufung einer musikalischen Geste erklingt in Preludio E
(26) singul�ar in Takt 129/130 (Abb. 2.25).

Abb. 2.26: Preludio E-Dur

Obwohl diese �gurative Kadenz noch in einigen anderen S�atzen erklingt, sind in dieser
Gegen�uberstellung von Corrente h-Moll und Preludio E-Dur bez�uglich der hierin be�nd-
lichen Auftritte drei signi�kante Ansatzpunkte zu sehen: (1) In Preludio E erklingt die
lineare Bewegung vor dem ersten Intervall (Quarte) in einem abw�arts gef�uhrten E-Dur-
Dreiklang und somit singul�ar akkordisch gegen�uber den sonst linear gef�uhrten Erschei-
nungen. (2) Diese Kadenzform steht wieder im Zusammenhang mit dem angef�uhrten
Concerto von Antonio Vivaldi.80 Bei Bachs Bearbeitung dieses Konzertes ersetzt exakt
diese �gurative Wendung81 die Originalform von Vivaldi (Abb. 2. 27 und 2. 28).

80aSiehe Teil II, Kap. 2 "Zweite Weiterf�uhrung\, S. 27.
81aDiese Beobachtung ist Resultat eines Gespr�aches aus dem Jahre 2005 mit Christoph Bossert �uber

diese au��allige Kadenzform.
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Abb. 2.27: J. S. Bach, Bearbeitung des Concerto d-Moll BWV 596 nach Vivaldi

Abb. 2.28: Antonio Vivaldi, Concerto op. 3, 11, RV 565 { Originalkomposition

(3) Im Double erklingt die �gurative Kadenz in einer au�erordentlichen H�aufung (zehn-
mal) und es entsteht an diesem Punkt folgende Situation: Corrente h ist verbunden mit
ihrem Double, in dem eine signi�kante H�aufung eines Motivs wahrzunehmen ist, das
gleichzeitig im symmetrischen Gegenst�uck der Corrente h (Preludio E-Dur, Satz 26) in
signi�kant neuer, dreiklangsbetonter Form erklingt.

Conclusio: Ausgangspunkt f�ur die bisherige Symmetriediskussion war die Wahrneh-
mung, dass im Werkganzen der Sei Solo diverse S�atze in unterschiedlichen Konstellationen
deutlich ersichtliche �Ahnlichkeiten aufweisen. Diese manifestieren sich durch eine H�aufung
der jeweils gleichen kompositorischen Mittel als wesentliches, verbindendes Element zweier
S�atze, die einerseits aufeinander folgen (16/17, 25/26) und andererseits zwei gleichlauten-
de Teilwerke verbinden (1/13 und 20/32). Gemeinsames Kennzeichen ist ihre Satzposition
als Anfang oder Ende. Ansatzweise zu erkennen war auch eine Gegen�uberstellung von Sin-
gularit�at und H�au�gkeit.

Eine Verbindung anderer Art kennzeichnet die S�atze 21/22 und ihre Gegenst�ucke 11/12.
Bei n�aherer Untersuchung erwies sich hier als Kriterium der Paarbildung, dass die Satzpo-
sition des einen Paares mit der Taktposition des anderen Paares chiastisch in Verbindung
gesetzt ist.

Die S�atze 3/4 und 29/30 sind durch eine formale Heraushebung kennzeichnet: Erstere
sind nur durch ein Segno-Zeichen getrennt, ihren symmetrisch zugeordneten Gegenst�ucken
(29/30) fehlt explizit der Da Capo-Verweis.

Folgende gra�sche Darstellung ergibt sich f�ur die in Symmetrie stehenden neun Paare:
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Je nach bildlicher Wahrnehmung lassen sich hierin auch zwei ineinander verschobene
Dreiecke erkennen:
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2.2 Verkn ¤upfung von drei S¤atzen

Cl Die weitere Erforschung des Kriteriums Paarkonstellation/Symmetrie f�uhrte zu folgen-
den Ergebnissen: In eindeutiger Paarkonstellation (Original und Double) be�nden sich
noch die fehlenden S�atze der Partia 1 ma h-Moll, n�amlich Allemanda und ihr Double (5/6)
wie Sarabande und ihr Double 9/8 (9/10). Die Gegenst�ucke von Allemanda/Double sind
Loure und Gavotte en Rondeaux der Partia 3 za E-Dur (27/28), die zu Sarabande/Double
sind Fuga C-Dur/Largo F-Dur der Sonata 3 za C-Dur (23/24).

Die Existenz von Verkn�upfungen je zweier S�atze im Gesamtwerk der Sei Solo bildete die
Ausgangsbasis f�ur weitergehende systematische Untersuchungen. Auch im benachbarten
Paar Loure und Gavotte en Rondeaux (27/28) �ndet sich ein gemeinsames Element, das
dadurch nur diese beiden S�atze verbindet, n�amlich exakt zweimal Achteltriolen statt je
zweier Achtel: In Loure am Ende des ersten Teiles (durch ein Viertel erweitert) und in
Gavotte en Rondeaux am Ende des Satzes vor dem letzten Da Capo (zusammenh�angend)
(Abb. 2.27). In beiden S�atzen sind dadurch Enden von Teilabschnitten gekennzeichnet und
beide S�atze haben innerhalb des Satzgef�uges nur zwei Gruppen dieser Achteltriolen.

Von allen anderen St�ucken der Sei Solo hat nur noch Corrente (18) der Partia 2 da d-
Moll diese Achteltriolen,82 die hier jedoch den gesamten Satz �uber zu erkennen sind und
dadurch erneut eine Gegen�uberstellung von Singularit�at (27/28) und au��alliger H�au�gkeit
(18) pr�asentieren.

Abb. 2.29: Partia 2 da d-Moll, Corrente h-Moll und Partia 3 za E-Dur, Loure und Gavotte en Rondeaux

Deren in Symmetrie stehende Gegenst�ucke sind die S�atze Andante C (15) der Sonata
2 da a-Moll zu Corrente d (18) sowie Allemanda und ihr Double h (5/6), per se �uber das
harmonische Grundger�ust miteinander verbunden.

82aDas Double 9/8 der Sarabande h (10) hat im Grunde auch Triolen. Im Gegensatz zu den oben genannten
S�atzen ist jedoch hier kein geradtaktiges Metrum vorgezeichnet.
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Sowohl Allemanda Double (6), als auch Andante C (15) sind explizit duolisch gestal-
tet. Im Andante sind diese Zweierbindungen zwar nicht ausdr�ucklich �xiert, aber durch
Achtelrepetitionen und dar�uber liegende Sechzehntel�guration spieltechnisch nicht anders
darstellbar. Allemanda Double (6) hat fast durchg�angige Zweierbindungen.

Abb. 2.30: Sonata 2 da a-Moll, Andante C-Dur

Abb. 2.31: Partia 1 ma h-Moll, Allemanda Double

Abb. 2.32: Partia 1 ma h-Moll, Allemanda

Die schon fast als eigenst�andiges kompositorisches Mittel zu wertende Verkn�upfung
zweier (benachbarter) S�atze erh�alt an diesem Punkt eine neu hinzukommende Kompo-
nente, die Konstellation von 2+1. Ausgangspunkt ist die Paarstruktur Loure und Gavotte
en Rondeaux E (27/28), die sich jedoch mit Corrente d (18) zu einer Dreierstruktur aus-
weitet. In den dazu symmetrisch angeordneten S�atzen Allemanda und Double h (5/6) mit
Andante C (15) erf�ahrt dies noch eine Verkehrung in sich: Satz 5 und 6 sind Original und
Double, also mit gleichem harmonischen Ger�ust, aber durch die durchgehende duolische
Gestaltung des Double (6) steht dieses visuell und agogisch n�aher an Satz 15 als an sei-
nem Original (5). Es ergibt sich dadurch eine weitere M�oglichkeit der Darstellung von
Gleichheit versus Verschiedenheit.

Eine ebensolche Beobachtung ist in der Gruppe der drei Fugen der Sonaten g-Moll,
a-Moll und C-Dur (2, 14 und 23) zu machen. Jeweils zwei von drei Fugen stehen durch
gleiche kompositorische Mittel miteinander in Verbindung. So erklingt Fuga Allegro g
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(2) und Fuga a (14) je eine Schlusswendung in charakteristischer Zweiunddrei�igstel-
Emphase, Fuga a (14) und Fuga C (23) haben einen chromatischen Kontrapunkt und
Fuga Allegro g (2) und Fuga C (23) das gemeinsame kompositorische Mittel des Orgel-
punktes. �Uber diese Relationen wird ein weiteres Mal die neu zur Symmetriediskussion
hinzugetretene Komponente einer Verbindung von 2+1 wahrnehmbar. Dies tri�t an einer
sich immer weiter herauskristallisierenden mittigen Spiegelachse des Werkganzen auch
f�ur deren symmetrische Gegenst�ucke zu: zwei Sarabanden-S�atze { das Double 9/8 (10) der
Sarabande h, Sarabanda d (19) { und Bour�ee E (31).

Neben der Konstellation 2+1 beider Gruppen (5,6, 18 zu 15, 27, 28 wie 2, 14, 23 zu 9, 10,
31) existiert auch hier das Element Gleichheit versus Andersartigkeit auf �ubergeordneter
Ebene. W�ahrend sich in der ersten Gruppe (5,6, 18 zu 15, 27 und 28) die Symmetrie
durch Zweiheit gegen�uber Dreiheit manifestiert, bilden die Gegenst�ucke der drei Fugen
au�allenderweise genau die Dreiersatzfolge ab (zwei Sarabanden und eine Bour�ee), mit der
Partia 1 ma h-Moll schlie�t: Sarabande (9), Double (10), Tempo di Borea (11) (+Double)
als einer Erweiterung der Elemente von Zusammengeh�origkeit.
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Die verbleibenden beiden S�atze sind Sarabande h (9) und Largo F (24, Sonata 3 za C-
Dur). �Uber diese Reihenfolge kommt man zu folgender M�oglichkeit der Visualisierung der
Anordnung (n�achste Seite):
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In gedanklicher Fortspinnung kann hierin durchaus das christliche Symbol "A et 
\,
in der latinisierten Form von A und O, wahrgenommen werden.
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3 Bildliche Erfassbarkeit weiterer symmetrischer

Anordnungen

ClDie in Kapitel 2 dargestellten, auf Symmetrien verweisenden "Anordnungen\83 werden
auch in einer rein musikimmanenten Werkbetrachtung nicht als blo�e Beobachtungen
stehen bleiben k�onnen, sondern implizieren Fragen nach einer symmetrischen Konzeption
des Werkganzen oder weiteren Spiegelungen im Sinne der Grundtonkonstellation. Bei
einer Untersuchung der symmetrischen Konzeption des Werkganzen sind in dieser Studie
auch Operationen mit allen Takten des Gesamtwerkes ber�ucksichtigt { aus der Erkenntnis
um Tartinis "Teufels(triller)sonate\.84 Von einzelnen S�atzen werden vor allem Fugen {
aus dem Wissen um Bachs Kompositionsweise { sinnvollerweise pr�adestiniert sein, um
Spiegelungsprinzipien zu untersuchen. Nachdem bereits eine N�ahe beider Fugensoggetti
g- und a-Moll zu Antonio Vivaldis Concerto d-Moll op. 3, 11 RV 565 festgestellt werden
konnte,85 liegt es nahe, hier weiter zu forschen.

3.1 Die spiegelbildliche Anordnung der Fugensoggetti g-Moll und

a-Moll als Weg in die numerische Spiegelung

Von drei Fugen des Werkganzen ist nur in den beiden Fugensoggetti g-Moll und a-Moll
eine Gegenbewegung des gleichen Materials zu erkennen.

Abb. 3.1: Soggetti der Fugen in g-Moll und a-Moll

Reduziert man beide Soggetti auf diese Gegenbewegung { also die Tonfolgen a-c-h-d-c
und d-b-c-a-b {, so stehen sich diese im Sinne der Grundtonkonstellation punktsymme-
trisch gegen�uber. Dabei ist allerdings zu beachten, dass die exakte Spiegelung von g-Moll

83aVgl. zum Begri� "Anordnung\ Eva Can�cik-Kirschbaum und Bernd Mahr: "Anordnung und
�Asthetisches Pro�l. Die Herausbildung einer universellen Kulturtechnik in der Fr�uhgeschichte der
Schrift\, in: Horst Bredekamp und Gabriele Werner (Hg.), Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches
Jahrbuch f�ur Bildkritik, Bd. 3, 1: Diagramme und bildtextliche Ordnungen, Berlin 2005, S. 97-114.

84aSiehe Teil I, S. 5.
85aSiehe Teil II, 2.1, S. 27.
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ausgehend nach A-Dur f�uhrt und nicht nach a-Moll. Diese M�oglichkeit ist auch gegeben,
da innerhalb der Fuga a dieser A-Dur-Auftritt (genus maior) auch existiert, jedoch mitten
im Satz, im Auftakt zu Takt 40. Dabei erklingt nur das lineare Soggetto in A-Dur, das
harmonische Umfeld gestaltet sich aber von T. 39=2+ zu Takt 40=1 mit einer stets disso-
nant getr�ubten A-Dur-Umgebung, die in Takt 42 eine kurze Zwischenkadenz in d-Moll
erreicht um die Phrase in Takt 45 durch eine Vollkadenz in der Grundtonart a-Moll zu
beenden.

DD7> ! D7> ! S6 ! D7> ! T(d � Moll)

ClTakt 40 ist der Gesamttakt 1286. Dieser Takt ��!1286 f�allt mit dem 2168ten Gesamttakt
bei der Z�ahlung aller Takte vom Ende des Werkganzen bis an diese Position, also  ��2168,
zusammen. An der Stelle, an der eine Spiegelung von g-Moll nach A-Dur eingel�ost wird,
ergibt sich auch eine numerische Spiegelung: 12 zu 21 und 86 zu 68.

Abb. 3.2: Sonata 2 da a-Moll, Fuga a, A-Dur-Auftritt

Der architektonische Gegenpunkt liegt in Ciacccona d86 und lautet ��!2168 =  ��1286. Dieser
Takt 160 markiert das Ende der 40ten Variation. Sie steigt in gebrochenen Dreikl�angen
vom Tiefton a° in zwei Takten zum �s"’ auf, dem zweith�ochsten Ton der gesamten Sei
Solo und steigt einen Takt sp�ater in weiteren zwei Takten vom �s"’ in ebensolcher Weise
wieder herab zum a°.

Abb. 3.3: Ciacccona, Takt 157-162, numerisch herausgehoben T. 160

Nach diesem Takt beginnen im maiore-Teil die Repetitionen, die die 41. bis 44. Variation
kennzeichnen und durch eine dreistimmige Sechzehntel-Emphase in den Takten 176/177,
einem Kulminationspunkt mit ausf�uhrlichem Kadenzeinschnitt, abschlie�en.

Zusammenfassung:
Soggetti Fuga Allegro g-Moll Fuga a-Moll
Spiegelung: d"-b’-c"-a’-b’ a°-cis’-h°-d’-cis’

86aFuga a und Ciacccona d sind �uber die drei Fibonaccizahlen 89, 144 und 233 als markante Punkte
innerhalb des jeweiligen Satzes miteinander verbunden. Ausf�uhrlich: S. 48 �.
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Punktsymmetrie Fuga a-Moll: T. 40 Ciacccona d-Moll: T.160

��!1286 =  ��2168 ��!2168 =  ��1286
Entsprechungen: Takt 40 Variation 40
(1) A-Dur (=T. 392+ � 411) Ende A-Dur/A7>

(2) Septimakkorde bezogen auf d-Moll-Ebene:
A7> ! d:

DD7> ! D7> ! S6 ! D7> ! T

! A7> ! d

(3) Genus maior A-Dur-Auftritt in a-Moll D-Dur-Teil in d-Moll

3.2 Numerische Punktsymmetrie durch kompositorische

Hervorhebung

ClSo wie sich der A-Dur-Auftritt in Fuga a als Besonderheit erweist, ist auch durch den
C-Dur-Auftritt der Takte 81 �. mit H�ohepunkt in Takt 88/89 und dem Kontrapunkt in
h�ochster Lage auf c"’ als Diskantklausel eine weitere Au��alligkeit festzustellen.

Abb. 3.4: Fuga a, C-Dur-Auftritt, T. 88/89

Es handelt sich gleichzeitig um die erste Variante des Soggetto, dessen Terzschrittpro-
gression in den Takten 81/82 verl�angert wird. In Takt 88 erklingt zu einem weiteren Dux
in C-Dur der Kontrapunkt (in T. 89) in h�ochster Lage auf c"’, gefolgt von einem Comes
in G-Dur, der direkt aus dem Kontrapunkt des Taktes 88 heraustritt. Es erklingt eine
weitere Variante des Soggetto, hier die des Themenkopfs, der den urspr�unglichen Oktav-
sprung abw�arts in einem C-Dur-Dreiklang durchschreitet und an das Eingangsmotiv des
Preludio E erinnert. Es schlie�t sich in Takt 91 bis 93 ein weiterer Dux in C-Dur an,
diesmal in tiefster Lage, der die erste Variante, die Fortspinnung der Terzschritte erneut
aufnimmt. Der H�ohepunkt der Takte 81�. in Takt 88 ist Gesamttakt ��!1335 und vermit-
telt selbst noch eine Binnensymmetrie: Schreitet man gedanklich von Takt  � 94 (Ende des
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Soggetto mit zweiter Terzschritt-Verl�angerung) zu Takt �! 81 (Beginn des Soggetto mit der
ersten Terzschritt-Verl�angerung) in Gegenbewegung, erreicht man deren Mitte zu Beginn
des Taktes 88. Diese Taktzahl steht, wie schon weiter vorne angef�uhrt, in mehreren F�allen
mit den h�ochsten, erreichten T�onen der Sei Solo in Verbindung.87 Die Besonderheit der
hier vorliegenden Gesamttaktzahl 1335 ist ihr biblischer Kontext88, n�amlich Daniel Kap.
12, 7-13 und lautet:89

Cl7Und ich h�orte zu dem in leinenen Kleidern, der �uber den Wassern des Flusses
stand; und er hob seine rechte und linke Hand auf gen Himmel und schwur bei
dem, der ewiglich lebt, dass es eine Zeit und zwei Zeiten und eine halbe Zeit w�ahren
soll; und wenn die Zerstreuung des heiligen Volkes ein Ende hat, soll solches alles
geschehen. 8Und ich h�orte es; aber ich verstand’s nicht und sprach: Mein Herr, was
wird darnach werden? 9Er aber sprach: Gehe hin, Daniel; denn es ist verborgen und
versiegelt bis auf die letzte Zeit. 10Viele werden gereinigt, gel�autert und bew�ahrt
werden; und die Gottlosen werden gottlos Wesen f�uhren, und die Gottlosen alle
werden’s nicht achten; aber die Verst�andigen werden’s achten. 11Und von der Zeit
an, wenn das t�agliche Opfer abgetan und ein Greuel; der Verw�ustung aufgerichtet
wird, sind tausendzweihundertundneunzig Tage. 12 Wohl dem, der da wartet und
erreicht tausenddreihundertundf�unfunddrei�ig Tage! 13Du aber, Daniel, gehe hin, bis
das Ende komme; und ruhe, da� du aufstehst zu deinem Erbteil am Ende der Tage!

Der numerisch symmetrische Punkt  ��1335 liegt in Ciacccona d-Moll in Takt 111. Dieser
Takt hat das Treppenschrittmotiv des a-Moll Soggetto in der Comesform und dem sich
anschlie�enden Kontrapunktmotiv auf d"’.

Abb. 3.5: Ciacccona, Takt 106-113

Ausgehend von einer chromatisch aufsteigenden Diskantlinie in Engf�uhrung mit einer
chromatisch aufsteigenden Basslinie ist hier der H�ohepunkt des ersten Arpeggio, das seinen
Ausgangspunkt in Takt 88/89 nimmt. Gleichzeitig ist dieser H�ohepunkt in Takt 113 der
Zenit, dem ein absteigender chromatischer Diskant folgt.

87aFuga a-Moll [c"’], Ciacccona d-Moll [d"’-g"’] und Allegro assai C-Dur [g"’]; vgl. auch Prinz, Ulrich:
J. S. Bachs Instrumentarium (= Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart, Bd. 10),
Kassel u.a. 2005: B�arenreiter, S. 463: Tabelle. Angedeutet auch Teil II, Kap. 2.1, S. 22.

88aZu dieser Bibelstelle notierte sich Bach in seiner Arbeitsbibel am Rande noch einmal explizit die Zahl
1335 u.a.; vgl. Howard Hunt Cox, Bach, Johann Sebastian, 1685-1750, The Calov Bible of J. S. Bach,
Facsimile 199, in: Studies in musicology; no. 92, University Micro�lms International, Ann Arbor 1985,
Michigan 48 106, Spalte 1046.

89aEKD: Die Bibel. Nach der deutschen �Ubersetzung von D. Martin Luther, Stuttgart 1984/1990: Deut-
sche Bibelgesellschaft.
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Punktsymmetrie Fuga a-Moll Ciacccona d-Moll

��!1335  ��1335
Entsprechungen: Treppenschritte in Verbindung mit Diskantklausel
Einbettung in sym- T. 81{94 T. 111{115
metrische Struktur verl�angerte Treppenschritte

im Diskant, Zenit T.88/89,
verl�angerte Treppenschritte
im Bass

Passus duriusculus
aufw�arts und nach
dem Zenit wieder
abw�arts

Erg¤anzung: An dieser Stelle sei vorsichtig auf eine semantische Au
adung hingewie-
sen: Sowohl die aufw�artssteigenden Treppenschritte (Soggetto Fuga a und Ciacccona d,
T. 111/112) als auch der aufw�arts strebende Passus duriusculus (Ciacccona) sind Me-
taphern f�ur die Auferstehung, eine Klausel oder Kadenz markiert ein Ende (eines Ab-
schnittes) und kann also auch als Metapher f�ur das Ende der Tage gesehen werden. Eine
abw�artsgerichtete Dreiklangsbewegung (Fuga a, T. 89) ist meist mit Christi Tod, aber
auch seiner Wiederkunft am j�ungsten Tage konnotiert.90

3.3 Fuga a-Moll und Ciacccona d-Moll als Bindeglied f ¤ur numerische

Anordnungen

ClDie oben gemachten Wahrnehmungen implizieren ihrerseits eine weitere intensivere Be-
trachtung der beiden S�atze Fuga a-Moll und Ciacccona d-Moll, die weitere Gemeinsam-
keiten haben, n�amlich deutliche Einschnitte an den Takten 88/89, 144/145 wie 233. Die
Zahlen 89, 144, 233 sind aufeinanderfolgende Zahlen der Fibonacci-Reihe. Die beiden S�atze
geh�oren zu den beiden mittleren Teilwerken Sonata 2 da a-Moll und Partia 2 da d-Moll,
ihre Grundt�one spiegeln sich.

Fuga a-Moll Ciacccona d-Moll
Takt 88/89 Diskantklausel in C-Dur und

h�ochster Lage
Zweiunddrei�igstelemphase mit
h�ochstem Ton g"’ im Werkganzen

Takt 144/145 Satzmitte: Einf�uhrung inversus,
zweimal: Kombination inversus-
rectus-Kadenz, das zweite Mal in
a-Moll

Erste Kadenz in D-Majore und
Aufgri� der Takte 20/21 in Dur

Takt 233 Wiederaufnahme des chromati-
schen Kontrapunktes

Chromatische Fortf�uhrung der
Bariolage-Figuren

90aVgl. J. S. Bach: Johannespassion, Nr. 58 Aria Es ist vollbracht, Mittelteil: Der Held aus Juda siegt
mit Macht (abw�arts und aufw�arts).
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3.4 Dreifache melodisch w¤ortliche Wiederkehr einer Gestalt in

Verbindung mit einer numerischen Punktsymmetrie

Abb. 3.6: Allemanda d - T. 15 und 38, Gavotte en Rondeaux E - T. 99/100

In Partia 2 da d-Moll hat ein Takt des ersten St�uckes, der Allemanda, eine besondere
Au��alligkeit: Es �ndet sich im ersten wie im zweiten Teil die gleiche melodische Ge-
stalt, einmal als Takt 15, einmal als Takt 38 (= komponierter Takt 22 der B�arenreiter-
Z�ahlung91) und erklingt jeweils zweimal (als Wiederholung des ersten). Im zweiten Satzteil
transponiert Bach diese melodische Gestalt von a-Moll nach g-Moll und verlagert den Be-
ginn von der ersten Z�ahlzeit auf die dritte. Der dritte Auftritt bzw. das f�unfte Mal erklingt
diese Gestalt augmentiert in Partia 3 za E-Dur in Gavotte en Rondeaux in gis-Moll.

Abb. 3.7: Partia 2 da d-Moll, Allemanda, Takt 15

Abb. 3.8: Partia 2 da d-Moll, Allemanda, Takt 38 (komponierter Takt 22)

Abb. 3.9: Partia 3 za E-Dur, Gavotte en Rondeaux, Takt 99/100.

Der Takt steht bei seinem ersten Auftritt in Gesamttakt 1719 aller 3453 Takte92, bei
seiner Wiederholung erklingen mit seinem Auftritt noch 1719 Takte bis zum Ende des
Werkganzen.93 Dadurch ergibt sich erneut eine Punktsymmetrie und insgesamt folgende
Struktur:

1719a+a15a+a1719

ClDar�uber hinaus sind die beiden Auftritte dieser Gestalt zweifach mit der Zahl 15
konnotiert: Es handelt sich um den Takt 15 des Satzes und der Abstand zwischen den
in Punktsymmetrie stehenden Auftritten betr�agt 15 Takte. Als Besonderheit darf ver-
merkt werden, dass in dieser melodischen Gestalt die kolorierte Krebsform von Dux wie
91aIn der Notenausgabe BA 5116.
92aDie Gesamttaktzahl 3453 kommt nur zustande, wenn f�ur Ciacccona d-Moll 257 Takte angenom-

men werden. Dies begr�undet sich dadurch, dass dieser Satz zwar quasi auftaktig beginnt, jedoch ein
vollst�andiger Schlusstakt erklingt. Die dadurch zustande kommende Betonung der zweiten Z�ahlzeit
im Beginn des St�uckes rechtfertigt sich durch die im Stil einer Sarabande angelegte Satzform.

93aAus diesem Grund erh�alt dieser Takt im Folgenden die Bezeichnung Gestalt 1719.
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Comes des Hauptsoggetto der �Kunst der Fuge�94 gesehen werden kann. Dieses Werk,
in dem Bach explizit in gr�o�tem Variantenreichtum alle m�oglichen Arten der Spiegelung
auskomponiert, steht, wie auch die Allemanda d der Sei Solo, in der Tonart d-Moll.

Abb. 3.10: �Kunst der Fuge�, Contrapunctus I

3.5 Chiastische Zahlenstruktur durch einen punktsymmetrisch

angeordneten Takt

ClHieran schlie�en sich eine weitere Punktsymmetrie und eine chiastische Struktur von
1720+1733 wie 1733+1720 Gesamttakten in Verbindung mit dem Punkt  �!1719 an. Dies
begr�undet sich dadurch, dass nach T. 16 des Satzes (der Gesamttakt 1720) der erste Teil
endet und damit ein Einschnitt markiert wird. Dazu kommt, dass dieses Teilwerk, die
Partia 2 da d-Moll als Taktsumme 17 � 33 hat und als fortlaufende Satznummern an der
Position 17{20/21 steht.

Exkurs II: Zur Intermedialit ¤at von Symmetrie und Proportion in der

Musik des Barock

ClIm Zeitalter des Barock wirkten verschiedene Grundkr�afte wesentlich: das Repr�asenta-
tionsbed�urfnis absolutistischer H�ofe, der etablierte Protestantismus samt einer vitalen,
katholisch-gegenreformatorischen Bewegung wie dem humanistisch ausgerichteten Schul-
und Universit�a�atswesen, im starken Ma�e mit Blick auf Tradition der Antike.95

Symmetrie, Proportion und geometrische Figuren auf der einen Seite, wie die Kon-
trastierung auf der anderen Seite, geh�oren zu den Grundelementen barocker Lebens-
welten. In der Architektur sind Sakralbauten wie profane f�urstliche Prachtbauten samt
ihren Garten- und Parkanlagen strengen Symmetrien und Proportionen (halb und an-
derthalb hohe Geschosse, Zwischenebenen etc.) unterworfen und weisen gleichzeitig eine

94aTitel vermutlich nicht von Bach. Notenmaterial: NBA.
95aVgl. Peter Hersche: Mu�e und Verschwendung. Europ�aische Gesellschaft und Kultur im Barockzeit-

alter, Freiburg 2006: Herder sowie: Frank B�uttner u.a.: "Barock\, in: Gert Ueding (Hg.), Histori-
sches W�orterbuch der Rhetorik, Bd. 1, T�ubingen 1992: Niemeyer, Sp. 1285-1366; vgl. auch: Andrea
Dubrauszky-Bossert (SS 2012) "Barocke Emblematik und Paratext\ sowie Marcus Vitruvius Pollio (?
*80-70 v. Chr.): Decem Libri De Architectura { Zehen B�ucher von der Architektur und k�unstlichen
Bawen, (lateinisch mit deutscher �Ubersetzung von Curt Fensterbusch), Darmstadt 1981: Wissenschaft-
liche Buchgesellschaft.
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�uberbordende Vielzahl von Verspieltheit in symmetrisch wie asymmetrisch (Muschelform)
gehaltener Weise auf.

In der Musik sind es Gelehrte wie Athanasius Kircher oder Andreas Werckmeister,
die Ordnung als g�ottliche Sch�opfung und die Weltharmonie als Fundament musikalischer
Vorstellung begreifen und somit die antiken Vorstellungen �ubernehmen.96

Emblematik und Paratextualit�at sind in dieser Zeit fest verankert.97 So ist die Emble-
matik als "typisch barocke Denkform\98 in rhetorisch gepr�agte Strukturen eingebunden
und �rmiert zu einer Kunstform, bei der Malerei und Poesie, Bild und Text in Beziehung
gesetzt werden.99 De facto handelt es sich also um eine Intermedialit�at100, eine gesetzte
Vermischung zweier oder mehrerer medialer Ebenen zu einem neuen Ganzen, die meist
Symmetrien und/oder klare Proportionierung aufweisen. Sogenannte Emblemb�ucher und
Abhandlungen �uber Emblemata wurden in einer Vielzahl verfasst, darunter auch von
Johann Arndt, dessen f�unf B�ucher Vom wahren Christentum sich in Johann Sebastian
Bachs Bibliothek befanden.101 So ist die Zahl drei als die Zahl der g�ottlichen trinitas der
bestimmende Faktor eines Emblems mit seinen meist drei vertikal angeordneten Hauptele-
menten, der inscriptio (Lemma, Motto, �Uberschrift), der pictura, res picta (Bild, auszu-
legender/auszudeutender Gegenstand) und der subscriptio (ausdeutende Bildunterschrift,
Epigramm, Sinngedicht). Die Anordnung steht vertikal symmetrisch als Folge von Text
(wenig Worte){Bild{Text (Gedichtstrophe) in der Proportion 1:2 und ergibt durch die
meist nach unter ausladender werdende Anordnung ein neues Bild in Dreiecksform.

96aAndreas Werckmeister: Musikalische Paradoxal-Discourse, Quedlinburg 1707 (Signatur: 4
Mus.th.1715), Bayerische Staatsbibliothek, M�unchner Digitalisierungs Zentrum, in: Rolf Dammann,
Der Musikbegri� des deutschen Barock, Laaber 1995, Laaber.

97aVgl. auch: Michael Schilling: "Imagines Mundi, Metaphorische Darstellungen der Welt in der Emble-
matik\, in: Mikrokosmos, Beitr�age zur Literaturwissenschaft und Bedeutungsforschung (Hg. Wolfgang
Harms), Frankfurt a. M./Bern/Cirencester(U.K.) 1979: Lang.

98aSabine M�odersheim: "Emblem, Emblematik\, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches W�orterbuch der
Rhetorik Bd. 2, T�ubingen 1994, Sp. 1098-1106, hier: 1102.

99aVgl. Andrea Pollascheg: Literatur auf einen Blick, in: Sybille Kr�amer, Eva Can�cik-Kirschbaum und
Rainer Totzke (Hg.), Schriftbildlichkeit. Wahrnehmbarkeit, Materialit�at und Operativit�at von Notatio-
nen. Bd. 1, Berlin 2012: Akademie, S. 255-257 und Katelijne Schiltz: "Lesemusik: Der emblematische
Charakter von R�atselkanons\, Tagungsbeitrag zu Musik und Emblematik in der Fr�uhen Neuzeit, In-
terdisziplin�ares Institut f�ur Kulturgeschichte der Fr�uhen Neuzeit, Osnabr�uck 2011.

100aBernhard Scholz verwendet hier die Begri�e "Bi-Medialit�at\ und "Synmedialit�at\ der emblematischen
Bildersprache und weitergehend nach deren Ikonographie [Scholz, Bernhard 2002: "Emblem und Em-
blempoetik. Historische und systematische Studien\, in: Ulrich Ernst, Dietrich Weber und R�udiger
Zymner (Hg.), Allgemeine Literaturwissenschaft (= Wuppertaler Schriften), Bd. 3, Berlin: Schmidt].
Er bezieht sich hierbei auf Dieter Sulzer und seine Ausf�uhrungen "Poetik synthetisierender K�unste
und Interpretation der Emblematik\ 1977, in: Herbert Anton, Bernhard Gajek und Peter Pfa� (Hg.),
Geist und Zeichen (= Festschrift f�ur Arthur Henkel zu seinem 60. Geburtstag), Heidelberg: Winter,
S. 401-426.

101aVgl. Robin A. Leaver, Renate Steiger und Walter Blankenburg: Bachs theologische Bibliothek (=
Beitr�age zur theologischen Bachforschung), Stuttgart 1983: Carus. Vgl. zu Arndt auch Dietmar
Peil: Zur ’angewandten Emblematik’ in protestantischen Erbauungsb�uchern, Heidelberg 1978: Win-
ter. Auswahl Arndt siehe Anhang IV, Johann Arndt: Vier B�ucher Vom wahren Christentum, http:
//digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/62008/25/cache.off, Zugri� (22.08.2013).
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In der Poesie102 zeugen ebenfalls eine Vielzahl von Gedichten in bestimmten bildlich
zu erfassenden Formen von diesen Symmetrien: Hier sind beispielsweise das Kreuzge-
dicht Jesus, der ein Nazarener von Rudolf Karl Geller (1645)103 zu nennen, das die selbe
Textaussage formuliert wie Bachs Kanon oder das Liedgedicht Wie sch�on leuchtet der
Morgenstern von Philipp Nicolai, das in Baum- oder Kelchform geschrieben ist.

Abb. 3.11: Rudolf Karl Geller, 1645 Abb. 3.12: Philipp Nicolai (1556-1608)

Die intermediale Kompositionsweise Bachs ist vor dem Hintergrund seiner Zeit nicht
als aus dem Rahmen fallend anzusehen, es handelt sich vielmehr auch in musikalischen
Werken, wie hier bei der Komposition der Sei Solo, um die Einbindung einer "�asthetischen
Dimension\104 ihrer Zeit, einer Form von Intermedialit�at, einem in Beziehung-Setzen von
Einem zu etwas Anderem.

*

102aDie Terminologie lautet "visuelle Poesie\ ausgehend vom antiken "Carmen �giuratum\ der "Konkreten
Poesie\. Vgl. hierzu Jeremy Adler und Ernst, Ulrich: Text als Figur. Visuelle Poesie von der Antike
bis zur Moderne Weinheim 1987 (= Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek Nr. 56), S.
319-322.

103aAndrea Pollascheg 2012, S. 255-257.
104aZum Begri� "�asthetische Dimension\ vgl. Can�cik-Kirschbaum/Mahr 2005, S. 115 und 118.
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Teil III.

’Operative Bildlichkeit’, Anordnung und Kontextualit ¤at

Cl"Schriften sind Hybridbildungen aus Sprachlichem und Bildlichem. Schriften sind
Strukturen, an denen sich vier Dimensionen unterscheiden lassen: Wahrnehmbar-
keit, diskreter Anordnungscharakter, Referenzialit�at und Operativit�at. Im Wechsel-
verh�altnis der den Notationen eigenen Materialit�at, Sichtbarkeit und Handhabbar-
keit er�o�nen Schriften einen kreativen, kognitiv wie �asthetisch nutzbaren Operations-
raum im Wechselspiel von Auge und Hand.\105

So die Formulierung von Sybille Kr�amer, die exemplarisch benennt, was in den drei
f�ur diese Studie ausgew�ahlten Publikationen den Ausgangspunkt f�ur eine neuartige Aus-
einandersetzung mit J. S. Bachs Sei Solo ~a Violino senza Basso accompagnato bilden
soll. Die hier im Fokus stehenden Publikationen106, setzen sich mit der Thematik der
Verschriftlichung auseinander.

Zwei der ausgew�ahlten Publikationen sind Teil eines transdisziplin�aren Dialogs der
Schriftbildlichkeitsforschung107. In diesen Diskursen geht es darum, die Schrift nicht nur
als ein Medium zum Aufzeichnen m�undlicher Sprache zu begreifen. In enger Zusammen-
arbeit verschiedener Disziplinen, wie beispielsweise der Philosophie, Altorientalistik, der
Mathematik und Informatik, der Literatur- oder Medienwissenschaft, wurden Zusam-
menh�ange zwischen Materialit�at, Sichtbarkeit und Handhabbarkeit in Schriftpraktiken
unter Einbeziehung bereits vorhandener Ans�atze untersucht. So sieht Sybille Kr�amer als
einen Kernansatz in der Schriftbildlichkeitsforschung den spezi�schen Aspekt der Wieder-
entdeckung des Raumes an, der darin besteht, "dass das R�aumliche zu einem Medium und
Darstellungspotential avanciert und als ein Ordnungsprinzip unserer symbolischen Welten

105aSybille Kr�amer: Zusammenfassung zum Vortrag: "Was sind Kulturtechniken? �Uberlegungen
zur Schrift und zum schriftlichen Rechnen\ Stuttgart 28.04.2008, Quelle: http://www.ilg.
uni-stuttgart.de/sprache_schrift/Kraemer_Zus_Vortr.pdf (Zugri� 06.08.2013).

106 (1) Sybille Kr�amer: "’Operative Bildlichkeit’. Von der ’Grammatologie’ zu einer ’Diagrammatologie’?
Re
exionen �uber erkennendes ’Sehen’ \, in: Martina He�ler und Dieter Mersch (Hg.), Logik des Bild-
lichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft, Bielefeld 2009: transcript, S. 94-122.
(2) Eva Can�cik-Kirschbaum und Bernd Mahr: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l. Die Herausbil-
dung einer universellen Kulturtechnik in der Fr�uhgeschichte der Schrift\, in: Horst Bredekamp und
Gabriele Werner (Hg.), Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch f�ur Bildkritik, Bd. 3,1:
Diagramme und bildtextliche Ordnungen, Berlin 2005, S. 97-114.
(3) Bernd Mahr: "Gegenstand und Kontext: Eine Theorie der Au�assung.\, in: Klaus Eyferth, Bernd
Mahr, Roland Posner und Fritz Wysotzki (Hg.): KIT-Report Bd. 141, TU Berlin 1997, Fachbereich
Informatik, Eigenverlag, S. 101-119.

107aVgl. Kr�amer 2009: ’Operative Bildlichkeit’, S. 94 �. und dies.: "’Schriftbildlichkeit’ oder: �Uber eine
(fast) vergessenen Dimension der Schrift\ (2003 b), in: Sybille Kr�amer und Horst Bredekamp (Hg.),
Bild - Schrift - Zahl (= Reihe Kulturtechnik), M�unchen 2003/22009: Fink, S. 157-176.
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und unserer Wissensfelder zum Einsatz kommt\108. So bezeichnet sie auch die operative
Bildlichkeit als ein Werkzeug und Re
exionsinstrument,

Cl "dass eine Sprache zum beobachtbaren und analysierbaren Gegenstand sich aus-
kristalisieren l�asst und musikalische Notationen im Blick auf musikalische Zusam-
menh�ange in neuartiger Weise anschaubar, analysierbar und re
ektierbar macht\109.

In der zweiten Publikation betrachten Eva Can�cik-Kirschbaum und Bernd Mahr die
Voraussetzungen von Anordnungen, n�amlich die Allokationen als Zuordnung von Zeichen
zu Pl�atzen in Einbettung zweier getrennter Systeme von Ortsbeziehungen und Symbolbe-
ziehungen und die daraus erwachsenden Hierarchien der Anordnung mit jeweils eigenem
�asthetischen Pro�l.110 Diese Dimension des �Asthetischen erh�alt eine Anordnung samt ihren

"operationalen, symbolischen und pragmatischen Kontexten\111 durch die Wahrnehmbar-
keit. Der Faktor der �Asthetik nimmt an Bedeutung zu, wenn durch die zweidimensio-
nale Ausdehnung der Pl�atze die bildhaften Voraussetzungen in den Vordergrund treten,
da die Wahrnehmung der Orte, Symbole und Ortsbeziehungen stark von den Aspekten
und Kategorien der �asthetischen Gestaltung gepr�agt werden, wie bei Proportionen und
Symmetrien. Wolfgang Raible beschreibt dieses Faktum der Zweidimensionalit�at in Ver-
bindung mit Simultaneit�at als Ph�anomen einer Ideographie, einem Sichtbarmachen von
Inhaltsaspekten, die kein �Aquivalent auf der Lautebene haben.112

Die dritte Publikation von Bernd Mahr schlie�t sich hier unmittelbar an, als sie Darstel-
lungen als gegenst�andlich gewordene Wahrnehmungen betrachten m�ochte und den Dar-
stellungsraum als den zugeh�origen Kontext. Bernd Mahr sieht in der Wahrnehmung ein
gedankliches Erfassen, die Bezugnahme auf einen Gegenstand, der in seinem bestimmten
Kontext { auch au�erhalb von Sprache { aufgefasst werden kann.113

An diesem Punkt will die vorliegende Studie ansetzen. Der Fokus liegt hierbei auf
einer Gemeinsamkeit der drei Publikationen, n�amlich auf dem Umgang mit dem Aspekt
der Wahrnehmung, der bildlichen Erfassbarkeit von Anordnungen und deren �asthetischer
Dimension.

108aKr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 96.
109aKr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 104 mit Verweis auf die Publikationen von Magnus 2008

und Gottschewski 2005.
110aKr�amer bezieht sich explizit auf diese Publikation.
111aCan�cik-Kirschbaum/Mahr 2005: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l\, S. 99.
112aVgl. Wolfgang Raible: "Von der Textgestalt zur Texttheorie. Beobachtungen zur Entwicklung der

Text-Layouts und ihre Folgen\, in: Peter Koch und Sybille Kr�amer (Hg.), Schrift, Medien, Kognition.
�Uber die Exteriorit�at des Geistes, T�ubingen 1997: Stau�enburg, S. 29-42.

113aMahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 101.
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1 Sybille Kr¤amer � ’Operative Bildlichkeit’. Re�exionen

¤uber erkennendes ’Sehen’

Cl Da diese Publikation in enger inhaltlicher Beziehung mit den beiden oben angef�uhrten
Publikationen von Bernd Mahr steht, ist von Bedeutung, einige wesentliche Passagen von
Sybille Kr�amer wiederzugeben.

Die Autorin betrachtet die "Operative Bildlichkeit\114 als grundlegendes Werkzeug
wie Re
exionsinstrument in der Schriftbildlichkeitsforschung und hierin den spezi�schen
Aspekt der Wiederentdeckung des Raumes als einen Kernansatz.

Cl"So wie die Schrift die Anordnung von Elementen auf zweidimensionaler Fl�ache
nutzt, um etwas darzustellen und um { als Architektur feststellbarer und umstellba-
rer Gedanken { das Dargestellte als Ober
�ache eines Textes auch handhabbar und
bearbeitbar zu machen, so re
ektiert sich [. . . ] eine Visualisierungsstrategie115, die
[. . . ] das R�aumliche zu einem Darstellungsprinzip fortbildet, mit dem auch nicht-
r�aumliche Sachverhalte anschaulich gemacht werden.\116

Den Begri� "Operative Bildlichkeit\ betrachten Kr�amer unter sechs Aspekten: Fl�achigkeit,
Gerichtetheit, Graphismus, Syntaktizit�at, Referenzialit�at und Operativit�at.117

1. F�ur die "Fl�achigkeit\ erscheint von Bedeutung, dass durch visuelle Wahrnehmung,
gegen�uber der haptischen und auditiven, eine Gleichzeitigkeit von vielerlei Nebeneinan-
derliegendem m�oglich ist und somit eine unterscheidende Wahrnehmung im selben Au-
genblick.
2. Die "Gerichtetheit\ stellt die r�aumliche Orientierung dar: in der operativen Bild-
lichkeit das auf Zweidimensionalit�at bezogene oben, unten, rechts, links, inmitten und
randst�andige, ebenso wie die klare Ausrichtung.
3. Der "Graphismus der Lineatur\ (der Strich) ist Elementarmedium. Die Pr�agnanz des
Graphischen bildet das Milieu von operativer Bildlichkeit.
4. Ebenso ist in der "Syntaktizit�at\ der Strich als Bildungselement anzusehen, da er bei je-
der regelhaften Anordnung als Ausgangspunkt zu begreifen ist. Operative Bilder m�ussen
nicht nur angeschaut, sondern gelesen werden, als M�oglichkeit, etwas wieder zu erken-

114aKr�amer 2009: Titel: "’Operative Bildlichkeit’ \.
115aDie barocke Emblemkunst beruht auf eben diesen Visualisierungsstrategien, in dem sie die auszudeu-

tenden, metaphorisch verklausulierten Lehrs�atze zus�atzlich bildlich in Szene setzt.
116aKr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 95.
117aEbenda, S. 97-102. Fortlaufende Textpassage zu jedem der f�unf Begri�e.
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nen.118 Beim Lesen werden keine Einzelgestalten wahrgenommen, sondern Relationen, da
konkrete Erscheinungsweisen von einzelnen Bildungselementen und Anordnungen separat
von einander und hierarchisch betrachtet werden k�onnen. "Wir sehen etwas als etwas und
wir sehen etwas in etwas\, letzteres als Charakteristikum des Bildersehens.
5. Die "Referenzialit�at\: Den Fremdbezug, also die Schrift auf etwas externes Bezug neh-
men zu lassen, sieht die Autorin als fundamental an, da Schriften �uber Semantik und
Syntax verf�ugen. Sybille Kr�amer bezeichnet diese daher als trans-skriptiv. Operative Bil-
der repr�asentieren immer auch das, was sie pr�asentieren.
6. Die Textpassage zur "Operativit�at\ soll hier aus Gr�unden der Bezugnahme der Autorin
zum Musikalischen w�ortlich wiedergegeben werden:

Cl"Schriften [. . . ] er�o�nen R�aume, um das Dargestellte auch zu handhaben, zu be-
obachten, zu explorieren. Und dies gilt umso mehr, wenn dabei zur ’Anschauung’
gebracht wird, was gar nicht zu Gesicht kommen kann oder, wenn stabilisiert wird
{ denken wir an die Fl�uchtigkeit von Sprachlauten und musikalischen T�onen {, was
sonst ephemer, 
�uchtig und fragil ist. Die operative Bildlichkeit erweist sich dann
nicht mehr nur als ein Anschauungsmedium, sondern auch als Werkzeug und ’Re-

exionsinstrument’. [. . . ] So er�o�nen musikalische Notationen [. . . ] nicht nur neue
Kompositions- und Au��uhrungsm�oglichkeiten, sondern machen musikalische Zu-
sammenh�ange in neuartiger Weise anschaubar, analysierbar und re
ektierbar.\119

Eine Erg�anzung hierzu �ndet sich bei Kr�amer an anderer Stelle:

Cl"Welches Ph�anomen auch immer auf diese Weise betrachtet wird, es verwandelt
sich dabei in einen abstrakten Gegenstand. Was also in Schriftstrukturen sichtbar
gemacht werden kann, sind Objekte gerade in ihrer Eigenschaft, in Elemente zer-
legbar und aus diesen heraus auch rekombinierbar zu sein. Das aber ist eine Eigen-
schaft, die �uberhaupt erst entsteht, wenn ein Ph�anomen durch seine Inszenierung
im Medium Schrift in einen theoretischen Gegenstand verwandelt wird, dem dann
Systematizit�at und Analytizit�at zugesprochen werden kann.\120

118aEbenda, S. 97. Anm. Kr�amer: f�ur Charles Sander Peirce ist dies ein Modell seiner type-token-Relation,
dem Elementarmodell diskreter Zeichen.

119aEbenda, S. 102, Verweis auf: David Magnus: Schriftbildlichkeit in der musikalischen Notation. Zu
einer Piktoralit�at pragmatischer Pr�agung, Magisterarbeit in der Philosophie an der FU Berlin 2008;
Hermann Gottschewski: "Musikalische Schriftsysteme und die Bedeutung ihrer ’Perspektive’ f�ur die
Musikkultur. Ein Vergleich europ�aischer und japanischer Quellen\ in: Gernot Grube, Werner Kogge
und, Sybille Kr�amer (Hg.), Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge, Hand und Maschine, M�unchen 2005:
Fink. Hervorhebung nicht original.

120aSybille Kr�amer 2003 b: "’Schriftbildlichkeit’ oder: �Uber eine (fast) vergessenen Dimension der Schrift\,
in: Sybille Kr�amer und Horst Bredekamp (Hg.) Bild - Schrift - Zahl (= Reihe Kulturtechnik), M�unchen
2003/22009: Fink, S. 157-176, hier bes. Kap. 3.2, S. 164/165: "Die Schrift als Symbolsystem\ (Als
System ist hier in einer theoretischen Charakterisierung ein Ganzes gemeint, das sich aus verschiedenen
Elementen zusammensetzt).
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2 Eva Can�cik-Kirschbaum/Bernd Mahr � Anordnung und

¤asthetisches Pro�l

ClDie nachstehend angef�uhrten Begri�sde�nitionen von Bernd Mahr und Eva Can�cik-
Kirschbaum aus ihrer Publikation bilden eine Grundlage f�ur den in Teil III dieser Studie
zu f�uhrenden Diskurs. Da es sich um wesentliche, sehr kurz gehaltene De�nitionen handelt,
sollen sie hier { ebenso wie die Ausf�uhrungen zur Operativen Bildlichkeit { nur leicht
paraphrasiert wiedergegeben werden:

� "Allokationen\121 sind Zuordnungen von Zeichen zu Pl�atzen als r�aumlich de�nierten
Orten.

� Zeichen sind

{ einerseits wahrnehmbare, symbolische Einheiten eines Zeichensystems,

{ andererseits durch mitteilbare Vorstellungen symbolisierbare Gedankeninhalte.

� "Anordnungen\122 sind Allokationen in Einheit mit zwei voneinander getrennten
Systemen von Strukturen, einem System von Ortsbeziehungen zwischen den Pl�atzen
und einem von Symbolbeziehungen zwischen den Zeichen.

� "Gebrauch und Interpretation von Anordnungen\ sind eingebunden in "operationa-
le, symbolische wie pragmatische Kontexte, in deren Rahmen sie hergestellt, inter-
pretiert, ver�andert oder transportiert werden.\123 Durch die Interpretation und die
damit verbundene Wahl der Abstraktionsebene entstehen verschiedene Ebenen der

"Granularit�at\124, hier am Beispiel Text:

"Anordnung von Buchstaben und Zwischenr�aumen, Anordnung von W�ortern,
Trennsymbolen, Zwischenr�aumen, Anordnung von S�atzen, Abschnitten Kapi-
teln. [. . . ] Je nach Wahl des Symbolsystems ergibt sich eine andere Granularit�at
der Pl�atze.\125

� Die Freiheit der Interpretation erm�oglicht die gleichzeitige Betrachtung verschie-
dener Anordnungen, die sich auch als "Hierarchien der Anordnung\126 darstellen
lassen.

121aEva Can�cik-Kirschbaum und Bernd Mahr 2005: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l\, S. 97.
122aEbenda.
123aEbenda, S. 99.
124aEbenda, S. 100.
125aEbenda.
126aEbenda.
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� Wenn Anordnungen die Funktion eines "Modells\127 haben, repr�asentieren sie mit
ihren Zeichen und Ortsbeziehungen bestimmte Vorstellungen �uber Gegenstandsbe-
ziehungen oder Sachverhalte.

� Durch die "Wahrnehmbarkeit\128 erh�alt eine Anordnung samt ihrer "operationa-
len, symbolischen und pragmatischen Kontexte\, oftmals die "Dimension des �Asthe-
tischen\129, die sich �uber die physische Ober
�ache, der Begrenztheit des Gegenstan-
des und der Zuordnung von Zeichen zu Pl�atzen de�niert.

� Als "�asthetisches Pro�l\130 wird die Art und Weise bezeichnet, in der die ein-
schr�ankenden Randbedingungen von Auswahlprozessen den Gestaltungsspielraum
beein
ussen; die verschiedenen Typen von Randbedingungen sind die "Faktoren des
�asthetischen Pro�ls\131.

� Folgende Faktoren des �asthetischen Pro�ls scheinen grundlegend zu sein: "Mate-
rial, Medium, Wahrnehmbarkeit, Funktion, Strukturtyp und �Asthetik der Anord-
nung\.132

� Der Faktor der �Asthetik nimmt an Bedeutung zu, wenn durch die zweidimensionale
Ausdehnung der Pl�atze die bildhaften Voraussetzungen in den Vordergrund treten.
Dies ist der Fall, wenn Wahrnehmungen der Orte, Symbole und Ortsbeziehungen
stark von den Aspekten und Kategorien der �asthetischen Gestaltung gepr�agt werden
wie beispielsweise bei Proportionen und Symmetrien.

Cl"Die �asthetische Dimension einer Anordnung ist kein am Rande stehendes
Merkmal, das sich zum Wesentlichen der Anordnung hinzugesellt, sondern sie
betri�t Aspekte, die f�ur die Anordnung selbst Sinn gebend und begr�undend
sein k�onnen, wie Proportionen und Symmetrien.\133

127aEbenda, S. 101. Vgl. zum Begri� "Modell\ auch Bernd Mahrs Ausf�uhrungen: (1) Modellieren. Be-
obachtungen und Gedanken zur Geschichte des Modellbegri�s, in: Sybille Kr�amer, Horst Bredekamp
(Hg.), Bild - Schrift - Zahl (= Reihe Kulturtechnik), M�unchen 2009: Fink, S. 59-86; (2) "On the
Epistemology of Models.\, in: G�unter Abel und James Conant (Hg.): Rethinking Epistemology, Volu-
me 1, Berlin/Boston 2012 (2012 a), S. 301-352 und (3) Das Wissen im Modell, Institut f�ur Software
und Theoretische Informatik (Berlin), Projektgruppe KIT, TU Berlin 2012 (2012 b), Fachbereich
Informatik, KIT-Report Bd. 150, Eigenverlag.

128aCan�cik-Kirschbaum/Mahr 2005: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l\, S. 101/102.
129aEbenda, S. 101.
130aEbenda, S. 102.
131aEbenda.
132aEbenda, S. 103.
133aEbenda.
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3 Bernd Mahr � Gegenstand und Kontext

ClIn Mahrs Publikation"Gegenstand und Kontext \ werden diese beiden Begri�e als Vor-
aussetzungen kommunikativer Prozesse und ihrer Informationsverarbeitung diskutiert.
Eine Verst�andigung untereinander w�are ohne voraussetzenden, bereits vorhandenen und
verstandenen Kontext nicht m�oglich. Mahr bezeichnet Kontext als "eine notwendige,
aber weitgehend unausgesprochene Erg�anzung\, einen Code, ohne den eine "[sprachli-
che] �Au�erung selbst und das worauf sie sich bezieht, nicht verstehbar ist.\134 Mahrs
Ausf�uhrungen sind letztlich schwerpunktm�a�ig an der Informationsverarbeitung im Be-
reich der Informatik orientiert, bilden aber eine generelle Grundlage im Umgang mit
Kontext jeglicher Art.

So zielen seine Fragen und Er�orterungen darauf ab, was Kontext ist, wo und wie sich
Kontext ergibt, weshalb mehrere Kontexte nebeneinander existieren k�onnen und wie sich
Umgang mit und Erfassen von Kontexten gestalten k�onnen. Mahrs Ansatzpunkt ist der
Diskurs, wie Kontexte in Erscheinung treten und sich zu den Gegenst�anden verhalten.
Seine sich daran anschlie�enden �Uberlegungen sind hierbei in hohem Ma�e der Diskussion
um den Begri� "Au�assung\135 gewidmet. Seine bewusst verallgemeinernd formulierten
Aussagen zu Kontext, Gegenstand und Au�assung lauten:

Cl"Kontexte sind Kontexte von etwas, das in einer bestimmten Weise aufgefa�t wird.
Dieses Etwas bezeichnen wir als Gegenstand. Kontexte entstehen auch au�erhalb
von Sprache, wie in Wahrnehmungen, Urteilsbildungen oder Zusammenh�angen des
Handelns. Kontexte sind demnach Kontexte von Gegenst�anden, Gegenst�ande sind
Gegenst�ande der Au�assung, und Au�assungen, die einem Subjekt zukommen, er-
fassen Gegenst�ande in einem Kontext. [. . . ]. Au�assung setzt eine Bezugnahme auf
den Gegenstand voraus, betri�t das ’wie’, ’was’ und ’als was’ und hat den Charakter
eines Urteils. Benennung oder Bezeichnung sind sprachliche Mittel der Bezugnahme,
Wahrnehmung ist, als ein gedankliches Erfassen, ein anderes Mittel.\136

Es wird erl�autert, wie die F�ulle von Sachverhalten, die einen oder mehrere Kontexte
ausmachen, direkt an die Lesart des jeweiligen Betrachters gekoppelt sind, sich aber nicht
allein �uber die Sprache aufkl�aren lassen, da sie meist sprachlich nur angedeutet, jedoch
nicht immer ausgef�uhrt sind. Die "Lesart des Betrachters\137 ist wiederum von seinem
Hintergrundwissen abh�angig. Aus diesem Umstand heraus, dass "Kontext nur relativiert
und pragmatisch erkl�arbar ist und wir nicht eine kontextfreie Antwort auf die Frage, was

134aMahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 101.
135aVgl. nachstehendes Zitat.
136aEbenda, S. 103.
137aEbenda, S. 101/102.
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Kontext sei, erwarten d�urfen\138, unternimmt Bernd Mahr im Folgenden den Versuch,
mit empirischen Mitteln oder durch geeignete konzeptionelle Modelle und Theorien die
Fragen zu beantworten,

Cl"wie Kontext in Erscheinung tritt und wie wir mit Kontexten umgehen, um so
dann zu der gew�unschten Aufkl�arung beizutragen und das Ph�anomen des Kontextes
[. . . ] konstruktiv erfassen zu k�onnen.\139

Hierzu geh�oren ebenfalls die Untersuchungen zu Gegenstand und Au�assung. Gegenst�ande
k�onnen als K�orper eine raum-zeitliche Ausdehnung besitzen, aber auch Sto�e, Vorstel-
lungen, Gedanken, �Au�erungen, Ereignisse, Zust�ande, Prozesse oder Verhalten sein. Im-
mer sind es Gegenst�ande einer Au�assung und Au�assungen sind Bezugnahmen zu Ge-
genst�anden. Bezugnahmen haben den Charakter eines Ereignisses, Au�assung hat den
Charakter eines Urteils. Durch die Art einer Au�assung, "f�ur gleich oder unterschiedlich
halten\, wie "gleich oder unterschiedlich sein\140, entstehen Au�assungen h�oherer Ord-
nung, die zur Objektivierung eines Gegenstandes beitragen. Es wird f�ur die Au�assung
eine Klassi�zierung vorgenommen, die Mahr als "Kontextstrukturen\141 bezeichnet:

1. Situationsgebundenheit

Der Gegenstand besitzt ein ’Vorhandensein’, er hat eine ’Entstehung’ wie
eine ‘Zugeh�origkeit’.

’tritt in Erscheinung’, er hat ’Form’ und ’Inhalt’.
�ubt eine ’Wirkung’ aus, es existiert eine ’Bezugnahme’ wie

ein ’Bedingen’.

2. Theoriegebundenheit
Das Subjekt, das einen Gegenstand au�asst, sch�opft dazu aus bereits unabh�angig vom
Gegenstand existierenden "allgemeinen Konzepten, Erkenntnissen, Erfahrungen und Fer-
tigkeiten.\142 Vier Dimensionen der Au�assung k�onnen benannt werden:

Die Dimension des ’Ontischen’: die Vorkommensweise des Gegenstandes.
des ’Extensionalen’ wie Umfang, Ausdehnung, Teil-

und Elementbeziehungen.
des ’Intensionalen’ wie Merkmale und Eigenschaften.
des ’Dynamischen’: alle internen wie externen Aktionen,

Ver�anderungen des Gegenstandes selbst.

138aEbenda, S. 102.
139aEbenda.
140aEbenda, S. 107.
141aEbenda, S. 115-118.
142aEbenda, S. 110.
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3. Perspektive (auch ’Selektion’), ebenfalls gegliedert in ’vier Faktoren der Perspektivit�at’:

Der Faktor der ’Partikularit�at’
der ’Separierung’
der ’Abstraktion’ in der Art der ’Verallgemeinerung’

der ’Klassi�kation’
der ’Invariantenbildung’

der ’Projektion’

ClIn seinen Schluss�uberlegungen stellt Mahr nochmals deutlich den Bezug der drei Be-
gri�e Kontext, Gegenstand und Au�assung zueinander her, indem er sie als Trias bezeich-
net, "die in ihrer Bedeutung von der wechselseitigen Abh�angigkeit der drei Einzelbegri�e
lebt\.143 Die Begri�e Gegenstand und Kontext stehen anschlie�end noch einmal im Fokus
von Mathematik und Informatik, die Schlussbemerkung zum Begri� der Au�assung soll
auf Grund ihrer Stringenz, den Ausblick auf Mahrs Publikation beenden:

Cl"Au�assung l�asst sich als zentrale Konzeption von Kognition verstehen. Kognitive
Leistungen beeinhalten immer die Au�assung von Gegenst�anden. Zu den Kernauf-
gaben der kognitionswissenschaftlichen Forschung geh�ort die Kl�arung, wie Au�as-
sung funktioniert [. . . ]. Die hier dargestellten �Uberlegungen zur Au�assung von
Gegenst�anden sind aus kognitionswissenschaftlicher Sicht jedoch nicht ausreichend
gesichert. Sie sind auf Selbstbeobachtungen und Erfahrungen in der Mathematik
und Informatik gest�utzt [. . . ]. Als solche k�onnen sie jedoch als Ausgangspunkt f�ur
systematische und empirische Untersuchungen angesehen werden.\144

143aEbenda, S. 118.
144aEbenda.
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musikwissenschaftliche Werkbetrachtung

ClAls Einstieg in den folgenden Diskurs werden die in dieser Studie ausschlaggebenden
Ansatzpunkte der drei vorangestellten Publikationen nochmals benannt, aus denen ein
methodischer Neuansatz heraus erwachsen soll. Die vorliegende Studie will sich in ei-
ner neuartigen Anschauungsmethode den zun�achst �uber die Ebene der Bildlichkeit den
wahrnehmbaren musikalischen Zusammenh�angen der Sei Solo ~a Violino senza Basso ac-
compagnato n�ahern, um zu versuchen, "diese musikalischen Zusammenh�ange in neuar-
tiger Weise anschaubar, analysierbar und re
ektierbar\145 zu machen. Die inhaltlichen
�Uberschneidungen der in Teil III in den Blick genommenen Ausf�uhrungen von Sybil-
le Kr�amer, Bernd Mahr und Eva Can�cik-Kirschbaum machen es durch ihre Ver
ech-
tungen m�oglich, sie samt ihren Abzweigungen als methodischen Neuansatz, eine andere
Lesart, f�ur eine musikwissenschaftliche Werkbetrachtung heranzuziehen. Gegen�uber der
herk�ommlichen musikwissenschaftlichen Herangehensweise liefern diese �Uberlegungen die
Grundlagen, die von der optischen Wahrnehmung eines Notats ausgehen, um anschlie-
�end dieses bildliche Erfassen durch Erforschen der musikalischen Zusammenh�ange aus
satzstrukturanalytischer Hinsicht gegenzulesen.

Gleichzeitig soll die Studie einen Beitrag dazu leisten, speziell die hier interdisziplin�aren
Diskurse dahingehend zu untersuchen, inwieweit musikwissenschaftliche Werkbetrachtun-
gen durch die hierin angesprochenen Ebenen der Wahrnehmung an zus�atzlichem Re
exions-
potential gewinnen k�onnten.

145aKr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 102. Verweis auf: David Magnus: Schriftbildlichkeit in der
musikalischen Notation. Zu einer Piktoralit�at pragmatischer Pr�agung, Magisterarbeit in der Philoso-
phie an der FU Berlin 2008; Hermann Gottschewski: "Musikalische Schriftsysteme und die Bedeutung
ihrer ’Perspektive’ f�ur die Musikkultur. Ein Vergleich europ�aischer und japanischer Quellen\ in: Ger-
not Grube, Werner Kogge und, Sybille Kr�amer (Hg.), Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge, Hand und
Maschine, M�unchen 2005: Fink.
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1 Methodischer Neuansatz bez ¤uglich visueller

Wahrnehmung in den ’Sei Solo’

ClIn visuellen Wahrnehmungen k�onnen vielschichtig verschiedene Wahrnehmungen neben-
einander betrachtet werden.146 Der methodische Neuansatz liegt darin, die in Teil I be-
nannten Befunde unter dem Aspekt der visuellen Wahrnehmung zu beleuchten und durch
diejenigen Begri�ichkeiten zu beschreiben, die sich aus den drei Publikationen herleiten
lassen. Hierf�ur sollen schwerpunktm�a�ig die Folgenden gew�ahlt werden: Operative Bild-
lichkeit { Raum als Medium und Darstellungspotential { Allokationen { Ortsbeziehungen
{ Symbolbeziehungen { r�aumlich erfassbare Anordnungen/Hierarchie der Anordnungen {
Granularit�at { �Asthetische Dimensionen von Anordnungen { Faktoren des �asthetischen
Pro�ls { Wahrnehmung { Gegenst�ande der Wahrnehmung { Kontext { Au�assung.

Aus allgemein gehaltener Sicht ist das Notat der Sei Solo zun�achst eine Allokation
von Zeichen auf einem Blatt Papier, die in eine Vielzahl von Anordnungen eingebunden
sind und dadurch auch r�aumlich erfassbar sind. Durch die Wahl der Abstraktionsebene
k�onnen die verschiedenen Anordnungen in ihren musikalischen Kontexten gesondert be-
trachtet werden, wie beispielsweise Motive, Phrasen, Satzstrukturen, Gattungen u.v.m. {
je nach Granularit�at ihrer Pl�atze.147 So steht ein Motiv im Kontext einer Satzstruktur,
eine Satzstruktur im Kontext des Satzgef�uges, ein Satz im Kontext seiner zugeh�origen
Gattung etc.

Wenn Bernd Mahr von der Wahrnehmung als einer gedanklichen Erfassbarkeit eines Ge-
genstandes in einem bestimmten Kontext spricht, wird hier von einer "theoriegebundenen
Kontextstruktur\148 die Rede sein, da beispielsweise die Au�assung �uber den Gegenstand
Motiv einer schon vorhandenen musiktheoretischen Er-Kenntnis entspringt. Gleichzeitig
wird aber in dieser Anordnungs-Kette ein Kontext auf einer hierarchisch h�oheren Ebene
wieder der Gegenstand in einem neu zu bestimmenden Kontext sein. Am Beispiel Motiv
ergeben sich hieraus zwei Ebenen: Die erste ist der de�nierte, taktm�a�ig bestimmbare Ort;
die zweite Ebene ist der gedankliche Ort, die Au�assung �uber den Ort der gedanklichen
Verankerung dieses Motivs. Es kann gedanklich oder visuell erfassbar sein, je nach Wahl
des Kontextes.

146aKr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 98. Zur Diskussion von synchron und diachron erfolgender
haptischer, auditiver wie visueller Wahrnehmungen siehe "Vorbemerkungen und Einf�uhrung\, S. 1,
Fussnote 4.

147aVgl. Can�cik-Kirschbaum/Mahr 2005: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l\, S. 100.
148aMahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 107 �.
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Im speziellen Fall der in Teil I dargestellten Befunde sind die Ausgangspunkte hier
prim�ar an einer visuellen Wahrnehmung in der Fl�achigkeit orientiert, einer "unterschei-
denden Wahrnehmung im selben Augenblick.\149 Folgende Beispiele sind in dieser Hinsicht
besonders aussagekr�aftig:

1. Die sechs Teilwerke und ihre symmetrische Grundton-Anordnung.

2. Die Spiegelung zweier Soggetti als Hinf�uhrung zu numerischen Spiegelungen.

3. Eine einzige melodische Gestalt in dreifachem Auftreten in verschiedenen S�atzen als
Hinweis auf eine Punktsymmetrie.

4. Die Verwendung des gleichen kompositorischen Materials in zwei verschiedenen
S�atzen, das dort jeweils in der gleichen H�au�gkeit vorkommt.

5. Gleichheit versus Verschiedenheit als situationsgebundene Kontextstruktur und Bachs
Ausdehnung in das Proportionale.

Diese visuellen Wahrnehmungen sind also dadurch konstatierbar, dass sie optisch er-
fassbar sind. Sie implizieren dadurch die Frage nach ihrem Kontext, der sie dann zu
Gegenst�anden der Wahrnehmung macht.

1.1 Die sechs Teilwerke und ihre symmetrische

Grundtonkonstellation

ClBetrachtet man die Grundtonkonstellation der Sei Solo als visualisiertes Notat, so ist
der Kontext Spiegelung/Symmetriebildung erkennbar, der aus einer Allokation von sechs
T�onen hervorgeht.

Abb. 1.1: Sei Solo Grundtonfolge in KrebsUmkehrung

Diese Anordnungen von Spiegelungen kennzeichnen sich folgenderma�en: In der Ton-
folge g-a-h-c-d-e des Hexachords auf g stehen sich die T�one h und c, a und d sowie g
und e punktsymmetrisch gegen�uber. Durch Bachs Anordnung der sechs Teilwerke in die
Tonartenfolge g-h-a-d-C-E bedeutet dies:

149aVgl. Kr�amer 2009: "’Operative Bildlichkeit’ \, S. 98 u. Mahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 107.

64



Teil IV. { Neuansatz { die Spiegelung zweier Soggetti

� Die symmetrische Gegen�uberstellung der beiden Werkh�alfte (zwei Sonaten/eine Par-
tia in der Grundtonfolge g-h-a { zwei Partien/eine Sonata in der Grundtonfolge
d-c-e).

� Die symmetrische Gegen�uberstellung beider Gattungen (drei Sonaten in den Ton-
arten g-a-C { drei Partien in h-d-E).

� Durch die Grundton-Anordnungen stehen beide Konstellationen in Krebsumkehrung
zueinander, sind also gleichzeitig horizontal wie vertikal gespiegelt (zwei Werkh�alften
in der Abfolge der Teilwerke nach der Reihenfolge des Autographs/zwei getrennte
Gattungen, entsprechend der Reihenfolge des Autographs), verbildlicht: ein Kreuz.

� In der Reihenfolge des Autographs hat jede Werkh�alfte zwei gleiche Gattungen und
eine davon abweichende und dies komplement�arsymmetrisch angeordnet: zwei So-
naten und eine Partia gegen�uber einer Sonata und zwei Partien.

� Die Grundtonfolge setzt sich aus zwei Tonschritten (gro�e Terz und Ganzton) zu-
sammen und ergibt in Gestalt der Bezugsgr�o�e Ganzton die Konstellation 2+1 (g-
h-a) gegen�uber 1+2 (d-c-e).

Allein die Komplexit�at der Verschr�ankung dieser symmetrischen Zuordnungsm�oglichkei-
ten von Grundt�onen l�asst sie als Anordnung plastisch in Erscheinung treten. Diese Plasti-
zit�at ist so auf �ubergeordneter Ebene als �asthetische Dimension zu werten, die f�ur diese
Grundton-Anordnung der sechs Teilwerke als sinngebend und begr�undend avanciert.150

Ihre Wahrnehmbarkeit tritt zu Tage, wenn man sich die zun�achst gedanklich erfasste
Grundton-Anordnung im Notenbild vergegenw�artigt.

1.2 Die Spiegelung zweier Soggetti als Hinf ¤uhrung zu numerischen

Spiegelungen

ClDie Spiegelungsprinzipien von T�onen zu erkennen, geh�ort zum Alltag in musikwissen-
schaftlichen Werkbetrachtungen. Es sei aber zu bemerken, dass gerade diese Spiegelungs-
prinzipien zu den zuallererst visuell wahrgenommenen Anordnungen geh�oren. Bleibt man
bei den Soggetti der Fugen g-Moll und a-Moll auf der rein visuellen Ebene, wird man
durch einen bereits vorhandenen Kontext gewahr, dass die exakte Spiegelung der beiden
Soggetti nicht von g-Moll nach a-Moll f�uhrt, sondern nach A-Dur. An dieser Stelle er-
weitert sich das prim�ar visuelle in ein abstraktes, gedankliches Erfassen und man wird
dieses A-Dur suchen. Der Gegenstand ist in diesem Fall einerseits die Wahrnehmung einer

150aCan�cik-Kirschbaum/Mahr 2005: "Anordnung und �Asthetisches Pro�l\, S. 103: "Die �asthetische Di-
mension einer Anordnung ist kein am Rande stehendes Merkmal, das sich zum Wesentlichen der
Anordnung hinzugesellt, sondern sie betri�t Aspekte, die f�ur die Anordnung selbst Sinn gebend und
begr�undend sein k�onnen.\
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Spiegelung als einer bildlich erfassbaren Gegenbewegung, aber nicht exakten Spiegelung;
andererseits existiert dazu eine nicht bildlich erfassbare exakte Spiegelung in der Auf-
fassung von Spiegelung.151 Der Kontext ist beide Male das Spiegelungsprinzip per se,
vermittelt �uber eine theoriegebundene Kontextstruktur152, das Wissen um exakte Spiege-
lung. Die Frage nach einem weiteren, �ubergeordneten Kontext, der in die Punktsymmetrie
f�uhrt, wird durch die Wahrnehmung einer deutlich asymmetrisch plazierten O�enlegung
von Symmetrie impliziert. Diese wird aus Erkenntnis um die vielfach symmetrisch gestal-
tete Grundtonkonstellation in der Architektur zu suchen sein. Dabei werden numerische
Untersuchungen nicht auszuschlie�en sein. Das Ergebnis dieser Untersuchung ist wieder
visuell wahrnehmbar, die numerische Spiegelung von Gesamttakt ��!1286 =  ��2168 und seinem
Gegenpol ��!2168 =  ��1286 und die gleichzeitige Spiegelung der Zahlen 12 zu 21 und 68 zu
86.153

1.3 Eine melodische Gestalt als Hinweis auf eine Punktsymmetrie

ClW�ahrend in einer musikalischen Analyse Takt 15 der Allemanda d per se zun�achst nicht
als besonders au�allend zu bezeichnen ist, kann �uber die bildliche Erfassbarkeit sehr wohl
eine visuelle Au��alligkeit konstatiert werden: Alle anderen Takte dieses Satzes haben nur
einen Ort, aber die melodische Gestalt des Taktes 15 hat durch die zwar transponierte,
aber sonst w�ortliche Wiederholung, in diesem Satz zwei Orte. Hier ist die Andersartigkeit
der Lesart Bildlichkeit als Technik im Vergleich zur herk�ommlichen musikwissenschaft-
lichen/musiktheoretischen Analyse besonders deutlich zu erkennen. In diesem Moment
wird eine Gestalt, deren Allokation von Noten einer bestimmten Anordnung folgen, zum
Gegenstand der Wahrnehmung. Dessen Kontext ist die Wiederholungsstruktur und die
daraus resultierende Relation der beiden Auftritte (in a-Moll und g-Moll) zu einander.

Abb. 1.2: Partia 2 da d-Moll, Allemanda, Takt 15

Abb. 1.3: Partia 2 da d-Moll, Allemanda, Takt 38

Sp�atestens aber, wenn zu diesen beiden Orten einer gleichen melodischen Gestalt im
selben Satz ein weiterer Ort in einem sehr viel sp�ater positionierten Satz mit wiederum
der gleichen melodischen Gestalt hinzutritt, entsteht eine doppelte Form einer Symbol-
beziehung: Eine betri�t die beiden Orte der Verankerung in ein und demselben Satz, die

151aGemeint ist hier die Spiegelung im Sinn der Grundtonkonstellation: h-c, b-cis, a-d, g-e.
152aMahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 107.
153aVgl. Teil II, Kap. 3.1, S. 45.
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andere die beiden S�atze, in denen die insgesamt drei Auftritte erklingen. Ebenso sind
zwei Kontexte vorhanden, einerseits der einer Wiederholungsstruktur, andererseits der
einer entstehenden Relation zwischen zwei S�atzen und damit zwischen zwei Teilwerken
(Partia 2 da d-Moll und Partia 3 za E-Dur).

Abb. 1.4: Partia 3 za E-Dur, Gavotte en Rondeaux, Takt 99/100

Es entsteht eine Hierarchie von Anordnungen und ihren Ortsbeziehungen von T�onen,
von Takten, von Satzteilen, von S�atzen sowie von Teilwerken. Der Ausgangspunkt ist die
Wahrnehmung von Original und Variation einer melodischen Gestalt. Die Entdeckung
einer Punktsymmetrie von 1719 + 15 + 1719 Gesamttakten f�uhrt �uber die theoriegebun-
dene Kontextstruktur der Kenntnis,154 n�amlich der gedanklichen Erfassbarkeit bereits
existenter numerischer Spiegelungen (��!1286 =  ��2168 im Gegen�uber zu ��!2168 =  ��1286 und
��!1335 =  ��1335) und die daraus resultierende Implikation weitergehender Erforschungen von
sinngebenden Anordnungen und Ortsbeziehungen im Gesamttaktgef�uge der Sei Solo.

1.4 Gleiches kompositorisches Material in singul¤arer H¤aufung in

unterschiedlichen S¤atzen

ClIn �ahnlicher Weise be�ndet sich an anderer Stelle eine Au��alligkeit, die sich auf kompo-
sitorische Eigenheiten der Satzpaare 16/17 und 25/26 um Ciacccona d-Moll (21) bezieht.
Bildlich wahrnehmbar sind die kumulierenden und jeweils �ubereinstimmenden komposi-
torischen Mittel der beiden Satzpaare, die sich in gleichem Abstand zu einem dreiteilig
angeordneten Satz be�nden.155
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Jeder der f�unf S�atze hat seinen Ort im Werkganzen. �Uber ein individuelles �asthetisches
Pro�l (kompositorische Mittel), das je zwei S�atze miteinander verbindet, haben diese eine
Symbolbeziehung, da sie im Kontext des gleichen �asthetischen Pro�ls stehen. Auf einer
n�achsten Ebene haben die vier S�atze (als zwei plus zwei) je eine Ortsbeziehung, die �uber

154aMahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 110.
155aVgl. Teil II, Kap. 2.1, S. 20.
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das zweimalige Auftreten eines jeweils gleichen �asthetischen Pro�ls, eine neue Symbol-
beziehung eingehen. Der Kontext ist hier ein n�achstes, diesmal paarweise angeordnetes
gleiches �asthetisches Pro�l. Auf einer weiteren Ebene haben die f�unf S�atze eine Ortsbe-
ziehung als zwei plus zwei plus eins, die sich �uber den Kontext der symmetrischen Anord-
nung zu einer Symbolbeziehung wandelt. So entsteht eine Hierarchie der Anordnungen,
die zun�achst eine Allokation von aufeinanderfolgenden S�atzen aus einem Teilabschnitt der
Sei Solo war.

Gleichzeitig l�asst sich bez�uglich der Symmetriediskussion in der Aufeinanderabgestimmt-
heit je zweier S�atze ein "Modell\156 erkennen, das Bach o�ensichtlich variiert als kompo-
sitorisches Mittel einsetzt. Dadurch entstehen Relationen.

Conclusio: In dem Moment, in dem sich die weiteren Beobachtungen dazu addieren,
werden weitere Hierarchien o�enkundig. Dann wird jeweils die eine Ebene zum neuen
Gegenstand der Wahrnehmung, die wieder die Frage nach ihrem n�achsten Kontext im-
pliziert. In diesem Beispiel war der �ubergeordnete Kontext eine Symmetriebildung. Die
Re
exionsmuster im Bereich von Anordnungen decken sich mit Mahrs De�nition von Kon-
textstrukturen157: Das Vorhandene wird auf jeder Ebene jeweils neu wahrgenommen, es
hat eine Entstehung und eine Zugeh�origkeit, es tritt [immer aufs Neue] in Erscheinung
mit neuen Formen und Inhalten.

1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit als situationsgebundene

Kontextstruktur und Bachs Ausdehnung in das Proportionale.

ClDie in den Sei Solo, neben symmetrischen Konstruktionen, noch mit am au��alligsten
hervortretende kompositorische Eigenheit ist Bachs Gegen�uberstellung von Gleichheit und
Verschiedenheit. Hierbei sind verschiedene Str�ange zu beobachten:

Der eine ist als Gegen�uberstellung von Gleichheit und Verschiedenheit bereits in ei-
ner "situationsgebundenen Kontextstruktur\158 verankert, n�amlich der Eigenschaft des
Satzpaares von Original und Double. Der Kontext ist der der Variation von Urbild und
Abbild, also von "Modell von\ (Double) bzw. "Modell f�ur\ (Original) in Verbindung zweier
benachbarter S�atze.159

Der zweite Strang entsteht durch den kompositorischen Vorgang der Ausweitung in die
Dreiheit: Der Kontext Urbild verbindet jetzt zwei benachbarte S�atze durch ein gleiches
kompositorisches Mittel und stellt sie der Variation, einem dritten Satz gegen�uber: Die
Gleichheit und Signi�kanz von nur zwei Achteltriolenpaaren verbindet das Satzpaar Loure

156aVgl. Mahr 2009: Modellieren. Beobachtungen und Gedanken zur Geschichte des Modellbegri�s;
ders.: 2012 a: "On the Epistemology of Models.\ sowie 2012 b: Das Wissen im Modell.

157aVgl. Mahr 1997: "Gegenstand und Kontext\, S. 107 �.
158aEbenda, S. 108.
159aMahr 2012 b: Das Wissen im Modell, S. 12.
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E (27) und Gavotte en Rondeaux E (28), ein weiterer Satz (Corrente d, 18) hat ebenfalls
die gleiche kompositorische Eigenheit, die Triolen, aber in deutlicher H�aufung.160

Durch die gleiche kompositorische Vorgehensweise bei den symmetrischen Gegenst�ucken
Andante C der Sonata a-Moll (15) zu Corrente d (18) sowie Allemanda h (5) und ihr
Double (6) auf der duolischen Ebene, ergibt sich ein n�achster, dritter Strang: Duolen
gegen�uber Triolen als �ubergeordnete Perspektive.

Ein vierter, sich hieran anschlie�ender Strang resultiert aus Strang zwei, der Ausdeh-
nung in die Dreiheit, und dies wieder in der Form als Urbild ("Modell f�ur\) und Abbild
("Modell von\):161 Die Proportion 2:1, bei der zwei S�atze mit der gleichen Eigenschaft
in Relation zu einem einzelnen mit deren Variation stehen, �ndet sich in einer Vielzahl
weiterer Beispiele in den Sei Solo.162

Es bedarf also eines kompositorischen Vorgangs, um �ubergeordnete Ebenen zu errei-
chen und vorhandene Kontextstrukturen zum Gegenstand in einem neuen Kontext wer-
den zu lassen. Auf dieser �ubergeordneten Ebene wird eine Eigenschaft wie Gleichheit
versus Verschiedenheit als kompositorisches Mittel nun selbst zum Gegenstand, der dann
als eigenst�andiges Element seinerseits in einem anderen, neuen Kontext in Erscheinung
treten kann. Hinzu tritt dann noch als weitere Konkretisierung der Schritt von der Paar-
in die Dreierbeziehung, der auch �uber Orts- und Symbolbeziehungen erfassbar ist: Die
beiden S�atze 27/28 bilden eine Ortsbeziehung, gemeinsam mit Satz 18 ergibt eine Sym-
bolbeziehung, deren Ausweitung durch die symmetrischen Gegenst�ucke eine sinngebende
�asthetische Dimension entstehen l�asst.

160aVgl. Teil II, Kap. 2.2, S. 40.
161aBei dieser Begri�sde�nition rekurriert Mahr auf Marcus Vitruvius Pollio: Decem Libri De Architectura

- Zehen B�ucher von der Architektur und k�unstlichen Bawen. Hierin beschreibt Vitruvius die Berech-
nungsart seiner Geb�aude. Er bezeichnet als modulus eine relative Ma�einheit zur Vermessung der
proportionale n Verh�altnisse von Geb�auden und ihren Teilen, um so Symmetrien und Eurythmien zu
erzielen (Mahr 2012 a: "On the Epistemology of Models.\, S. 7-9 und ders.: 2012 b: Das Wissen im
Modell, S. 9/10.).

162aSiehe Anhang III, S. 69-74.
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ClDie in Teil II dieser Studie dargestellte Befundlage der verschiedenen Arten von Sym-
metrien, Relationen und proportionalen Verh�altnissen in den Sei Solo ~a Violino senza
Basso accompagnato, die ihren Ausgangspunkt in der Wahrnehmung der symmetrisch an-
geordneten Grundtonkonstellation der sechs Teilwerke hatte, stellt sich als ein �au�erst
komplexes, kompositorisches Verfahren dar. Versuche, diese Ergebnisse einer Bewertung
zu unterziehen, waren deshalb nicht ohne Schwierigkeiten zu bewerkstelligen, da es sich
o�ensichtlich nicht um eine einzelne Art Verfahren handelt, das Bach hier zu Grunde
legte, sondern um einen Variantenreichtum seiner Kompositionstechnik163 und sich durch
n�ahere empirische Untersuchungen erschloss. Die sich dadurch er�o�nenden weitergehen-
den Wahrnehmungen von Punktsymmetrien oder Anordnungen von H�au�gkeit gleicher
kompositorischer Mittel gegen�uber deren Singularit�at waren durch rein musikimmanente
Analysen nicht eindeutig beschreib- und bestimmbar.

�Uber die Schriften von Bernd Mahr "Gegenstand und Kontext\, seiner Publikation

"Anordnung und �Asthetisches Pro�l\ in Zusammenarbeit mit Eva Can�cik-Kirschbaum
sowie die Ausf�uhrungen zur "Operativen Bildlichkeit\ von Sybille Kr�amer erwies sich ein
Zugang anderer Art zu den Inhalten der Komposition, die ohne diese Betrachtungsweisen
unterbestimmt geblieben w�are. Dies f�uhrt somit zum Ausgangspunkt dieser Studie zur�uck:
Jeder, als Lesart des Betrachters beschriebene Analyseansatz ist nichts anderes, als die
Wahl eines entsprechenden Kontextes, einer bestimmten Perspektive. Die Herangehens-
weise, die �uber die Anschauungsmethoden der drei hier zu Grunde gelegten Publikationen
erm�oglicht wird, erlaubt es, das musikalische Notat der Sei Solo { als unverzichtbaren Be-
standteil f�ur das Verstehenwollen dieser Musik { aus drei unterschiedlichen Blickwinkeln
und somit neuen Kontexten betrachten zu k�onnen.

In diesem Sinne kann eine Au��alligkeit, sei es eine besondere melodische Gestalt wie Ge-
samttakt 1719, der sich als Punktsymmetrie erweist, oder die H�au�gkeit gleicher komposi-
torischer Mittel, als eine bewusst gesetzte Anordnung mit einem besonderen �asthetischen
Pro�l auf einer bestimmten Ebene innerhalb der Hierarchien von Anordnungen wahrge-
nommen werden. Durch diese, �uber den Zugang der operativen Bildlichkeit erfassten, und
zum Gegenstand gewordenen Anordnung, �o�net sich ein neuer Blick auf die Kompositi-
on, der es erm�oglicht, musikalische Au��alligkeiten nicht mehr prim�ar nur musikbezogen
erkl�aren zu wollen, sondern nach weiterer Kontextualit�at zu fragen.

Das Denken in diesen �Uberbegri�ichkeiten erm�oglicht es weiterhin, Zusammenh�ange
163aDas lateinische Wort componere gibt hierin bereits eine Richtung. Seine w�ortliche �Ubersetzung hei�t:

"zusammensetzen\
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aus einer anderen Perspektive betrachten zu k�onnen. Was sich bei einer rein musikwis-
senschaftlichen Werkanalyse als H�urde erweist, n�amlich oben beschriebener Varianten-
reichtum in musiktheoretischem Jargon klassi�zieren und benennen zu m�ussen, wird �uber
einen Zugang von operativer Bildlichkeit und/oder in Verbindung mit den Kategorien
Anordnung, �asthetisches Pro�l, Gegenstand, Kontext und nicht zuletzt Intermedialit�at
sehr deutlich beschreibbar. Abstrahierend wird dadurch m�oglich, jedem in einem Notat
bildlich und gedanklich164 Erfassbaren neben dem prim�ar Musikalischen, seinen Platz
als eigenst�andigem Gegenstand mit verbindendem oder trennendem Kontext zuzuweisen,
und diesen dadurch { gesondert von den anderen Wahrnehmungen { begreifbar zu ma-
chen. In diesem Sinne erhalten auch Wahrnehmungen { wie eine Proportion 2:1 {, die
im rein musikimmanenten Bezugsrahmen nicht als spektakul�ar zu bezeichnen sind, �uber
ihre Erfassbarkeit und somit hier wahrgenommene au��allige H�au�gkeit, die M�oglichkeit
als kompositorisches Gestaltelement gewichtet zu werden.165

�Uber diese Prozesse konnte am Beispiel der Sei Solo ~a Violino senza Basso accompa-
gnato gezeigt werden, welchen Variantenreichtum Bachs Komponieren beinhaltet, der sich
l�angst nicht auf rein musikalische, haptisch und auditiv erfahrbare Vorg�ange beschr�ankt,
sondern bewusst auch operative Bildlichkeit, Anordnungssysteme und diverse Kontexte
als Kompositionsebenen einbezieht. Nur einem in dieser Weise dar�uber Sinnierenden wer-
den sie sich nach und nach er�o�nen k�onnen. Dies dr�ucken auch Bachs eigene Worte am
Ende seiner Vorbemerkung im Orgelb�uchlein aus: Dem h�ochsten Gott allein zu ehren, dem
N�achsten draus, sich zu belehren.

Abb. 2.1: Titelblatt Orgelb�uchlein, letzte Zeile, Quelle Heinz-Harald L�ohlein (Hg.): Faksimile des Auto-
graphs, (= Documenta Musicologica, Reihe II, Bd. 11 41999), Kassel 1981.

Exakt dieser verschiedenen Ebenen der Betrachtung bedient sich die Emblemkunst
christlicher Erbauungsliteratur der Zeit vor und um Bach.166 Hier �ndet durch Visualisie-
rung und Metaphorik ein bewusstes in Beziehung setzen statt, mit dem immer auch die Be-
ziehung Gott-Mensch gemeint ist. Symmetrien und Proportionen sind Zeichen g�ottlicher
Ordnungsprinzipien, die Gegen�uberstellung von Gleichheit und Verschiedenheit symboli-
siert so auch die Beziehung Gott-Mensch, wie in der �Unio mystica�167.

164aDie Grundtonkonstellation ist erst durch das Aufnotieren der Noten bildlich erfassbar.
165aSiehe Anhang III, S. 69-74.
166aZu den Emblemen von Johann Arndt: Vom Wahren Christentum, Buch IV, S. 776-777, Siehe Anhang

IV, S. 75-77.
167aVgl. Ulrike Bechmann und Marianne Heimbach-Steins 1994 sowie Bernhard McGinn 2010.
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Und Gott schuf den Menschen zu seinem Bilde,
zum Bilde Gottes schuf er ihn;

(Sch�opfungsgeschichte, 1. Mose 1, 27)

Gleichheit { Verschiedenheit (inhaltlich)

Symmetrie { Chiasmus(schriftbildlich)

Jesus Christus, wahrer Mensch und wahrer Gott
(Konzil zu Chalkedon, 451 n. Chr.)

Gleichheit und Verschiedenheit in Einheit

Wir sehen jetzt durch einen Spiegel in einem dunklen Wort, dann aber von
Angesicht zu Angesicht.

Jetzt erkenne ich st�uckweise;
dann aber werde ich erkennen,

wie ich erkannt bin.
(1. Korinther 12, 12)

Symmetrie, Spiegelung, Chiasmus (inhaltlich)

"Schlie�e dein leibliches Auge, damit du mit dem geistigen Auge zuerst sie-
hest dein Bild. Dann f�ordere zutage, was du im Dunkeln gesehen, dass es
zur�uckwirke auf das andere von au�en nach innen.\ { Caspar David Friedrich
(1830)

Visibilium et invisibilium

Abb. 2.2: Johann Arndt, Vom Wahren Christenthum, Buch IV, erstes Hauptbild, Quelle:
http://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/62008/896/cache.off?tx_
dlf[double]=0&cHash=c395edc9454e4e6cf31e104b3ab4030e (Zugri� 22.08.2013).
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Abk¤urzungen

Allgemeine Abk ¤urzungen

{ AfMf = Archiv f�ur Musikforschung 1936-1943
{ AfMw = Archiv f�ur Musikwissenschaft 1919-1926
{ Am.B. = Amalienbibliothek
{ ASPM = Arbeitskreis Studium Popul�arer Musik
{ EKD = Evangelische Kirche Deutschlands
{ FU Berlin = Freie Universit�at Berlin
{ HM = Hortus Musicus
{ KIT = Karlsruher Institut f�ur Technologie
{ NBA = Neue Bach Ausgabe (= Joh. Seb. Bach: Neue Ausgabe s�amtlicher Werke)
{ SIMPK = Staatliches Institut f�ur Musikforschung, Preu�ischer Kulturbesitz
{ TU Berlin = Technische Universit�at Berlin

Selbstgew¤ahlte Abk ¤urzungen im Rahmen der vorliegenden Forschungsstudie

� GT = Gesamttakt

� T a k t a n g a b e na gem�a� angegebenem Metrum werden in folgendem Format
angezeigt:

"T. [Taktzahl] ,/’ [Z�ahlzeit] ,+’ [nach der Z�ahlzeit] wie 160=2+ etc.

� S a t z a n g a b e na als Position im Werkganzen werden in folgendem Format
angezeigt: ([Satzposition]).

� Die T o n a r t e nader S�atze werden der Einfachheit das erste Mal ausf�uhrlich
[,Tongeschlecht’] und im Verlauf bei Notwendigkeit nur noch als K�urzel dargestellt
[,m’] oder [,D’] (wie beispielsweise d-Moll als d). Ist der Kontext eindeutig, entf�allt
die Tonartenangabe.

� W i e d e r h o l u n g e nawerden im Anhang wie folgt angezeigt ,://:’
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Anhang II { Zu Teil II, 1. Ciaccconad-Moll, Sarabandenst•ucke

Werk Teilwerk Satz BWV-
Nr.

Beginn Ende Ab-
wei-

chung

Sei Solo fŸr Violine Partia h-Moll Sarabande 1002/5 volltaktig volltaktig

Double 1002/6 volltaktig volltaktig

Partia d-Moll Sarabanda 1004/3 volltaktig volltaktig

Ciacccona,
Taktzahl 
nicht
eindeutig:

1004/5

257 o.
256 T.

2 /C

[entweder 1/C 

fehlt (257) od.

3 /C

2 /Czu 

viel (256)]

ja

Sechs Suiten fŸr Vc Suite  G-Dur Sarabande 1007/4 volltaktig volltaktig

Suite  d-Moll Sarabande 1008/4 volltaktig volltaktig

Suite  C-Dur Sarabande 1009/4 volltaktig volltaktig

Suite  Es-Dur Sarabande 1010/4 volltaktig volltaktig

Suite  c-Moll Sarabande 1011/4 volltaktig volltaktig

Suite  D-Dur Sarabande 1012/4 volltaktig volltaktig

KlavierŸbung I
fŸr Cembalo

Partita B-Dur Sarabande 825/4 volltaktig volltaktig

Partita c-Moll Sarabande 826/4 volltaktig volltaktig

Partita a-Moll Sarabande 827/4 3 ! 3 !

Partita D-Dur Sarabande 828/5 volltaktig volltaktig

Partita G-Dur Sarabande,
Taktzahl ein 

829/4
deutig:

5 /D

1 /D zu viel

3 ! ja

Partita e-Moll Sarabande 830/5 1 /C 2 /C

KlavierŸbung II
fŸr Cembalo

Ouvt. h-Moll Sarabande 831/7 volltaktig volltaktig

KlavierŸbung III 
fŸr Orgel

Vater unser 
im Himmel-

reich

1 /C 1 d

KlavierŸbung IV
fŸr Cembalo

Aria/ 30 Var. Aria (Sarab.) 988 volltaktig volltaktig

Danke f•ur deine F•ursorge
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Anhang II

zu Teil II, 1. Ciaccconad-Moll, ein schriftbildlicher Sonderfall: Sarabandenst•ucke

Werk Teilwerk Satz BWV-Nr. Beginn Ende Ab-
wei-

chung

Englische Suiten Suite A-Dur Sarabande 806/5 volltaktig volltaktig

fŸr Cembalo Suite a-Moll Sarabande 807/4 volltaktig volltaktig

Les 
agrŽments  
del la m•me 
Sarabande

807/4a volltaktig volltaktig

Suite g-Moll Sarabande 808/4 volltaktig volltaktig

Les 
agrŽments  
del la m•me 
Sarabande

808/4a volltaktig volltaktig

Suite F-Dur Sarabande 809/4 volltaktig volltaktig

Suite e-Moll Sarabande 810/5 volltaktig volltaktig

Suite d-Moll Sarabande 811/4 volltaktig volltaktig

Franz. Suiten Suite  d-Moll Sarabande 812/3 volltaktig volltaktig

fŸr Tasteninstrument Suite  c-Moll Sarabande 813/3 volltaktig volltaktig

Suite  h-Moll Sarabande 814/3 volltaktig volltaktig

Suite  Es-Dur Sarabande 815/3 volltaktig volltaktig

Suite  G-Dur Sarabande 816/3 volltaktig volltaktig

Suite  E-Dur Sarabande 817/3 volltaktig volltaktig

Einzeln Ÿberl. StŸcke Suite  a-Moll Sarabande 818a/4 volltaktig volltaktig

Suite  a-Moll Sarabande 
simple

818/3 volltaktig volltaktig

Sarabande 
double

818/4 volltaktig volltaktig

Suite  Es-Dur Sarabande 819/3 volltaktig volltaktig

Suite f-moll Sarabande en 
Rondeau

823/2 volltaktig volltaktig

Suite A-Dur Sarabande 832/3 volltaktig volltaktig

PrŠl. et Partita 
del tuono terza

Sarabande 833/4 volltaktig volltaktig

Danke f•ur deine Verantwortung
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Anhang II

zu Teil II, 1. Ciaccconad-Moll, ein schriftbildlicher Sonderfall: Sarabandenst•ucke

Werk Teilwerk Satz BWV-Nr. Beginn Ende Ab-
wei-

chung

nach Reinken Sonata a-Moll Sarabande 965/4 1 ! 3 /C ja

Taktzahl ein   deutig: 1 !  zu viel

fŸr Laute Suite g-Moll Sarabande 995/4 volltaktig volltaktig

fŸr Laute Suite e-Moll Sarabande 996/4 volltaktig volltaktig

fŸr Laute Suite c-Moll Sarabande 997/3 volltaktig volltaktig

nach Weiss Trio A-Dur Sarabande,
Taktzahl ein

1025/5
deutig:

1 !
1 !  zu wenig

1 d ja

fŸr Orchester Ouv. h-Moll 1067/3 1 /C 1 d
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Anhang III { Zu Teil IV, 1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit

ClDas eigenst•andige kompositorische Gestaltelement1 von Gleichheit versus Verschieden-

heit ist als Ausweitung von zweifacher Gleichgestaltung gegen•uber einer Variante
"
Modell

f•ur\ die Proportion 2:1 und ist seinerseits wieder
"
Modell f•ur\ zahlreiche Varianten.

Auch hier ist
"
Granularit •at\ 2 feststellbar. Die•ubergeordnete Instanz ist das Werkganze.

Die Darstellungsebenen dieses Gestaltelements �nden sich in folgenden Gliederungshier-

archien:

Sprachliche Aspekte Satzbezeichnungen (franz•osich/italienisch/deutsch)

Werkganze Sei Solo

Gattung Sonata, Partia

Tonsystem Hexachordbezug

Tongeschlecht Dur/Moll, dorisch, lydisch

Tonartenverwandtschaft Paralleltonart, Dominantverh•altnis, Kleinterzverh•altnis

Metrum {

Satz St•uck innerhalb der jeweiligen Gattung

Satzart Einleitungssatz, Fuge, Schlusssatz

Satzposition Erster, zweiter etc. Satz innerhalb eines Teilwerkes

Satzfaktur kompositorische Gestalt wie Ouverture, Sinfonia

Kompositionstechniken Spiegelungen, Fugengestaltung, Figurationen, Schluss-

bildungen etc.; speziell angewandt: Chromatik, Orgel-

punkt, rhetorische Figuren, Wiederholungsstrukturen,

Wertgr•o�en, L•ange der S•atze etc.

Die Besonderheit dieser Anordnung resultiert daraus, dass Bach dadurch die verschie-

densten Relationen zwischen den 32 S•atzen der Sei Soloherstellt und in dieser Weise

auch den signi�kant dreimal in gleicher melodischer Gestalt erklingenden Takt 15 derAl-

lemandad-Moll durch eine duolische H•alfte in zwei Wertgr•o�en und eine triolische H•alfte

in einer Wertgr•o�e gestaltet.

1aSiehe Teil IV, Kap. 1.5
"
Gleichheit versus Verschiedenheit\, S. 69/70.

2aMahr/Cancik-Kirschbaum 2005:
"
Anordnung und •Asthetisches Pro�l\, S. 100.
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Anhang III

zu Teil IV, 1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit

In diesem Fall sind drei Str•ange zu sehen:

ˆ Der oberste Strang:

Werkganze ! Gattung ! Anordnung ! Abfolge :

Jede H•alfte hat drei Teilwerke, die erste H•alfte zwei Sonaten und eine Partia, die

zweite zwei Partien und eine Sonata.

ˆ Ein zweiter Strang:

Werkganze ! Gattung ! Anordnung ! Tongeschlecht :

Dreimal folgen Sonata und Partia aufeinander, zweimal in Moll, einmal in Dur.

ˆ Ein dritter Strang:

Werkganze ! Tonsystem ! Grundtonkonstellation :

1. Das Hexachord auf g, darstellbar in der Verschachtelung zweier Dreikl•ange,

namentlich Ut-mi-sol (Dur) und Re-fa-la (Moll), bildet sich in dieser Form

durch eine Sonata und zwei Partien (g-h-d) gegen•uber zwei Sonaten und einer

Partia (a-c-e) ab.

2. Die Grundtonfolge des Gesamtwerkes setzt sich aus 2 + 1 Ganzt•onen (g-h-a)

als symmetrischem Gegen•uber von 1 + 2 Ganzt•onen (d-c-e) zusammen.

Auf der n•achsten Ebene der Gattungen Sonata und Partia stellen sich die Konstellationen

folgenderma�en dar:

ˆ Gattung ! Tongeschlecht ! Tonartenverwandtschaft :3

1. Zweimal stehen alle S•atze einer Partia in einer Tonart (h und E), eine Partia

(d) hat zwei Tonarten (Ciacccona in d/D). Dieses Beispiel impliziert somit

sogar eine doppelte Beziehungsebene und hebt so den Schlusssatz derPartia

2da, die Ciaccconad heraus.

2. Zweimal existiert ein Kleinterzverh•altnis zwischen gleichen Gattungen (Sona-

ten a und C, Partien h und d), einmal zwischen zwei verschiedenen (Sonata g

und Partia E) wie folgt: Die kleine Sext as von C-Dur aus ergibt enharmonisch

3aDer Einfachheit halber werden die Molltonarten nur mit Kleinbuchstaben, die Durtonarten nur mit
Gro�buchstaben bezeichnet.
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Anhang III

zu Teil IV, 1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit

umgedeutet den Leitton von a-Moll4 , die kleine Sext b der Tonart d-Moll wird

so zum Leitton ais der Tonart h-Moll.5

3. Zweimal existiert ein Kleinterzverh•altnis in der Verbindung Dur/Moll (a/C

und g/E), einmal nur in Moll (h/d).

ˆ Gattung ! Satzfolge ! Anordnung :

1. In Partia 1ma h erklingt nach jedem Satz einDouble, in den beiden anderen (d

und E) nicht.

2. In Partia 2da d sind die Ger•usts•atze einer Suite6 vollst•andig vorhanden, in zwei

Partien (h und E) erg•anzen sie sich zur Vollst•andigkeit.

ˆ Gattung ! Satzbezeichnung ! Sprache :

Zwei Partien tragen franz•osische und italienische,Partia 2da d nur italienische Satz-

bezeichnungen.

ˆ Gattung ! Satzbezeichnung ! Variante :

In den Sei Solotragen von drei gleichen Satzarten

1. zwei Allemanden

2. zwei Sarabanden

3. zwei Correnten

4. zwei Bour�een7

auch diese Bezeichnung, der jeweils dritte Satz hei�tDouble

ˆ Gattung ! Satzart ! Satzfaktur :

1. Zwei Sonaten haben Einleitungss•atze, deren Faktur in Form einer Sinfonia

gehalten ist (g und a), der Einleitungssatz derSonata 3za C weicht davon ab.

2. In zwei Sonaten hei�t der er•o�nende Satz Adagio (g/C), in einer Grave (a).

3. Zwei Sonaten spielen mit gleichen Zahlen, Sonata C-Dur nicht:Sonata 1ma g

(408) und Sonata 2da a (480) addieren sich zu 888 Takten,Sonata 3za C hat

626 Takte.8

4aAlle derartigen Beispiele sind nicht �ktiv, sondern sind dem Kontext entnommen. So erklingt der Ton
as im C-Dur-Satz der Sonata 2da a sehr exponiert.

5aIn Partia 2da d ist die enharmonische Umdeutung von b zu ais besonders im Schlusssatz, derCiacccona
zu beobachten.

6aAllemande-Courante-Sarabande-Gigue.
7aTempo di Borea h und Bour�ee E.
8aOhne Wiederholungen z•ahlt Sonata 3za C 2 x 262 Takte. 262 ist der Kehrwert zu 626 und beide

Kehrwertzahlen ergeben zusammen 888.
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Anhang III

zu Teil IV, 1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit

ˆ Gattung ! Satzart ! kompositorisches Mittel :

in den folgenden Beispielen auch darstellbar unter der Beziehung

Satz ! Satzposition ! kompositorisches Mittel :

1. Zwei Einleitungss•atze enden mit einem Halbschluss (a und C), einer schlie�t

in der Grundtonart (g).

2. Zwei Fugen sind durchkomponiert (g und a),Fuga C hat die w•ortliche Wie-

derholung der ersten 66 Takte.

3. Zwei Fugensogetti sind spiegelbildlich aufeinander bezogen (g und a), eines

steht separat (C).

4. Zwei Fugen heben die V. Stufe durch•Uber- bzw. Unterrepr•asentation heraus

(g und a), eine nicht (C).

5. Zwei Fugen weisen im Satzverlauf Varianten des Soggetto auf (g und a), eine

nicht (C).

6. Zwei Fugen haben verwandte Schlussbildung (g und a),Fuga C nicht.

7. Zwei Fugen haben das regul•are Beantwortungsverh•altnis von Dux (I. Stufe)

und Comes (V. Stufe) (a und C), eine beantwortet das Sogetto in der IV. Stufe

(g).

8. Zwei Fugen haben einen chromatischen Kontrapunkt (a und C), eine nicht (g).

9. Zwei Fugen habenRectusund Inversus (a und C), eine nicht (g).

10. Zwei Fugen haben markante Orgelpunktstellen (g und C), eine nicht (a).

11. Zwei Fugen haben Bezug zur Zahl 288 (a und C), eine nicht (g).

12. Fuga C-Dur hat durch eine w•ortliche Reprise drei Teile, von denen zwei iden-

tisch sind.

13. Die beiden Sarabanden in h und d haben auch die Faktur einer Sarabande,

Doubleh steht durch seinen9/ 8-Takt metrisch gesondert.

14. Zwei der drei Sarabanden stehen in der Tonart h-Moll, eine in d-Moll.

15. Drei St•ucke tragen die Stilmerkmale einer Sarabande (hervorgehobene Beto-

nung der zweiten Z•ahlzeit), zwei haben auch die SatzbezeichnungSarabande

(h/d), eine die •Uberschrift Ciacccona(d) { also tonartlich zweimal d, einmal

h, als Satz•uberschrift h/d gegen•uber d:

16. Zwei dieser genannten stehen in d-, eine in h-Moll.
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Anhang III

zu Teil IV, 1.5 Gleichheit versus Verschiedenheit

17. Zwei von drei S•atzen mit Achteltriolen haben singul•ar zwei Triolengruppen

(Gavotte en RondeauxE, Loure E), ein Satz (Corrente d) hat sie durchg•angig.

18. Zwei von drei S•atzen mit Achteltriolen stehen nebeneinander, ein Satz steht

separat.

ˆ Satz ! Satzposition ! Tongeschlecht :

1. Ciaccconad hat drei Teile, zwei in d-minore, einen in d-maiore.

2. Zwei Fugen stehen in Moll (g und a), eine in Dur (C).

ˆ Allein bei dem punktsymmetrisch angelegten Gesamttakt 1719 gibt es

mindestens sechs Kombinationen der Proportio 2:1

1. Zwei Auftritte der singul•ar dreimal auftretenden melodischen Gestalt erklin-

gen in einem Satz (Allemanda d), ein Auftritt in einem anderen (Gavotte en

RondeauxE).

2. Zwei Auftritte werden wiederholt, einer nicht (dito).

3. Zwei Auftritte haben die gleiche Gestalt, einer steht in Augmentation (dito).

4. Zwei Auftritte beginnen auf Z•ahlzeit 1 (d/E), einer auf Z•ahlzeit 3 (d)

5. Zwei stehen auf den Stufen re und ut des Hexachords auf g (d/d), eine steht

auf dem subsemitonium gis (E).

6. Die erste H•alfte der Gestalt hat zwei Wertgr•o�en (Sechzehntel und Zweiund-

dreissigstel), die zweite H•alfte nur eine (Sechzehnteltriolen) bzw. Augmentati-

on.

ClDas folgende Beispiel soll zwei der darin enthaltenenAriadnef•aden aufzeigen:
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Anhang IV

Zu Teil IV, 3. Erkenntnisgewinn und Resum�e

Johann Arndt, Vom Wahren Christenthum

Abb. 0.1: Titelblatt Orgelb•uchlein, letzte Zeile, Heinz-Harald L•ohlein (Hg.): Faksimile des Autographs,
(Documenta Musicologica, Reihe II, Bd. 11 (41999), Kassel.

Abb. 0.2: Johann Arndt, Vom Wahren Christentum , Buch II, S. 519,
digital.slub-dresden.de/werkansicht/cache.off?id=5363&tx_dlf[id]=62008&tx_
dlf[page]=600 (Zugri� 22.08.2013).
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Anhang IV

zu Teil IV, 3. Erkenntnisgewinn und Resum�e

Abb. 0.3: Johann Arndt, Vom Wahren Christentum , Buch IV, S. 776{777: Im setzen lieset man
http://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/62008/898/cache.off?tx_
dlf[double]=0&cHash=6acede4ff8a7c47bca06a32b75a81ac8 (Zugri�: 22.08.13).

Anhang IV
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Anhang IV

zu Teil IV, 3. Erkenntnisgewinn und Resum�e

Abb. 0.4: Johann Arndt, Vom Wahren Christentum , Buch IV, S. 776{777: Andere Hauptbild
digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/62008/892/cache.off (Zugri�: 22.08.13).
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