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Die Tonart h-moll, die zu C-dur im Spannungsverhiltnis der
groflen Septime steht, ist in der Wiener Klassik auffallend vernach-
ldssigt worden; erst Chopin und Liszt haben in ihren beiden Kla-
viersonaten ihre Leidenschaftlichkeit in groflem Stil dargestellt.
Bach hat ihr.in zwei Spatwerken die Weihe gegeben, in seiner Messe
BWYV 232 und in dem groflem Orgelpriludium und Fuge (BWV
544). Thnen reiht sich das letzte Stiick des W. KL I wiirdig an.
Bach hat es schon duflerlich dadurch herausgehoben, daf er Prialudium
und Fuge mit Tempovorschriften versehen hat. Auch in seinem Stil
nimmt das Priludium eine Sonderstellung ein, ebenso die Fuge mit
ihrem Thema, in dem alle zwolf Halbstufen der Tonleiter enthalten
sind. Threr Bedeutung nach sind beide wiirdig, Bachs grofles Werk
abzuschliefen und zu krénen.

Priludium

)

Das Priludium besteht wie ein Sonatensatz der Vorklassik aus
zwei ungleich langen, zu wiederholenden Teilen, jedoch enthilt der
zweite Teil keine Teilreprise des ersten. Wir diirfen hier an Ein-
fliisse von Bachs Kammermusik denken. In den etwa zu gleicher
Zeit entstandenen Sonaten fiir Violine und obligates Cembalo (BWV
1014—1019) ist eine Reihe von Sdtzen rein dreistimmig, so daf8 die
erste Melodiestimme dem Solo-Instrument, die zweite der rechten
Hand, der Baf8 der linken Hand des Cembalisten zugeteilt ist. Der
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Klassiker dieser Technik war Arcangelo Corelli mit seinen 48 Trio-
sonaten fiir zwei Violinen und bezifferten BaB. Wihrend Bach in
seinen Sonaten auch den Baf an der thematischen Arbeit beteiligt,
ist er bei Corelli noch reiner StiitzbaB, hiufig in durchgehender
Achtel-Bewegung, iiber der die beiden Oberstimmen imitierend ge-
fithrt sind. Diese Technik war Bachs Vorbild im h-moll-Priludium.
In dichter Imitation ziehen die beiden Oberstimmen iiber den ruhig
gehenden Baf hin. Auch das Motiv der steigenden Quarte, die syn-
kopiert wird und sich zur Terz zuriickwendet, ist Allgemeingut der
italienischen Kammermusik zu Anfang des 18. Jahrhunderts. Wo-
rin aber Bach seine Vorbilder weit iibertrifft, das ist die Weite der
Linie, die aus diesem kleinen Motiv gebildet wird. Drei solcher
Linienziige machen den ersten Teil des Priludiums aus (T. 1—7
Mitte, T. 7 Mitte — T. 12 und T. 12—17). Im ersten Abschnitt (h-
moll — D-dur) fithrt der Alt, der Sopran folgt ihm im Abstand einer
Quinte auf dem Fuf; im zweiten Abschnitt (D-dur — fis-moll)
fithrt der Sopran, der Alt folgt eine Quarte tiefer, im dritten (fis-
moll — D-dur) fithrt der Alt, der Sopran folgt ihm im Abstand einer
Teil greift nicht wie iiblich auf den Anfang des ersten zuriick, son-
dern hier kénnen wir Bachs Kunst, ein Thema zu verwandeln, be-
wundern: Das Quartmotiv wird auf Achtel verkleinert,

und in T. 31/32 sequenzmiBig abwirts gefiihrt. Hierauf wird es
im Alt melodisch geweitet und gedehnt

L II} = o
oY 1 I
[ A ) &
/ r r\ v etc.
L N

und sequenzmifig in die Hohe gefiihrt (T. 33/35), wo es, mit dem
Sopran in Engfithrung (T. 36—38) sich immer hoher erhebt, um
in Synkopen zur SchluBkadenz herabzusteigen (T. 39—42 Mitte).
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Hier kénnte das Priludium zu Ende sein, Bach umgeht aber den
SchluB und fiigt eine Coda an, durch die er auf wahrhaft geniale
Weise den Zusammenhang des diatonischen Priludiums mit der
chromatischen Fuge herstellt: das Quartmotiv wird umgestellt und
chromatisiert (T. 42 Mitte — 45 Mitte),
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auch der Baf wird chromatisch gefithrt (T. 43/44), im Sopran
und Alt horen wir in T. 43 W-ais’ und g'-fis’, in T. 44 e”-dis”
und h’-ais’, in T. 45 g’-fis”" als Vorklinge der Vorhaltsmotive des
Fugenthemas. Sie 6ffnen das Tor, durch das wir in den Wunderbau
der letzten Fuge eintreten werden. Das Priludium, ein Muster-
beispiel gebundenen Stils, lieBe sich klanglich am besten auf einer
Orgel mit zwei Manualen darstellen.

Beim Vortrag auf dem Klavier mége man die jeweils fiihrende
Stimme etwas hervorheben, dann wird auch die nachahmende sich
deutlich abheben. Die Wiederholungen sind auszufiihren, damit das
Priludium in das richtige Gréflenverhiltnis zur Fuge kommt. Bachs
Vorschrift ,Andante” bedeutet nicht wie bei den Romantikern eine

Vorstufe zu Adagio, sondern ein ruhiges, gefestigtes Zeitmaf, etwa
J = 69.
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Die grofle Fuge, mit der Bach sein Werk beschlieft — der Zeit-
dauer nach die lingste des W. Kl. — bedeutet unter seinen Kla-
vierfugen etwa dasselbe wie in seiner Kirchenmusik die erste Kyrie-
Fuge der h-moll-Messe (BWV 232). Beide sind sich nicht nur in
ihrer inneren Haltung &hnlich, sondern auch im Aufbau ihres The-
mas.

Largo ed un poco piano
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Das Messenthema hat dieselben Sekundmotive, jedoch auftaktig,
dringend. Thm steht die Heiligkeit des Messetextes, stehen Chor
und Orchester zu Gebote, die Klavierfuge muf, was sie sagen will,
mit den bescheidenen Mitteln eines niichternen Tasteninstruments
ausdriicken. Gerade durch diese Askese aber wirkt sie noch strenger,
stellt sie an Spieler und Hoérer noch hohere Anforderungen. Thr
Thema stellt zwischen zwei gebrochene Dreiklinge als Eckpfeiler
«Seufzer-Motive”, Vorhalte mit Abzug der Aufldsungsnote. Sie
werden nicht abwirts weitergefithrt wie in der fis-moll-Fuge, son-
dern richten sich in leidenschaftlicher Steigerung auf, harmonisch
den Weg von T iiber S nach D beschreitend. Wie in den Fugen f-
moll, fis-moll und H-dur trigt die vorletzte Note einen Triller, der
hier schon nach dem ersten Einsatz wegfillt. Der harmonische Reich-
tum des Themas ist ebenso grof3 wie der melodische; es enthilt alle
zwolf Tone der chromatischen Oktave (den Grundton und die
Quinte dreimal, die Terz zweimal), es wendet sich von der Tonika
iiber Dominante, Subdominante und Wechseldominante zum Schlufl
auf der Dominante.

Dieses kiihne, affektgeladene Thema umgibt sich mit mehreren
Trabanten: mit dem Kontrapunkt, der es mit riicksichtsloser Harte
in Vierteln durch die ganze Fuge begleitet,

das in T. 9 im Sopran in der Umkehrung auftritt, ebenso T. 13 im
Tenor, T. 21 im Bafl (in gerader Bewegung), T. 34/35 im Tenor,
T. 39 in Umkehrung im Alt, T. 41 und 42 im BaB. Dazu tritt
der Anhang des Kontrapunkts,

dessen SchluBinoten (h‘—ais‘—d”*) deutlich auf die Coda des Prilu-
diums Bezug nehmen. Ihm fillt die Aufgabe zu, die Themenein-
sitze und Zwischenspiele einzuleiten (T. 12, 15/16, 24/25, 33,
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46/47). Wie in der f-moll-Fuge kommt es nach der Exposition
zu keiner geschlossenen Durchfithrung aller vier Stimmen mehr.
Nach ihr tritt das Thema als Ganzes noch zehnmal auf, doch sind
die Einsitze oft durch Zwischenspiele so weit voneinander getrennt,
dal man den Begriff der Form vergewaltigt, wenn man sie zu
Durchfithrungen zusammenzufassen versucht. Ein anderes Prinzip,
das uns bisher im W. KL noch nicht begegnet war, ist hier von
Bedeutung: daB ndmlich der Eintritt des Themas durch seine An-
fangsnoten eine Vorankiindigung erfihrt. So erklingen in dem von
Sopran, Tenor und Baf} ausgefiithrten Zwischenspiel T. 17—21 unver-
mutet im Alt die drei ersten Noten des Themas (fis'—d‘—h), ehe
das ganze Thema zwei Takte spiter im Alt einsetzt. Ebenso ist es
mit dem Tenor, der in T. 28 mit h—g—e angekiindigt wird, ehe er
mit dem ganzen Thema in T. 30 zu Worte kommt. Noch deutlicher
ist die Vorankiindigung in den Takten 34—44 und 69/70, wo sie
auf die ersten neun Noten des Themas ausgedehnt und andern
Stimmen iibertragen wird als derjenigen, die mit dem vollstindigen
Thema eingefiihrt wird. Diese merkwiirdige Technik war in
Bachs Zeitalter in der italienischen Oper Mode. Die Singerin
intonierte ihre Arie, brach ab und begann erst nach einem Zwischen-
spiel wieder und fiihrte die Arie dann durch. Der Grund war sehr
wahrscheinlich der, dal bei der allgemeinen Unaufmerksamkeit in
den italienischen Operntheatern der Anfang der Arie sonst unter-
gegangen wire (Riemann nannte dies ,Devisen-Arie”, weil damit
der Anfang wie eine Devise, ein Leitspruch, vorangestellt wurde).
Selbst in die Kirchenmusik der Zeit, deren Arien ja denen der Oper
nachgebildet waren, fand dieser Gebrauch Eingang. Im W. KI. trigt
er dazu bei, dem Eintritt des Themas eine erhohte Bedeutung zu
verleihen.

Dem dissonanten Thema setzt Bach wie in der f-moll-Fuge besinf-
tigende, diatonische Zwischenspiele gegeniiber. Auch sie sind italie-
nisch gefdrbt. Die Sequenzkette

wurde in der Kammermusik der Italiener viel gebraucht. Riemann
fihrt in seiner Musikgeschichte in Beispielen (S. 278) eine Stelle
aus einem Duett fiir Sopran und Alt mit GeneralbaB von Bachs Zeit-
genossen Francesco Durante an:
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die mit Bach fast vollstindig iibereinstimmt (das Motiv findet
sich iibrigens auch schon in T. 23/24 des Priludiums). So ist der
Aufbau der Fuge ebenso ungewthnlich wie ihr Thema. Es gibt in
ihr wie in der f-moll-Fuge oder der Kyrie-Fuge aus der Messe,
auch keine Schluf3-Steigerung. Spitta war iiber ihre Dissonanzen ent-
setzt. Er sagt, sie ziehe ,langsam, seufzend, mit herben, ja schmerz-
verzerrten Ziigen auf endlos scheinendem Pfade voriiber”, und fahrt
fort: ,Wie mufte der so gar nicht auf die Teilnahme des groflen
musikalischen Publikums rechnen, der einem seiner vorziiglichsten
Instrumentalwerke, das doch als Ganzes gedacht war, eine solche
Dornenkrone aufsetzte!” Wir kénnen das nicht mehr nachempfin-
den. Wir lieben die ,kostbaren Spezereien der Dissonanzen Bachs”
(Liszt) nicht nur, weil sie fiir uns lingst jeden Schrecken verloren
haben, sondern weil hier aus Kraft und Gegenkraft ein reiches Le-
ben entsteht, das sich einem hoheren Gesetz verpflichtet weif3, so
daB wir aus dieser Fuge — wie aus der Kyrie-Fuge — nicht zu Boden
geworfen, sondern erhoben und gestirkt hervorgehen. Die Fuge
ist wahrhaft wiirdig, Bachs groles Werk zu krénen.

Einige niichterne Bemerkungen mdgen noch folgen. An zwei
Stellen sah sich Bach genétigt, die Linie des Soprans umzubiegen, um
cis”’ zu vermeiden. Setzt man in T. 36 auf die drittletzte Note und
in T. 63 auf die sechste cis’”’, so wird die Stelle berichtigt. Bei der
tonalen Beantwortung des Comes hat Bach lange geschwankt, ob er
nur die erste, oder auch die fiinfte Note des Themas noch
tonal (d. h. mit h statt cis’) beantworten solle. Er entschied sich in
T. 4 und 13 fiir h (in T. 48 fiir d), weil damit die Riickmodulation
nach der Tonika erleichtert wurde. Der Triller auf der vorletzten
Note des Themas kann auch hier als Praller beibehalten werden,
damit dem Horer erleichtert wird, es wiederzuerkennen. Die ori-
ginalen Bogelchen im Thema verstehen sich eigentlich von selbst,
sie bedeuten, dafl die Auflésungsnote etwas kiirzer und schwicher
gespielt werden soll. Die Vorschrift ,Largo” bezeichnet nicht ein
besonders langsames Zeitmafl, sondern Feierlichkeit und Grofe
(Busoni hat deswegen die Fuge in den #/e-Takt umgeschrieben).
J = 48-54
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