


In memoriam Zoltdn Kocsis







Why am | attracted to such ‘insurmountable peaks' as Bach's Die Kunst der Fuge?
| have always been captivated by researching complex musical structures and
the regularities of music as language. Working on such a monumental and
searchingly difficult work is challenging for me primarily because it is at this
level that | can confront my own limits, my own “finiteness". It becomes evident
here that we, humans, can only aim at Perfection but will never be able to
achieve it. This is the reason why | never feel that my interpretation is "ready”.
I would even abhor the idea. Why? Because one’s approach to a work will never
be and can never be final. Bach's music is also a continually forming, changing,
infinite “game’, renewing itself again and again. Bach placed musical variability
into divine invariability.






Bach's Die Kunst der Fuge is a kind of testament, which poses a number of
unanswerable (or only partially answerable) questions in its incompleteness,
and, in other aspects, giving ever-present research tasks for musicians who take
on the challenge.

The work is the perfection of the genre and construction of the fugue (meaning
‘running’ or ‘flight' in Latin), Bach's technical and structural faculties attaining
their peak of complexity. Bach intended the work for the Leipzig Corresponding
Society of the Musical Sciences, founded by his former pupil, Lorenz Christoph
Mizler. He was a member of this body from 1747. Members were obliged to
send a work each year to the society and Bach wished to fulfil his obligation with
this cycle in 1749. The time of composition of the work, however, is unclear,
several signs pointing at Bach's working on it from the early 1740s. It first
appeared in print one year after Bach's death, in 1751.



First, let us sketch the structure of the work. It starts with four so-called ‘simple’
fugues, which develop the same motivic pattern (that is, the fugue subject) in
four parts with slowly, majestically proceeding rhythm values. "Contrapuncti”
(meaning ‘counterpoint;, this is how Bach labelled the movements in Die Kunst
der Fuge) Nos 5, 6 and 7 are more complex, where the “counterfugue’, the mirror
inversion of the theme appears as well. It is worth noting that the sixth
movement bears the subtitle “in Stylo Francese", which refers to “French double-
dotting’, favoured in Baroque music. Its character is brighter, more elevated and
dancelike compared to the others. It is also remarkable that in the same
movement the diminished rhythm of the theme (half of its rhythm values) is
also employed alongside the theme with its original rhythm. Bach develops this
even further in Contrapunctus No. 7. ("per augmentationem et diminutionem"”),
where the basic theme is presented at three rhythmic levels; the original, the
diminished (twice as fast) and the augmented (twice as slow) versions are
employed in parallel. The listener then may feel as if he were part of a “cosmic
dizziness" and this centrifugal force would blow him from one wave to the next.
This movement always reminds me of the architectural structures of the most
impressive cathedrals | have seen (Chartres, Reims...).



Nos 8 and 11 (as the most complex of the entire cycle) are triple fugues which
develop three different fugue subjects. In No. 11. Bach goes so far harmonically
that the movement has an almost post-Romantic (or pre-Modern?) character
owing to the dense chromatic texture, which results in an ever ascending
expansion. The 9th movement is one of the most virtuosic, toccata-like; it
contains the joy of fast-paced playing. No. 10 is a gentle fugue with two subjects.

Nos.12 and 13 are both double fugues (“rectus-inversus") in three voices, again
almost inconceivable wonders of Bach's invention and ingenuity. The basic
position (rectus) is transformed exactly in the mirror inversion (inversus). This
means that if we imagine a coordinate system, the pitches below the axis would
be the same as the pitches above.



The double fugues are followed by four two-voice canons, in the first three of
which (similarly to the canons in the Goldberg-Variations) the distance between
the pitch of the starting note and the start of the second voice becomes larger
and larger. First it is eight notes (an octave), then ten (decim, tenth), finally a
duodecim, twelfth). The last of the four canons bears the title “per
augmentationem in contrario motu’, which means that the second voice
proceeds in contrary motion to the first (mirror inversion) with half of its speed in
augmented rhythm values. In the middle of the movement the two voices cross
each other, and from then on the first voice plays the augmented values and the
second one changes into the original rhythm.

The final movement is the most enigmatic and most complex fugue of the cycle,
the unfinished nature of which poses unanswered questions in several respects.
The manuscript is broken off, and it was generally believed in the musical world
that Bach could not finish the movement because he died while composing it.
This belief was strengthened by the remark of a Bach son, Carl Philipp
Emmanuel, at the end of the manuscript: ,NB Ueber dieser Fuge, wo der Nahme
BACH im Contrasubject angebracht werden, ist der VerfaBer gestorben.” Later
research, however, revealed a few facts which refute this legend. We have already
mentioned one, concerning the date of composition. The other is Bach's
attraction to numbers.



Bach, a faithful Christian and a scholarly composer was deeply intrigued by
riddles and any coded manifestations. Thus, among other things, numbers and
their symbolic meanings were essentially important for him. The third subject of
Contrapunctus No. 14 (designed originally for four subjects of which he only
composed the first three) hides the musical representation of Bach's name, in
the notes "B-A-C-H" [B=Bb, H=B in German music). It is generally known that if
the values of the letters in Bach's name are added up (according to the Latin
alphabet B=2, A=1, C=3, H=8) the result is 14. It is an obvious and well-proven
fact that 14 (and its inversion, 41) have a great significance in Bach's works. If we
add that Die Kunst der Fuge breaks off in bar 239 (2+3+9=14!) of
Contrapunctus No. 14, where Bach introduces the fourth subject (the main
subject of the whole cycle) of the quadruple fugue, we can easily believe that
this incompleteness may even have been intentional. The composer leaves us
with this uncertainty, but one thing is without doubt: Bach was aware that the
kind of completeness (or perfection, if you like) which is impossible for a human
being, is possible only for God. And the greatest purpose of his life was to
illustrate the divine.

LdszI6 Borbély

English translation: Kata Ittzés
Publisher's reader: Eira Davis









Miért vonzédom az olyan "megmaszhatatlan hegycsticsok” irant, amilyen a
Die Kunst der Fuge? Mindig is rabul ejtettek a komplex zenei strukturak,
ahogyan a zene, mint beszélt nyelv torvényszer(iségeinek kutatdsa is. Elsésorban
azért kihivds szémomra egy ehhez hasonléan monumentalis és
embertprobéléan nehéz miivel vald foglalkozas, mert egyediil ez az a szint, ahol
szembenézhetek korldtaimmal, sajét “végességemmel”. Itt nyilvénvaléva vélik,
hogy a Tokéletességet mi, emberek csak megcélozhatjuk, elémi viszont mindig
is képtelenek lesziink. Eppen ez az oka annak, hogy sosem érzem ,késznek” az
interpretdcidmat, s megkockdztatom, viszolyognék is ettél. S hogy miért? Azért,
mert egy miihoz vald viszonyulds sosem lesz, sosem lehet befejezett, ahogyan a
bachi zene is egy folyamatosan alakuld, varidlodé, onmagét ujratermeld,
végtelen “jaték". Bach a zenei valtozékonysdgot helyezi bele az Isteni
véltozatlansagba.



A Die Kunst der Fuge egyfajta testamentum, mely befejezetlenségében, de
egyéb vonatkozasaiban is szimos megvélaszolhatatlan  (vagy csak részben
megvalaszolhatd) kérdést vet fel, folyamatos kutatdsi feladatot adva ezzel a
miivel foglalkozo zenésznek.

A mdi valéjaban a bachi technikak, struktdrdk, de taldn még egyszeriibben a ndla
a komplexitas csticsara emelkedd figa (latin, jelentése: ,futds’, ,menekiilés")
mint mfaj és szerkesztésmad kiteljesedése. A miivet Bach az egykori tanitvénya,
Lorenz Christoph Mizler alapitotta lipcsei Zenei Tudomanyos Tarsasagnak szanta,
mely testiiletnek 1747-t6| Bach maga is tagja volt. A tagok kotelesek voltak
évente benydjtani egy mivet a tarsasagnak, Bach pedig 1749-ben e mdvével
szerette volna e kotelezettségét teljesiteni. A mi elkésziiltének datuma
ugyanakkor homélyos, tobb jel is arra mutat, hogy Bach mar jéval korabban, az
1740-es évek elején dolgozott rajta. A mii nyomtatéshan a szerz6 haléla utan egy
évvel, 1751-ben jelent meg el6szor.



Mindenekel6tt azonban tekintsiik at a mi szerkezetét - még ha vazlatosan is. A
mli négy Ggynevezett ,egyszerd" fugaval kezdddik, melyek ugyanazt a
motivumsémét (vagyis a flgatémat) dolgozzék fel, lassan, méltdsagteljesen
haladd ritmusértékekkel, négy szélamban. Az 5., 6. és 7. ,contrapunctus” (Bach
igy nevezi a Kunst der Fuge fugatételeit, jelentése: ,ellenpont”) az elébbieknél
komplexebb n. ,ellenfiga’, vagyis a témanak nemcsak alapformdja, hanem
tiikdrforditasa is megjelenik. Fontos megjegyezniink, hogy a 6. tétel az ,in Stylo
Francese” alcimet viseli, ami a barokk zenében igen kedvelt Gn. ,francia
pontozasra” (dupla éles ritmusban pontozott hangértékek) utal - emelkedett,
fényes, a tobbi tételnél talan tdncosabb karakterrel. Ugyanebben a figéban az is
szembedtl6, hogy a téma eredeti ritmusa mellett annak dimintcidja (felére
csokkentett, vagyis lassitott valtozata) is megjelenik. Ezt fejleszti tovabb Bach a 7.
darabban (,per augmentationem et diminutionem”), ahol az alaptéma mar
hérom ritmikus sikon van jelen, vagyis a téma eredeti, annak felére stiritett
(kétszerte gyorsabb - “diminudlt"), valamint kétszeresen lassabb ("augmentalt")
formaja egyidejtileg jelen van. Ett6l gy érezheti a hallgatd, hogy maga is egy
Jkozmikus szédiilés" részese lesz, s ez a centrifugalis erd repiti egyik hullamtol a
kovetkez6ig. E tétel mindig az dltalam ldtott legimpozénsabb katedralisok
épitészeti struktardit juttatja eszembe (Chartres, Reims...).



A 8. és 11. tétel (a teljes ciklus legosszetettebbjeiként) tn. ,hdrmasfuga’, vagyis
osszesen harom témat dolgoz fel. Utébbiban Bach harmdniailag olyan messzire
merészkedik, hogy az mar-mar posztromantikus (vagy premodern?) szinezetet
ad a darabnak, kdszonhetden a rendkiviil dus kromatikus szerkesztésnek, mely
folytonos emelkedést (tdguldst) eredményez. A 9. tétel a ciklus egyik
legvirtudzabbika, tokktaszer(i, a pergd jaték oromét rejti. A 10. gyengéd
hangvétel(, kéttémés fuga.

A 12. és 13. két-két haromszélami fuga (,rectus-inversus”) ismét a bachi
lelemény és zsenialitds szinte felfoghatatlan csodai. Az alaphelyzet (rectus)
pontos tiikdrforditasat halljuk az inverzében (inversus) - ez azt jelenti, hogy egy
koordinatarendszeren elképzelve ugyanazt a kiterjedést kapnank felfelé, mint
lefelé.



Ezutdn négy kétsz6lamu kénon kovetkezik, melyekben (némileg hasonlé médon
a Goldberg-varidciok kdnonjaihoz) az elsé és kinon szélam kezd6hangja kozti
tavolsag egyre tagul, tehdt eldszor nyolc hang (oktdv), majd tiz (decima), végiil
tizenkett6 (duodecima). A legutolsoként hallhatd kanon a ,per augmentationem
in contrario motu” cimet viseli, mely azt jelzi, hogy a bal kéz szélama a jobb
kézével ellentétes iranyban (annak tiikorforditdsaban) és annal kétszer lassabb
sebességhen (hosszabb értékekben) halad. A mi kézepénél a két szélam
keresztezi egymast, tehdt innentdl kezdve értelemszertien a jobb kéz jétssza a
hosszabb értékeket (az augmentaciét), a bal pedig annak kétszerte gyorsabb
(vagyis a darab kezdetén a balkézben hallhatd eredeti) valtozatat.

Az utolso tétel a ciklus legnehezebben megfejthetd, legkomplexebb fugaja,
melynek befejezetlensége tobb ponton is megvélaszolhatatlan kérdéseket vet
fel. A mid kézirata megszakad, s a zenevildg hosszi ideig abban a
meggy6zGdésben élt, hogy Bach azért nem tudta befejezni a tételt, mert a mi
komponaldsa kdzben halt meg. Ezt az elgondolast taplélta az is, hogy a kézirat
végén az egyik Bach-fit, Carl Philipp Emmanuel bejegyzése olvashatd: ,NB
Ueber dieser Fuge, wo der Nahme BACH im Contrasubject angebracht werden, ist
der VerfaBer gestorben.” A kés6bbi kutatdsok azonban ravildgitottak szamos
olyan tényre, melyek ezt megcéfoltak. Ezek kozil egyet (a keletkezés ideje)
fentebb médr emlitettiink. A mésik Bach vonzalma a szamok irdnt.



Bach, mint hivé keresztény ember és tudds zeneszerz6, igen élénken érdekldott
a rejtvények, de altalaban is minden "kddolt" megnyilvanulas irant, igy tébbek
kozott a szamok és azok szimbolikus tartalma is esszencidlisan fontos volt
szamara. A 14. contrapunctus (mely eredetileg négytémasra tervezett, ebbél
hérom készilt el) harmadik téméja Bach nevét rejti, zenére leforditva - a "B-A-C-H"
zenei hangok altal. Tudvalevd, hogy a Bach név betiiinek értékét dsszeadva (a
latin abécében elfoglalt sorszdmuk szerint: B=2, A=1, C=3, H=8) a 14-es
szamot kapjuk. Nyilvanvalé és bizonyitott tény, hogy a 14-es (és annak
megforditdsaként a 41-es) szim Bach miveiben megkiilonboztetett fontosségu.
Ha mindehhez hozzdvessziik, hogy a Die Kunst der Fuge a 14. contrapunctus
239. itemében (2+3+9=14!) marad abba, éppen akkor, amikor Bach e
négyesfiga negyedik témajat (mely maga a teljes mi f6témaja) megjelentiti,
konnyd elgondolni, hogy ez a befejezetlenség még akar szandékos is lehet. A
szerzd tehdt bizonytalansagban hagy minket, egy azonban nem kétséges: Bach
tisztaban volt azzal, hogy embemek lehetetlen az a fajta befejezettség (ha tetszik,
tokéletesség), mely Istennek nem, s melynek, nevezetesen az Isteninek felmutatasat
0 egész életének legfobb céljaul tette meg.

Borbély Ldszl6



J.S. Bach: Die Kunst der Fuge, BWV 1080

01. Contrapunctus 1

02. Contrapunctus 2

03. Contrapunctus 3

04. Contrapunctus 4

05. Contrapunctus 5

06. Contrapunctus 6 a 4 in Stylo Francese

07. Contrapunctus 7 a 4 per Augmentationem et Diminutionem
08. Contrapunctus 8a 3

09. Contrapunctus 9 a 4 alla Duodecima

10. Contrapunctus 10 a 4 alla Decima

11. Contrapunctus 11a 4

12. Contrapunctus inversus a 4 - forma recta

13. Contrapunctus inversus 12 a 4 - Forma inversa
14. Contrapunctus inversus a 3 - Forma recta

15. Contrapunctus inversus a 3 - forma inversa

16. Canon alla Ottava

17. Canon alla Decima in Contrapunto alla Terza

18. Canon alla Duodecima in Contrapunto alla Quinta
19. Canon per Augmentationem in Contrario Motu
20. Fuga a 3 [4] Soggetti

Laszl6 Borbély
Steinway & Sons Model D Grand Piano
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