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NR. 7 ES-DUR I - BWV 852

Die Tonart Es-dur, eine Lieblingstonart der Wiener Klassiker,
hat Bach in seiner Weimarer und Cothener Zeit nur selten benutzt.
Auch im KL B., in dem sonst alle zwolf Halbstufen von C bis f
vertreten sind, fehlt Es-dur, und dies war wohl der Grund fiir Bach,
auf eine frithere Arbeit zuriickzugreifen. Die Komposition, die er
dafiir wahlte, nimmt sich freilich im W. KL befremdend aus, denn
das angebliche Priludium ist in Wirklichkeit ein Praambulum mit
Doppelfuge, steht also zu der anmutigen Fuge, die ihm im W. KL
folgt, in gar keiner Beziehung. Was mochte ihn bewogen haben,
es an diese Stelle zu setzen, wo es durch seinen Umfang und seinen
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Stil als Fremdkérper wirkt? Wahrscheinlich wollte er diese bedeu-
tende Jugendarbeit nicht untergehen lassen und gab ihr daher eine
Heimstétte im Verband des W. KI. Man tut aber in diesem Falle gut,
Priludium und Fuge unabhingig voneinander zu betrachten.

Priludium

Im 17. Jahrhundert wurde manchmal der Name Priludium fiir
ein Vorspiel mit anschlieBender Fuge gebraucht, wie ja auch die
Orchestersuiten Bachs kurz ,Ouverture” genannt wurden. Nur in
diesem Sinne kann das Priludium seinen Titel rechtfertigen, denn
es ist ein Prdambulum mit einer weit ausgefithrten Doppelfuge.

Es hat folgenden Aufbau: Praambulum T. 1-9, Fugato im #lteren
Stil T. 1024, anschlieBend eine Fuge mit zwei gekoppelten The-
men, dem etwas erweiterten Thema des Fugatos und dem Sech-
zehntel-Motiv des Praambulums (T.25-70), die nach folgendem

Schema vereinigt werden:
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Die Exposition schliefSt in T. 35 auf g-moll ab; die zweite Durch-
filhrung steigert die Technik durch eine Engfithrung des ersten
Themas (Sopran und Alt T. 35, Sopran und Tenor T.38/39, Alt
und Tenor T. 41/42, Bal und Tenor T. 46/47). Die dritte Durchfiih-
rung beginnt T. 49 Mitte (1. Thema im Baf, 2. Thema im Alt). Die
Engfiihrungen treten zuriick; in den Takten 58—62 erreicht die Fuge
einen Héhepunkt, an den sich Bach erinnerte, als er den letzten Teil
seiner Tripelfuge fiir Orgel komponierte.
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Hier hat die Fuge eine spirituelle Hohe erreicht, die sie bis zum
Schlufl durchhilt. Vorher vereinigen sich noch Sopran und Alt zu
Ketten von Engfiithrungen des ersten Themas,
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dann klingt die Fuge iiber dem Orgelpunkt der Tonika mit einem
letzten Einsatz der beiden Themen in groffem Stil aus.

Bei aller Bewunderung fiir diese erstaunliche Arbeit seien aber
einige Merkmale einer gewissen Unreife nicht verschwiegen: die
unmotivierte Verdoppelung der Bewegung in T. 8 (die der Spieler
durch Verlangsamung glaubhaft machen muf}), die Akzentverschie-
bung des Themas im Sopran T.12/13 (ein typisches Kennzeichen
alteren Stils), die Fiihrung des Soprans in T.43 unter den Tenor,
eine Lage, aus der ihn nur ein waghalsiger Sprung retten kann,
vor allem aber ihr gleichmiBig dichter Satz, der sich bis T. 57 fast
stets in der Mittellage bewegt, und ihre Linge, die sie mit einer
Reihe anderer Jugendfugen Bachs gemeinsam hat: den Schluf}fugen
der Toccaten d-moll, e-moll, c-moll und G-dur, der h-moll-Fuge
iiber ein Thema von Albinoni und anderen. Alle diese Fugen machen
den Eindruck der Linge, weil ihre Form nicht geniigend gestrafft
ist, wihrend die der Taktzahl nach lingere Fuge zur Chromatischen
Fantasie (BWV 903) von niemandem als lang empfunden wird.

Busoni hat feinsinnig die drei miteinander verwandten Es-dur-
Themen: dieses, das Thema der Fuge im W.KL1I, und das der
Orgelfuge in eine Klimax gebracht, und zwar im Sinne einer fort-
schreitenden Vergeistigung. Er hat auch vorgeschlagen, die Es-dur-
Praludien in I und II auszutauschen, womit besonders der Fuge I
ein Dienst erwiesen wire, — aber diirfen wir trennen, was Bach
zusammengefiigt hat?

Der Vortrag sei ruhig, gesammelt, mit der Objektivitdt des Orgel-
tons, das Zeitmafl gemessen, aber nicht schleppend. J = 60
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Die Fuge, eine der reizendsten des W.KI., ist in Gefahr, von
dem Praludium erdriickt zu werden, sie sollte daher ohne Bezug
auf dieses betrachtet werden. Zusammen mit den Fugen c-moll,
Fis-dur und gis-moll gehort sie zu den gelostesten, modernsten des
W.KL Sie ist die erste Klavierfuge Bachs, deren Thema in die
Dominante moduliert. Mit Ausnahme einer Jugendfuge in e-moll
(BWV 945), deren Thema nach der Subdominante moduliert (1), und
der Fuge zur Orgeltoccata C-dur (BWV 566) waren bis dahin alle
seine Fugenthemen in der Tonika geblieben. Die Pause im Thema
macht es dem Comes leicht, den Weg zuriickzufinden. Das Thema
wiegt sich anmutig auf der Quinte, der Grundton wird nur leicht
angetupft, der Abbruch auf den beiden Achteln wirkt kaprizios.
Aber wie fest ist es zusammengefiigt: Der Auftakt der beiden Sech-
zehntel nach der Pause ist eine Verkiirzung der Sechzehntel im ersten
Takt, die beiden Achtel es”—d’’ nehmen Bezug auf die Achtel ¢“—b’,
der gaukelnde Anhang des Themas bildet das Material fiir die
Zwischenspiele. Auch der Kontrapunkt héngt eng mit dem Thema
zusammen:

So wird aus a, b und ¢ eine Fuge gebaut, von der Werker sagt,
sie sei ,vom ersten bis zum letzten Ton ein Meisterwerk von hoher
Schonheit, das weder ein Unten noch ein Oben hat, nur Gleich-
gewicht”. Sie ist zweiteilig. Im ersten Teil (T. 1—17) kommt es nach
der Exposition nur noch zu einem Einzeleinsatz des Soprans (T. 11),
wihrend der zweite Teil (T. 17—37) zwei Durchfiihrungen enthilt: eine
nur von Alt und Bafl in Moll (T. 17 und 20) und eine vollstindige
in der Reihenfolge Baf3 (T. 26), Sopran (T.29) und Alt (T. 34). Da
alle Einsdtze durch kiirzere oder lingere Zwischenspiele getrennt
sind, kann man kaum von geschlossenen Durchfithrungen sprechen,
sondern von Einzeleinsitzen, die durch Zwischenspiele miteinan-
der verbunden sind. Diese werden nicht von (c) allein bestritten,
sondern auch von dem kleinen Auftaktsmotiv, das schon in T. 3/4
im Sopran auftritt und in T. 7—9 auf Achtel verbreitert wird.
Ebenso sind die drei Auftaktsachtel des Alts in T. 7—9 durch Ver-
groBerung aus (c) genommen. Am Abschluf jeden Teils steht Chro-
matik; in T. 15—17 mit einer aus (c) gebildeten absteigenden Se-
quenz, die schon in der Randlinie von T. 5 angedeutet war, und in
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dem iiberraschenden dissonanten Abbruch in T. 34, der hier aber
eher iibermiitig aufzufassen ist.

Vortrag: Die Achtel ¢“—b’ im Thema sind scharf, die Achtel
es”—d" weicher abzusetzen. Der Triller beginnt, um eine Tonwieder-
holung zu vermeiden, mit der Hauptnote. Das erste von vier Sech-
zehnteln ist, besonders in (c), leicht abzuheben. Der Triller muf8
durchgefiihrt werden; er ist in T. 27 und 35 als Praller zu erginzen;
auch in T.7 und 21 geniigt ein Praller. Das ZeitmaR sei anmutig
bewegt, nicht eilig oder gar hastig. J = 84—92
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