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228 Das Wohltemperierte Klavier I

statt ges—f—es); die eintaktige Uberschneidung der Themen in Take 52 (A,
B) wird nicht als Engfithrung empfunden (Abstand: anderthalb Takee) und
daher nichr als solche vermerkr.

Durchfiihrung IV: Take 55-56 (A, M), Comesbeginn mit Duxfortset-
zung bzw. Duxbeginn mit Comesfortsetzung; Takr 68-69 (A), Comesbe-
ginn mit Duxfortserzung; Takt 69-70 (T), desgleichen.

Die beim Horen schwer nachvollziehbare Engfiihrung der Takee 67 bis
71 stellt sich in Partitur wie folge dar:
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Und selbst aus den allerletzten Takeen (T. 73-75) LB sich noch eine Eng-
fiihrung des Themenkopfes heraushéren, auch wenn diese leichter optisch
als akustisch nachvollzichbar ist:
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Priludium und Fuge H-Dur, BWV 868
Priludium 23
(NBA S. 112, 19 Takee)

Das Priludium ist in seinem Aufbau seit dem Stadium ot 1 unverindert
geblieben. Das ist angesichts seiner auffallenden Kiirze verwunderlich, und
die Frage bleibt offen, ob Bach mit einer durchgreifenden Revision nicht
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bis zum Schluf der Sammlung vorgedrungen ist oder ob er vielleichr bei
dieser Revision speziell die Klangflichenpriludien fiir erginzungsbediirftig
hielt, nicht aber ein so fein organisiertes Stiick wie dieses.

Dieses Sarzpaar in H-Dur ist den meisten Erklirern ein willkommener
Beweis dafiir, dafl Bach Priludium wie Fuge aus demselben Motivkern ent-
wickelt — und frei nach Brahms méchre man hinzufiigen: »und daf das
jeder Esel auch gleich merkt«. Gewif3, es gibt bei Bach Sarzpaare wie die-
ses, in dem der Zusammenhang mir Hinden zu greifen ist, und wieder
andere (vielleicht gar die Uberzahl), wo er sich nur mit duferster Spitzfin-
digkeit konstruieren Lifft. Wir sollten daher eingestehen, daf wir — vor-
liufig wenigstens — nicht wissen, welche Bedeutung Bach dem motivisch-
thematischen Zusammenhang von Priludium und Fuge (oder auch allge-
meiner: von mehrsirzigen Kompositionen) beimifr.

Das Priludium, ein imitatorischer Satz 4 3, dhnelt einer dreistimmigen
Invention, jedoch mit einigen Freiheiten: Seine musikalische Substanz ist
nur schwer als »Soggetto« zu begreifen, cher als eine Motivgruppe # .72 .75%,
hiufig zusammen mit diatonisch aufsteigenden Viertelnoten und einem
zuerst orgelpunktartig im Baf erscheinenden Halteton, eine Gruppe, die
wir threm ersten Auftreten nach als a (Sechzehntel), b (Viertel) und ¢ (Halte-
ton) bezeichnen. Von Take 12" an trite Motivgruppe a auch in der Um-
kehrun§ auf. Auch wird die Dreistimmigkeit in der spiceren Fassung von
Take 16" an zur Vierstimmigkeit und im Schlufltake 19 zur Fiinfstimmigkeit
erweitert.

Die Gesamtform des Priludiums stellt sich als ein freies Spiel mit den
oben genannten Motivgruppen dar, sie enthilt vielfilrige Anklinge, jedoch
wenig sinnfillige Entsprechungen, die den Nachvollzug einer formalen Glie-
derung ermiglichen. Diese ist leichter am harmonischen Ablauf ablesbar,
mirt dessen Hilfe sich vier Abschnitte von symmetrischer Linge ergeben:
S+4'f244'245 Takte mit Kadenzen auf der Dominante Fis (T. 6), der
Tonikaparallele g5 (T. 10 und der Tonika (T, 15 und 19%). Dabei ergibt
sich folgendes Bild {Abschnirte in rémischen Ziffern):

L. (1-5): Vordersatz (1-2) und Fortspinnung (3—5) unter Verwendung
der 2. T, vertauschten Motive a, b, ¢, Dominantschluf.

II. (6-10%): Variation des Vordersatzes (6) und Modulation zur Tonika-
parallele gis mit Hilfe des Hauptmotivs a (7-10%).

I11. (10"-14): Sequenzierende Modulation mit Hilfe des Hauptmotivs
aund (12 dessen Umkehrung; Schluf auf der Tonika A.

IV. (15-19): Andeutung einer Reprise mit Hauptmotiv a in umgekehrter
und gerader Richtung, Wiederauftreten des Orgelpunkes (15-17:
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H-gis-fis); von Takt 16" an Vierstimmigkeit (17: Motiv b ausgeterzt,
18" Hauptmotiv a in Auflenstimmen gespiegelt), Take 19: fiinf-
stimmige SchluBkadenz.

Die Schlulwirkung des IV. Abschnitts wird verstirke durch das subdomi-
nantisch wirkende a’ (auch a) in Take 15.

Fuge 23244
(NBA S. 114, 34 Takee)

Die Entstehungsgeschichte von Stadium o 1 an ist nur durch wenige be-
langlose Varianten (Lesefehler?) gekennzeichnet; erwihnenswert ist ledig-
lich die Lesartinderung am Schlu® (T. 33°-34):
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Wie zur d-Moll-Fuge ist hier auf die erkenntnisreiche Analyse von Lud-
wig Misch in: Die Musikforschung V (1952), S. 185190, hinzuweisen.

Das mir iiber 2 Takten verhiliismifig lange Thema setzt sich —
jedenfalls in seiner Duxgestalt — mit einer einzigen Ausnahme nur aus
Sekundschritten zusammen, und das einzige grofRere Intervall, der Quint-
sprung 4.—5. Note, markiert iiberdies die Zisur zwischen Themenkopf und
Fortspinnung. Verwunderlich ist dabei, da8 Bach das Thema zwar tonal
beantworter, gleichwohl aber den Quintsprung beibehilr, state ihn in einen
Quartsprung umzuwandeln, wie die Regel es verlangt. Vielleicht war ihm
die pointierte H-Dur-Gestalt des Comes wichtig fiir den unmittelbaren
Anschluf des nachfolgenden Dux. Man vergleiche:

Bach
(Comes)

statt
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In Take 18€ (S) und nochmals 20f. (A) erklingt das Thema in der Umkeh-
rung, die Fugenmitte und damit den Beginn der 2. Hilfte markierend,
was um so auffilliger wirke, als es im Sopran in ciner Hohe erklingt
(T. 21f), die nur noch am Fugenschlu mit dem letzten Themeneinsatz
wieder erreicht wird, und weil Bach hier im iibrigen auf fugische Kunst-
griffe wie Engfithrung, Vergrofierung usw. viollig verzichrer (die halbrakrige
Uberschneidung Alt/Baf in T. 21" ist sicherlich nichr als Engfiihrung zu
verstchen).

Die Fuge enthiilt zwei feste Kontrasubjekte, die (mit dem Thema) in
Takt 5-7* wie folgt lauten:

Thema

Alt, Ve
1. Kontrasubjeky 8

Tenor, :
2. Kontrasubjekt &3

Diese Kontrasubjekte schweigen wihrend der Themenumkehrungen und
sind in den folgenden Einsitzen der zweiten Fugenhiilfte nur noch bruch-
stiickweise gegenwiirtig (am deutlichsten noch das 1. Kontrasubjeke in
T. 31£).

Von grofier Einheitlichkeit sind die Zwischenspiele der Fuge. Sieht man
von der Kadenzerweiterung der Schlufftakee 33-34 ab, so treten lediglich
deren drei auf, die aus nahezu demselben Material mit Anwendung des
Stimmrausches gewonnen werden:

x: Takte 9-11% dreistimmig (Tenor pausiert) — das Sechzehntelmotiv
im BaB aus demjenigen des 1. Kontrasubjekts (z.B. T. 3) genommen.

x: Takte 13°~15: erweitert zur Vierstimmigkeit; dabei wird der Sopran
aus x zu Alr, Alc zu Sopran, BaR teilweise zu Tenor, teils bleibt er unverin-
dert Bafl (T 14®= 10%).

x": Takte 26-28: dreistimmig (Al Eau.sicrf], um einen Halbrake ver-
lingert (T. 28" in Anlchnung an T. 10" bzw. 14°) — Sopran und Baf in
gleicher Lage wie in x, Alt wird zu Tenor; auch der halbe Zwischentake
23" ist aus Take 9" bzw. 10" abgeleitet.

Die Gesamiform erscheine mit zwei Teilen (T. 1-17, 18-34) zu je zwei
Durchfithrungen verhiltnismifig iibersichtlich (lediglich dafé Czaczkes,
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S. 215-222, die Zwischenspiele x und x” nicht wie sonst in der Regel an
den SchluB der vorhergehenden, sondern an den Beginn der folgenden
Durchfiihrung stellt, scheint uns niche hinreichend begriindet zu sein).
Bemerkenswerr ist die Zuriickhaltung Bachs in der Ausnurzung der
Vollstimmigkeit dieser vierstimmigen Fuge. Sie wird der Regel entspre-
chend in Takt 7 der Exposition erreicht, aber schon auf der 4. Zihlzeit
dieses Taktes wieder aufgegeben: Das Zwischenspiel x bleibr dreistimmig.
Wihrend die 1. Durchfiihrung, abgesehen von Take 11°, nunmehr vier-
stimmig verliuft, beginnt die III. Durchfithrung wieder dreistimmig (Pause
im BaBl T, 18-21%; doch schon in Takr 23 schweigt der Tenor und gleich



Priludium und Fuge h-Moll 233

anschlielend in Takt 24-28 statt seiner der Alr, in Takt 29-30 der Sopran
und endlich in Take 32-33* wieder der Tenor. Dauerhaft vierstimmig ist
also nur die I1. Durchfiihrung. Wir schlagen daher folgendes Formschema
vor:

Teil A (1-17), zwei Durchfiibrungen:
L. Durchfithrung (1-11%), Exposition; Zwischenspiel x (9-117);
Schluff auf der Subdominante E.

1. Durchfithrung (11°-17), zwei Einsitze (T, A), Zwischenspiel x
(13-15); Kadenz auf der Dominante Fis.

Teil B (18-34), zwei Durchfiihrungen, Thema auch in Umkehrung:

1. Durchfiithrung (18-28), je zwei Einsitze des Thema inversum
(S, A) und rectum (B, T), der Alteinsatz (20-21) als Comes-
beginn mit Duxfortsetzung; Zwischenspiel x” (26-28); Schluf
auf der Tonika H.

IV. Durchfithrung (29-34), zwei Einsiitze (A, S), Kadenzerweiterung
(33-34).

Auffallend an dieser Gesameform ist die Zuriickhaltung, mit der Bach die
Umkehrung des Themas einserzt, nimlich nur zu Beginn der 111. Durch-
fithrung. Daf sie nicht zumindest in der IV. Durchfithrung wieder aufge-
griffen wird, widerspricht der Mehrzahl unserer bisherigen Erfahrungen
und insonderheit dem von Johann Gortfried Walcher zitierten Grundsarz
»Finis coronat opus«.

Priludium und Fuge h-Moll, BWV 869

Priludium 24
(NBA S. 116, 47 Takre)

Die Gestalt des Priludiums hat seit dem Stadium ot 1 fast keine Anderun-
gen erfahren. Die Beischrift Andante zu Beginn fehlr den Abschriften des
frithesten Stadiums noch (was natiirlich keine ﬁ.ndcmn& bedeutet), und
ob es sich bei den iibrigen Abweichungen (so z.B. T. 16°, Sopran: _....
fish*ais'}, also Quinten mit Mittelstimme) nicht um bloRe Kopierversehen
der Quelle BO.1 (oder deren Vorlage) handelt, muf offen bleiben,



