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» - . . dort war mir zuerst, bey vollkommener Gemiitsruhe und ohne
dussere Zerstreuung, ein Begriff von eurem Grossmeister geworden.
Ich sprach’s mir aus: als wenn die ewige Harmonie sich mit sich
selbst unterhielte, wie sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor der
Weltschopfung, mochte zugetragen haben. So bewegte sich’s auch in
meinem Innern, und es war mir, als wenn ich weder Ohren, am
wenigsten Augen, und weiter keine iibrigen Sinne besifie noch
brauchte.”

Goethe an Zelter am 21. Juni 1827, als ihm

der Organist von Berka aus dem , Wohl-

temperierten Klavier” vorgespielt hatte

»Die Priludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers sind das
Alte Testament, die Sonaten von Beethoven das Neue Testament
der Klavierspieler.”

Hans von Biilow



VORWORT

Das Wohltemperierte Klavier von Johann Sebastian Bach, dieses
~Werk aller Werke”, wie Schumann es nannte, hat eine grofle Zahl
von Darstellungen erfahren. Diese Arbeit will vor allem der
Praxis dienen; sie will das mitteilen, was der Laie dariiber wis-
sen mochte und was der Fachmann wissen sollte. Dariiber hinaus
mochte sie dem Spieler, besonders dem Beniitzer einer Urtextaus-
gabe, Ratschlige fiir die Wiedergabe der Priludien und Fugen geben.
Sie nimmt damit eine Mittelstellung zwischen den beiden Gruppen
ein, in die man die Monographien des W. Kl. einteilen kann. Auf
der einen Seite steht eine groBe Anzahl allgemein gehaltener ,Com-
panions”, die eine erste Einfilhrung in das Werk geben. Sie stam-
men fast ausschlieflich aus dem Ausland, aus England, Frankreich,
Holland, Italien, Belgien, den USA und wohl noch anderen Lindern,
wihrend in Deutschland die Theoretiker gelehrte Arbeiten besonders
iiber die Fugen und den Zusammenhang der Priludien mit den Fugen
geschrieben haben, in den letzten Jahrzehnten Wilhelm Werker, Lud-
wig Czackes und Johann Nepomuk David. Czackes erwihnt die
Priludien iiberhaupt nicht, David sieht in ihnen nur eine Vorberei-
tung der Fuge, eine ,Stitte der Zubereitung des Fugenthemas”.
Damit wird man aber dem W. K. nicht gerecht. Nicht nur ver-
dienen Priludien dieselbe Beachtung wie die Fugen, — ja manche
von ihnen sind den Fugen an Eigenbedeutung iiberlegen; so ist es
abwegig, das W. Kl. als ein theoretisches Werk, etwa als ein ,Lehr-
buch der Fugenkomposition” (Riemann) zu betrachten. Manche neu-
ere Analysen gehen noch weiter, indem sie mit vorgefaten Schul-
begriffen die Fugen bis ins letzte zergliedern, aber nach ihrer musi-
kalischen Bedeutung iiberhaupt nicht fragen, wihrend wieder andere
versuchen, den geheimen Baugesetzen der Fugen auf den Grund
zu kommen. Damit wird aber Bachs Werk immer mehr von seiner
wirklichen Bestimmung abgeriickt. Bach wandte sich nicht mit einer
tiefgriindigen gelehrten Arbeit an seine komponierenden Zeitgenos-
sen, sondern hat es, wie er im Titel klar und deutlich ausspricht,
»~zum Nutzen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musicalischen Ju-
gend, als auch [zu] derer in diesem studio schon habil seyenden
besonderen Zeitvertreib aufgesetzet und verfertiget”. Es ist also ein
Spielbuch fiir die musikalische Jugend und ebenso fiir den erwachse-
nen Liebhaber der Musik, dem Bach mit einer fast rithrenden Be-
scheidenheit einen ,besonderen Zeitvertreib” verspricht. Nicht am
Schreibtisch, sondern am Instrument soll man ,spielend” von ihm

9



Besitz ergreifen. Da im Zeitalter Bachs Praxis und Theorie noch
nicht getrennt waren wie heute, erhielt der Spieler damit nicht nur
eine Einfithrung in alle 24 Tonarten, sondern auch in Satztechnik
und Formaufbau der Priludien und Fugen. Diese Einheit ist uns ver-
loren gegangen, man kann sie aber im W. Kl. wiederfinden. Und
mehr als das: der Spieler kann nacherleben, was Goethe in seinem
beriihmten Brief an Zelter, den wir als Motto dieser Arbeit voran-
gestellt haben, ausgedriickt hat. Wer aber heute die Priludien und
Fugen des W. K. aus einer Urtextausgabe spielt, in der ihm Bach
ohne das Medium eines Herausgebers entgegentritt, wird sich vor
eine Reihe Fragen gestellt sehen, die er nicht ohne weiteres beant-
worten kann. Dazu will ihm diese Arbeit ein Fiihrer sein. Sie bemiiht
sich, einleitend von dem zu sprechen, was allen Préiludien und Fugen
des W. K. gemeinsam ist, um dann den individuellen Charakter je-
des einzelnen Priludiums, jeder einzelnen Fuge um so deutlicher
hervortreten zu lassen. Der Verfasser will nicht mehr sein als ein
Kastellan, der den Besucher und Betrachter eines groflen, vielglied-
rigen Bauwerks auf die Gesamtform, auf die Funktion der Einzelteile
und auf individuelle Merkmale aufmerksam macht. Es ist jedem
iiberlassen, wenn er erst den richtigen Zugang gefunden hat, tiefer
einzudringen in Bezirke, zu denen das Wort keinen Zutritt mehr
hat.

Ich habe in meinem 1950 in der Edition Peters (Leipzig) erschie-
nenen Buch Die Klavierwerke Bachs den ersten Teil des W. Kl. auf
den Seiten 124—158, den zweiten auf den Seiten 219—249 behandelt.
Einige Formulierungen daraus habe ich mit freundlicher Einwilli-
gung des Verlags, dem dafiir an dieser Stelle gedankt sei, in die vor-
liegende Arbeit iibernommen die im iibrigen aber auf Grund der
seither erschienenen Literatur und dessen, was ich selbst inzwischen
dazu gelernt habe, véllig neu geschrieben worden ist.

Stuttgart, im Frithjahr 1965 Hermann Keller
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Titel-Uberlieferung

Der nach Seite 16 abgebildete Titel in Bachs eigener, zierlich
verschnorkelter Reinschrift lautet: Das Wohl temperirte Clavier.
oder Praeludia, und Fugen durch alle Tone und Semitonia [d. h. auf
allen diatonischen und chromatischen Stufen der Tonleiter], so wohl
tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, als auch tertiam mino-
rem oder Re Mi Fa betreffend [d. h. sowohl in Dur wie in moll].
zum Nutzen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musicalischen Jugend,
als auch derer in diesem studio schon habil seyenden besonderen
Zeitvertreib aufgesetzet und verfertiget von Johann Sebastian Bach.
p.[ro] t.[empore] Hochf [iirstlich] Anhalt-Céthenischen Capel-Mei-
stern und Directore derer Cammer-Musiquen. Anno 1722.

Es ist die einzige Eigenschrift Bachs, die wir vom W. KI. besitzen.
Das kostbare Manuskript ist seit mehr als hundert Jahren im Besitz
der ehemaligen Preuflischen, jetzt Deutschen Staatsbibliothek in Ber-
lin. Da es am Schlufl in fliichtiger Schrift die Jahreszahl 1732
trigt, stellt es eine Reinschrift dar, die zehn Jahre nach der Abfas-
sung nach einer verloren gegangenen Urschrift abgeschlossen wurde.
Fiir die Richtigkeit der Jahreszahl 1722 als Datum der Entstehung
bzw. Vollendung des Werks sprechen die Wasserzeichen des Papiers,
die Ahnlichkeit der Handschrift mit derjenigen der Inventionen und
Sinfonien (BWV 772—801) und der nahe Zusammenhang mit dem
1720 angelegten Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach.
Zwei weitere Handschriften, die frither fiir Autographe gehalten
wurden, sind inzwischen als Abschriften von der Hand Anna Mag-
dalenas und Wilhelm Friedemann Bachs festgestellt worden. Neben
ihnen miissen als wichtige Quellen die Abschriften von Altnikol
(dem Schwiegersohn Bachs) und Kirnberger (der 1739—1741 Schiiler
von Bach war) gelten, da Bach sie im Unterricht beniitzte und Ver-
besserungen in sie eintrug, es aber unterliel, diese in sein eigenes
Exemplar nachzutragen. Von spiteren Handschriften sei noch die des
Hamburger Organisten Schwencke genannt. Eine vollstindige Dar-
legung der Quellen wird der Kritische Bericht zu der in Vorbereitung
befindlichen Ausgabe des W. Kl. im Rahmen der Neuen Bach-Aus-
gabe enthalten.

Man kann sich fragen, warum Bach dieses Werk, das doch schon
zu seinen Lebzeiten in seinem weiteren Schiiler- und Freundeskreis
eine gewisse Berithmtheit erlangt hatte, nicht herausgab? Wahr-
scheinlich fiirchtete er, daf der Absatz in einer Zeit, in welcher der
empfindsame und galante Stil alles galt, zu gering sein wiirde. Be-
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Einleitung

zeichnete er doch sein erstes gedrucktes Opus, die sechs Partiten fiir
Cembalo (BWV 825—830), auf dem Titel als ,Galanterien” (was
sie gewif3 nicht sind), um sie dem modischen Publikum schmackhaft
zu machen. Doch war in dem Halbjahrhundert nach seinem Tod der
Ruhm des W. Kl. schon so grof8, da zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts, in den Jahren 1800—1802, nicht weniger als drei Verleger das
W. Kl im Druck herausgaben: Hoffmeister & Kiihnel in Leipzig,
Simrock in Bonn und Nigeli in Ziirich. Seither sind fast unzihlige
Ausgabene des W. Kl. erschienen, iiber die auf den Seiten 191—192
eine kritische Ubersicht gegeben werden soll.

Entstehung

Bach war Ende 1717 ,nach halsstarrig erzwungener Dimission”
mit ungnddigem Abschied von Weimar, wo er zehn Jahre lang als
Violinist, seit 1714 als Konzertmeister, und zugleich als Organist
der Schlofkapelle gewirkt hatte, nach Céthen an den Hof des jun-
gen, musikliebenden Fiirsten Leopold von Anhalt-Céthen gegangen.
Er stand dort nicht mehr im Rang eines herzoglichen Kammerdie-
ners, der in Livree aufzuwarten hatte, sondern war Hofkapellmeister
und ,Director der Kammermusiken”. Er hatte weder Schul- noch
Kirchendienst zu versehen, da der Hof reformiert war; er zihlte zu
den oberen Hofbeamten und hatte genug Zeit und Mufle zum Kom-
ponieren. Wie jeder Musiker des Barock komponierte er das, was
seines Amtes war, in Cothen also vor allem Kammermusik und
Klavierwerke. Nach langen, fast iiberlangen Lehrjahren stand er nun
mit 35 Jahren auf der Hohe einer ersten Meisterschaft. Wihrend der
Herzog von Weimar in ihm nur ein brauchbares Subjekt gesehen
hatte, wufSte sein neuer Landesfiirst, welch seltenen Vogel er in sein
Lindchen eingefangen hatte. Alles wirkte zusammen, um die weni-
gen Cothener Jahre zu den fruchtbarsten und gliicklichsten Bachs zu
machen: die Anerkennung, die er fand, die Mufle zum eigenen
Schaffen und wohl auch sein junges Ehegliick mit Anna Magdalena
Wiilckens, einer jungen Kammersidngerin am Hofe, die er 1721 nach
dem Tod seiner ersten Gattin Maria Barbara heimfiihrte. So ist der
Reichtum und die Bedeutung der in Céthen entstandenen Werke fiir
Klavier und Kammermusik fast unvorstellbar grof8. In der Kammer-
musik die Brandenburgischen Konzerte (BWV 1046—1051), die Vio-
linkonzerte, die Sonaten fiir Violine (bzw. Flote, Gambe) mit obli-
gatem Cembalo (BWV 1014—1019), die Sonaten und Partiten fiir
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Violine allein (BWV 1001—1006) u. a. m., an Kompositionen fiir
Klavier (Clavichord oder Cembalo) die kleinen Préludien und Fugen,
die Englischen und Franzosischen Suiten (BWV 806—817), die Chro-
matische Fantasie (BWV 903), die Inventionen und Sinfonien (BWV
772—801) und das W. KI. I (BWV 846—869). Sechs kleine Praludien,
die Inventionen und Sinfonien sowie elf Praludien des W. Kl. finden
sich in ihrer ersten Gestalt im Clavierbiichlein vor Wilhelm Friede-
mann Bach eingezeichnet, das der Vater am 22. Januar 1720 fiir sei-
nen damals neunjihrigen Lieblingssohn anlegte (ich habe das Kla-
vierbiichlein 1927 im Birenreiter-Verlag erstmals herausgegeben
[BA 140]; inzwischen ist es 1962 unter Verwertung der neuesten
Forschungsergebnisse, herausgegeben von Wolfgang Plath, auch im
Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe V/5 erschienen [BA 5021}, mit
Kritischem Bericht 1963). Zu gleicher Zeit arbeitete Bach an der Voll-
endung eines anderen Werks, den 15 zwei- und dreistimmigen
Inventionen und Sinfonien, das 1723 abgeschlossen wurde. Daf8 Bach
die Zeit fand, daneben ein noch groBeres Sammelwerk in so kurzer
Zeit zu ,verfertigen”, setzte seine Schiiler in Erstaunen. Ernst Lud-
wig Gerber, der Sohn des Bachschiilers Heinrich Nikolaus Gerber,
schrieb in seinem1791 erschienenen Historisch-biographischen Lexi-
kon der Tonkiinstler, Bach habe es ,an einem Ort, wo er chne Instru-
ment gewesen, zur Vertreibung von Unmut und Langeweile in kur-
zer Zeit verfaBt”. Vielleicht bezieht sich das auf eine der Reisen,
auf denen Bach mit andern Musikern seiner Kapelle den Fiirsten zu
begleiten hatte, jedoch ist diese Angabe nicht mehr nachzupriifen.
Wir diirfen annehmen, daBl — mit Ausnahme von drei Stiicken:
Priludium Es-dur, Fuge dis-moll und Fuge a-moll — alle im W. KI. I
enthaltenen Stiicke zwischen 1721 und 1722 entworfen bzw. voll-
endet wurden.

Reine und temperierte Stimmung

Was bedeutet eigentlich der merkwiirdige Titel Wohltemperiertes
Clavier? Um ihn richtig zu verstehen, ist es notig, die Begriffe, die
die Grundlage unserer ganzen Musik bilden, iiber die aber sowohl
die Liebhaber der Musik wie die Fachmusiker oft recht wenig Be-
scheid wissen, zu kldren.

Unter reinen Invervallen versteht man solche, deren Schwingungs-
zahlen in einfachen Zahlenverhiltnissen zu einander stehen. Die
Schwingungszahlen von Grundton und Oktave verhalten sich wie
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1:2; dieses kleinstmdgliche Zahlenverhiltnis ergibt die groftmog-
liche Konsonanz. Das Zahlenverhiltnis 2:3 ergibt die reine Quinte,
3:4 die reine Quarte, 4:5 die reine grofe Terz, 5:6 die reine kleine
Terz. Hohere Primzahlen als 5 haben in der abendlindischen Musik
keine Verwendung gefunden (also nicht 6:7,7:8,10:11,12:13 usw.).
Diese Verhiltnisse lassen sich aus folgender Tabelle ablesen, in der
die Teilténe (Partialténe — ihre Schwingungszahlen betragen ein
Vielfaches des Grundtons — ) von 1 bis 16 aufgefiihrt sind:

o 2 =
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X L ® )
y

N
I
<
5
4

*

-
4 ¢ 5% 6 81 91012315 16

Die ersten sechs Teiltdne ergeben den Durdreiklang als Natur-
Konsonanz, 8:9 und 9:10 stellen den Ganzton, 15:16 den Halbton
als die Elemente der Melodiebildung. Im reinen Dur verhalten sich
die Tone einer Oktave wie 1:§:53:%:2:2:15.2 Diese Ton-
verhéltnisse sind aber nur im einstimmigen diatonischen Gesang,
und a cappella im mehrstimmigen Gesang unter bestimmten Bedin-
gungen zu gebrauchen (ewa im Palestrinastil); wollte die Musik
weiter ausgreifen, so stiefl sie auf stérende Ungleichheiten. So ist
z. B. in der obigen Tabelle der Ganzton c-d groBer als d - e; eine
Terz c-e, die aus vier Quinten iibereinander gebildet ist (c-g-d’-
a’-e”), ist grofer als eine reine, 12 Quinten iibereinander sind mehr
als 7 Oktaven usw. Man versuchte daher, diese Verschiedenheiten
auszugleichen, sie zu mafigen, zu ,temperieren”. Nach mehreren
Zwischenstadien wurde Ende des 17. Jahrhunderts die bis heute
allein giiltige Kompromif3-Lésung gefunden, die Oktave in zwolf
gleiche Teile zu teilen. Das war die sogenannte gleichschwebende
Temperatur, in der alle Intervalle mit Ausnahme der Oktave ein
wenig unrein sind, aber alle den gleichen Abstand voneinander ha-
ben, in welcher Tonart man sich auch befindet. Nun erst konnte man
alle Tonarten beniitzen, von einer in die andere iibergehen. Sicher-
lich war der Verlust der Reinheit eine schmerzliche Einbufe, aber
ungleich gréfer war der Gewinn, den die Musik daraus zog.

Der Mann, dem man die Einfithrung dieser Neuerung zuschreibt
(die schon im 16. Jahrhundert von weitblickenden Ménnern gefor-
dert worden war), ist der Organist und Orgelbauer Andreas Werck-
meister, der 1691 eine Schrift herausgab, die folgenden Titel trigt:
Musicalische Temperatur | oder deutlicher und wahrer mathemati-
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scher Unterricht | wie man ...ein Clavier, sonderlich die Orgel-
werke, Positive, Regale, Spinetten und dergl. wohltemperiert
stimmen konne . . . Das bezog sich also nur auf die Instrumente mit
fester Tonhohe, die Tasten-Instrumente (,Claviere”), und erst iiber
sie fand die neue Technik bedingt auch auf die Melodie-Instrumente
Anwendung. Die Komponisten nahmen von dem Neuland, das
ihnen da gezeigt wurde, zunichst z6gernd, dann immer rascher Be-
sitz. Pachelbel beniitzt in seinen Suiten schon 17 Tonarten, J. K F
Fischer in seiner Ariadne musica, einer Sammlung von Priludien
und Fughetten fiir Orgel, 19 Dur- und moll-Tonarten und die phry-
gische iiber e. Der erste, der alle 24 Tonarten beniitzte, war nicht
Bach, sondern Mattheson, der 1719 in seine Exemplarischen Orga-
nistenprobe GeneralbaB-Ubungen in allen Tonarten schrieb (Bei-
spiele daraus in meiner Schule des Generalbaf-Spiels, Birenreiter-
Verlag 1931, BA 490). Der ungleich grofere Ruhm, in den 24
Tonarten lebendige Musik geschrieben zu haben, gebiihrt aber
Bach. Aber auch er nahm auBerhalb des W. KL noch nicht von allen
Tonarten Besitz. Die Tonarten Cis-dur, Des-dur, dis-moll, Fis-dur,
As-dur, gis-moll, b-moll finden sich bei ihm nirgends sonst, es-moll
und H-dur nur in Trios von Tanzsitzen. Erst Carl Philipp Emanuel
Bach, der kithnste Harmoniker seiner Zeit, hat auch einige dieser Ton-
arten gebraucht; manche Tonarten, wie gis-moll und dis-moll, sind
auch heute noch selten anzutreffen.

Der Charakter der Tonarten im W. KI.

Gibt es iiberhaupt einen Charakter der Tonarten? Kann man einer
Tonart einen ihr — nur ihr — eigenen Charakter zusprechen? Diese
Frage wird unter Musikliebhabern und Fachleuten hiufig, aber meist
mit mehr Temperament als Sachkenntnis diskutiert. Sie hat ebenso-
viele iiberzeugte Bejaher wie Verneiner gefunden.

Seit der Einfithrung der gleichschwebenden Temperatur besteht
kein realer Unterschied zwischen den Tonarten, da ja alle Halbtone
denselben Abstand voneinander haben. Auch die absolute Tonhohe,
die Hohe des Normal-A, spielt keine Rolle, da dieses in den letzten
zweihundert Jahren mehrfach gewechselt hat, ohne da8 unsere Vor-
stellung vom Charakter der Tonarten dadurch berithrt worden wiire.
Der Unterschied besteht nur in unserer Vorstellung, so wie ja auch
Musik nicht das ist, was wir horen, sondern was wir uns unter dem
Gehorten vorstellen. Diese unsere Vorstellung wird durch die Art
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Einleitung

und Zahl der Vorzeichen und durch den Stufenabstand der Tonart
von C als Mittelpunkt bestimmt. Wenn der Sinn der Musik durch
Melodie, Harmonie, Rhythmus und Metrum bestimmt ist, ihr Aus-
druck durch ZeitmaB, Dynamik, Klangfarbe und Artikulation, so
tritt zu diesen Faktoren des Ausdrucks auch noch die Tonart, fiir die
sich der Komponist entscheidet. Er tut das auf Grund der oben ange-
fithrten Kriterien und auf Grund der Uberlieferung: Die Musik, mit
der er aufwichst, verbindet sich in seiner Vorstellung mit dem Cha-
rakter der Tonart, in der sie steht. So kénnte man eine lange Ahnen-
reihe fiir den Charakter der dorischen Tonart aufstellen, die in
d-moll iibergegangen ist, oder fiir die Violinmusik in D-dur als der
Tonart, in der die Streicher am meisten Glanz entfalten, fiir g-moll
als die Tonart, in der das Barock Pomp und Reprisentation auszu-
driicken liebte usw. G-dur ist die bevorzugte Pastoraltonart im
Siiden, F-dur im Norden. All das sind Kennzeichen, aber keine ein
fir alle Mal feststehende Attribute einer Tonart. Oft geniigt ein
einziges Werk in einer bestimmten Tonart, um uns zu suggerieren,
die Tonart habe diesen Charaker, so z. B. Bachs Messe (BWV 232)
fiir h-moll, die 5. Symphonie von Beethoven fiir c-moll, die s0g.
Mondscheinsonate fiir cis-moll usw. Es wire schén, wenn man sagen
konnte, Bach habe als erster in allen 24 Tonarten komponiert und
damit diesen Tonarten fiir alle Zeiten den Stempel aufgedriickt.
Daf er wie jeder grofe Komponist bestimmte Vorstellungen von
den Tonarten gehabt hat, in denen er schrieb, ist selbstverstandlich,
allein das 1aBt sich nicht auf einen Generalnenner bringen. Die
Frage, welchen Zusammenhang ein Priludium und eine Fuge mit
der Tonart haben, in der sie stehen, muf8 daher fiir jede einzelne
Nummer des W. KI. bei den Einzelbesprechungen gesondert be-
handelt werden.

Das Instrument

Wenn Bach seine Sammlung von Priludien und Fugen Wohl-
temperiertes Clavier nannte, so verstand er unter ,Clavier” ganz
allgemein ein Tasteninstrument, genauer gesagt ein besaitetes Ta-
steninstrumenet. Andreas Werckmeister hatte in seiner auf S. 16 f.
angefiihrten Schrift unter ,Clavier” alle Tasteninstrumente ,son-
derlich die Orgelwerke, Positive, Regale” und dann erst die ,Spi-
netten” (Cembali) verstanden. Ebenso it Bach, wenn er ,a 2
Clav. e Ped.” vorschreibt, die Frage offen, ob Orgel oder Pedal-
Cembalo gemeint ist. In seinem Stil hatte er aber zu Ende seiner
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Weimarer Jahre die Trennung von Orgel und besaiteten Instrumen-
ten schon vollzogen: im Orgelbiichlein und in den in Cothen
komponierten Klavierwerken. Die Frage ist also, ob das W. K. fiir
Cembalo oder Clavichord geschrieben ist? Soweit der Tonumfang
einen Anhaltspunkt geben kann, eher fiir Clavichord als Cembalo,
denn der Umfang des Clavichords (C bis ¢’”/) wird nirgends iiber-
schritten, wihrend Bach in den zu etwa gleicher Zeit entstandenen
Suiten ,pour le Clavecin” bisweilen C unterschreitet und (wenn
auch selten) in der Hoéhe bis d geht. Die Ansicht, das W. K. sei
fiir das Clavichord bestimmt gewesen, wurde besonders von Forkel
vertreten, der sich auf Berichte von Wilhelm Friedemann und Carl
Philipp Emanuel stiitzen konnte. Er schrieb in seiner 1802 erschie-
nenen Schrift Uber ]. S. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke: ,Die
sogenannten Fliigel [Cembali], obgleich auch auf ihnen ein gar ver-
schiedener Vortrag stattfindet, waren ihm doch zu seelenlos, und
die Pianoforte waren bey seinem Leben noch zu sehr in ihrer
ersten Entstehung, und noch viel zu plump, als da8 sie ihm hitten
Geniige thun konnen. Er hielt daher das Clavichord fiir das beste
Instrument zum Studiren sowie iiberhaupt zur musicalischen Pri-
vatunterhaltung [d. h. fiir ein Spiel ohne Zuhdrer]. Er fand es zum
Vortrag seiner feinsten Gedanken am bequemsten und glaubte nicht,
daf auf irgend einem Fliigel [Cembalo] oder Pianoforte eine solche
Mannigfaltigkeit in den Schattierungen des Tones hervorgebracht
werdene konnte als auf dem zwar tonarmen aber im Kleinen ausser-
ordentlich biegsamen Instrument.” Forkel gibt damit die Meinung
seiner Zeit wieder; man moge aber nicht vergessen, dafl Bach fiir
das angeblich ,seelenlose” Cembalo immerhin den zweiten Satz
des Italienischen Konzerts (BWV 971) geschrieben hat. Das Italie-
nische Konzert, die Franzésische Ouverture (BWV 831) und die
Goldberg-Variationen (BWV 988) sind ,vor ein Clavizymbel mit
zweyen Manualen” geschrieben, im W. KL. I werden aber an keiner
Stelle zwei Manuale verlangt, auch ist innerhalb eines Priludiums
oder einer Fuge nirgends ein Wechsel der Registrierung angebracht,
so daf3 die Frage Cembalo oder Clavichord unentschieden bleiben
muf. Eine solche Frage hitte, wie Arnold Schering (Auffiithrungs-
praxis alter Musik) mit Recht betont, die Zeit Bachs gar nicht ge-
stellt. Das Clavichord mit seinem schwachen Ton war ein ideales
Ubungsinstrument und konnte zur ,musicalischen Privatunterhal-
tung” dienen, aber in grofleren Rdumen und beim Spiel vor Zu-
horern gab man selbstverstindlich dem Cembalo den Vorzug, ohne
sich iiber den grundsitzlichen Unterschied der beiden Instrumente
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Gedanken zu machen. Ebenso miiflig ist die oft aufgeworfene Frage,
welche Stiicke im W. Kl. sich mehr fiir das Clavichord, welche mehr
fiir das Cembalo eignen? Sie ist deswegen miiflig, weil keines der
beiden Instrumente den Gehalt der Kompositionen ausschopfen
kann. Es gibt Musik, die nur auf dem Instrument, fiir das der Kom-
ponist sie bestimmt hat, wirklich zum Leben erweckt werden kann:
Die Musik der franzosischen Clavecinisten klingt nur auf dem
,Clavecin”, manche Stiicke C. Ph. Em. Bachs nur auf dem Clavichord,
die Klaviersonaten Beethovens nur auf dem Pianoforte. Manche
Fugen des W. KI. wiirden ihre ganze Schonheit erst in einer Bear-
beitung fiir Kammermusik oder Orchester entfalten (Mozart hat
einige fiir Streichtrio bzw. Streichquartett iibertragen [KV 404a und
405]), aber gerade darin besteht ja der besondere Reiz des W. KI.,
daf3 ein drmliches Tasteninstrument, sei es nun Clavichord, Cem-
balo oder Pianoforte, als Vermittler einer Musik dienen muf, deren
Gehalt hinter dem Klang zu suchen ist. So betrachtet, nimmt auch
das heutige Klavier keine grundsitzlich andere Stellung zu dem
Problem der klanglichen Wiedergabe ein als die beiden zu Bachs
Zeit existierenden Instrumente. Wen konnte der Vortrag des C-dur-
Priludiums auf dem Pianoforte, der D-dur-Fuge auf dem Clavichord,
der es-moll-Fuge auf dem Cembalo wirklich befriedigen? Der un-
geloste Rest, der immer bleibt, regt aber unsere Phantasie so machtig
an, dafl wir das W. K1. immer wieder neu erleben, weil keine Inter-
pretation uns ganz, keine auf die Dauer befriedigen kann.

Stilelemente des W. Kl.

Ehe im folgenden die einzelnen Stilelemente des W. K1. kurz be-
sprochen werden, soll einleitend der Versuch gemacht werden, den
Gesamtstil des Werkes mit einigen Strichen zu umreiflen. Gemein-
hin gilt Bach als typischer Barockmusiker, seine Musik als Krénung
und Vollendung des deutschen Barocks: ,Alles fithrt auf ihn zu,
nichts geht von ihm aus” (Schweitzer). Das ist aber nur bedingt
richtig und trifft insbesondere auf das W. Kl weniger zu als etwa
auf seine Kirchenmusik und seine Orgelwerke. Von der grofen
Wandlung, die in der Musik um 1730 einsetzt und etwa 1770 zu
einem gewissen Abschluf gekommen ist, wurde auch Bach ergriffen.
Curt Sachs hat diese Wandlung in seinem 1949 in New York er-
schienenen Buch The Commonwealth of Arts gekennzeichnet als den
Ubergang ,von einem kalten, herrschsiichtigen Stil zu Einfachheit
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und Natiirlichkeit, von Amoralitit zu einer neuen Sittlichkeit, vom
Kastengeist zur Humanitét”. Diese Ideen, die 1789 ihren gewalt-
samen Durchbruch erzwungen und ganze Staaten zum Einsturz
gebracht haben, bereiten sich schon in dem Jahrzehnt, in dem Bach
sein W. Kl. schrieb, vor. Die alten Gesetze sind noch in Kraft, be-
wegen aber die Welt nicht mehr, die neue Zeit kiindigt sich erst
an; es ist eine Art Windstille, eine Ruhe vor dem Sturm, der bald
losbrechen und zuerst die Kunst, dann die Wissenschaften, die Ge-
sellschaft und zuletzt die Staaten mit sich reilen sollte. Wohl be-
dient sich Bach im W. KL noch der alten Formen von Priludium
und Fuge, aber wie anders gebraucht er sie! Eben diese Stellung
zwischen den Stilen gibt dem W. KIl. seinen besonderen Reiz,
eine menschliche Wiarme, die uns den Abstand von mehr als
zweihundert Jahren vergessen laflt. Dies soll im folgenden fiir die
Form der Priludien und Fugen, ihren Zusammenhang, fiir Satz-
technik, Harmonik und fiir die Faktoren des musikalischen Aus-
drucks (Tempo, Dynamik, Artikulation, Ornamentik) kurz dar-
gestellt werden.

Die Prialudien

Die fritheste Form eines instrumentalen Priludiums ist die im-
provisatorische Einstimmung des Spielers, wie sie heute noch in
der Musik des Orients geiibt wird. Diese Einleitungen nahmen
im 16. Jahrhundert festere Formen an, wurden aufgezeichnet, hieflen
Praambulum oder Intonatio. Ein musikalischer Selbstwert wurde
ihnen nicht zuerkannt. Erst nach 1600 sehen wir, wie sich in den
verschiedenen Gattungen der Musik ihnen gemifle Formen von
Vorspielen entwickeln. Ein in sich abgeschlossenes Gebiet war das
der Orgelvorspiele zum Gottesdienst; Oratorien und Kantaten be-
nétigten instrumentale Einleitungen, in der Oper lassen sich bald
zwei Haupttypen von Vorspielen unterscheiden: die franzésische
Ouverture und die italienische Sinfonia. Die Kammersonaten des
ausgehenden 17. Jahrhunderts stellten ihren fugierten Allegro-
sitzen eine langsame Einleitung voran, ein Gebrauch, der auch
auf die Suite iibergriff. Nur eines finden wir im 17. Jahrhundert
noch nicht: die in sich abgeschlossene Zweiheit von Praludium und
Fuge, eine Doppelform, die Bach zur héchsten Bliite gebracht hat,
und die wir daher oft fiir eine allgemein giiltige Form ansehen,
wihrend sie nur der Endpunkt einer auf sie zustrebenden Entwick-
lung ist. In der norddeutschen Orgelmusik vor Bach und der von
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ihr abhingigen Klaviermusik flieSen Priludium und Fuge zu einer
einzigen Gesamtform zusammen (die Orgelwerke von Buxtehude
tragen irrefithrend die Bezeichnung ,Priludium und Fuge”). Erst
nach 1700 treten beide allmihlich auseinander, werden deutlich
gegeneinander abgegrenzt. Das fritheste Beispiel einer Sammlung
von Priludien und Fugen ist die schon erwihnte Ariadne musica
von Johann Kaspar Ferdinand Fischer. Sie ist auch in der Anordnung
der Tonarten (von C-dur bis h-moll chromatisch aufsteigend) Vor-
bild fiir Bach gewesen. Sind auch Technik, Form, Umfang der Pri-
ludien und Fughetten bescheiden, so sehen wir doch, daf schon
Fischer in einigen Priludien den althergebrachten, aus Laufwerk
und gebrochenen Harmonien zusammengesetzten Priludientyp auf-
gibt, ausdrucksvolle, ariose kleine Priludien schreibt, die sich selbst
genug sind und keine Ergénzung brauchen. An die Formen der
Ariadne musica hat Bach im W. Kl. angekniipft, aber der Formen-
reichtum seiner 24 Priludien mufl immer wieder in Erstaunen set-
zen. Unter den ersten, aus dem Kl. B. iibernommenen, iiberwie-
gen die Vorspiele dlteren Stils (C-dur, c-moll, Cis-dur, D-dur,
d-moll, auch G-dur und B-dur); andere sind zweistimmige Inven-
tionen (F-dur, Fis-dur, fis-moll, a-moll — die beiden letzteren mit
einigen freien Zusatznoten), auch dreistimmige Inventionen sind
vertreten (E-dur, gis-moll, A-dur, H-dur). Dazu kommen ariose
Stiicke wie die Préludien in cis-moll, es-moll, e-moll (erster Teil),
f-moll, g-moll, b-moll, ein kleiner Konzertsatz ist das Priludium
As-dur, ein zweigeteilter vorklassischer Sonatensatz das Priludium
h-moll. So ist die Mannigfaltigkeit der Priludien gréfer als in den
Suiten bei den Allemanden, Couranten und anderen Tanzsitzen. Viele
der Priludien sind damit zur Eigenbedeutung erhoben; sie haben
die Fuge nicht mehr nétig, gewinnen aber aus der Verbindung mit
ihr eine neue, auf sie zuriickstrahlende Bedeutung.

Zusammenhang von Priludium und Fuge

Wir stellen an jedes zyklische Werk die Forderung, dafl seine
Teile (Sitze) unbeschadet ihrer Selbstindigkeit sich zu einer héhe-
ren Einheit verbinden miissen, mag es sich um die Sitze einer
Suite, eines Konzerts, einer Sonate oder Symphonie, oder um Pri-
ludium und Fuge handeln. Diese Forderung ist in den einzelnen
Gattungen sehr verschieden erfiillt worden. In den Orgelformen
von Buxtehude und seinen Zeitgenossen ist die Einheit so grof,
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daf es unmoglich wire, die toccatenhaften und die fugierten Teile
zu trennen, die zu einer Gesamtform verschmelzen. Als aber Prilu-
dium und Fuge auseinandertraten, war zunichst die gleiche Tonart
das einzige gemeinsame Band. Bei Buxtehude (und noch in Bachs
Orgeltoccata d-moll BWV 565) war das Fugenthema aus Motiven
der einleitenden Toccata gebildet worden. Man konnte eine derartige
Verbindung aus Tradition weiterpflegen, oder aber ihr die tiefere
Bedeutung eines inneren Zusammenhangs geben. Dieser konnte
natiirlich auch ohne motivische Verbindung glaubhaft sein: das
Priludium dient der Vorbereitung auf die Fuge, ein Zusammen-
hang, den wir bei fast allen Priludien und Fugen des W.KI. emp-
finden, ohne ihn beweisen zu miissen. Wo Bach den Zusammen-
hang ungeniigend fand, hat er den im KI. B. enthaltenen Priludien
eine Schlufsteigerung zugefiigt, durch die sie unmittelbar an die
Fuge herangefiihrt werden: das ist der Fall bei den Priludien c-moll,
cis-moll, D-dur, d-moll, e-moll, f-moll. Ebenso eng ist der Zusam-
menhang bei den Prdludien C-dur, Cis-dur, F-dur, Fis-dur, fis-moll,
g-moll, As-dur, B-dur, b-moll, H-dur und h-moll; schwicher ist er
bei den Priludien, die durch ihre Form den Charakter eines Vor-
spiels aufgegeben haben, wie bei den Priludien gis-moll und A-dur,
die man als dreistimmige Inventionen bezeichnen kann, noch schwi-
cher in Fillen, in denen Priludium und Fuge erst nachtriglich mit-
einander verbunden wurden, wie bei den Priludien und Fugen in
Es-dur und a-moll (daB das Priludium es-moll und die Fuge dis-
moll zu einer idealen Einheit verwachsen konnten, bedeutete einen
Gliicksfall). In einer Anzahl von Fillen lassen sich auflerdem
auch motivische Beziehungen nachweisen: zwischen den Priludien
und Fugen in C-dur, c-moll, D-dur, Fis-dur, fis-moll, G-dur, B-dur,
H-dur, h-moll, schwicher auch bei Cis-dur, cis-moll, f-moll, g-moll,
As-dur, aber kaum bei d-moll, es-moll, F-dur, gis-moll, gar nicht
bei Es-dur, E-dur, A-dur, a-moll und b-moll. Um den Nachweis
einer motivischen Zusammengehorigkeit aller Priludien haben sich
in unserer Zeit besonders Wilhelm Werker und Johann Nepo-
muk David bemiiht, Werker fiir die ersten zwo6lf Nummern von
Teil I, David fiir alle 48. Werkers kithne Konstruktionen brachen
schon beim ersten Anstof8 der Kritik (Arnold Schering im Bach-
Jahrbuch 1923) in sich zusammen; David versuchte, die Einzeltone
des Fugenthemas in Einzelténen des Prdludiums wiederzufinden,
gleichgiiltig, ob diese Noten Melodietridger oder unbetonte Neben-
noten waren. Auch dieser Versuch ist sowohl in seiner Ausdehnung
auf simtliche Stiicke des W. Kl wie auch durch seine Methode
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fast allgemein abgelehnt worden. Doch hat die Forschung beiden
Minnern fir manche Aufhellung bisher nicht gesehener Zusam-
menhinge zu danken. Das Problem kann eben nicht summarisch,
sondern nur in der Einzelbesprechung der Priludien und Fugen
behandelt werden. Dafl Gedanken, die im Pridludium aufgetreten
sind und verarbeitet wurden, im Geist des Komponisten weiter
wirken, ist fast selbstverstindlich, doch kann ihre Umformung
so tiefgreifend sein, daf sie nicht mehr rechnerisch bewiesen wer-
den kann.

Die Fugen

Auch die Fuge tritt bei Bach nach einer langen Geschichte in
ein Endstadium. Es soll aber hier darauf verzichtet werden, diese
Entwicklung nachzuzeichnen; statt dessen mogen fiir den fachlich
nicht vorgebildeten Leser einige Angaben iiber Wesen, Form und
Terminologie der Fuge gemacht werden.

Das Thema

Da die Fuge der Darstellung und Durchfithrung eines einzigen
Themas dient, muf3 dieses besondere Eigenschaften haben. Aus
dem vokalen Ursprung der Fuge in den Motetten und Messesitzen
des 15. und 16. Jahrhunderts erkliren sich gewisse Beschrankun-
gen, die dem Thema auferlegt waren: es mufite mit dem Grundton
oder der Quinte der Tonart beginnen, es soll eine einheitliche Linie
bilden, also nicht in Aufstellung und Antwort auseinanderfallen.
Es soll den Umfang einer Oktave nicht iiberschreiten. Es tritt ein-
stimmig ein (daran erkennt jeder Laie die Fuge); die zweite
Stimme folgt auf der Oberquinte (oder Unterquarte); da sie
der ersten nachfolgt, wird sie in der Sprache der Theoretiker ,Co-
mes” (Gefihrte) genannt, wihrend die erste ,Dux” (Fithrer) heifit.
Die dritte Stimme setzt wieder in der Tonika als Dux ein, die vierte
(wenn die Fuge vierstimmig ist) als Comes. Im W. KL sind elf
Fugen 3stimmig, zehn 4stimmig, zwei 5stimmig und eine 2stimmig.
Den ersten zusammenhingenden Einsatz der Stimmen nennt man
Exposition. Im W. K. ist die Exposition in drei Fugen (C-dur,
f-moll, fis-moll) unregelmiflig, was die Folge von Dux und Comes
betrifft. Nach 1700 war dem Thema auch eine Modulation in die
Dominante gestattet. Davon machen im W. KL finf Themen Ge-
brauch (Es-dur, e-moll, gis-moll, A-dur und h-moll; bei E-dur gehen
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die Auffassungen iiber den Schlufl des Themas auseinander). Modu-
liert der Dux in die Dominante, so fiihrt der Comes in die Tonika
zuriick, eine Regel, von der nur die Fuge in e-moll eine Ausnahme
macht.

Reale und tonale Antwort

Wenn der Comes das Thema notengetreu in die Dominante ver-
setzt, so nennt man das eine reale Beantwortung. In der ilteren
Musik bis zu Bach einschlieSlich galt aber die Regel, die Quinte
der Tonart (also in C-dur: g) nicht mit ihrer Quinte, sondern mit
der Oktave zu beantworten (also g nicht mit d’ sondern mit c’).
Dies galt jedoch nur fiir den Anfang des Themas, es hatte den
Sinn, den Comes tonartlich eng an den Dux zu binden; die Tonart
sollte nicht gleich zu Anfang verlassen werden. Dadurch ergab sich
eine Verinderung beim Comes, die aber nur die eine in Frage
kommende Note betraf, wihrend die Fortsetzung dieselbe war wie
in der realen Antwort. Einige Beispiele mogen das anschaulich
machen:

Dux: Comes:
X 1
1 = 1 1 - 1 1
oY M ¥ 1 T 1T = e T - 2 4
—S—t T 1 ——ttc — & F“"_H"‘tff—
) 1 | d T—T T T T 1
-~/ T T d’ T T
e e T
" | -——
T et P+
- E - 1 1 X

Im W. KL sind alle Themen aufler dem der e-moll-Fuge tonal
beantwortet. Tritt zu Anfang eines Themas die Quinte der Tonart
gar nicht auf (wie z. B. im Thema der C-dur-Fuge), so entfillt der
Unterschied von realer und tonaler Beantwortung.

Kontrapunkt

Kontrapunkt heifit Gegenstimme (punctus contra punctum), in
der Fuge ist es die Gegenstimme zum Thema, die zugleich mit dem
Comes auftritt. Sie kann im Verlauf der Fuge wechseln oder beibe-
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halten werden (obligater Kontrapunkt); im W. Kl. iiberwiegen die
obligaten Kontrapunkte, da dadurch die Einheit der Fuge stirker
betont wird. Bach geht darin noch weiter, indem er oft das Material
des Kontrapunktes dem Thema selbst entnimmt. In einigen Fugen
wird das Thema von zwei obligaten Kontrapunkten begleitet (z. B.
c-moll, Cis-dur, f-moll, B-dur).

Durchfithrung

Den geschlossenen Einsatz aller Stimmen nacheinander nennt
man eine vollstindige Durchfithrung des Themas; fehlt eine Stimme,
eine unvollstindige Durchfithrung. Der normale Verlauf einer Fuge
ist der, da8 nach dem ersten Einsatz aller Stimmen (der Exposition)
die Bewegung weitergetragen wird, die Linien fortgesponnen wer-
den, wobei es zuweilen noch zu einem iiberzihligen Einsatz einer
Stimme kommt; zugleich wird in eine der nichstverwandten Ton-
arten moduliert, in Dur meist in die Dominante, in Moll ebenso
oder in die Paralleltonart. Wieviele Durchfithrungen eine Fuge ent-
halt, hingt vom Thema ab und davon, was der Komponist aus
ihm zu entwickeln gedenkt. Nach der Schulregel soll eine Fuge
drei Durchfithrungen enthalten, es gibt aber im W. KI. zahlreiche
Abweichungen davon: die fis-moll-Fuge enthilt nur zwei, die es-
moll-Fuge sechs Durchfithrungen. Der normale Weg einer Fuge
ist, dafl sie in die Dominante fithrt und iiber die Subdominante
den Riickweg in die Tonika antritt. Wie das im Einzelnen zu ge-
schehen hat, dariiber sind keine festen Regeln aufgestellt wie in
der Sonaten- oder Rondo-Form der Wiener Klassik. Die Fuge ist
daher einerseits in ihrer Beschrinkung auf ein Thema und eine vor-
gegebene Stimmenzahl die strengste, in der Ausarbeitung ihres
Themas aber die freieste Form. In einer ganzen Anzahl von Fugen
im W. KI. kommt es nach der Exposition zu keiner geschlossenen
Durchfithrung aller Stimmen mehr. Oft liegen die Einsitze so weit
auseinander, daf8 sie nur gewaltsam zum Begriff einer Durchfithrung
zusammengefallt werden konnen.

Zwischenspiele

Die Verbindungsteile zwischen zwei Durchfilhrungen werden
Zwischenspiele genannt. Thre Aufgabe ist es, den nichsten Einsatz
des Themas vorzubereiten, besonders aber, die Form zu entspannen.
Dazu dienen hidufig Sequenzen, deren Material durch Umbildung

26



Einleitung

aus dem Thema genommen ist. Auch hier gibt es keine feste Regel.
In einigen Fugen (z. B. der ersten in C-dur) gibt es fast keine
Zwischenspiele, in anderen (z. B. c-moll, Es-dur, f-moll, G-dur u. a.)
treten sie fast selbstindig und als Gegenspieler zum Thema auf.

Fugenkiinste

Sie betreffen sowohl das Thema selbst wie seine Durchfithrung.
Das Thema kann im Verlauf der Fuge in der Umkehrung auf-
treten (dies ist im W. Kl. der Fall bei den Fugen in d-moll, es-moll,
fis-moll, G-dur, a-moll und H-dur), oder in VergroBerung, d. h.
in doppelten Notenwerten (es-moll-Fuge), und es kann mit einer
anderen Stimme in Engfithrung gebracht, d. h. mit ihr verschrinkt
werden. Nicht jedes Thema ldBt das zu; wo es aber geschieht, ver-
starkt sich seine Kraft, und daher wird in vielen Fugen dieses
Kunstmittel der Schlufi-Steigerung vorbehalten. Bach macht von
der Engfithrung sehr hiufig Gebrauch, im W.KI. in den Fugen C-dur,
cis-moll, D-dur, d-moll, es-moll, F-dur, G-dur, g-moll, A-dur,
a-moll und b-moll. Bei der Engfithrung kommt es sowohl auf den
Intervallabstand wie auf den zeitlichen Abstand der beiden Stimm-
einsitze an. Das hdufigste, weil am leichtesten aufzufassende und
zu handhabende Intervall ist die Oktave, nach ihr die Quinte und
die Quarte; andere Intervalle sind seltener, weil sie den harmoni-
schen Sinn des Themas zu sehr veridndern. Der zeitliche Abstand
ist meist der eines halben Takts. Bei engerem Abstand tritt die
erste Stimme der zweiten sozusagen auf die Fersen, bei weiterem
ist die Engfithrung keine Kunst mehr. Dafl die Schlu-Steigerung
einer Fuge oft durch einen Orgelpunkt auf der Dominante ein-
geleitet wird, oder daf sie auf einem Orgelpunkt der Tonika aus-
lauft, kommt zwar hiufig vor und ist von grofler Wirkung,
gehort aber nicht zum Wesen einer Fuge.

Doppel- und Tripelfugen

Eine Fuge mit zwei Themen heifit Doppelfuge. Hierbei sind zwei
Arten zu unterscheiden: die erste, in der dlteren Musik ausschlief3-
lich gebrauchte, falt zwei Themen von Anfang an zu einem Doppel-
thema zusammen und fiihrt sie in dieser Verbindung durch die
ganze Fuge. Im W. KI. I ist dieser Typ nicht mehr vertreten. Die
zweite Art fithrt zunichst das erste Thema, dann das zweite fiir
sich allein durch und vereinigt beide im letzten Teil. Dieser wir-

27



Einleitung

kungsvollere Typ kommt im ersten Teil des W. Kl. noch nicht, aber
mehrfach im zweiten Teil vor. Fiir eine Fuge mit drei Themen (eine
grole Seltenheit in der Musik) gibt es mehrere Moglichkeiten, fiir
die in I die cis-moll-Fuge, in II die fis-moll-Fuge Beispiele bieten.

Diese Ubersicht zeigt, wieviele Moglichkeiten die Fuge dem Kom-
ponisten bietet. So ist die Mannigfaltigkeit der Fugen des W. KI.
fast unerschopflich, jedes Thema hat seinen nur ihm eigenen Cha-
rakter, jedes ist eine ausgeprigte Individualitdt, die sich durch die
Form und Technik der Fugenkomposition entfaltet. Das geschieht
in jeder Fuge auf andere Art: jede entwickelt die Krifte, die im
Thema beschlossen sind, auf ihre Weise. In einem Thema von
wenigen Noten kdnnen gewaltige Krifte verschlossen sein, die im
Verlauf der Fuge frei werden (cis-moll-Fuge). Andere stellen ein
reich gegliedertes Thema auf, dessen immer neue Darstellung sich
die Fuge zur Aufgabe macht (Fugen in Cis-dur, Es-dur, Fis-dur,
B-dur). Man kann im W. KL vokal und instrumental erfundene
Themen unterscheiden. Rein vokal sind die Themen der Fugen in cis~
moll, es-moll, f-moll, fis-moll, As-dur, b-moll; vokal mit Instru-
mentalismen, wie sie viele Chorfugen Bachs aufweisen: C-dur,
d-moll, F-dur, g-moll, H-dur, h-moll; rein instrumental erfunden —
und daher auch in ihrer Haltung die modernsten — sind die Fugen-
themen in c-moll, Cis-dur, D-dur, Es-dur, E-dur, e-moll, Fis-dur,
G-dur, gis-moll, A-dur, a-moll und B-dur. Ich habe in meinem Buch
Die Klavierwerke Bachs diese Gegenstinde als ,verdichtete” und
»geloste” Form bezeichnet. Aus dem Gesagten ergibt sich,
daf rein formale, schulmifiige Analysen der Fugen des W. Kl
iiber ihr Wesen und ihre Bedeutung wenig aussagen konnen.
Ein zu tiefer Eingriff in den lebendigen Organismus des Kunst-
werks kann todlich sein, besonders wenn die Werkzeuge des Sezie-
renden stumpf sind — ohne Bild gesprochen, wenn dieser Versuch
mit vorgefafiten, dem Theorie-Unterricht entnommenen Begriffen
gemacht wird.

In den instrumental gestalteten Themen und Fugen des W.KI.
waren Ansédtze zu einer zukiinftigen Entwicklung der Fuge ent-
halten, die nicht zur Verwirklichung kamen. Diese Zukunft blieb
aus, da die Generation nach Bach sich anderen Zielen zuwandte.
Sowohl in der Wiener Klassik als auch in der Romantik wurde die
Fuge als eine altehrwiirdige, etwas verzopfte Form aufgefafit und
in konservativem Sinn behandelt, nur Beethoven ging mit seinen
beiden Riesenfugen op. 106 und 133 iiber Bach hinaus. IThm folgte
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Julius Reubke (Orgelsonate iiber den 94. Psalm), Liszt (B-A-C-H),
César Franck (Priludium, Choral und Fuge) u. a. Sie fiihrten fri-
sches Leben der Fuge zu, die in unserer Zeit durch Max Reger, Paul
Hindemith, D. Schostakowitsch und andere eine reiche Nachbliite
erlebt hat.

Notation

Vom Notenbild geht eine eigentiimliche suggestive Wirkung auf
den Spieler aus. Ob der Komponist groe oder kleine Takte vor-
schreibt, ob Achtel oder Sechzehntel die kleinsten Notenwerte
sind, ob er kleine oder grofle Balkungen anwendet, ob er eine Fer-
mate auf den SchluBakkord oder den Doppelstrich dahinter setat,
ja selbst, ob er eine Mittelstimme im oberen oder unteren System
notiert, triagt zu dem Eindruck bei, den die Musik durch das Medium
des Notenbilds dem Spieler vermittelt.

Das Autograph, die Abschriften und die altesten Drucke des
W. KL enthalten nur den reinen Notentext, ohne Angabe des Tem-
pos, ohne dynamische oder andere Bezeichnungen, ohne Artikula-
tionszeichen (Bogen, Keile, Punkte). Das obere System ist im
Sopranschliissel notiert, wie das bis etwa 1740 Brauch war (nur
11, 17 macht darin, aus einem besonderen Grund, eine Ausnahme).
Bach wechselt jedoch nicht nach anderen Schliisseln (Alt-, Mezzo-
sopran-, Tenorschliissel), die Friedemann in der Einleitung zum
KL B. noch lernen muflte, vielleicht mit Riicksicht auf die ,lehr-
begierige Jugend”, die damit nicht mehr vertraut war? Das Grund-
maR der meisten Priludien und Fugen ist das in Sechzehntel unter-
geteilte Viertel. Wo nur Achtel und Viertel notiert sind, bedeutet
das eine Anlehnung an den alteren Stil (Praludium h-moll, Fugen
es-moll und fis-moll), wo nur Halbe und Viertel gebraucht sind,
cinen Riickgriff auf den alten Vokalstil (Fugen b-moll I und
E-dur II), wo ZweiunddreifBigstel statt Sechzehntel stehen, eine
Diminution der Form (Priludium B-dur). Ebenso ist es mit den
dreiteiligen Taktarten: das Fis-dur-Préludium bezeugt seine Zartheit
und Intimitit auch dadurch, daf es nicht im $/s- sondern im 8/1e-
Takt steht, das cis-moll-Priludium steht als Vorspiel zur Fuge im
6/s- nicht im 9/s-Takt. Kleine Takte vermitteln den Eindruck des
Flinken, Behenden; das Cis-dur-Priludium wiirde etwas verlieren,
wenn es im %/s- oder 12 /s-Takt notiert wire. Groe Takte vermitteln
das Gefiihl der Weitrdumigkeit, der inneren Ruhe: der 3/2>-Takt des
es-moll-Praludiums I und des E-dur-Prialudiums II, der ¢/2-Takt der
E-dur-Fuge II. Die Fugen F-dur I und h-moll II stehen im 3/s-Takt,
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weil sie den Charakter eines Passepieds tragen und dieser stets im
%/s-Takt stand, wihrend das formlichere Menuett den 3/s-Takt be-
vorzugte, usw.

In Bachs Zeit hatte der Punkt nicht immer die Bedeutung einer

Verlingerung um die Halfte des Notenwerts. Daher ist J J55
meist = Jﬁ ; erst spéter (in II, 17) notiert Bach genau.

In den Formen der Franzdsischen Quverture wurde der Punkt nach
Belieben des Spielers oft bis zum doppelten Punkt verschirft
(Goethe horte in diesen scharfen Punktierungen das AufstoBen des
Stabes des Zeremonienmeisters), solche Freiheiten entfielen aber
im polyphonen Satz.

Schliisse

In der élteren Musik endet ein Satz stets mit einer ganzen oder
doppelt ganzen Note. Das ist auch bei Bach noch die Regel. Wir
finden aber bei ihm schon Schliisse auf unbetonte Taktteile (Pralu-
dium Fis-dur) und solche, die abrupt abbrechen (e-moll-Fuge I), oder
die Stimmen wie vom Boden verschwinden lassen (Priludium
F-dur I).

Das optische Zeichen fiir den Schluf8 war die Fermate, die
~corona”, die sich schiitzend iiber den SchluBakkord legte. Bach
macht mehr Unterscheidungen. In einigen Fillen fehlt die Fermate
(Fuge c-moll, Préludien Cis-dur, cis-moll und a-moll); in mehreren
Fillen steht sie iiber dem Doppelstrich, um die SchluBwirkung zu
unterstreichen, ohne dafl linger ausgehalten werden soll (Priludien
E-dur, e-moll, Fis-dur, h-moll, Fugen fis-moll und G-dur); um
diesen Schlufl noch mehr zu betonen, setzt Bach zuweilen zwei Fer-
maten, eine iiber die SchluBnote, eine iiber den Doppelstrich (Pri-
ludien d-moll, g-moll, A-dur, H-dur, Fugen a-moll, b-moll, h-moll).

Es war selbstverstindlich, daf8 ein Satz nur auf dem Grundton
oder der Oktave schlielen konnte. Das ist noch bis heute der hiu-
figste Fall, aber Bach kennt als einer der ersten schon den Reiz eines
Terzschlusses (Préludium und Fuge c-moll, Fuge H-dur in I, Fugen
Cis-dur und G-dur in II).

Bis zu Bach war es die Regel, Moll-Sitze in Dur zu schliefen,
da die Konsonanz des Moll-Dreiklangs als ungeniigend fiir einen
Schluf8 betrachtet wurde. Erst in der Musik der Wiener Klassik
bedeutet er einen gewollten Umschlag (Beethoven, 5. und 9. Sym-
phonie, SchluB-Sitze). Der Umschwung vollzog sich zu Lebzeiten
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Bachs. In Orgel- und Kirchenstiicken behilt er meist den Dur-
Schluf bei (eine groflartige Ausnahme macht die Orgeltoccata d-
moll BWV 565), in seinen Suiten und Partiten schliefSt er hiufig in
Moll. Im W. Kl ist er konservativer: In I schlieBt nur die gis-moll-
Fuge in moll, in II sind es schon sechs Sitze (die Praludien c-moll,
cis-moll, dis-moll, f-moll, gis-moll und die Fuge c-moll).

Harmonik und Satztechnik

Bachs Harmonik ist auf dem festen Fundament der Generalbaf3-
Harmonik aufgebaut. Diese besteht in der Verbindung leitereigener
Dreiklinge und Septakkorde in Dur und Moll mit einigen weni-
gen Alterationen und mit Modulationen nach den néchstver-
wandten Tonarten. Auch diese werden meist diatonisch, seltener
chromatisch, sehr selten enharmonisch ausgefithrt. Bach iiber-
schreitet diese Grenzen selten, im W. Kl. gar nicht. An kei-
ner Stelle gibt es eine enharmonische Verwechslung (wie z. B.
in der Sarabande der 3. Englischen Suite BWV 808), selten sind
chromatische Riickungen wie am Schlul des d-moll-Praludiums;
wo sonst Chromatik auftritt (Themen der Fugen in f-moll und
h-moll), ist sie funktionell gebunden. Wenn Beethoven von Bach
als dem ,Urvater der Harmonie” sprach, meinte er unter ,Har-
monie” Mehrstimmigkeit, Polyphonie. Die Dissonanzen Bachs ent-
stehen fast immer durch den Zusammenstof8 zweier Stimmen. Als
dissonante Mehrklinge kennt er nur den verminderten Septakkord
und den neapolitanischen Sextakkord, und auch diese spielen im
W. KI. keine grofle Rolle. Als Harmoniker ist Bach im W. KI. be-
wuft konservativ, ,wohltemperiert”(den Gegenpol bildet die etwa
zur selben Zeit entstandene Chromatische Fantasie BWV 903).

Die Satztechnik der Fugen ist natiirlich dem Gesetz der Fuge
unterworfen; nie diirfen Nebenstimmen zur blolen harmonischen
Begleitung absinken, auch in den Zwischenspielen muf jede Stimme
ihr eigenes Leben, ihre eigene Bedeutung bewahren. Freier ist die
Satztechnik der Priludien. Doch auch diese binden sich oft an eine
bestimmte Stimmenzahl. Zweistimmig sind die Priludien F-dur, Fis-
dur, G-dur, mit einigen Zusatznoten auch Cis-dur, D-dur, d-moll,
fis-moll; dreistimmig: g-moll, gis-moll, A-dur, H-dur, h-moll;
vierstimmig: Es-dur und f-moll; fiinfstimmig: b-moll. Mannig-
faltiger ist die Satztechnik in den Priludien c-moll, es-moll, As-dur
und B-dur und in e-moll; das einstimmige C-dur-Priludium figu-

31



Einleitung

riert einen real fiinfstimmigen Satz. In den dreistimmigen Fugen,
auch in einigen Priludien nimmt die Mittelstimme bald die Be-
deutung eines Alts, bald eines Tenors an, auch die unterste Stimme
wird nicht immer als Baf}, sondern auch zuweilen als Tenor auf-
gefalit.

Tempo

Mit Ausnahme von Nr. 24 (h-moll) und den Priludien c-moll
und e-moll fehlt in I jede Angabe des Zeitmafes, in II tragen nur
die Priludien g-moll und h-moll eine Tempovorschrift. Bach setzte
Tempobezeichnungen nur in der Kammermusik, bei Musik fiir
einen einzelnen Spieler (Orgel, Klavier) konnte er sich auf dessen
Stilkenntnis verlassen. Das ,Tempo ordinario” des Barock war
ein Allegro molto moderato, wie es der gemessenen, beherrschten
Haltung eines Mannes vom Stande entsprach; die Grenzen nach
oben und unten waren enger als in der Wiener Klassik. Oft geben
die kleinsten Notenwerte oder die Verzierungen Aufschlufl iiber das
Zeitmaf3, noch mehr natiirlich der ,Affect” jedes Stiickes. So wirken
Zeitstil, Personalstil, der Individualstil jedes einzelnen Stiicks zu-
sammen, miissen vom Spieler beriicksichtigt werden. Da dies in sehr
engen Grenzen geschieht, sind schon kleine Tempo-Verdnderungen
von Bedeutung fiir den Vortrag. Entscheidend fiir das Tempo ist
die Zihlzeit, der Pulsschlag eines Stiicks. Kleinere Zihlzeiten als
Viertel kommen im W. K. nur einmal vor: im a-moll-Prialudium II;
grofere natiirlich bei der Vorzeichnung von ¢, das aber nicht immer
ein besonders lebhaftes ZeitmaR bedeutet, sondern oft nur Merkmal
ilteren Stils ist. Der Nekrolog meldet von Bach: ,Im Dirigieren
war er sehr akkurat und im Zeitma8}, das er gewohnlich sehr
lebhaft nahm, iiberaus sicher”. Das kennzeichnet den Choleriker
Bach, ist aber auch nur innerhalb der engeren Grenzen des Barock
zu verstehen.

Das Tempo durfte also innerhalb eines Satzes nicht verdndert
werden, mitder selbstverstindlichen Ausnahme eines ritardandos vor
dem Schlufs. Wann dieses einsetzen soll und wie stark es die Bewe-
gung anhalten soll, hingt ganz vom einzelnen Fall ab. Es kann auch
ganz fehlen, etwa am Schlufl der Priludien Cis-dur, E-dur, F-dur,
Fis-dur u. a., es ist aber unerldllich vor Fermaten (Priludien
b-moll I und fis-moll II, Fugen a-moll I und e-moll II). Auch ein
von Bach vorgeschriebener Wechsel des Zeitmafles innerhalb eines
Stiicks muf entsprechend vorbereitet werden (Priludien c¢-moll und
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e-moll I). Am Schlu8 der Besprechungen der Priludien und Fugen
habe ich Metronomzahlen angegeben, die natiirlich nicht als verbind-
lich angesehen werden sollen, sondern von jedem Spieler nach
seinem Temperament modifiziert werden konnen. Nach Walter
Gerstenberg sollen die Zeitmafle von Priludium und Fuge in ein-
fachen, rationalen Zahlenverhiltnissen zu einander stehen; ich habe
das in den beigegebenen Metronomzahlen so weit wie mdglich
beriicksichtigt.

Dynamik

Da Bach die Priludien und Fugen des W. K. fiir ein einmanua-
liges Tasteninstrument bestimmte, so brauchte er keine dynami-
schen Zeichen vorzuschreiben, denn auch auf dem Cembalo sollte
innerhalb eines Stiicks kein Register dazutreten oder weggenommen
werden. Nur das gis-moll-Priludium II trigt an einer Stelle die
Bezeichnung ,piano” fiir eine echoartige Wiederholung, ,forte” fiir
die Riickkehr zur ersten Klangstirke. So muf sich auch der Klavier-
spieler fir jedes Praludium, fiir jede Fuge auf eine Klangfarbe
und -stirke einstellen, als eine Grundfarbe, die er wohl sinngemf3
modifiziert, aber nicht aufgibt. Die beiden Hauptsiinden von Czerny
waren seine oft unsinnig hohen Metronomisierungen und die
Anwendung aller Stirkegrade, die das Klavier zulaft, auf das W.XI.
Reste dieser Auffassung sind auch heute noch da und dort anzu-
treffen, aber niemand wird mehr die cis-moll-Fuge nach einem
ff-Hohepunkt mit allmidhlichem Diminuendo pp schlieBen. Wir
sind (oder waren) eher in der Gefahr, in das gegenteilige Extrem
zu verfallen: Bach seelenlos, ,motorisch”, wie man das nannte,
abzuspielen. Da ist es dann aus mit der ,cantablen Art im
Spielen”, die Bach als Hauptsache ansah. Die Steigerungen am
Schluf3 der Priludien c-moll, D-dur, d-moll, b-moll sind auf dem
Klavier nicht ohne (mafivolle) dynamische Steigerungen denkbar;
ebensowenig kann man vom ersten Teil des e-moll-Praludiums in
den zweiten ohne crescendo vom piano zum forte gelangen. Man
muf sich also ebenso vor einer stillosen Anwendung der dyna-
mischen Mittel Beethovens und des 19. Jahrhunderts wie vor einem
zu dngstlichen Historismus hiiten.
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Phrasierung und Artikulation

Auf keinem Gebiet hingt die Musik mit der Sprache so eng zu-
sammen, und kein Gebiet ist daher fiir den sinngemiflen Vortrag
so wichtig wie das der Phrasierung und Artikulation. In meiner
Schrift Die musikalische Artikulation, besonders bei ]. S. Bach
(1925) und in ihrer erweiterten Neufassung Phrasierung und Arti-
kulation (1954) habe ich beide Gebiete eingehend behandelt und
gegeneinander abgegrenzt. Phrasierung ist die Lehre von den mu-
sikalischen Sinnzusammenhéingen, sie betrifft den gedanklichen
Zusammenhang (,was ich sage”), die Artikulation greift in den
Sinnzusammenhang nicht ein, gibt ihm aber durch legato und
staccato mit allen Zwischenstufen Leben und Farbe (,wie ich es
sage”). Es sind dieselben Komponenten wie bei der Sprache; wah-
rend aber dort der Sinnzusammenhang durch die Satzzeichen (In-
terpunktion) dem Auge sichtbar gemacht wird, haben die Kom-
ponisten mit ganz wenigen Ausnahmen darauf verzichtet, die
Phrasierung im Notenbild kenntlich zu machen. In den von Lied
und Tanz abgeleiteten Formen ist es nicht schwer, die richtige
Phrasierung zu finden, sie ergibt sich meist von selbst. Anders ist
es bei den von der Prosa abstammenden Formen der Musik, am
schwierigsten in der polyphonen Musik, in der jede Stimme ihr
Eigenleben hat. Hier sei dem Spieler der Rat gegeben, in einer Fuge
abschnittsweise jede Stimme allein durchzuphrasieren. Die Grenze
einer Phrase ist in der Regel die Atemgrenze; wo der Sdnger Atem
holen miiflte, kann ein Phrasierungseinschnitt gemacht werden.
Oft sind aber die Phrasen so miteinander verbunden, daf eine
Ziasur nicht moglich ist, so z. B.in einer Reihe von Fugen beim
Ubergang des Themas in den Kontrapunkt. Wer zu viel oder will-
kiirlich ,phrasiert”, ist in Gefahr, die groe Linienfiihrung Bachs
zu zerstiickeln.

Auch die Artikulation hat Bach im W. Kl (mit ganz wenigen
Ausnahmen) nicht angegeben. Die natiirliche Artikulation besteht
darin, da88 enge Intervalle (Sekunden) gebunden, mittlere (Quarten
und Quinten) mit leichter Trennung voneinander abgesetzt werden,
wihrend groBe Intervalle, die nur durch einen ,Sprung” zu errei-
chen sind, abgestoBen werden. Dieser Normalfall trifft z. B. auf
die erste Fuge des W. Kl. zu. Es kann aber auch der Fall eintreten,
daf die innere, gedankliche Bindung ein durchgehendes legato for-
dert, wie beim Thema der f-moll-Fuge I, und ebenso ist es moglich,
eine aus Sekundschritten bestehende Linie durch staccato aufzu-
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lockern (etwa die Kontrapunkte der c-moll-Fuge I). So gibt es un-
erschopfliche Moglichkeiten der Artikulation. C. Ph. Em. Bach sagt
dariiber in seinem Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu
spielen: ,Man mufl mit Unterschied abstoflen, und die Geltung der
Note, ob solche ein halber Tact, Viertel oder Achtel ist, ob die Zeit-
mafle hurtig oder langsam, ob der Gedancke forte oder piano ist,
erwigen; diese Noten werden allezeit etwas weniger als die Hilfte
gehalten. Uberhaupt kann man sagen, dal das Stoflen mehrentheils
bey springenden Noten und in geschwindem Zeitmafle vorkommt”.
Das ist sehr beherzigenswert, doch kennen wir auf unseren heu-
tigen Instrumenten mehr Abstufungen des staccato. Bei Vierteln
wirkt schon eine Verkiirzung um ein Sechzehntel oder noch weniger
als deutliche Trennung.

Ornamentik

Die Bedeutung der Ornamentik als eines integrierenden Bestand-
teils der Bachschen Tonsprache ist erst in unserer Zeit voll erkannt
worden; wir sehen in Bachs Verzierungen nicht mehr modische
Schonheitspflasterchen, die man sich besser wegdenken mochte. Es
ist aber von Widhtigkeit, zu beobachten, in wie verschiedener Weise
und an welchem Orte Bach seine Verzierungen setzt. Die meisten
finden sich natiirlich in den kolorierten cantus firmi von Orgel-
chorilen; nichst ihnen in den Sarabanden der Suiten (,Les Agré-
ments de ]a méme Sarabande”), weiterhin in einigen sehr frithen
Werken (Capriccio iiber die Abreise des geliebten Bruders BWV 992
u. a.). Beim spiten Bach sehen wir, daB er eine Vergeistigung der
Verzierungen anstrebt. Diese werden nun oft in Noten ausgeschrie-
ben, wofiir der Mittelsatz des Italienischen Konzerts (BWV 971)
und Variation 25 der Goldberg-Variationen (BWV 988) als Beispiele
genannt seien. Auffallend sparsam ist das W. Kl. mit Verzierungen
bedacht. In vielen Priludien und Fugen findet sich iiberhaupt keine
Verzierung, in anderen nur die iiblichen Triller auf der ,Penultima”.
Reichlicher bedacht sind nur ariose Praludien: cis-moll (hier sind
die Verzierungen nachtriglich eingezeichnet), es-moll und e-moll
(erste Hilfte). Lingere Triller stehen nur in den Priludien F-dur,
Fis-dur und g-moll. Selten findet sich ein Mordent, ein Doppel-
schlag nur in der d-moll-Fuge I, einen ausgeschriebenen Mordent
enthilt das Thema der c-moll-Fuge I, einen ausgeschriebenen Dop-
pelschlag das der G-dur-Fuge 1. Dafiir wurde Bach getadelt. ,Alle
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Manieren, alle kleinen Verzierungen und alles, was man unter der
Methode, zu spielen versteht, driickt er mit eigentlichen Noten aus,
und das entzieht seinen Stiicken nicht nur die Schonheit der Har-
monie, sondern es macht den Gesang durchaus unvernehmlich”,
urteilte Scheibe 1737 im Critischen Musikus. Es ist wahrscheinlich,
daf8 Bach, wenn er seine eigenen Sachen spielte, Verzierungen aus
dem Stegreif anbrachte, ein Recht, das auch der heutige Spieler sich
nehmen darf (natiirlich lassen die alten Instrumente mehr Orna-
mente zu als unser Klavier). Was die Ausfithrung der Triller be-
trifft, so lehren simtliche Theoretiker des Zeitalters, da} er mit
der oberen Nebennote zu beginnen habe. Die Praxis lief aber auch
in gewissen Fillen den Anfang mit der Hauptnote zu. Mit der
Nebennote beginnt er stets da, wo statt seiner auch ein Vorhalt
stehen konnte; mit der Hauptnote beginnen orgelpunktartige Tril-
ler, besonders im Baf3, ferner da, wo eine Tonwiederholung ver-
mieden werden soll (Thema der Fis-dur-Fuge 1) und bei frei ein-
setzenden Trillern (Fis-dur-Fuge II). Ein Ornament ist ein Schmuck;
wieviel Schmuck man anlegen will, dariiber entscheidet der Ge-
schmack. Nirgends ist schulmeisterliche Engherzigkeit so wenig am

Platz wie hier.
*

Mit diesen Ausfithrungen, die alle Priludien und Fugen des
W. KL betreffen, schlieflen wir diese Einleitung (in der die ange-
schnittenen Fragen natiirlich nur in gedridngter Kiirze behandelt
werden konnten) und wenden uns den einzelnen Praludien und
Fugen zu. Dabei konnte auf Taktzahlen nicht verzichtet werden;
der Leser wird gebeten, ein Exemplar des W.KIl. neben sich zu
legen und mitzulesen. Der Verfasser glaubt nicht, dal es heute noch
notwendig ist, eine von Takt zu Takt fortschreitende Beschreibung
(»Analyse”) des Verlaufs eines Priludiums oder einer Fuge zu
geben, wie das noch Riemann fiir notig hielt; wer das W. K1. spielt,
erkennt diesen Verlauf ganz von selbst, er soll aber auf das auf-
merksam gemacht werden, was den besonderen Charakter eines
jeden Stiickes ausmacht. Wihrend alle reinen Form-Analysen mehr
oder weniger schematisch sind und sein miissen, sollen hier die
individuellen Ziige hervorgehoben werden, die dem W.KI. seine
auBerordentliche ,Mannigfaltigkeit in der Einheit” verleihen.
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