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In der Generation Bachs vollzieht sich die endgiiltige Loslosung
der Tonart d-moll von der dorischen Tonart. Bach hat die neue
Tonart in Weimar und Cothen mit einigen hochbedeutenden
Werken bedacht: der Orgeltoccata (BWV 565), der Partita fiir Vio-
line allein (BWV 1004) und der Chromatischen Fantasie und Fuge
(BWV 903). Denselben gespannten Gefiihlston finden wir in den
kleineren Formen des W. KL, besonders in der Fuge, zu der das
zarte, verhaltene Priludium in #hnlicher Weise hinleitet wie bei
Nr. 1 und 4.

Priludium

Es steht in einer kiirzeren Gestalt mit nur 14 Takten und Schlu8-
takt im Kl B. an dritter Stelle, vor dem D-dur-Prialudium. Wir
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bewundern wieder die logische Konsequenz, mit der Bach beim
Unterricht Friedemanns vorging: Nach den beiden ersten Praludien,
die sich auf gebrochene Akkorde ohne Lagenwechsel der Hand
beschrinkten, soll nun hier in triolischer Figuration ein Wechsel
der Handstellung, jedoch noch ohne Daumenuntersatz geiibt werden,
und zwar nur fiir die rechte Hand, zu deren Triolen die linke den
Takt schligt und die Harmonie angibt. Zur Aufnahme in das
W. KL hat Bach, wie bei Nr. 2 und 5, einen zweiten Teil zugefiigt,
der es aus seiner versonnenen Haltung herausreiflt. Von dem Hohe-
punkt ,h“” fithren chromatisch in verminderten Quinten herab-
sinkende Triolen zu einem vollstimmigen SchluB, mit dem der An-
schlu an die Fuge erreicht ist. Solche chromatische Riickungen,
die im 19. Jahrhundert bei Liszt und anderen zur Schablone ent-
wertet wurden, waren in Bachs Zeit noch unverbraucht und aus-
drucksstark. Er selbst fithrt in einem frithen Orgelpriludium g-moll
(BWV 535) eine Kette verminderter Septakkorde abwirts durch
alle zwolf Halbtdne; dasselbe Kunstmittel wendet er mit hochster
Intensitdt des Ausdrucks am Schlu8 der Chromatischen Fantasie an.
In der triolischen Figur des Priludiums ist eine Melodie, eine
»innere Stimme”, wie Schumann gesagt hitte, verborgen, die zu
Anfang etwa so gedeutet werden konnte: a’'—f’, d'—b’, g,—e’, cis'—f,
also bis auf den letzten Ton wie der um eine Stufe versetzte An-
fang der 4. Symphonie von Brahms! Die melodischen Stimmen
verstirken sich so, daf8 man in T. 10 einen vierstimmigen Satz zu
horen glaubt:

Fe) p—

Das allein schon sollte davon abhalten, das Praludium zu leicht
und zu fliichtig zu spielen. Die Triolen sind natiirlich durchweg
auftaktig, doch mdge man mit Zisuren sparsam sein. Sie werden
meist durch ein groferes Intervall in der BaBfithrung angezeigt.
So ist z. B. in T. 10 und 11 vor dem 2. und 6. Achtel abzusetzen,
dagegen nicht mehr innerhalb der Takte 12—14. Ob in T. 16 und 17
die zweite Hilfte echomifig gespielt werden soll, mag dem Spieler
anheimgestellt werden. Gegen den Schluf verbreitert sich die Be-
wegung so, dafl die Achtel gleich den Vierteln der Fuge werden.
J = 52-36
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Die Fuge ist in ihrer kontrapunktischen Arbeit eine der streng-
sten des W.KI. Sie scheut vor keiner Dissonanz zuriick und legt
auf Wohlklang so wenig Wert, daf man es verstehen kann, wenn
die Spieler sie nicht besonders lieben. Aber wieviel hat sie dem
zu geben, der sich vor ihren Dornen nicht fiirchtet! Das Thema
erhebt sich gemessen schreitend, dann mit Schwung sich abstoend
zur Sexte, bricht ab und wendet sich zur Quinte zuriick. Da8 auf
dieser Sexte b’ ein Staccatozeichen steht — das einzige autographe
im W.KL I —, ist bedeutungsvoll; ebenso, dafl Bach, entgegen
seiner sonstigen Gewohnheit, die Staccatozeichen durch die ganze
Fuge durchfiihrt (sie stehen auch in den Sequenzen der Takte 9—-11).
Das zeigt, dafl er das Thema heftig, aggressiv aufgefa8t haben
wollte. Der Anhang des Themas, der die Verbindung zum Kontra-
punkt herstellt:

ist, als Krebs gelesen, gleich dessen Anfang (e—g—f—e—d riick-
wirts = d—e—f—g—e). Auch der obligate Kontrapunkt
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stammt aus dem Thema, verliert aber durch die bald einsetzenden
Engfiihrungen etwas von seiner Bedeutung. Die Fuge ist genau zwei-
teilig in einer Weise, die nur noch durch die der e-moll-Fuge iiber-
boten wird. Beide Teile (T. 1—21 und 21—42, dazu zwei Takte
SchluBverlidngerung) sind nicht nur genau gleich lang, sondern auch
weithin gleich gebaut. Genau gleich sind die vier abschlieBenden
Takte jeder Hilfte (T. 17—20 in a-moll und T.39—42 in d-moll).
Dariiber hinaus gibt es noch eine Fiille formaler Entsprechungen. Die
Takte 6 und 7 (Thema im Baf) haben ihr Gegenbild in T. 27 und
28 (Thema im Sopran in der Umkehrung), T. 8 und 9 (Thema im
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Sopran) in T. 29 und 30 (Thema in der Umkehrung im Baf3), der
verschleierte Themeneinsatz im Baf8 (T. 11)
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tritt in T. 32 im Sopran auf, der Doppeleinsatz von Alt und Ba8
zugleich (Alt in der Umkehrung) in T. 14 kehrt in T. 35 (Sopran
und Alt) wieder. Engfithrungen gibt es in mannigfacher Art und
Weise: in der Oktave nach einem Takt (T.17/18 und 39/40), in
der Unterquinte und in Umkehrung der nachahmenden Stimme:
T. 13 (Sopran) und 14 (Alt), zwischen dem Sopran in Umkehrung
und Alt (T. 27/28), und dem Alt mit dem umgekehrten Baf8 in der
Unterquarte (T. 28/29), zwischen Baf und dem umgekehrten Sopran
(T. 21/22), und zwischen diesem und dem umgekehrten Baf in
der Septime(!) in T. 22/23, von unvollstindigen Einsitzen ganz ab-
gesehen. Daf alle diese Kiinste nicht um ihrer selbst willen gebraucht
werden, sondern die Krifte noch verstirken, mit denen das Thema
geladen ist, braucht nicht gesagt zu werden; wir erleben eine Aus-
einandersetzung des Kiinstlers mit seinem Stoff auf kleinstem Raum
und mit sparsamsten Mitteln. Da im Thema nach dem staccato auf
b’ der Triller frei einsetzt, kann er mit der Hauptnote beginnen,
ebenso die den Triller ersetzenden Doppelschlage T. 9—11. In T. 15,
16, 28 und 29 sind die Trillerzeichen zu erginzen. Die Achtel des
Themas verlangen ein betontes legato, nach £ in T. 2 ist eine kleine
?ésur angebracht. Das Zeitmaf ist ein geziigeltes Allegro marcato.
=72
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