Praludium in E-Dur

Das E-Dur-Préaludium ist mit Ausnahme einer Stimmspaltung im letzten
Takt jeder Halfte konsequent dreistimmig. Der Satz ist polyphon, auch
wenn die Unterstimme hinsichtlich der Vorstellung und Entwicklung des
thematischen Materials weit weniger aktiv ist als Mittel- und Oberstimme.
Dieses Material weist nicht die Hierarchie einer Invention oder Fuge auf, in
der es einen Kklar erkennbaren musikalischen Hauptgedanken gibt, sondern
besteht aus einer Reihung vieler Motive. Jedes dieser Motive wird unmittel-
bar imitiert oder sequenziert, doch nur wenige werden spater im Stiick er-
neut aufgegriffen. Nicht zuletzt auch in Anbetracht des Aufbaus in zwei
wiederholten Halften erinnert diese Materialbehandlung an einen barocken
Suitensatz. Das Metrum und der quasi-kanonische Beginn der beiden oberen
Stimmen sind typisch fur viele von Bachs Couranten.

Die Motive werden durch Schlussformeln getrennt, die den harmoni-
schen Aufbau des Stiickes bestimmen. Dieser besteht aus finf Abschnitten:

I T.1-18, Tonika — Dominante (E-Dur — H-Dur)

I T.18-24 Dominante bestatigt (durchgehend H-Dur)

Il T.25-32, Dominante — Tonikaparallele (H-Dur — cis-Moll)
IV T.32-46;, Ruckkehr zur Tonika (cis-Moll — E-Dur)

V  T.46-54 Tonika bestatigt (durchgehend E-Dur)

Neben den Schlussformeln spielen Symmetrien und Orgelpunkte eine
Rolle als strukturell relevante Merkmale;

vgl. mit und mit

T. 1-5 T. 5-9, T. 25-29, (variiert)
T. 18-21, T. 46-49,

T.21-24, T. 43-46,

Direkte (im Bass exponierte) oder indirekte (in die Textur eingebettete)
Orgelpunkte kommen in neunzehn der vierundfiinfzig Takte des Préludiums,
also in gut einem Drittel des Stiickes vor; vgl. T. 1-3 = e, T. 5-7 = h,
T.18-20=h, T. 28-30 = gis, T. 46-48 =¢, T. 51-54 =e.

Der Rhythmus besteht in den das thematische Material tragenden Stim-
men vorwiegend aus Sechzehnteln und Achteln; 1angere Notenwerte finden
sich bei kanonischen Einsatzen (vgl. T. 1, wo die Oberstimme nach ihrem
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Auftakt und erneut nach ihrer Doppelschlagfigur ‘wartet’, bis die Mittel-
stimme jedes dieser Elemente imitiert hat), in komplementar-rhythmischen
Figuren (vgl. die Synkopen in T. 18-20 und 23-24) sowie naturlich in der
ruhigeren Begleitstimme (vgl. U: T. 1-3, 5-7 etc.). Die Konturen zeigen in
den Sechzehnteln vielerlei ornamentale Figuren — besonders h&ufig den
auskomponierten Doppelschlag — sowie gebrochene Dreiklange (vgl. z.B. U:
T.3,7;0:T.9, 10); die Achtel enthalten viele Intervallspriinge.

Der Grundcharakter des Praludiums “eher lebhaft’. In einem flielenden
Dreiertakt sollten die ornamentalen Sechzehntel jeweils als Gruppen und
nicht als melodisch relevante Einzeltdne wahrgenommen werden. Die Arti-
kulation erfordert legato fur die Sechzehntel und non legato fiir die Achtel.
Eine Ausnahme bilden die oben schon erwéhnten l&ngeren “Warte’-Tone in
kanonischen Einsatzen und komplementar-rhythmischen Figuren, die den
beabsichtigten Dichte-Effekt natiirlich nur erzielen, wenn das legato beider
Stimmen nicht unterbrochen wird.

Der Notentext enthélt drei Verzierungen. Zwei (vgl. U: T. 21 und 43)
sind von Vorhalten eingeleitete Praller, die auf der Hauptnote beginnend aus
drei Tonen bestehen. Der Triller in T. 26 beginnt ebenfalls auf der (zur
Sechzehntel verldngerten) Hauptnote, bewegt sich dann in Zweiunddreif3ig-
steln und endet mit dem Nachschlag ais-his.

Das erste Motiv umfasst dreieinhalb Takte: es endet in beiden Stimmen
auf dem mittleren Schlag in T. 4. Nach einer viertdnigen Uberleitung wird
M1 unter Vertauschung der beiden aktiven Stimmen auf der Quint der Tonika
wiederholt. Merkmale dieses Motivs sind, wie bereits erwahnt, das imitierte
auftaktige Paar (dessen Zielton haufig auf einen unbetonten Taktteil féllt)
und die gleichfalls imitierte Doppelschlagfigur. Die Unterstimme verl&sst
ihren Orgelpunktton im letzten Takt des Motivs, um doch noch mit einer
Sechzehntelfigur zur thematischen Gestaltung beizutragen. Zu Beginn der
zweiten Hélfte des Stiickes unterbricht die Unterstimme ihre Verankerung
sogar zugunsten eines mit einem Triller verzierten chromatischen Uber-
gangs, wahrend die beiden oberen Stimmen leicht variiert sind. Hier wird
M1 nicht im Stimmtausch wiederholt.

Diesem flihrenden Motiv folgen insgesamt neun weitere Motive von
unterschiedlicher Ausdehnung und Textur.

M2 (O: T. 9-11,) zeichnet sich durch drei Synkopen aus sowie durch
eine Sechzehntelkette, die mit einem gebrochenen Septakkord beginnt
und mit einem verminderten Septsprung endet. Seine kontrapunktische
Gegenstimme ist hochgradig chromatisch. Drei an Intensitat zunehmen-
de dynamische Hohepunkte fallen auf die erste Synkope des Motivs, die
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Synkope der kontrapunktischen Stimme und die dritte Synkope des
Motivs. In der Imitation auf der Quinte ist die Gegenstimme verkirzt,
wéhrend der dritte Strang — jetzt in der Oberstimme — mehr Initiative
ergreift.

e M3(vgl. O: T.13-14,) ist kurz und metrisch wie melodisch einfach; sein
Hoéhepunkt fallt auf den starktaktigen Schlusston. Das Motiv wird in den
beiden anderen Stimmen imitiert, und zwar in einer harmonischen
Folge, die den Quintenzirkel riickwarts durchlauft (H-Dur, E’, A"). Es
gibt keine regelméaRige Gegenstimme.

» M4 folgt der H-Dur Kadenz in T. 17-18,. Es besteht aus einem eintak-
tigen komplementar-rhythmischen Modell und wird zweimal absteigend
sequenziert. Der in der Unterstimme begleitende Orgelpunkt ertont in
der Form von Oktavspriingen. Nach einer leichten Spannungssteigerung
in den ersten Tonen sorgt das Motiv mit seinen Sequenzen flr ein lange-
res diminuendo. Bach versagt der letzten Sequenz die Oberstimmen-
Auflésung, deutet stattdessen das Unterstimmen-h zum Vorhalt vor ais
um und verschrénkt so dieses Motiv mit dem folgenden.

* M5 ist noch kirzer. In der fihrenden Unterstimme besteht es aus acht
Sechzehnteln, die wieder zweimal absteigend sequenziert werden. Die
beiden oberen Stimmen begleiten das aufsteigende Segment dieses
Motivs mit metrisch betonten, harmonisch aktiven Achteln, den nach-
folgenden Abstieg dagegen nur mit einer passiven Tonwiederholung in
der Oberstimme. Metrisch entsteht so eine aufféllige Hemiole (mit Beto-
nungen in T. 21,, 22, und 23,), ein typisches Merkmal in den Schluss-
takte vieler Courante-Halften in Bachs Suiten. Ahnlich charakteristisch
sind die vielen Synkopen in der Formel vor dem Wiederholungszeichen.

* M6 folgt der Wiederaufnahme des Hauptmotivs zu Beginn des zweiten
Teils der Komposition (vgl. O: T. 29-30,, sequenziert in T. 30-31,). Das
Motiv kann als Variante von M3 gelesen werden, seine Gegenstimme
erinnert an M5, ist jedoch hier nicht hemiolisch.

» M7 greift die motivische Reihung nach einer unterbrechenden eintakti-
gen Kadenz in der parallelen Molltonart wieder auf. Das Motiv be-
schreibt zwei konkave Kurven, die erste in Sechzehnteln (a—a), die
zweite, klirzere in ZweiunddreiBigsteln (h-h). Ein allmahlicher Aufstieg
des Motivs ist technisch (fur Horer irrelevant) als Imitation + Sequenz
notiert.

* M8, in O: T. 35-36, eingefiihrt und in M: T. 36-37, imitiert, klingt be-
sonders anmutig, wenn die latente Zweistimmigkeit der zweiten Motiv-
hélfte durch klangfarbliche Nuancierung hervorgehoben wird.
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M9 beginnt, wie schon M8 vor ihm, mit der das ganze Praludium durch-
ziehenden Doppelschlagfigur. Es ist eines der wenigen Motive, in denen
alle drei Stimmen aktiv sind: Die fiihrende Oberstimme wird vom Ab-
stieg der Mittelstimme rhythmisch erganzt, wahrend die Unterstimme
mit fallenden Skalen fur einen echten kontrapunktischen Kontrast sorgt.
Die folgenden Takte bringen nach einer Uberleitung die Wiederauf-
nahme der Motive M7, M5 und M4 sowie mehrere Kadenzen. Erst die
letzten vier Takte des Préludiums préasentieren das letzte Motiv.

M10 besteht aus einem ornamentierten E-Dur-Dreiklang in der Ober-
stimme und einem komplementéren Sechzehntelabstieg in der Mittel-
stimme. Mit seinen zwei Sequenzen présentiert es eine melodische
Version der abschlieRenden Kadenz. Der Satz verdichtet sich schritt-
weise von den ursprunglichen drei Stimmen zu vier (T. 51-52), fiinf
(T.52-53) und sechs (T. 54). Der lokale Hohepunkt fallt jeweils auf die
Synkope auf den dritten Schlag, gefolgt von einer Entspannung zum
néchsten Taktbeginn.

ammenfassend l&sst sich feststellen: In jeder Halfte des Praludiums
mt die Ausdehnung der Motive durchgehend ab, wahrend die harmoni-

sche Entwicklung eine Halfte des Quintenzirkels in Wellen durchschreitet.

M1 (4+4T.) E’ M1 4T) H- Cis-Gis
H M6 + Kadenz (1+1+1T.)
M2 (2+2T) Fis M7 (1+1+1T)
Cis
M3 (1+1+1T) H M8 (1+1T)
E7

A M9 (1+1+1T)

Kadenz (1+1T.) H M1-Endglied (1 T.) A’
M7 1+1T) H
M4 (1+1+1T.) H M5 (%6+%5+%3T.) E
M5 (%/3+%3+%3 T.) Fis Abschluss (%2 T.) E
Abschluss (12 T.) M4 (1+1+1T) H’
= 24 Takte = 24 Takte

+Kadenz+M10 (3+3T.) E



Fuge in E-Dur

Die sanfte, perfekte Kurvenform dieses Themas lasst keine Fragen (iber
Ausdehnung und Teilbarkeit zu. Nach einem volltaktigen Beginn bildet
Bach einen fast symmetrischen Bogen durch anderthalb Takte und schlief3t
in der Mitte des zweiten Taktes mit der Riickkehr zum Grundton. Die Kon-
tur besteht ausschlie8lich aus kleinen Intervallen: einer kleinen Terz, umge-
ben von Sekunden. Der Rhythmus, der im Thema selbst nur die anfangliche
Ganze, mehrere Halbe und den zur Viertel verkirzten Schlusston enthilt,
wird im weiteren Verlauf der Fuge durch Achtel, synkopierte Halbe, punk-
tierte Halbe und verschiedene (ibergebundene Werte bereichert. Der
harmonische Verlauf beschrénkt sich auf I—ii—Ii—V7—I. Die dynamische
Zeichnung des Themas folgt der Harmonie: Eine sanfte Steigerung fiihrt
von der Tonika zur Subdominantparallele und fallt danach zusammen mit
der melodischen Linie wieder ab.

Die E-Dur-Fuge enthdlt einunddreifig Themeneinsdtze in vielerlei
Gestalt und GroRRe, arrangiert in grofler Regelmafigkeit.

1. T. 1-2 B 17. T.26-27 S
2. T. 24 T 18. T.27-28 A
3. T. 45 A 19. T.28-29 T
4, T. 5-7 S 20. T.28-29 B
5 T. 9-10 A 21. T.30-31 B
6. T. 9-11 T 22. T.30-32 A
7. T.10-12 B 23. T.30-31 T var2
8. T.11-12 S 24, T.31-32 Svar 2
9. T.16-17 A 25. T.31-32 T var2
10. T.17-18 S 26. T.35-36 A
11. T.19-20 B 27. T.35-36 S
12. T.20-21 T 28. T.35-37 T
13. T.23-24 S var 29. T.36-38 B
14. T.23-25 A var 30. T.37-39 S
15. T. 25-27 B var 31. T.40-41 B
16. T.25-27 T var
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Die Antwort erfolgt ohne Intervallanpassung, doch verwendet Bach in
dieser Fuge fast alle bekannten Transformationen eines Fugenthemas.
Neben Verkirzungen des Anfangs- und des Schlusstones findet sich ein
Einsatz, in dem die Schlussauflésung verzdgert und durch eine do—ti-do-
Floskel ersetzt wird (T. 21-22). Der einzige Terzschritt im Thema wird
h&ufig mit einer Durchgangsnote Uberbriickt und der H6hepunkt-Ton oft
durch eine Uberbindung verlangert, was den nachfolgenden Abstieg zu
Viertelnoten beschleunigt (vgl. S/A: T. 23-24; B/T: T. 25-26 — die Kirzel
‘var’ in der Tabelle oben). Eine Diminution, in der alle Noten auf die Halfte
verkirzt sind, findet sich in T. 26-29 (S, A, T, B) sowie in B: T. 30-31. Die
Diminution kann zudem in der Umkehrung auftreten. In einer zweiten
wesentlichen Abwandlung ist dabei der Anfangston verkirzt und das erste
Intervall vergroRert; diese Variante ertdnt in T: T. 30-31,, S: T. 31-32,, T:
T. 31-32, und S: T. 35-36,. Die beiden letzten Einsdtze der Fuge sind
dagegen verlangert: Aufgrund einer fehlenden harmonischen Auflésung
setzt sich der Abstieg in halben Noten durch einen zusétzlichen Takt fort
(vgl. T. 37-42: S, B).

Es gibt Engfuhrungen von Themeneinsétzen im urspriunglichen Rhyth-
mus, in Diminution und in einer Mischung beider ThemengroRen. Der
zweite Einsatz einer Engflihrung kann dem ersten in ganz knappem Abstand
folgen und so eine lange Uberschneidung erzeugen (wie in T. 9-11) oder
aber erst nach dem Hohepunkt einsetzen (wie in T. 16-17 und 19-20).
Ketten-Engflhrungen, in denen ein dritter Einsatz mit einem zweiten ber-
lappt, mit dem ersten aber nur einen einzigen Ton teilt, finden sich zweimal
in dieser Fuge; sie schlielen hier sogar alle vier Stimmen ein (vgl. T. 10-12
und T. 35-38: A/T/B/S). Wahrend ganz parallel laufende Einsétze nicht
vorkommen, kommen die Beteiligten einer Engfiihrung oft mit teilweiser
Parallelfiihrung je einer anderen Nebenstimme, was die Wucht dieser
Einsétze zusétzlich erhoht (vgl. T. 28-29: Tenoreinsatz mit Teilparallele im
Alt, dann Bass mit Teilparallele im Tenor).

Zusatzliche Komplexitét ergibt sich durch drei Kontrasubjekte. KS1
wird in reguldrer Position als Gegenstimme zum zweiten Themeneinsatz
eingefuhrt. Allerdings ist es vom vorausgehenden Einsatz durch einen
kleinen “‘Puffer’ getrennt (vgl. B: T. 2-3 dis-cis-dis-h-e), der in der Fuge
mehrfach, meist jedoch unabhéngig vom Kontrasubjekt, wiederkehrt, so
dass von zwei unverbundenen Komponenten ausgegangen werden muss.
KS1 selbst beginnt auf schwachem Taktteil mit einem aufsteigenden Tetra-
chord. Sein Schluss ist entweder eine synkopierte, tiefalterierte Uberbindung
mit verspéteter Auflésung (wie in T. 3-4) oder eine do—ti-do-Floskel (wie
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in T. 5). KS1 dient dem Thema als Gegenstimme in T. 4-5, 6-7, 11-12
(variiert und “verspatet’), T. 31-32 (variiert), 36-37, 37-38, 38-39 und 40-41.
AuBerdem verwendet Bach KS1-Variationen als Zwischenspielmaterial;
mehr dazu spéter.

KS2 erklingt erstmals in T: T. 16-17. Ein ebenfalls vom schwachen
zweiten Viertel des Taktes ausgehender Quartsprung fuhrt zu einer doppel-
ten Kombination aus Synkope + Mordent-Figur, die mit einem Dreitonabstieg
abgerundet wird. KS2 wird nur zweimal, in A: T. 17-19 und in S: T. 19-20,
aufgegriffen, hat also lediglich lokale Bedeutung. In T. 17, wo es die Ge-
genstimme zum zweiten Einsatz einer Engflihrung bildet, &ndert sich seine
Position (Einsatz eine Halbe spéter) und sein Anfangsintervall (zur Quinte).
KS3, das stets gemeinsam mit KS2 auftritt, besteht aus vier aufsteigenden
Halbténen in punktiertem Rhythmus, die in eine do—ti-do-Floskel miinden
(vgl. B: T.16-17, T: T. 17-19 und A: T. 19-20).
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Die E-Dur-Fuge enthélt sechs themafreie Passagen. Wo deren Schluss-
ton auf den Beginn einer nachfolgenden Durchfliihrung fallt, ist die Takt-
angabe mit einem Sternchen markiert.

z1 T. 7-9, z4 T. 29-30,*
72 T.12,-16,* Z5 T.32,-35,
Z3 T.22-23,* 76 T. 42,-43

Das Zwischenspielmaterial 1&sst sich auf drei verschiedene Quellen zu-
rickfiihren. Die KS1-Varianten wurden schon kurz erwahnt; sie kdnnen eng
verwandt sein (wie gegen Ende von Z1), rhythmisch modifiziert (wie in Z2)
oder in der Mitte verkirzt (wie in der dreiteiligen Bass-Sequenz in T. 31-34).
Eine zweite Komponente besteht aus einer aufsteigenden Quart mit an-
schlieRender Mordent-Figur, d. h. aus KS2-Segmenten, die aber in umge-
kehrter Reihenfolge auch schon den ‘Puffer’ gebildet haben. Als Drittes
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spielen absteigende Tonleitern noch eine wichtige Rolle in den Zwischen-
spielen und dienen nicht zuletzt Hoérern als wertvolle Orientierungshilfe. Die
einzige themafreie Passage, die keine der drei Komponenten enthélt, ist die
abschliefende Kadenz.

Die dynamische Zeichnung der Komponenten ist sehr charakteristisch
und daher entscheidend fiir die Wirkung jedes Zwischenspiels. Die KS1-
Variante bildet eine Spannungskurve, wobei der Quartsprung steigert, die
Mordentfigur die Spannung erhélt und die fallenden Skalen und Schluss-
formeln sie wieder abbauen. Infolgedessen enden alle Zwischenspiele mit
einer Entspannung. Z1 und Z2 beginnen aktiv, Z5 zeigt eine allméhliche
Steigerung durch die aufsteigenden Sequenzen der KS1-Variante, wahrend
Z3 und Z6 sich auf die Schlusswirkung beschrénken. Nur in Z4, wo die har-
monische Auflésung durch einen Trugschluss abgelenkt wird (vgl. T. 30;:
cis-Moll statt E-Dur), tberschneidet die Kadenz sich mit dem Beginn des
folgenden Bass-Einsatzes, so dass das Zwischenspiel Briickenfunktion
erhalt.

Der Grundcharakter der Fuge ist ruhig, doch erfordert die etwas unge-
wohnliche Taktangabe eine Erklarung. Da das Zeichen ¢ sonst fur einen 2/2-
Takt steht, fragen sich Interpreten nattrlich, was das Symbol hier, in Takten
mit vier Halben, bedeutet: Meint Bach “nur zwei Schlége im Takt” (also in
Ganzen zéhlen) oder “in Halben zahlen” (also vier Schldge im Takt)? Eine
Hilfe bei der Beantwortung dieser Frage findet sich in Bachs e-Moll-Partita
(Nr. 6). Deren Gigue ist in der Version letzter Hand, die heutigen Auffih-
rungen stets zugrunde liegt, ebenfalls in doppelt langen Takten notiert, wo-
bei die Taktangabe ein senkrecht durchstrichener kleiner Kreis ist (quasi ein
gespiegelt verdoppeltes ¢). Dass diese ungewdohnliche Signatur als 2/1-Takt
gelesen werden muss — also als ein Takt mit nur zwei, jeweils den Wert
einer ganzen Note umfassenden Schlagen — ist zweifelsfrei untermauert
durch die Taktangabe, die sich in einer friiheren Fassung des Stiickes findet.
Im Notenbuchlein flir Anna Magdalena Bach, das diesen Entwurf enthélt,
sind alle Werte halb so lang notiert und jeder Takt enthalt insofern nur vier
Viertel. Die Taktangabe ist dort ¢, das traditionelle alla breve und damit
eine eindeutige Aufforderung, in zwei Halben pro Takt zu denken. Da es
hochst unwahrscheinlich ist anzunehmen, dass Bach dieses Taktgefihl in
der endgultigen Version seiner Gigue nicht beibehalten wollte, lasst sich
also schlielRen, dass der durchstrichene Kreis als “Zwei-Ganze-Takt” zu
lesen ist und dass, folgerichtig und im Gegensatz zum durchgestrichenen
Kreis, das Zeichen ¢ in den ebenso langen Takten der E-Dur-Fuge aus dem
zweiten Band des Wohltemperierten Klaviers fur “in Halben denken” steht.
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Die vier Halbenoten-Schlédge kénnen dabei flieRend genommen werden,
ohne dass dies den ruhigen Charakter hindern wiirde.

Das Tempoverhéltnis von Préludium und Fuge klingt am besten, wenn
die Beziehung sich an grofieren Einheiten und nicht an einzelnen Schlégen
orientiert. Eine gute Ldsung ist die folgende:

Ein Takt entspricht einem halben Takt
im Praludium in der Fuge
(Metronomempfehlung: Préludium-Viertel = 100, Fugen-Halbe = 66)

Die Artikulation ist weitgehend legato; non legato ist nur erforderlich
fur die Viertel oder Halben, die kadenzierende Bassgange oder gereihte
Springe bilden (vgl. z.B. B: T. 2-3: dis-h-e, T + B: T. 7-8; etc.). Der Noten-
text enthélt keine Verzierungen.

Der Aufbau der Fuge ist bestimmt von der Einfuihrung neuer Transfor-
mationen des primaren Materials. Von den fiinf Durchflihrungen enthalten
die ersten drei je vier Einsdtze — einen pro Stimme — sowie ein nachfolgen-
des Zwischenspiel. In der ersten Durchfuhrung, die nach einem eintaktigen
Dominant-Orgelpunkt in T. 9, mit einer Kadenz in H-Dur schlieft, sind alle
auller dem ersten Einsatz von KS1 begleitet. In Durchfihrung I1 und 111 sind
je zwei Einsétze zu einer Engfiihrung komprimiert, in 11 im Abstand einer
Ganzen, in 111 im Abstand eines Taktes. Hier treten KS2 und KS3 hinzu und
ersetzen das in der zweiten Durchfiihrung nur noch einmal erklingende KSL1.
Die Durchfiihrung endet in T. 23, auf der Subdominantparallele fis-Moll.

Durchfiihrung IV bringt die Variante des Themas ins Spiel, die ebenfalls
in allen vier Stimmen auftritt, verteilt auf zwei kanonisch besonders dichte
Engfiihrungen. Ohne trennendes Zwischenspiel folgt eine Verkleinerung
desselben Ablaufs: vier Einsatze in Diminution, zusammengefasst in zweli
Engflihrungen mit derselben Paarung. Auf Z4, eine themafreie Passage ohne
harmonischen Abschluss, folgt eine flinfte Engfuhrung mit Einsétzen in un-
terschiedlichen GréRen; dieser Uberzahlige Gruppeneinsatz ist begleitet von
drei Varianten einer diminuierten Umkehrung (vgl. T. 30-32: T, S, T) sowie
einer KS1-Variante, deren Sequenzen bis in das folgende Zwischenspiel
hineinreichen. So kombiniert diese Durchfiihrung Merkmale aller vorausge-
gangenen Durchfiihrungen, bevor sie in T. 35, in der Dominantparallele gis-
Moll schlieBt. Durchfiihrung V enthalt funf Einsatze: zwei in Engfihrung
und zwei — die beiden letzten — mit Schlusserweiterung in absteigenden
Halben. Im sekundéren Material schlagen vier Einsatze des ersten Kontra-
subjektes den Bogen zurlick zum Beginn der Fuge.
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Dynamisch prasentiert Durchfuhrung | eine starke Steigerung, die in
Durchfiihrung Il noch tiberboten wird. Am jeweiligen Ende bringt Z1 Ent-
spannung, Z2 einen deutlichen Kontrast. In Durchfiihrung Il sorgen die
Molltonart, die Uberbriickung der thematischen Terz mit Durchgangsnoten
und die geringere kanonische Dichte in den Engfiihrungen fur eine reduzier-
te Intensitét; wéahrend die neuen Kontrasubjekte eine verédnderte Klangfarbe
winschenswert erscheinen lassen. Durchfuhrung IV beginnt noch leiser,
beschreibt dann jedoch eine machtvolle Steigerung, die die ganze flinfte
Durchfiihrung benétigt, um eine volle Entspannung herbeizufihren.



