Praludium in d-Moll

Dieses Praludium in durchgehend zweistimmigem Satz enthalt sowohl
homophone Komponenten als auch eine Anzahl Motive, die etwa gleich auf
beide Stimmen verteilt sind und mit ihrer Verwendung von Imitation und
kontrapunktischen Techniken auf eine polyphone Anlage hindeuten. Die
Motive des Praludiums folgen einander nicht nur, sondern entwickeln sich
eines aus dem anderen.

Die erste harmonische Entwicklung schliet in T. 5,, am Ende der
Phrase, die dann in Stimmtausch wiederholt wird. Eine strukturell relevante
Kadenz wird nach der Modulation zur Dominante in T. 26, erreicht. Die
Subdominant-Region innerhalb der groRflachigen harmonischen Entwick-
lung ist in T. 42 etabliert, macht jedoch bald einem Dominant-Orgelpunkt
Platz. Dieser bildet den Ausgangspunkt fiir einen Liquidationsprozess, der
in mehreren Schritten zum abschlieRenden Tonika-Orgelpunkt fuhrt.

Der Bauplan des Stiickes lasst sich etwa so darstellen:

la T.1-9; Tonika

Ib T.9-26, Modulation zur Dominante

I T.26-42, Modulation zur Subdominante
Il T.42-61  Ruckkehr zur Tonika

Das vorherrschende Charakteristikum dieser Komposition ist ihr duf3erst
homogener Rhythmus. Unterbrechungen der durchgehenden Sechzehntelbe-
wegung ergeben sich nicht durch langere, sondern ausschlieRlich durch
kirzere Notenwerte in der Form ornamentaler ZweiunddreiRigstel-Laufe
(vgl. T. 22, 24). Der rhythmischen Schlichtheit entspricht eine Linienfih-
rung, die vorwiegend aus gebrochenen Dreiklangen, Skalen und ornamenta-
len Figuren besteht. Der Grundcharakter ist lebhaft und das Tempo schnell
— nicht gehetzt, aber doch rasch genug, um die Aufmerksamkeit der Horer
von einzelnen Sechzehntelnoten weg auf die grofReren Einheiten zu lenken.

Die Artikulation sollte sehr durchsichtig sein. Die in non legato zu
spielenden Achtel sollten federn, ohne den Eindruck von Gewicht zu hinter-
lassen. Abgesehen von einigen wenigen Gruppen, die Bach selbst als legato
ausweist (vgl. O: T. 22 und 24; L: T. 43-45), sind alle kiirzeren Notenwerte
quasi legato zu spielen, in einer Anschlagsqualitat, die in Werken der
Wiener Klassik als leggiero bezeichnet wird.

383



384 WK 11/6: d-Moll

Die einzigen Verzierungen, die Bach fur dieses Praludium vorsieht, sind
Mordente. Wie immer berthren sie als untere Nebennote den Ton, der der
Harmonie des Taktes angehdrt (die nicht unbedingt mit der des ganzen
Stilickes identisch ist); in T. 1-3, 44 und 50 ergibt sich d-cis-d, in T. 27-28,
wo der Bezugsrahmen die Molldominante ist, a-gis-a und nicht a-g-a. Nur
in T. 43 und 45 benutzt dasselbe Ornament einen Ganztonschritt: e-d-e.

Von den vier Motiven des Praludiums bringt eines seine eigene Beglei-
tung mit, ein anderes ist von verschiedenen nicht-motivischen Tongruppen
umgeben, und die beiden verbleibenden erklingen in Engfihrung. Nicht
zum thematischen Material gehort die fallende Oktave in der Unterstimme
des ersten Taktes. Eine von der Stimmfuhrung her zweideutige Komponente
ist der absteigende Lauf in T. 5 (ebenso T. 26), der — quasi als dritte Stimme
zwischen zwei ausgehaltenen Viertelnoten — in metrisch schwacher Position
auf dem zweiten Sechzehntel des Taktes einsetzt. Nimmt man diese beiden
Randerscheinungen gleichzeitig in den Blick, so kann man einen Schluss
ziehen, der flr das Verstandnis des ganzen Stiickes wichtig ist: Das Pralu-
dium beginnt nach einer Art ‘Signal’ — dem dreifachen d — auf schwachem
Taktteil, vorwarts strebend und nicht etwa entspannend.

M1 besteht aus einer melodischen Stimme in Achteln (vgl. U: T. 2-5,)
und einer Begleitfigur M1a aus absteigender Skala und Dreiklangsbrechung.
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Wahrend M1a harmonisch bestimmt ist und seinen Héhepunkt auf dem
Subdominant-Dreiklang in T. 2 findet, folgt die fiihrende Stimme melodi-
schen Kriterien. Ihr Hohepunkt fallt auf das von zwei ‘emotionalen’ Inter-
vallen (einer Mollsexte und einer verminderten Quint) umgebene b in T. 4.
Dabei wirkt die innere Verwandtschaft von T. 2 und 3 als wiederholter,
verstarkter Ansatz zu einer Steigerung. Erst im entspannten Schluss von T. 5
treffen die beiden Stimmen auch dynamisch wieder zusammen.*

1Die Wiederholung im Stimmtausch beginnt mit einem erneuten Anlauf von M1a und setzt
sich dann analog den eben beschriebenen VVorgéngen fort. Spater im Stlick kehrt M1a wieder
in U: T. 26-30 und O: T. 30-34, wohingegen M1 in seiner urspriinglichen Form nur in O: T.
27-30 zu horen ist, mit zusatzlichen Fragmenten in U: T. 42, O: T. 43 und U: T. 50.
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Auch das zweite Motiv wird von der Unterstimme vorgestellt. Nach
einem Beginn auf der zweiten Sechzehntel von T. 9 beschreibt M2 eine
Kurve, die auf dem dritten Taktschlag kulminiert und nach wellenartigem
Abstieg mit Dreiklangtonen endet. Eine Interpretation, die melodische Kon-
turen unterstreicht, wird dieses d betonen; wer in diesem raschen Stiick die
Metrik fir ausschlaggebend halt, wird auf das h in T. 10, zustreben. M2 ist
als zweistimmige Engfiihrung angelegt. Ungewdhnlich ist allerdings die
Tatsache, dass die beiden Halften des Motivs im ersten und letzten Takt der
Engfiihrung zudem als abgetrennte Gegenstimme erklingen.

Das dritte Motiv gleicht dem zweiten hinsichtlich seiner strukturellen
Bedingungen. Es wird ebenfalls in der Unterstimme vorgestellt und in Eng-
fiihrung imitiert. Der erste vollstdndige Einsatz ertont dabei in U: T. 13-15,.
Der erste Takt des Motivs besteht aus einem Zwei-Sechzehntel-*Auftakt’
vor einer Dreiklangsbrechung in Zickzackbewegung; im zweiten Takt folgt,
wieder auf schwachem Taktteil beginnend, eine Sechzehntelbewegung, die
sich bei genauer Betrachtung als Fortsetzung derselben Zickzack-Linie ent-
puppt. Interpreten, die es sich zur Aufgabe machen, thematische Figuren
individuell zu gestalten, sollten das d in T. 13, betonen, das den Ausgangs-
punkt fiir die verziert absteigende Dreiklangsbrechung bildet; am Metrum
orientierte Spieler werden dagegen auch hier auf den Taktschwerpunkt in
der Mitte des Motivs zusteuern. M3 kehrt in O: T. 14-16,, U: T. 15-17, und
O: T. 16-18, wieder; auRerdem gibt es, genau wie bei M2, halbe Zitate: die
zweite Halfte erklingt separat in O: T. 13-14,, die erste in U: T. 17-18,.

Die letzte motivische Komponente ist die einzige, die in der Oberstimme
eingefihrt wird; vgl. O: T. 35-37,. In den Sechzehnteln steigt zun&chst eine
Spitzentonlinie vor dem Hintergrund einer wiederholten es-d-c-Figur in die
Hohe. Dem so erzeugten verminderten Septakkord fis-a-c-es folgen zu
Beginn des ndchsten Taktes die g-Moll reprasentierenden Téne b und g auf
¢ endet. Fir die dynamische Darstellung gibt es zwei Optionen: Man kann
das harmonische Spiel betonen und wird dann den Beginn von T. 36 bereits
als Beginn der Entspannung spielen; alternativ kann man auch hier eine
metrisch betone Version wéhlen, in der der Hohepunkt auf den Taktschwer-
punkt fallt — der ja tatsachlich auch eine melodische Uberraschung bringt,
insofern das b die Horerwartung auf eine Fortsetzung der aufsteigenden
Spitzentonlinie durchkreuzt.? M4 unterscheidet sich von den drei voraus-
gegangenen Motiven insofern, als es nicht von einer immer gleichen Figur

“Dieses Motiv kehrt, mit leichten Modifikationen an beiden Enden, in U: T. 37-39, wieder.
Danach hort man nur noch die erste Hélfte in O: T. 39-40,.
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begleitet wird. Die Imitation bildet hier nicht wie in M2 und M3 eine
Engflihrung, sondern beginnt wie in M1 erst nach dem Ende der Figur, und
die Achtel in der zweiten Stimme kehren nie in genau derselben Gestalt
wieder.

Der Aufbau des Préaludiums ist durch die vier Motive und ihren jeweili-
gen Impetus bestimmt. Abschnitt | besteht aus einer gereihten Einfiihrung
der ersten drei Komponenten, gefolgt von einer ausladenden Kadenz. Das
mit seiner unmittelbaren Wiederholung die ersten acht Takte bestimmende
M1 wird aufgewogen durch die achttaktige Kombination der beiden Eng-
fiihrungsgruppen aus M2 (vgl. T. 9-13,) und M3 (vgl. T. 13-18,), die die
Modulation zur Dominante herbeifiihren. Es folgen vier Takte mit indirek-
tem Dominant-Orgelpunkt sowie vier Takte mit indirektem Tonika-Orgel-
punkt (vgl. die Spitzentdne der Dreiklangsbrechungen in der Oberstimme).
In T. 25 entpuppt sich das Oberstimmen-d als Septime eines E-Dur-
Akkordes und fihrt damit kadenzierend nach a-Moll. Dynamisch ist M1
fuhrend: die beiden folgenden Motive mit ihren absteigenden Sequenzen
verlieren an Intensitét, die jedoch im Verlauf der Orgelpunkttakte wieder
aufgebaut wird, so dass der Abschnitt auf dem ersten Schlag von T. 26
volltdnend endet.

Abschnitt 11 beginnt gleichermalen intensiv, verliert jedoch bald an
Spannung und endet, nachdem auch das vierte Motiv eingefuhrt ist, in T. 42,.
Nur die Uberleitung der beiden letzten Takte verhindert mit inrer Gegen-
tberstellung von Oberstimmen-crescendo und Unterstimmen-diminuendo
einen vollstandigen Spannungsabfall. Der dritte Abschnitt unterscheidet sich
von den beiden vorausgegangenen in fast jeder Hinsicht: Fragmentierte und
entwickelte Formen der Motive verbinden sich mit langen Orgelpunkt-
wirkungen (vgl. U: T. 43-46 und O: T. 47-49), wahrend Takte in latenter
Zweistimmigkeit (vgl. T. 51-52) und im Toccata-Stil (T. 53-56) die
Polyphonie in Frage stellen. Nachdem die Grundtonart in ihrer Dur-Variante
erreicht ist (die pikardische Terz erklingt schon von T. 57 an), endet das
Praludium mit einer viertaktigen Kadenz iber einem Bass-Orgelpunkt; der
vierstimmige Schlussakkord bestéatigt die in allen nicht-polyphonen Passa-
gen des Stlickes waltende indirekte Vierstimmigkeit. Dynamisch beschreibt
der dritte Abschnitt, vor allem aufgrund seiner reduzierten thematischen
Substanz, eine einzige Entspannung, die durch absteigende Spitzentonlinien
unterstrichen wird (vgl. O: T. 43-53, e-d-c-b-a-g-f-es-d). Dem kontinuier-
lichen Intensitatsverlust setzt sich einzig die abschlieBende Entwicklung
Uber dem Tonika-Orgelpunkt entgegen, die das Praludium doch noch zu
einem Abschluss in mittlerer Laufstérke fuhrt.



Fuge in d-Moll

Das Thema beginnt ganztaktig und endet auf dem ersten Schlag des
dritten Taktes. (Die beiden Achtel, die dem Themenschluss in T. 3 vor der
Pause folgen, haben weder eine harmonische Funktion, noch werden sie im
Verlauf der Fuge je wieder aufgegriffen; sie sind also nicht Teil des
Themas.) Bei der Beschreibung von Rhythmik und Melodik spielt die
personliche Auffassung eine grolRere Rolle als gewdhnlich. Es lassen sich
zwei recht unterschiedliche Interpretationen denken, die einen wesentlichen
Einfluss auf die Bestimmung des Grundcharakters haben. Beide sind mit
guten Argumenten untermauert: Man kann den Rhythmus als sehr komplex
beschreiben, indem man auf das Vorkommen von Triolensechzehnteln,
normalen Sechzehnteln, Achteln und Synkopen hinweist, und dazu eine als
vorwiegend aus Sekundschritten bestehende Kontur konstatieren. Umge-
kehrt kann man argumentieren, dass die Rhythmik trotz der verschiedenen
Notenwerte in ihrem Gesamteindruck unkompliziert ist, vor allem, da die
Triolengruppen auskomponierte Verzierungen einer Progression in langsa-
meren Werten sind. Diese unter der ornamentalen Oberflache auszumachen-
den langsameren Werte sind durchaus nicht vorwiegend durch Sekund-
schritte verbunden, so dass sich auch der Eindruck der Kontur &ndert.

Erste Konsequenzen aus diesen zwei Ansétzen ergeben sich bereits in
der Frage der Phrasenstruktur. Eine Auffassung des Themas als ungeteilte
Einheit ist nur sinnvoll in sehr beschwingtem Tempo, wird also nur vertre-
ten von einigen der Interpreten, die die Rhythmik als unkompliziert
empfinden. Verbreiteter ist die Uberzeugung, dass es sich hier um ein aus
zwei Teilphrasen zusammengesetztes Thema handelt. Die erste Teilphrase
umfasst die wellenartige Triolenfigur mit ihnrem Zielton, dem a in der Mitte
des ersten Taktes; die zweite Teilphrase ist gekennzeichnet durch den
zun&chst chromatischen, dann diatonisch fortgesetzten Abstieg vom Oktav-
ton d bis zum abschliefenden f. Diese Auffassung ist bei lebhaftem Grund-
charakter eine von zwei Alternativen, in einer ruhigeren Deutung aber sicher
die einzige sinnvolle Mdglichkeit. Als Variante dieser zweiten Auffassung
wird zuweilen sogar eine Struktur in drei Teilphrasen vertreten, indem der
Abstieg von d bis f von den eher kadenzartigen Intervallspriingen des
dreitdnigen Themenschlusses unterschieden wird. Diese Lesart l&sst sich
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harmonisch untermauern, insofern der im synkopierten g vollzogene Uber-
gang von der Subdominant- zur Dominantfunktion im nachfolgenden f seine
Auflésung zur Tonika findet, so dass die Kadenz im Grunde bereits hier
abgeschlossen ist und vor allem wegen der unbefriedigenden metrischen
Position dieses Abschlusses durch eine weitere Dreitongruppe ergénzt wird.
Die Tatsache, dass Bach dieses Endglied des Themas zuweilen fallen l&sst,
ohne dass deswegen die Vollstdndigkeit in Frage gestellt scheint (vgl. T.
10-12, T. 14-15, T. 17-18), verleiht dieser Auffassung zusatzliches Gewicht.

Das harmonische Gerlst, das der Komponist fur dieses Thema entwirft,
ist allerdings, besonders wahrend des chromatischen Abstiegs, sehr kom-
plex. Bachs tatsachliche Ausfuhrung zeigt Harmoniewechsel auf jeder
Achtel mit nur einer Ausnahme (darauf wird noch zurtiickzukommen sein.)
Wahrend dieser ungewdhnliche hdufige Wechsel die Suche nach den Haupt-
funktionen ein wenig erschwert, liegt darin zugleich eine wichtige Informa-
tion. Einerseits verlangt eine derart dichte harmonische Fortschreitung aus-
reichend Zeit, um voll wahrgenommen werden zu kénnen, und spricht daher
gegen ein allzu rasches Tempo, zu dem die Triolenldufe allein vielleicht
verfihrt hatten. Andererseits liefert die Tatsache, dass gerade die beiden
Achtel auf dem dritten Schlag des ersten Taktes eine Ausnahme vom stén-
digen Harmoniewechsel bilden — a und d représentieren beide die Tonika —
ein Argument fur die Annahme einer mit diesem a endenden ersten und mit
dem d beginnenden zweiten Teilphrase.
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Die dynamische Gestaltung im Thema muss sich natirlich an den fur
andere Parameter gefallten Entscheidungen orientieren. Interpreten, die un-
geachtet der Gefahren fir eine Verwischung der harmonischen Entwicklung
ein rasches Tempo wéhlen, spielen meist eine einfache Kurve mit Hohe-
punkt auf dem hohen d. Interpreten, die sich flr ein eher maRiges Tempo
und eine Auffassung mit mehreren Teilphrasen entscheiden, spielen die
Laufe zwar ebenfalls als crescendo,® konnen sich jedoch erlauben, in der

3 Man hért zuweilen die sehr subtile Version, in der die Steigerung nur bis zum b gefiihrt
wird, dann aber zum die Tonika vertretenden a wieder abfallt. Dies kann wunderschén
klingen — solange es nicht die ersten sechs Tone ansteckt und zu einer &hnlichen dynami-
schen Zeichnung inspiriert. Dies wiirde die ganze Teilphrase verderben, indem es sie mit den
eher fir die Musik des 19. Jahrhunderts passenden ‘emotionalen Wellen’ versetzt.
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zweiten Teilphrase dem rhythmische Merkmal der Synkope und ihrer har-
monischen Sonderstellung Rechnung zu tragen, indem sie den chromati-
schen Abstieg als neu ansetzenden Spannungsaufbau spielen. Nach der
Synkope 16st sich die Spannung entweder allmahlich (bei einer Auffassung
des Themas mit zwei Teilphrasen) oder pl6tzlich (bei einer empfundenen
Dreiteilung mit kadenzierendem Schlussglied, das dann in neutraler Klang-

farbe folgt).
Die d-Moll-Fuge enthélt neun Themeneinsatze:
1. T. 1-3 M 5. T.14-15 M
2. T. 35 O 6. T.14-17 O
3. T. 6-8 U 7. T.17-18 M
4. T.10-13 O 8. T.17-18 U
9. T.25-27 O

— g m—
Kein einziger der spateren Einsétze klingt genau wie der allererste. Im
zweiten und dritten Einsatz verstarkt Bach die abschlieRende Wirkung durch
den Abfall zum Grundton statt zur Terz. Der vierte Einsatz bricht unmittel-
bar vor der erwarteten Synkope ab, bringt nach einer Oktavversetzung eine
Sequenz des Achtelabstiegs, endet dann jedoch modifiziert und ohne Auflo-
sung. Die Einsatzpaare 5 + 6 sowie 7 + 8 erklingen als Engfiihrungen, im
letzteren Fall sogar unter Verwendung der Umkehrungsform des Themas.
Keine der thematischen Phrasen ist vollstandig. Die Anflhrer der beiden
Gruppeneinsétze brechen nach einer verfriihten Synkope vorzeitig ab. In der
ersten Engfiihrung korrigiert der nachfolgende Partner zwar die Stellung der
Synkope wieder, verpasst daflir aber das Ende des chromatischen Abstiegs
und verliert sich in Sequenzen der rhythmischen Figur, wahrend sein Pen-
dant in der zweiten Engfiihrung unverrichteter Dinge aufgibt. Einzig der
abschlieBende neunte Themeneinsatz stellt die urspriingliche Version wieder
her, ersetzt dabei allerdings das kadenzielle Schlussglied durch eine melo-
dische Schlussfloskel.

Bach hat fiir diese Fuge nur ein Kontrasubjekt entworfen. Es wird als
Gegenstimme zum zweiten Themeneinsatz eingefiihrt, beginnt jedoch ein
wenig verspatet erst unmittelbar nach dem mittleren Taktschlag. Sein Ende
ist zweideutig: Die Horerwartung zielt auf einen Abschluss mit der Schluss-
floskel a—gis-a, doch Bach entscheidet anders, erniedrigt den Leitton zum
g und verzgdgert die Aufldsung, die nun durch ihre Verspétung bereits einer
anderen Harmonie angehort. Auch im Kontrasubjekt sind zwei Deutungen
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der Struktur denkbar: Man kann es als ungeteilte Phrase auffassen oder als
Reihung zweier Teilphrasen, deren zweite in Form einer variierten Sequenz
nach dem auf den Taktbeginn fallenden a beginnt. Dynamisch ergeben sich
daraus etliche Mdéglichkeiten: Wird das Kontrasubjekt als ungeteilte Phrase
gelesen, so kann der Hohepunkt nach melodischen, rhythmischen oder har-
monischen Kriterien gewdéhlt werden und insofern entweder auf das
emotionale Intervall (den Tritonus c-fis in T. 4), auf die Synkope oder auf
die Subdominantharmonie fallen, jeweils von einem einfachen crescendo
vorbereitet und von einem ebenso einfachen diminuendo gefolgt. Empfindet
man das Kontrasubjekt dagegen als zweiteilig, so lasst sich ein erster
Hohepunkt auf der Subdominante (dem a am Ende der ersten Teilphrase)
mit einem zweiten Héhepunkt auf der Synkope verbinden.

Das folgende Notenbeispiel zeigt Thema und Kontrasubjekt, wie sie in
T. 6-8 erklingen. Die dynamischen Gabeln geben nur je eine der vielen
Gestaltungsmaoglichkeiten wieder.
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Die Fuge enthalt nur finf themafreie Passagen:

Z1 T.5

Z2 T.8-10, (M beginnt tberlappend bereits in T. 75)
Z3 T.13-14, (M beginnt uberlappend bereits in T. 12,)
Z4 T.16

Z5 T.18,-25,

Alle Komponenten des Zwischenspielmaterials sind entweder aus den
beiden thematischen Komponenten abgeleitet oder als deren Gegenstimme
(“falscher Kontrapunkt’) eingefuhrt. Z1 zitiert (M) und imitiert (O) die Um-
kehrform der ersten Teilphrase des Themas, kontrapunktiert vom Krebs der
zweiten Hélfte des ersten Thementaktes. Z4 greift einen Ausschnitt aus dem
Kontrasubjekt auf und stellt ihn absteigenden Linien gegenuber, die an die
zweite Teilphrase des Themas erinnern. Z2 fiihrt ein unabhéngiges Motiv
ein, das allerdings schon den letzten halben Takt der Thema/Kontrasubjekt-
Gegentiberstellung begleitet hat (vgl. M: T. 7,-8,); das Motiv besteht aus
sieben auftaktigen Sechzehnteln und einer Schlussnote, die im Verlauf der
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Fuge verschiedene Ergédnzungen erfahrt. In der zweiten Z2-Halfte wird auch
der Themenkopf wieder aufgegriffen. Z5 ist eine komplexe Variante von
Z2: Bevor Bach gegen Schluss des Zwischenspiels M1 aufgreift, bildet er
hier aus dem Themenkopf ein Motiv, in dem sechs Triolensechzehntel in
eine aufsteigende Terz miinden, stellt dieses Motiv in eine Engfihrungskette
und entwickelt daraus schlieBlich Engfuhrungen des gesamten umgekehrten
Themenkopfes. Einzig Z3, das kirzeste der Zwischenspiele, ist ohne Ana-
logie in der Fuge; es besteht ausschliellich aus drei M1-Einsatzen.

Die Rolle, die jedes Zwischenspiel in der dynamischen Entwicklung der
Fuge spielt, lasst sich unmittelbar aus dem Material ableiten. Z3 sorgt trotz
seiner Kirze durch sein ausschlieRlich kontrastierendes Material fur Ent-
spannung. Dasselbe gilt fir die erste Halfte von Z2 und das auf M1 basie-
rende Segment von Z5. In diesen beiden Passagen bringt jedoch der letzte
halbe Takt eine Richtungsanderung und bereitet so den Einsatz eines (da-
durch wie Uberzahlig wirkenden) weiteren Themeneinsatzes vor.

Wie oben dargestellt, lassen Kontur und Rhythmik in dieser Komposi-
tion zwei Lesarten zu, aus denen sich unterschiedliche Schliisse auf den
Grundcharakter ergeben. Angesichts der Besonderheiten des Materials hat
diese Entscheidung aber nur sehr begrenzten Einfluss auf die Artikulation.
Wer einen lebhaften Grundcharakter bevorzugt, wird die Triolensechzehntel
(quasi) legato spielen, die Achtel dagegen non legato; eine Ausnahme bildet
einzig die Verbindung von der Synkope zu ihrem Folgeton, die aus Griinden
der harmonischen Paarbildung von Vorhalt-und-Aufldsung dicht gebunden
gespielt wird. Wer das Stiick eher ruhig auffasst, wird davon ausgehen, dass
alle melodischen Noten legato klingen sollten; eine Ausnahme bildet das
Themenschlussglied, das bei kadenzieller Auffassung non legato gespielt
werden sollte. (In diesem Fall ergibt sich also im Detail folgende Ausfiih-
rung: T. 1, , legato, Z&sur, oberes d bis f legato, f-e-a-f non legato.) Die
Artikulation im Kontrasubjekt und in M1 ist in beiden Féllen legato und die
erweiternden Dreiklangsbrechungen in T. 19-20 sind stets non legato. Un-
terschiedlich artikuliert ist also nur der thematische Abstieg von d nach g.

Auch das Tempo der Fuge richtet sich natiirlich nach der Grundentschei-
dung. Es gibt allerdings Grenzwerte auf beiden Seiten: Die Bewegung muss
flieBend genug sein, dass die Viertel und nicht die Achtel als Puls fiihlbar
werden, andererseits ruhig genug, dass die Chromatik und ihre Harmoni-
sierung ebenso wie die Synkopen und komplementér-rhythmischen Muster
wahrgenommen werden kénnen.

Das Tempoverhaltnis zum Praludium wirkt am tberzeugendsten, wenn
der vorherrschende Puls als Referenzwert gewéhlt wird:
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Eine Viertel entspricht einer Achtel
im Praludium in der Fuge
(Metronomempfehlung: Praludiumviertel = 108, Fugenviertel = 54)

Fir Interpreten, die ein wesentlich schnelleres Tempo anstreben, ist eine
andere Proportion moglich:

Ein ganzer Takt entspricht einem halben Takt
im Praludium in der Fuge
(Metronomempfehlung: Praludiumviertel = 108, Fugenviertel = 72)

Die Fuge enthalt zwei Verzierungen. In T. 16 findet sich ein den
Notenwert ausflllender Triller mit regulérer Auflésung, der, da die orna-
mentierte Note stufenweise erreicht wird, mit der verlangerten Hauptnote
beginnt, in vier Triolenzweiunddreiligsteln das Trillern und den Nachschlag
abdeckt (g-f-e-f) und sich in gleichbleibender Bewegung zur Auflésung am
Beginn des folgenden Taktes absenkt. Das kadenzierende Ornament im
Schlusstakt der Fuge dagegen ist kurz, da die melodische und harmonische
Auflésung bereits vor dem Taktstrich auf schwachem Taktteil antizipiert
wird. Es beginnt mit der oberen Nebennote, beinhaltet vier oder (falls
maoglich) sechs Noten, und endet unmittelbar vor dem néchsten Achtel-
anschlag in Mittel- und Unterstimme.*

Der Bauplan der Fuge l&sst sich vor allem an drei Merkmalen erkennen:
der Einflhrung von Gruppeneinsétzen in der zweiten Durchfiihrung, der
Entsprechung von Themeneinsétzen und Zwischenspielen, und der dynami-
schen Funktion der Zwischenspiele. Die augenfélligste Analogie ist die
zwischen T. 10 und T. 25. In beiden Féllen bereitet der Themenkopf in Eng-
fuhrung (im Viertelnoten-Abstand mit seiner Umkehrung) den folgenden
Themeneinsatz vor. Die beiden Takte bilden das Ende von Zwischenspielen,
in denen das erwéhnte analoge Material nach einer langeren Entspannung
flr einen neuen Anstieg der Intensitét sorgt. Die bereits erwéhnte Entspre-
chung zwischen Z2 und der zweiten Halfte von Z5 wird durch diese Beob-
achtung auf T. 7-9 + 10-11 =T. 21-23 + 25-26 ausgedehnt. SchlieRlich sind
die beiden Themeneinsatze der Engflihrung von T. 14-15 identisch mit den
beiden ersten Einséatzen der Fuge in T. 1-3 und 3-5, und auch das Kontra-
subjekt von T. 3-4 wird hier in Oktavtransposition aufgegriffen.

% Der Effekt ist also der eines Prallers. Dies sollte jedoch niemanden verfiihren, das Symbol
selbst flr den eindeutigen Hinweis auf einen Praller zu halten. Dies gilt zu Bachs Zeit
keineswegs. Die Fugenthemen des Wohltemperierten Klaviers enthalten zahlreiche Beispiele
fur notenfiillende Triller, die mit diesem Symbol angezeigt werden. Entscheidend ist einzig
der Kontext.
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So prasentiert sich die d-Moll-Fuge als aus zwei gleich langen und weit-
gehend korrespondierenden Halften gebildet. Die Verkiirzung, die in der
zweiten Halfte durch die Engfiihrung entsteht, wird durch die Erweiterung
zu Beginn des fiinften Zwischenspiels ausgeglichen.

Thema M .
Thema O Engfuhrung M + O
Z1 Z4
Thema U Engfiihrung M inv + U inv
— Z5a
Z2 Z5b
Thema O Thema O
Z3 —
(=13T) (=13T)

Wahrend die Harmonisierung im Detail, wie gezeigt wurde, héchst kom-
plex ist, erweist sich der Gibergeordnete Plan als aulRergewdéhnlich schlicht:
alle Themeneinsatze verbleiben in d-Moll. Die Dominante wird nie kaden-
ziell bestatigt, und auch die Subdominante wird nur im Voriibergehen am
Ende der zweiten Engfuhrung berthrt (vgl. T. 18).

T 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 14

o [Th =7 [Ks1 -2 [th [Th [Erweiterg. [m3
Th | kst L /
(=

Th

U

T 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27

© [ Lib = | [ [=
M [Th [ 1/ T / [t
[Ks1 = [Thiny [[b=

th | |KS1

(e

Dynamisch bildet die Komposition eine einzige groRe Kurve: Die erste
Halfte nimmt durchgehend an Intensitét zu, die zweite baut diese Spannung
sehr allmahlich wieder ab. Dabei beginnt die zweite Halfte mit der gréiiten
in diesem Stiick erreichten Dichte, einer vom Kontrasubjekt begleiteten
Themen-Engfihrung. Die Erweiterung des nachfolgenden Einsatzes sorgt



394 WK 11/6: d-Moll

fir ein langgezogenes diminuendo, dem die etwas weniger intensive
Engfiihrung der Themen-Umkehrung folgt. Z5 setzt diese Tendenz mit
vielen nur sehr allmahlich fallenden Linien und absteigenden Sequenzen
fort. Die Entspannung endet erst zu Beginn von T. 25, wo die Vorbereitung
auf den abschlieBenden Themeneinsatz einen letzten kleinen Spannungs-
anstieg erzeugt.



