EINLEITUNG
Entstehung

Als Bach 1723 seine Cothener Hofstellung mit der eines Kantors
und Kirchenmusikdirektors in Leipzig vertauschte — wobei es ihm
anfinglich , gar nicht anstéindig seyn wollte, aus einem Capelmeister
ein Cantor zu werden” (Brief an Erdmann) —, muSte das Klavier
vor den vielfdltigen Amtspflichten seiner neuen Stellung zuriick-
treten. Immerhin gab er von 1730—1742 die vier Teile der Clavier-
libung heraus: Partiten (BWV 825-830), das Italienische Konzert,
die Franzgsische Ouverture (BWV 971/831), Choralvorspiele und
Duette (letztere BWV 802—805) und die Goldbergvariationen (BWV
988); zu Priludium und Fuge kehrte er erst in seinem letzten Jahr-
zehnt zuriick. Nach einer nicht nachpriifbaren Datierung auf der
Abschrift von Schwendke ist die zweite Sammlung von 24 Priludien
und Fugen, die spiter den Namen Zweiter Teil des Wohltemperier-
ten Klaviers erhielt, im Jahr 1744 abgeschlossen worden. Wir sehen
Bach in dieser letzten Zeit seines Lebens bestrebt, iltere Arbeiten
zu sammeln, zyklische Werke neu zu schaffen (Musikalisches Opfer
BWYV 1079, Kunst der Fuge BWV 1080). So enthilt das W. KL, II
Arbeiten, deren Entstehung sich iiber zwanzig Jahre verteilt, frithe
und solche, die zweifellos als Spitwerke gelten kénnen.

Das Londoner Autograph

Lange Zeit war vom W. Kl. kein Autograph bekannt; auch die
Ausgaben von Kroll (Peters und Bachgesellschaft) und Bischoff
(Steingraber) konnten sich nur auf Abschriften stiitzen. Erst im
Jahr 1896 kam ein Autograph im British Museum London ans Licht,
das frither Muzio Clementi gehért hatte und nach seinem Tod von
Eliza Wesley, der Tochter des Bach-Apostels Samuel Wesley, dem
Museum vermacht wurde. Es besteht aus losen Doppelbldttern; die
Nummern 4 (cis-moll), 5 (D-dur) und 12 (f-moll) sind leider ver-
loren. Bach hat diese Blatter weder in einen Band zusammengefafit
noch ihnen einen Gesamt-Titel gegeben.

Durch das Autograph konnten manche Unstimmigkeiten der friihe-
ren Ausgaben geklart werden, doch behalten auch hier die Ab-
schriften von Altnikol und Kirnberger ihren Wert, da Bach in sie
noch Verbesserungen eingetragen hat.
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Einleitung

Stil

Aus der groflen Verschiedenheit der Entstehungszeit erklirt es
sich, dal das W. KL II keine stilistische Einheit bildet wie Teil L
Fiir diesen Mangel entschidigt aber der grofere Reichtum an For-
men, besonders der Priludien, und der hohe musikalische Gehalt
einer Anzahl von Spitstiicken. Da keine genaueren Anhaltspunkte
gegeben sind, so 1dflt sich nur durch eine stilkritische Betrachtung
eine gewisse chronologische Ordnung aufstellen. Frith, schon zur
Zeit von W. KL I oder noch frither komponierte Nummern sind:
1 (C-dur), 3 (Cis-dur), 4 (nur die Fuge), 6 (Priludium), 15 (G-dur)
und 17 (erster Teil der Fuge). Merkmale eines Spitstils, d. h. einer
Entstehungszeit etwa zwischen 1735 und 1745 weisen auf: Nr. 4
(Prdludium), Nr. 6 (Fuge), Nr. 8 (dis-moll), 12 (f-moll), 13 (Fis-
dur), 14 (fis-moll), 17 (Prdludium und zweiter Teil der Fuge), 21
(B-dur) und 22 (b-moll). Bei den iibrigen Nummern muf die Frage
unentschieden bleiben; auch die obigen Kriterien fiir spite Ent-
stehung geben nur ungefihre Anhaltspunkte.

Es wird noch vieler Einzeluntersuchungen bediirfen, um in der
Chronologie von II einen festen Standpunkt und gesicherte Ergeb-
nisse zu errreichen.

Priludien

Am deutlichsten unterscheidet sich 1I von I durch den groBeren
Reichtum der Priludien. Nicht weniger als zehn stehen in der zwei-
geteilten Form, fiir die I nur ein Beispiel (Nr. 24) bietet. Drei davon
(D-dur, f-moll, B-dur) nihern sich schon weitgehend dem klas-
sischen Sonatentyp, drei andere sind zweistimmige Inventionen
(dis-moll, e-moll, a-moll), andere (c-moll, E-dur, G-dur) kénnen mit
Suiten-Sdtzen verglichen werden. Von den iibrigen 14 Priludien
sind zwei orgelmifig (C-dur und g-moll), zwei sind grofle drei-
stimmige Ariosi (cis-moll und fis-moll), vier haben die Form
eines barocken Konzertsatzes (Es-dur, Fis-dur, As-dur, h-moll),
wihrend der dltere Typ durch die Préludien Cis-dur (mit anschlie-
Bender Fughetta) und d-moll vertreten ist.

Fugen

In II stehen 13 dreistimmige und 11 vierstimmige Fugen; daf8
fiinf- und zweistimmige fehlen, mag Zufall sein. Auch hier ist die
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Einleitung

formale Mannigfaltigkeit noch gréSer als in I. Neben Fugen von
dichter kontrapunktischer Arbeit (D-dur, E-dur, fis-moll, As-dur, b-
moll) stehen geloste wie f-moll, Fis-dur, B-dur und h-moll. Vier Fugen
sind Doppelfugen: cis-moll, As-dur, gis-moll und H-dur, eine (fis-
moll) ist eine Tripelfuge. Auch in II werden alle Themen (mit Aus-
nahme der gis-moll-Fuge) tonal beantwortet; nur eines (a-moll)
moduliert in die Dominante,

Zusammenhang von Prialudium und Fuge

Der Zusammenhang von Priludium und Fuge ist fiir II noch
schwerer zu erweisen als fiir I. Nachweisbar ist er in den frithen,
spiter umgearbeiteten Nr. 1 (C-dur), 3 (Cis-dur) und 15 (G-dur).
Motivische Zusammenhénge bestehen zwischen Priludium und Fuge
c-moll, gis-moll, A-dur, a-moll, B-dur und b-moll, schwicher auch
bei Es-dur, e-moll, f-moll, fis-moll und g-moll. In einer Reihe
anderer Fille ist der innere Zusammenhang so evident, daf3 er nicht
durch Nachweis der Substanzgemeinschaft erhirtet zu werden
braucht. Auch diese Frage kann nicht generell, sondern nur von Fall
zu Fall entschieden werden.

So hat jeder Teil sein eigenes Gesicht; der zweite ist nicht die
Erfiillung des ersten, ist aber auch mehr als nur eine Sammlung
verstreuter Arbeiten. Jeder hat Vorziige, die der andere nicht auf-
weist; erst beide zusammen ergeben das Gesamtwerk der ,Forty
eights”, wie die Englinder I und II zusammen kurz und biindig
benennen.
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EINLEITUNG
Entstehung
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Einleitung
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NR. 1 C-DURII - BWYV 870

Priludium

Bach erdffnet den zweiten Teil seines Werks im Gegensatz zum
ersten mit einem festlichen Priludium, bei dem man an ein »Prae-
ludium pro Organo Pleno” sich erinnert fiihlt, und in der Tat hat
es zu dem Orgel-Priludium C-dur (BWV 545) nahe Beziehungen.
So, wie es jetzt im W. KL steht, hat es eine reiche Vergangenheit
hinter sich. Seine fritheste Gestalt kennen wir durch eine Abschrift
von Kellner (BWV 870a, Priludium la), die das Datum ,3. Juli
1726 trégt; es ist aber wahrscheinlich schon in den ersten Céthener
Jahren Bachs komponiert worden. Es zihlte nur 17 Takte (ich habe
es in dieser Fassung in meine Orgelvorspiele alter Meister in allen
Tonarten aufgenommen). Fiir das W. Kl. erweiterte es Bach auf
den doppelten Umfang, indem er eine Reprise von der Unterdomi-
nante aus einfiigte (vgl. I, 5); die Takte 20—31 entsprechen
T. 5-16. Es wird, wie das angefithrte Orgelpraludium, durch drei
Takte Orgelpunkt der Tonika eingeleitet und ebenso beschlossen.
Diese zweite Fassung (BWV 870b, Priludium 1b), die in Bachs
Autograph steht, wurde noch einmal wesentlich iiberarbeitet, indem
an vielen Stellen die Figuration — #hnlich wie bei der Cis-dur-
Fuge IT — in Zwejunddreifligstel verwandelt wurde. Diese Fassung
(BWV 870, Priludium 1), nach der das Priludium heute all-
gemein gespielt wird, ist uns durch die Abschrift von Altnikol iiber-
liefert, doch kann neben ihr auch die einfachere des Autographs
bestehen. Ich habe daher in meiner Urtextausgabe des W. KI. II
(Edition Peters Nr. 4691b) beide Fassungen mitgeteilt sowie im
Anhang zum erstenmal eine von Bach spiter verworfene Fassung
der Takte 15—19. Die Technik des Priludiums ist die einer »Toccata
di durezze e ligature”, einer aus verschlungenen Harmoniefolgen
bestehenden Improvisation. Bach bringt den harmonischen Satz durch
Aufspaltung in eine Bewegung, an der alle Stimmen teilhaben, so
dafs keine so selbstindig ist wie in einer Fuge oder in einem Orgel-
satz: An mehreren Stellen (T. 5, 8, 20, 22) geht der Tenor unver-
sehens in den BaB iiber, die einzelnen Stimmen sind Teile einer
iibergeordneten Harmonie. Mit der Fuge scheint das Priludium in
einem unvereinbaren Gegensatz zu stehen. Sie ist aber trotz ihrer
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Nr. 1 C-dur Il - BWV 870

so ganz anderen Haltung doch durch ihre treffliche Arbeit wert,
dem Praludium zu folgen.
Der Vortrag erfordert Wiirde und Gréfle J = 54--58

Die Fuge ist uns in ihrer ersten Gestalt als ,Fughetta” (BWV
870/1 a) zusammen mit dem Prialudium (BWV 870 a, Priludium 1 a)
durch Kellner iiberliefert. Sie stand im ¢-Takt und schlo8 nach T. 33
(= T. 67 der spiteren Fassung). Bach schrieb sie in den 2/s Takt um,
wodurch sich die Taktakzente verdoppelten (vgl. den umgekehrten
Fall in II, 24) und die Fuge eine gréflere innere Lebhaftigkeit erhielt.
Auflerdem fiigte er eine Coda von 16 Takten (T. 68—83) hinzu.

Das Thema erhilt seine besondere Note durch den Mordent, den
»Beisser”, der in T. 1 ausgeschrieben ist, in T. 2 scharf die Melodie-
spitze betont und sich in den rollenden Sechzehnteln allmihlich
verliert. Diese bilden den einzigen Kontrapunkt zum Thema, und
beide zusammen bestreiten die ganze Fuge. Thr Aufbau ist bemer-
kenswert ausgeglichen: vier Hauptteile mit Durchfiihrungen des
Themas, die von drei Zwischensdtzen umgeben werden. Exposition
T. 1-13, erstes Zwischenspiel (mit dem Thema in den oberen Stim-
men, dem Kontrapunkt im Bafl) T. 13—22. Schon in T. 20 setzt der
Alt mit der zweiten Durchfithrung ein, der Sopran folgt T. 25, der
Baf3 setzt aus. Zweites Zwischenspiel T. 29—39, dritte Durchfithrung
T. 3955 (Bal T. 39, Alt T. 47, Sopran T. 51), drittes Zwischen-
spiel analog dem ersten T. 55—58, vierte Durchfithrung T. 68—83
(Baf3 T. 68, Alt T. 72, Sopran T. 76). So bewundern wir in dieser
Fuge bei all ihrem Ubermut, der sich gegen Schluf8 immer mehr stei-
gert, vor allem die Meisterschaft ihrer formalen Anlage. In der Coda
flieBt das Thema gleichsam unterirdisch, erhebt sich aber im Sopran-
Einsatz zu triumphierender Gréfle (Wanda Landowska sieht dies
unter dem Bild eines sich hoch aufbiumenden Pferds; sie warnt
davor, die Fuge mit einem ritardando zu beschliefen). In der ersten
Fassung der Fuge bei Kellner stehen Fingersitze, die vielleicht Bach
selbst im Unterricht eingezeichnet hat. (Sie sind im BGA XXXVI,
S. 224, abgedruckt und zeigen, daf} der fiinfte Finger besonders in
der linken Hand nach Méglichkeit vermieden werden sollte; bei den
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Nr. 2 c-moll II - BWV 871

Tonleitern der rechten abwirts wird er eingebogen unter den dritten
gesetzt.)

Vortrag: Um die Fuge mit dem Priludium zu einer Einheit zu
verbinden, nehme man das Zeitmaf genau doppelt so rasch. Sie
darf nicht zu leicht und tinzerisch aufgefaft werden, sondern mufl
mit einem gewissen miénnlichen Humor wiedergegeben werden,
die Haupt- und Zwischensitze sind deutlich gegeneinander abzu-
setzen. J = 108—116

NR. 2 C-MOLL II - BWV 871

Priludium

Das Priludium kann von zwei verschiedenen Seiten her bewertet
werden: als Tanzsatz und als zweistimmige Invention. Als Tanzsatz
steht es den Allemanden in den Suiten Bachs nahe, da es aus zwei
wiederholten Teilen von 12 + 16 Takten besteht (vgl. die Alle-
mande der 6. Franzosischen Suite BWV 817), doch fehlt der charak-
teristische Sechzehntel-Auftakt. Wie in den meisten Suitensitzen, so
ist auch hier der Aufbau im Grofen regelmiBig, im Kleinen aber zu-
weilen unregelméfBig. So besteht der erste Teil des Priludiums aus
4 + 4'/2 + 3'/2 = 12 Takten, der zweite aus 4 + 5 + 4 + 3 = 16
Takten. In der Technik seines Baus ist das Praludium eine zweistim-
mige Invention. Thr Doppelthema (die rollenden Sechzehntel und
die hiipfenden Achtel) wird in T. 2 umgekehrt, in T. 3 und 4 fort-
gesponnen, dann leiten Sequenzen zum Abschluf nach Es-dur.
Der zweite Teil variiert und erweitert den ersten.

Mit der Fuge hingt das Priludium eng zusammen. Reduziert man
in beiden die Sechzehntel auf Achtel,
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so liegt das klar zutage. Zudem sind beide zweiteilig und haben
die gleiche Zahl von Takten (28).

Um diesen Zusammenhang zu betonen, und um das Priludium
vor einer zu etudenmifigen Wiedergabe zu bewahren, sollte man
es nicht zu rasch, sondern mit ruhiger, etwas besinnlicher Anmut
spielen. J = 76—84
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Nr.2c-moll Il - BWV 871

Fuga a 4
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Das schlichte, unscheinbare Thema scheint auf den Stil vorbachi-
scher Meister hinzuweisen und wenig Individualitdt zu besitzen,
es ist aber in seiner Einfachheit von einer inneren Kraft, die schon
auf die Kunst der Fuge (BWV 1080) hindeutet, Die Fuge bleibt
lange Zeit dreistimmig; die unterste Stimme wird bald als Ba8,
bald als Tenor behandelt. Erst in T. 19 tritt der wirkliche Ba8 mit
dem vergréferten Thema ein und macht sie vierstimmig. Dieses
Aufsparen des Basses, der erst spit, dann aber mit um so groferer
Bedeutung eintritt, hat die Fuge mit der groflen Orgelfuge C-dur
(BWV 547) gemeinsam, die lange Zeit vierstimmig bleibt, ehe der
Baf} mit dem Thema in der Vergroéfierung einsetzt und sie zu einem
unvorstellbaren Hohepunkt emporreiflt. In bescheidenerer Weise
schen wir dasselbe hier. In ihrem ersten Teil (T. 1—14) ist die
thematische Arbeit schon so konzentriert, dafy fiir einen eigenen
Kontrapunkt kein Raum ist. In der aufsteigenden Linie des Basses
(T. 5) und der Gegenbewegung des Soprans (T. 6) ist der Anfang
des Themas umgestellt enthalten:

und auch in T. 7 horen wir im Alt Anspielungen auf das Thema.

| S )

In T. 8 und 9 ist die BaBfithrung dem Thema entnommen und ver-
zahnt sich mit dem Sopran, aber dies alles stellt nur ein Vorspiel
zum zweiten Teil dar, der durch eine altmeisterliche dreifache Eng-
filhrung er6ffnet wird: Das Thema im Sopran wird mit seiner Ver-
groBerung im Alt und seiner Umkehrung im Tenor kontrapunktiert
(T. 14-16).
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Nr. 3 Cis-dur Il - BWV 872

Von da ab setzen die Engfithrungen nicht mehr aus: T. 16/17 wer-
den Alt, Sopran und Tenor enggefiihrt, T. 17/18 Sopran (drittletzte
Note von T. 17) mit Alt (die harmonische Hirte dieser Stelle
haben spitere Abschreiber zu mildern versucht, indem sie in T. 18
im Tenor und Sopran as’ und des” statt a’ und d” setzten). Nun
erst setzt der BaBl wie auf dem Pedal einer Orgel mit groflen
Notenwerten ein, fiigt gleich noch zwei Themeneinsitze in umge-
kehrter und in gerader Richtung dazu (T. 21 und 22) und leitet die
Fuge in Takt 23 Mitte zum SchluB. Aber Bach kann da noch nicht
aufhoren. Er fiigt eine Coda mit Engfithrungen von Alt und
Sopran nach zwei Achteln, dann von Sopran (letztes Achtel von
T. 24) und Alt (2. Achtel in Takt 25), dann von Baf und Alt gleich-
zeitig (T. 26) hinzu und bekriftigt dies gar nicht fugenmiBig mit
einem markanten Schluf, und zwar in Moll! So widhst die Fuge in
ihrem zweiten Teil zu einer GroBe, die der erste moch nicht
ahnen lieB.

Vortrag: Gebunden (keine Zésur im Thema), streng, reflektierend.

= 58—63

NR. 3 CIS-DUR II - BWV 872

Beide Stiicke gehen auf friihe Arbeiten zuriick und sind vielleicht
noch vor dem ersten Teil des W.Kl. entstanden. Sie wurden zur
Aufnahme in II weitgehend iiberarbeitet.

Priludium

Das Praludium ist uns in seiner ersten Gestalt (BWV 872 a, Pri-
ludium 3a) durch eine Abschrift von Kellner tiberliefert, in der es
in C-dur steht und die Harmonien, shnlich wie in der Einleitung
der a-moll-Fuge (BWV 944) und den Arpeggien in der Chromati-
schen Fantasie (BWV 903), nur skizziert sind:
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Nr. 3 Cis-dur II - BWV 872

Bach hat es nach Cis-dur versetzt und die gebrochenen Harmonien
zu einem vierstimmigen Satz ausgearbeitet, in dem man die rhyth-
mische Vielfalt der Bewegung bewundern mufi: der Baf in ruhigen,
durch Pausen unterbrochenen Vierteln, der Tenor in repetierten
Achteln, wihrend Alt und Sopran sich in Sechzehntel-Motiven ver-
ketten. Die Ausarbeitung folgt genau der Skizze bis auf eine Stelle
(T. 22), wo die Figuration so heilen miifite:

(Bachs Fassung ist entweder ein Schreibversehen, oder wollte er
die unbequeme Notation umgehen?).

Dem Praambulum folgt eine Fughetta im 3/s-Takt. Wir haben
hier also denselben Fall wie bei dem Es-dur-Priludium I; beide
Stiicke bediirfen keiner nachfolgenden Fuge mehr.

Auch die Fughetta wurde in Einzelheiten verbessert. So fehlt
z. B. die chromatische Fijhrung des Alts in T. 44—46 noch in
der ersten Fassung, ebenso die kleinen Vorhaltnotchen. Sie
ist mit , Allegro” bezeichnet (das Praludium ist also ein ruhiges An-
dante), — Allegro, nicht Vivace. Das Priludium darf ganz in Wohl-
laut getaucht sein, mit crescendo in den letzten Takten zum forte
der Fughetta. J = 76, Fughetta &' = 152

Fuga a 3

Sie stand im ersten Entwurf ebenfalls in C-dur und zihlte nur
19 Takte (BWV 872a, Fughetta 3a). Bach hat sie fiir das W. Kl. auf
andere Weise erweitert als die Fugen in C-dur, e-moll und As-dur,
indem er nicht einen Anhang oder einen zweiten Teil dazu kompo-
nierte, sondern sie in ihre Teile zerlegte und diese vergroferte. So
fehlte noch die Moll-Wendung der Takte 14—16, es fehlten die
Takte 25—30 mit der Vergroferung des Themas und einer zweiten
Wendung nach Moll, aber wer wiirde in der neuen Fuge die Naht-
stellen noch erkennen? Wie im C-dur-Priludium II hat Bach auch
hier die neue Fassung spiter noch in Einzelheiten, besonders durch
Einfiigung von ZweiunddreiBigsteln (in T. 16—27), verfeinert. Aber

9 Keller 129



Nr. 4 cis-moll II - BWV 873

auch in dieser letzten Fassung gibt sie uns Ritsel auf. Wo endet das
Thema? Manche (z. B. Brandt-Buys) begrenzen es auf die ersten
vier Noten, Riemann auf die ersten sechs (?), andere (Tovey, David)
wollen es bis zur 12. Note (fis) ausdehnen (7). Merkwiirdig ist,
daB8 niemand die am meisten einleuchtende Begrenzung, nimlich
auf die 8. Note (cis) angenommen hat. Freilich operiert Bach in der
zweiten Halfte der Fuge fast nur noch mit den ersten vier Noten;
dennoch ist ja nicht anzunehmen, daf dieses diirftige Motiv die
ganze Fuge tragen konnte. Auch die Exposition, die gleich mit Eng-
fithrung und Umkehrung einsetzt, ist seltsam, noch mehr aber sind
es die vielen kurzatmigen Kadenzen, die den ersten Teil (bis T. 14)
in lauter kleine Abschnitte abteilen. Erst dann fingt die Fuge an
zu blithen, und in der zum gréBeren Teil ganz neu komponierten
zweiten Halfte konnen sich die Stimmen endlich aussingen.

Die Fuge nimmt gegen den Schlufl immer mehr an duflerer und
innerer Intensitdt zu; in ihrem Terzschlufl werden wir in einer
Weise bereichert entlassen, die der erste Teil der Fuge noch nicht
ahnen lieB. Auch die beiden Vergréerungen der ersten vier Noten
des Themas in T. 25 (Alt) und 27 (BaB) bereiten diese Ausweitung
vor, die Verkleinerung (T. 5, 6, 18, 19 und 33, 34) dagegen
stammt noch aus der ersten Fassung.

Die Fuge hat sehr verschiedene Deutungen gefunden. Manche
fassen sie pomphaft, gravititisch, andere halb scherzhaft auf. Sie
setzt aber, besonders in ihren neu komponierten Teilen, die Stim-
mung des Priludiums fort, auch sie ist in Wohllaut getaucht. Die
Achtel im Thema, denen Pausen folgen, sind eigentlich abgesetate
Viertel, diirfen also etwas linger gehalten werden. Spielt man sie
genau nach ihrem Wert, so hért man an einigen Stellen eine falsche
Stimmfithrung (z. B.in T. 2: cis“—gis'—h'—gis’). J = 63—69.

NR. 4 CIS-MOLL II - BWV 873

Anders als im ersten Teil falt Bach hier die Tonart auf. Das
Praludium gehért zu den feinnervigsten des ganzen W. KL Es
wurde erst spiter mit der Fuge verbunden, die urspriinglich in
c-moll stand und wohl schon in Céthen komponiert wurde. Beide
gehen nur eine konventionelle Verbindung ein.
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Priludium

Man kann das Priludium als den Beitrag des alternden Bach zum
empfindsamen Stil betrachten; es ist aristokratischer als das f-moll-
Priludium II und hat in Bachs Werken nur noch ein Seitenstiick:
den dritten Satz der Triosonate aus dem Musikalischen Opfer (BWV
1079). DaBl das Autograph verloren ist, mufl man besonders des-
wegen bedauern, weil die zahlreichen, wichtigen Verzierungen in den
Handschriften von Altnikol und Kirnberger verschieden wieder-
gegeben sind. Man konnte sich den dreistimmigen Satz von einem
Streichtrio oder von drei Holzbldsern ausgefiihrt denken, — unter
den Tasteninstrumenten vermochte ihm das Clavichord am ehesten
gerecht zu werden. Aber wieviel Leidenschaftlichkeit verbirgt sich
hinter jhm, keine Empfindelei, sondern echte Empfindung! Bach
wire nicht Bach, wenn er sie nicht in eine strenge Form gebannt
und damit objektiviert hitte. Die Anlage ist fiinfteilig:

Hauptsatz: T. 1-26 (17 + 9 Takte)
Seitensatz: T. 27—32
Hauptsatz: T: 33—49 (6 + 11 Takte)
Seitensatz: T. 50—56
Hauptsatz: T. 56—62.

Was Richard Wagner von einem anderen Priludium des W. KI.
sagte: ,Die unendliche Melodie ist hier schon priformiert”, das
wiirde ohne Einschrinkung auf das cis-moll-Priludium zutreffen,
dessen drei Stimmen so ineinander greifen, dafl sie eine einzige
grofle Melodie bilden, deren erster Einschnitt am Anfang von T. 17
liegt. Bestindig verwandeln sich die Motive. Aus

wird
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Erm==r=

7 L4

(T. 17). Der aufsteigende Dreiklang des Zwischenspiels (T. 37) ist
aus dem Anfang des Basses (T. 1) hervorgegangen, auch die Baf3-
fihrung in T. 9—12 ist eine Umbildung von fis”’—gis”—e” in
T. 4 usw. Die Verzierungen, bei Kirnberger teils kleine Notchen,
teils Hédkchen, sind bei Altnikol ausgeschrieben und ,verdunkeln
damit die Harmonie”, wie Scheibe es Bach vorwarf (s. S. 36).

Vortrag: Mit subtilstem Ausdruck aller drei Stimmen, ruhige
Viertel. J. = 48

Die Fuge stand, wie wir aus einer Abschrift von Kellner wissen,
urspriinglich in c-moll. Sie wurde zur Aufnahme in das W. Kl nach
cis-moll umgeschrieben, aber sonst unveréndert iibernommen. Bach
hatte offenbar keine Fuge, die des Priludiums wiirdig gewesen
wire, und griff daher auf diese dltere Arbeit zuriick. Themen mit
ununterbrochener, gleichméfBig laufender Bewegung gab es in der
ilteren Literatur viele, bei Bach selbst kommen solche besonders
in Jugendwerken vor (SchluBfugen der Toccaten, zwei Fugen in
a-moll BWV 944 und 894, letztere ebenfalls im !2/1s-Takt), wih-
rend im W. Kl. dieser Typ nur noch zweimal, in der e-moll-Fuge I
und der G-dur-Fuge II vertreten ist. Themen dieser Art verleiten
den Komponisten leicht zu einer iiberméfligen Sequenzbildung, die
auch ein Kennzeichen der cis-moll-Fuge ist.

Sie ist die erste Doppelfuge im W.KI., die beide Themen erst
einzeln, dann verbunden durchfithrt. Das zweite, in T. 35 eintre-
tende Thema hat aber keine Eigenbedeutung,

sondern wird sofort in Engfithrung mit dem ersten kontrapunktiert,
so dafl man bezweifeln mochte, ob die Fuge wirklich als Doppelfuge
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gelten kann. Die Selbstindigkeit des zweiten Themas wird auch da-
durch geschmilert, daf8 es in kleineren Notenwerten schon in T. 27
erscheint, auch im Bafl T. 17—19 schon vorgebildet wird, ebenso im
Sopran T. 20—22. Es handelt sich also um einen Grenzfall. Als Zwi-
schenspiele dienen aus dem Thema entnommene Sequenzen, ein
Kontrapunkt von Bedeutung tritt nicht auf. Der Exposition folgt eine
zweite Durchfiihrung von Sopran (T. 16), Alt (T. 17) und Bafl
(T. 20). In der dritten Durchfithrung wird das Thema umgekehrt;
der Sopran setzt T. 24 ein, der Alt folgt ihm T. 26, der Ba88 T. 28;
der Alt steuert in der Lage des Tenors noch einen iiberzihligen
Einsatz in T. 30 bei. In der vierten Durchfithrung setzt das zweite
Thema T. 35 im Sopran, T. 36 im Alt, T. 38 (mit Auftakt) im Baf3
ein. In der fiinften und letzten werden beide Themen miteinander
verbunden: 1. + 2. in Sopran und Baf3 in der Unterquinte T. 48,
2. + 1. im Sopran und BaB in der Oktave T. 55, 1. + 2. im Alt
und Baf3 in der Unterquinte T. 61, 2. + 1. in der Unterquarte im
Sopran und Alt T. 66, dazu 2. + 1., um einen halben Takt ver-
schoben im Alt und Baf T. 67/68! Die cis-moll-Fassung weicht in
drei Einzelheiten von der in c-moll ab. In allen drei Fillen ist die
urspriingliche Lesart die bessere, und vielleicht nur aus einem
Schreibversehen nicht iibernommen worden: T. 26 lautete der Alt:

Inu&, Rl
A
et

T. 41 der Bal3:

und im vorletzten Takt der Bafi:

(iiberhaupt klingt die Fuge in c-moll natiirlicher und iiberzeugender
als in cis-moll). J'. = 116
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NR. 5 D-DUR Il - BWYV 874

Priludium

Das Priludium strahlt den Glanz seiner Tonart aus und ist
festlich instrumentiert: eine feurige Fanfare der Trompeten, denen
die Holzbldser (Floten und Oboen) antworten; in T. 5 treten mit
energischen Bogenstrichen die Streicher dazu und vervollstindigen
das Orchester einer Bachschen Ouverture. Es ist kein Priludium,
sondern ein vollausgebildeter Sonatensatz mit Exposition, Durch-
filhrung und Reprise, und in der Ausbildung der Sonatenform man-
chen Jugendwerken Haydns und Mozarts iiberlegen. Auch die Re-
gelméaBigkeit der Form stellt es in die Nihe der Wiener Klassik:
Die Exposition zdhlt 16 Takte, von denen vier der Aufstellung des
Themas, acht seiner Fortfithrung, vier der Schlugruppe zugeteilt
sind. Die Durchfithrung umfafit 24 Takte (4 mal 4 + 8 Takte Riick-
leitung von h-moll aus), die Reprise folgt mit ihren 16 Takten
genau der Exposition (natiirlich ohne Modulation in die Domi-
nante). Zur Sonatenform der Hochklassik fehlt nur ein zweites
Thema, aber Bachs Musik ist noch ,musique d’une teneur”. Den
modernen Ziigen steht als dlterer Stil gegeniiber die durchgehaltene
Dreistimmigkeit (der Satz ist aber so reich, dal man sich dieser
Beschriankung kaum bewuft wird) und der Beginn des zweiten Teils
mit der Umkehrung des Themas (dies hat Riemann veranlaft, das
Priludium als ,Gigue” zu deuten). Die doppelte Taktvorschrift
¢ 1%/s deutet auf lebhaftes Tempo und auf eine duolische Ausfiih-
rung der Achtel in T.2 und 4 (die in T. 18 dem triolischen Rhyth-
mus angepaft werden kdnnen). Die Punktierungen sind triolisch
wie in der e-moll-Fuge II, am Schlufl des zweiten Teils sind die
Mordente nach Analogie des ersten zu erginzen. Stellt man den
Fanfaren der Takte 1 und 3 die Duolen piano gegeniiber, so ist die
Fortfithrung mf; die letzten vier Takte konnen nach dem Vorbild
mancher Sonaten von Corelli piano gespielt werden. In T. 36
bedeutet die Lesart Kirnbergers (das Autograph ist verloren)

N
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Nr. 5 D-dur II - BWV 874

eine dngstliche Abschwichung der Lesart von Altnikol:
[ ———r—

g te—

Die iiberstromende Lebensfreude des Priludiums (nach Busoni
mit einer Beimischung von Behaglichkeit) verlangt vom Spieler
einen feurigen Vortrag und reiche Artikulation. J. = 84

Fuga a 4

b
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Das Praludium verhalt sich zur Fuge wie die festliche Orchester-
einleitung einer Kantate (etwa der Ratswahlkantate BWV 29 in der
gleichen Tonart) zur folgenden Chorfuge. Die Fuge tritt daher
duflerlich bescheidener auf und ist in Gefahr, unterschitzt zu wer-
den. Das tut Busoni, der urteilt, sie sei ,eine Chorfuge im konven-
tionellen Style katholischer Kirchenmusik, etwa auf den Text Christe
eleison”. Ein erster Blick auf das Notenbild der Fuge scheint dieses
Urteil zu rechtfertigen; wer niher zusieht und ihren meisterhaften
Bau betrachtet, wird sich fragen, welcher katholische Kirchenkom-
ponist im 18. Jahrhundert solch eine Fuge hitte schreiben konnen?
Darin hat Busoni freilich recht: Sie ist keine Klavierfuge, und da
das Motiv (b) des Themas unaufhérlich, fast hundertmal, in jeder
moglichen Art von Engfithrung sich horen 1ift, ist die Gefahr einer
motivischen und rhythmischen Monotonie in der Tat gegeben. Bach
iiberwindet sie durch eine fortgesetzte Steigerung der kontrapunk-
tischen Kunst. Thre Anlage ist zweiteilig (T. 1—27 und 27-51), die
Steigerung der Fugentechnik geschieht wie in den Fugen es-moll I
und a-moll I nach einem genauen Plan. Der Exposition (T. 1-10)
folgen zwei Einsdtze von Alt (T. 10) und Sopran (T. 11), dann von
beiden Stimmen in Engfiihrung (T. 14). Nach einem Zwischenspiel
von 4!/z Takten (T. 16—20) mit (b) treten Tenor (T. 21), Sopran
(T. 22) und Alt (T. 22) in Moll in Engfithrung und schliefen den
ersten Teil T. 27 in fis-moll ab. Nun treten im Abstand von zwei
Achteln Baf3, Sopran und Alt in eine Engfiihrung der Oktave, wobei
der Alt etwa so zu erginzen wire:

08 —
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Nr. 6 d-moll II - BWV 875

Die nichste Engfithrung verbindet Tenor, Alt und Sopran in der
Sexte (T. 33/34). Wieder Zwischenspiel mit (b); die Stimmen treten
weit auseinander, um dem Tenor Platz zu machen, der T. 40 eintritt
und die bestidndigen Engfithrungen von (b) wohltuend unterbricht,
worauf die letzte Durchfithrung als Krénung alle vier Stimmen von
oben nach unten im Abstand von zwei Achteln in der Unterterz
engfiihrt:
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Ein Seitenstiick zum Schluf8 der b-moll-Fuge I und auf einem Klavier-
instrument ebensowenig darstellbar wie jene.

So mag das hohe Lob, das wir eingangs der Fuge gezollt haben,
doch etwas eingeschrinkt werden: als Fuge im reinen Vokalstil kann
sie sich mit der E-dur-Fuge II nicht messen, als Engfithrungsfuge
nicht mit es-moll I und b-moll II.

Vortrag: Der Spieler kann keinen grofleren Fehler machen, als
das Thema durch Phrasierung in (a) und (b) zu zerlegen. Auch in
den vielen (wohl zu vielen) Engfithrungen von (b) diirfen die
grofen Linien nicht zerstiickelt werden. Man hiite sich vor einem
zu gleichgiiltig flieBenden Tempo, das den Ernst herabwiirdigt, mit
dem die Fuge angefalt werden mufl (man kommt dem niher, wenn
man sie sich im 4/2-Takt vorstellt). J = 84 (wie das Priludium)

NR. 6 D-MOLL II - BWV 875

Praludium




Nr. 6 d-moll II - BWV 875

Das aus Liufen und wogenden Harmonien gebildete Priludium
ist ein Jugendwerk, dessen erste Fassung (BWV 875a, Priam-
bulum 6a) wie Nr. 1, 3 und 4 durch eine Abschrift Kellners
iiberliefert ist. Es nimmt sich auch nach der Umarbeitung im zweiten
Teil des W. Kl. wie ein Jiingling unter reifen Minnern aus. Bach
hat es in dhnlicher Weise wie die Cis-dur-Fuge durch Einschiebun-
gen erweitert: An Stelle der Takte 5—17 standen urspriinglich nur
2 Takte, d. h. die Vertauschung der beiden Stimmen (T. 5—8) und
die anschliefende Gegenbewegung beider Hénde war noch nicht
gefunden, ebenso fehlten noch die Takte 30—33 als Versetzung
von T. 26-29; T. 37 und 38 wurde eingeschaltet und an mehreren
Stellen die Figuration bereichert, so T. 47—49 (= T. 30—32 der
ersten Fassung):

Alt - T T i T T T - i

Wie voll und reich klingt aber dieser durchweg nur zweistimmige
Satz, dessen agressiver Charakter durch die Mordente noch ver-
schirft wird! Besonders kiihn, aber logisch und iiberzeugend ist der
Zusammenstofl von b’ und h in T. 37. Das Ineinandergreifen der
Hinde in T. 18—25 und 57—61 ist am bequemsten auf einem Cem-
balo mit zwei Manualen auszufithren. In T. 42 ist der fehlende
Mordent zu erginzen.

; Vortrag: Lebhaft, mit gespannter Energie, scharf artikuliert.

= 112
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Fuga a 3

Die stiirmische Bewegung des Priludiums wird von der Fuge
aufgenommen, die das von der Oktave zum Grundton abstiirzende
Thema des Priludiums in einen leidenschaftlichen Aufstieg ver-
wandelt. Das Priludium ist ein Frithwerk, die Fuge muf} aus Bachs
reifster Zeit stammen. Sie hat im Duktus ihres Themas sowohl Ver-
wandtschaft mit der Fuge zur dorischen Toccata (BWV 538) wie
mit dem Thema des Musikalischen Opfers (BWV 1079); mit ihren
gespannten Triolen steht sie der c-moll-Fantasie (BWV 906) nahe.
Und wie reich ist sie ausgestattet! Schon im Thema selbst wirken
zwei entgegengesetzte Krifte: Den anstiirmenden Triolen setzt sich
eine gemessene, chromatisch absteigende Achtel-Bewegung ent-
gegen. Dazu ein Kontrapunkt, der gegen diesen Abstieg ankiampft.

Das wire Stoff genug fiir eine Fuge grofen Stils wie etwa der
dorischen Toccata. Dazu kommt es aber nicht. Die reichen Mittel
werden nicht voll ausgeniitzt, die Fuge mit ihren 27 Takten macht
einen fragmentarischen Eindruck. Auch verlaft sie die Ton-
art kaum, der Ansatz zu einer Modulation nach F-dur (T. 8/9)
wird wieder abgebogen, und es kommt nach der Exposition zu
keiner vollstindigen Durchfiihrung mehr. Dafiir gibt es zwei wir-
kungsvolle Engfithrungen im Abstand eines Viertels: T. 14/15
zwischen Alt und Sopran, T. 17/18 in der Umkehrung zwischen
Alt und Bafl und eine in der Tiefe ansetzende SchluB3-Steigerung
von einem Impuls, der Beethovens wiirdig gewesen wire! So ist
die Fuge, wenn sie auch nicht alle in ihr liegenden Moglichkeiten
genutzt hat, doch als Kurzfuge von grofer Eindringlichkeit und
Prignanz. Sie bildet mit dem ebenso kurzen Priludium eine ideale
Einheit,
Im Autograph hiel der Sopran in T. 13/14 urspriinglich:
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eine Lesart, der mehrere Abschriften und Ausgaben folgten; Bach
hat die Stelle aber ausradiert und durch die Oktavversetzung den
nichsten Themeneinsatz mit Schwung von oben eingeleitet:

—— — v e e S A 0T

Vortrag: Mit geziigelter Energie, elastisch federnd, im Thema
nach dem 5. Achtel deutliche Zisur. J = 69—80

NR. 7 ES-DUR IT - BWV 876

Prialudium

Wieder begegnet uns hier ein neuer, bisher im W. Kl. nicht ver-
tretener Typ: ein Priludium, das in seiner Unschuld und Lieblich-
keit fiir Laute oder Theorbe geschrieben sein kénnte. Es hat eine
gewisse Ahnlichkeit mit einem Bach zugeschriebenen Lauten-
priludium in Es-dur (BWV 998), auch zu der Tenor-Arie ,Seht,
was die Liebe tut” aus der Kantate BWV 85

0 L
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steht es in einer inneren Verwandtschaft. Es ist also keine ,flotte
Gigue” (Riemann), sondern ein intimes, kleines Kabinettstiick, dem
am ehesten das Clavichord anstehen wiirde. Sein Aufbau ist in dhn-
licher Weise fiinfteilig wie der des cis-moll-Praludiums II: Haupt-
satze sind: T. 1-20, 32—46 und 57—71, Seitensitze (in Moll)
T. 21-32 und 47-56. Die Uberginge sind flielend, Bachs Kunst,
eines aus dem anderen zu entwickeln, zeigt sich hier in besonderem
Mafle. Busoni hat angeregt, die beiden Es-dur-Priludien I und II
zu vertauschen (s. S. 63). Das ergibe beide Male einen Gleichklang
von Priludium und Fuge, aber der Reiz des Kontrastes, durch den
besonders in II beide zu einer hoheren Einheit zusammenwachsen,
wiirde dann fehlen.
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Der Vorhalt in T. 2,4 und 62 miifite der Regel nach die Dauer
von zwei Achteln haben. Das wiirde aber unschéne Quartparallelen
mit dem Baf3 ergeben. Mit nur einem Achtel Dauer paft er sich der
durchgingigen Bewegung (vgl. besonders T. 37—44) besser an als
durch Verlingerung auf ein punktiertes Viertel. In T. 5 steht als
dritte Note des Basses im Autograph B, bei Kirnberger aber d, was
eine Verbesserung bedeutet. Im letzten Viertel vonT. 49 ist die iiber-
miflige Quarte ¢’ —fis’ (Kirnberger) besser als die verminderte
Quinte ¢” — fis” bei Altnikol. Wie genau Bach notiert, zeigen die
Takte 52 und 54. Hier, und nur hier, hat der Bal Viertel, da in der
Oberstimme ein Vorhalt steht.

Vortrag: Sanft flieBend, mit zartem Ausdruck. J. = 76

Riemann hat dem Thema folgenden Text unterlegt: ,Lob, Preis
und Dank sei dem Herrn, der uns erlést von dem Tod” und damit
die Fuge treffend gekennzeichnet. Die Worte wie ihre Vertonung
kénnten einer Motette von Michael Haydn zu Grunde liegen. Damit
sind sowohl die Vorziige wie die Schwichen der Fuge ins Licht
geriickt. Thre Vorziige: daf8 sie ein gesangliches, leicht einprig-
sames Thema hat und in ihrer Ausarbeitung auch dem Laien sofort
verstaindlich ist; ihre Schwachen: dafl sie ,im Thema schon den
Geruch des doppelten Kontrapunkts verbreitet”, wie sich van Bruyck
boshaft ausdriickte, und da ihre Sequenzen in dem stereotypen
Rhythmus JJdJ|J JJJdJ[ddJ| fastim UbermaB gebraucht wer-
den. Aber wie grof3 ist ihr Wohlklang, wie lebendig ihr Fluf3! Thr
Aufbau ist eigentiimlich. Der Exposition folgt nur noch eine
Durchfithrung, in der zuerst Tenor und Baf8 (T. 30/31) in
Engfiihrung zusammen auftreten, sodann Alt und Sopran (T.37/38);
eine dritte Engfithrung von Bal und Sopran (T. 59/60) beschlief3t
diese leichtverstindlichste aller Fugen des W. KI.

Beim Vortrag hiite man sich vor einer zu straffen und militéri-
schen Auffassung, zu der das Thema leicht verleitet. Die Fuge muf
mit Wohlklang gesittigt sein wie eine Chorfuge. Das ¢-Zeichen
bedeutet nicht besonders rasches Tempo, sondern kennzeichnet ihren
a-cappella-Stil. J = 76 (wie das Prdludium)
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NR. 8 DIS-MOLL II + BWV 877

Priludium

—
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Priludium und Fuge stehen in der seltensten und unbequemsten
aller Tonarten. Manche Ausgaben haben sie daher nach es-moll
umgeschrieben, es ist aber sehr wahrscheinlich, da — wie bei der
dis-moll-Fuge in I — d-moll die urspriingliche Tonart war. Spielt
man beide in dieser uns vertrauten Tonart, so klingen sie darin
so natiirlich, daB8 iiber die urspriingliche Konzeption kaum ein
Zweifel sein kann.

Das Praludium ist eine zweistimmige Invention von 16 + 20
Takten mit Wiederholung beider Teile und mit einer abgekiirzten
Reprise im zweiten Teil nach Art eines vorklassischen Sonaten-
satzes. Die zweistimmige Invention in E-dur (BWV 777) kénnte
dafiir als Vorbild dienen; im W. KL II ist dieser Typ noch einmal,
im Pridludium e-moll, vertreten. Der Aufbau ist der aus vielen Bei-
spielen bekannte: Ein zweitaktiges, aus (a) und (b) zusammen-
gesetztes Thema wird aufgestellt, in der Unterstimme beantwortet,
mit halbtaktigen Sequenzen fortgesponnen (wobei die Ableitung
aus T. 2 nicht iibersehen werden mége).

Dann wiederholt sich das Spiel in der Paralleltonart Fis-dur, der
Schluf auf der Dominante (ais-moll) wird in der Figuration durch
Zweiunddreifligstel in &hnlicher Weise bereichert wie das C-dur-
Priludium und die Cis-dur-Fuge in ihrer spiteren Gestalt. In dem
durchfithrungsartigen Mittelteil wird diese Figuration mit dem
Hauptmotiv kontrapunktiert; die Sequenzen, mit denen die Reprise
vorbereitet wird (T. 25—27), entsprechen denen von T. 6—8. In der
Reprise beginnt die Unterstimme (T. 28), die Oberstimme folgt ihr
einen Takt spiter.
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Es ist ein ,sachliches” Prialudium, das sachlich, klar und neutral
im Ausdruck gespielt werden sollte, wozu auch ein mittleres Zeit-
maf gehort, etwa J = 72.

Die Fuge fiihrt eine schwere Gedankenfracht mit sich. Thr Thema
erhebt sich nach dem dreimal angeschlagenen Grundton in drei
Ansitzen mithsam zur Quinte (wie das der fis-moll-Fuge I und der
b-moll-Fuge II) und sinkt wieder in den Grundton zuriick. So ist
der Fuge, vom Thema ausgehend, ein grofler Ernst eigen, der noch
dadurch erhoht wird, daf ihr dichter Satz fast an keiner Stelle eine
Auflockerung durch Pausen erfihrt. Auch ihre Formgebung ver-
zichtet fast vollig auf eine Entspannung durch Zwischenspiele.
Sie werden auf die notwendigsten Uberleitungen beschrinkt, so daf3
ein Themeneinsatz dem andern folgt. Das Thema ist alles, der
Kontrapunkt, der sich schwerfillig zwischen das Thema schiebt

(er ist dem Motiv cisis’ — dis’ — eis’ des Themas entnommen), wird
bald aufgegeben. Der Exposition folgt gleich die zweite Durchfiih-
rung (T. 15 BaB8, T. 17 Alt, T. 19 Tenor, T. 21 Sopran), dieser
die dritte (Alt T. 23 mit drei Achteln Auftakt, BaB8 T. 25, Sopran
T. 27 [in cis-moll!]). Die vierte und letzte Durchfiihrung ist stark
auseinandergezogen: Der Alt setzt T. 30 (in H-dur) ein, der Tenor
T. 32 (in dis-moll), dann, nach einer weitausholenden Steigerung,
mit Motiven aus dem Thema,

der BaB3 (T. 41 mit Auftakt). Hier bekommt der Satz durch die Ak-
kordschldge, die eindringlich das Thema begleiten, endlich Licht und
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Luft, worauf ein letzter Einsatz des Soprans (T. 44 mit Auftakt),
widergespiegelt im Tenor, die Fuge beschlieBt. Die etwas farblose
Reflexion des Priludiums wird in der Fuge zu einer schweren
Melancholie vertieft und verdiistert, aus der auch der Dur-Schlufl
nicht herausfithren kann. Der Spieler, der zu allem hin auch noch
mit der Tonart zu kdmpfen hat, kann die Fuge auf einem Klavier-
Instrument kaum befriedigend darstellen; vielleicht ist das der

Grund, warum sie ungeachtet ihres Werts so selten gespielt wird?
J = 5660

NR. 9 E-DURII - BWV 878

Priludium

Aus den Schatten der dis-moll-Fuge treten wir im E-dur-Prilu-
dium in die Helligkeit und Wirme einer sommerlichen Landschaft.
Es ist ein Pastorale in der Form eines groflen Suitensatzes. Dem
entspricht sein regelmiBiger, aus Viertaktgruppen gebildeter Auf-
bau, der durch ein paar kleine Abweichungen noch reizvoller ge-
macht wird. So besteht der erste Teil aus 4 +4 + 5+ 3 + 4 =24
Takten, der zweite aus 4 +3 +5+4+5 45 + 4 =30 Takten.

Hier miissen wir besonders bewundern, wie Bach aus einem un-
scheinbaren Motiv von nur zwei Noten einen ganzen Satz zu ent-
wickeln vermag. Aus

g8 4.
wird
< (.

und

Beide Motive werden vom Sopran vorgetragen, vom Alt aufge-
nommen, dann im Sopran verlangert und vom Baf8 nachgeahmt. So
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entsteht eine erste Viertaktgruppe. Die zweite wiederholt das Spiel
auf der Dominante mit vertauschten Stimmeinsitzen; dann wird
das Motiv auf zwei Takte ausgeweitet und geht vom Sopran in den
Baf8 iiber (T. 11/12). In der nichsten, fiinftaktigen Gruppe lauft es
durch alle drei Stimmen und leitet zur Schlulgruppe, deren auf
Achtel verteilter Orgelpunkt dem des Anfangs entspricht. Wie
Glockenténe schwingen die Achtel aus, gehen in die Oberstimme
{iber und fithren zu einem Terzschluf} auf der Dominante. Der zweite
Teil wendet sich nach Moll und springt mit dem thematischen Mate-
rial des ersten freier um. Hier stehen im fiinften Takt vor Schluf im
Baf3 vier verschiedene Lesarten:

Die erste ist die des Autographs, die zweite steht bei Altnikol, die
dritte bei Kirnberger, die vierte in spiteren Abschriften —, man
wihle selbst! Das Praludium ist unbeschadet seines hohen Eigen-
werts wirklich ein Vorspiel zur Fuge, mit der es auch motivisch
zusammenhingt. Betrachtet man den Comes (T. 3), so sind seine
beiden ersten Noten gleich dem Anfang des Praludiums, seine Fort-
setzung (e’ — dis’—cis’—h) ist in T. 2 des Priludiums enthalten.

Vortrag: Ruhig flieBend, im Ausdruck eines Pastorales. 4 = 60

Fuga a 4
'.u 5
A e e
; ——

Von allen Fugen Bachs im vokalen Stil steht diese dem Palestri-
nastil am néchsten. Sie ist von einer an Raffael gemahnenden Rein-
heit und Schénheit. Thr Thema zeigt nicht die Handschrift Bachs,
sondern geht auf alte Traditionen zuriick. In Kirnbergers Abschrift
steht, da8 es von J. K. F. Fischer stamme, nimlich aus dessen
Ariadne musica:

41
HH

u

=<
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Es kommt aber schon in einem Ricercare in der phrygischen Tonart
von Froberger vor

und ist iiberhaupt ein Urthema der Musik, das auch der Melodie von
L’homme armé zugrunde liegt, im Gradus ad Parnassum von Fux
auftritt und noch in Mozarts Jupiter-Symphonie (KV 551) als
Finalthema erscheint.

Uber dieses altklassische Thema hatBach eine Fuge in altklassischer
Form, nidmlich in der einer Motette, geschrieben. Dem Thema ist
ein obligater Kontrapunkt beigegeben, der ebenfalls den Forderun-
gen des strengen Satzes entspricht:

.4 e o o P F.# ot g
| - O 1 | 1 1 1 T 3 1 i 1 ]
L L WA 1 1 1 1 1 ) O =y { L " § 1 ) |
| 4 34—t 1 1 1§ L) 1 — 1
= 11 1

Der Exposition mit der Folge Bal, Tenor, Al Sopran (T. 1-9)
folgt als zweite Durchfithrung eine Engfithrung von Alt und Tenor
im Abstand eines halben Taktes und von Baf und Sopran im glei-
chen Abstand, die vom Kontrapunkt fortgefiihrt und nach cis-moll
geleitet wird (T. 9—16). In der dritten Durchfithrung (T. 16—24)
wird das Thema chromatisch begleitet und im Abstand eines ganzen
Taktes enggefiihrt: zwischen Alt und Sopran T. 16/17, zwischen
Baf und Tenor T. 19/20. Die vierte Durchfithrung (fis-moll) ver-
sieht das Thema mit Durchgingen und bringt es in Engfiihrung
zwischen Sopran und Alt:

dann (T. 25) zwischen Baf und Tenor (beide sind schwer hérbar).
Der Ausklang dieser Durchfithrung wird iiberdeckt durch den Ein-
satz der fiinften, in der das Thema auf halbe Werte verkleinert wird:

(Einsdtze: Sopran, Alt, Tenor, BaR); sie schlieBt in gis-moll (T. 35)
und gibt der letzten den Weg frei, in der die drei unteren Stimmen
das Thema wie in T. 9/10 verketten, wihrend sich iiber ihnen der
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Kontrapunkt in die Hohe schwingt und den letzten Sopraneinsatz
in der hochsten, bis dahin aufgesparten Lage einleitet. Aus dieser
lichten Hohe schweben die drei Stimmen gleichsam schwerelos
herunter; der Baf setzt zum letzten Mal mit dem Thema ein, der
Sopran begleitet seine Abwirtsbewegung, und die Fuge schliet
mit einer innigen Wendung, die uns wieder auf die Erde zuriick-
fiihrt.

Die verklirte Schonheit dieses in Bachs Lebenswerk einzig da-
stehenden Satzes kann kein Instrument wiedergeben. Es bleibt ein
Erdenrest, den die Phantasie des Spielers iiberwinden muf.

d = 60 (wie das Priludium).

NR. 10 E-MOLLII - BWV 879

Priludium

Das zweiteilige und zweistimmige Prialudium ist seinem Charak-
ter nach eine Corrente (die italienische Abart der Courante), seinem
Bau und seiner thematischen Arbeit nach eine groBe Invention wie
das ihm nah verwandte dis-moll-Priludium. Seine beiden Teile
bestehen aus 48 + 60 (60 = 24 + 36) regelmifig zusammenge-
fiugten kleinen Takten; die Takte 81—108 sind eine durch
SchluBanhang erweiterte Reprise der Takte 24—48. Fiir das Thema
selbst wire vielleicht der $/s-Takt angemessener gewesen; wahr-
scheinlich hat Bach wegen der vielen Verschachtelungen des Motivs
den wendigeren 3/s-Takt vorgezogen. Das Stiick macht beim ersten
Kennenlernen einen etwas kiihlen und spréden Eindruck; wenn man
es studiert, bekommt es aber immer mehr Leben und eine beson-
dere Farbung, bei der man an einen Vers Hugo von Hofmannsthals
denken kénnte: ,Es lduft der Frithlingswind durch kahle Alleen.”
Doch wird sich zunichst unser Interesse auf den Bau dieser Muster-
Invention richten, in der das laufende Motiv der beiden ersten
Takte schlechthin alles bestreitet. Es ist immer da, es wird versetzt,
fortgesponnen, im zweiten Teil umgekehrt, enggefithrt (T. 24—28)
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und mit dem erweiterten Sprungmotiv von T. 3/4 zusammenge-

bracht:
AN

S S S SR Y

#

All das geschieht so natiirlich und ungezwungen, daf man sich
kaum der Kunst bewuBit wird, mit der diese Prazisionsarbeit
geleistet ist. In T. 3, 4, 12 und 22 stehen im Autograph Sechzehntel,
die Zweiunddreifligstel finden sich nur in Abschriften.

Mit der Fuge hingt das Priludium eng zusammen. Sein FluB,
seine geschmeidigen Wendungen verfestigen sich in dem minnlich
und bestimmt auftretenden Thema der Fuge und ihrer rollenden
Triolenbewegung. Die Konturen des Fugenthemas lassen sich schon
im Duktus des Priludiums ahnen:

Vortrag: Mit innerer Lebhaftigkeit und mit Laune, mit Zasuren
nach dem 1. Sechzehntel von T. 7, 9, 15, 24, 26, 28, 45 im Sopran,
von T. 11, 17, 19, 21, 23, 25, 27, 37 im BaB, entsprechend im
zweiten Teil. J. = 60

Welch ein Gegensatz zwischen dieser und der vorhergehenden
Fuge! Dort ein Thema von stiller, reiner Schénheit, aus dem Bach
eine der kunstvollsten Fugen seines Werks baut, hier ein mit Ener-
gie geladenes, ungeduldig anspringendes, vorwirts dringendes und
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rhythmisch vielgestaltiges Thema, das in rollende Triolen ausliuft,
das langste innerhalb des ganzen Werks — ein Thema, aus dessen
Reichtum aber satztechnisch eine der duferlich einfachsten Fugen
des W. KL hervorgeht. Sie lebt vom Antrieb des Themas und
des ihm beigegebenen Kontrapunkts, und verzichtet auf Satzkiinste
irgendwelcher Art. Es ist eine gldnzende Spielfuge; ihr Gegenstiick
im ersten Teil ist die G-dur-Fuge, doch sagt Brandt-Buys mit Recht,
daB sie ,aus tieferen Quellen gespeist wird als der lebensfreudige
Humor der G-dur-Fuge”.

Der sich zur Oktave aufschwingende Kontrapunkt

dient in seiner zweiten Hilfte der Verfestigung des Satzes. Bach
behandelt ihn — wie die ganze Fuge — sehr frei, legt ihn z. B. in
T. 13—18 in Sopran und Alt auseinander.

Nach der Exposition tritt das Thema nur noch sechsmal auf, und
zwar in drei Zweiergruppen, die man als unvollstindige Durchfiih-
rungen ansehen kann, die aber eher wie aus der Improvisation
hervorgehende Zitate des Themas wirken: in T. 24 und 30 Sopran
und Alt (G-dur — D-dur), in T. 42 und 50 Baf8 und Alt (h-moll —
e-moll), in T. 60 und 72 (je mit Auftakt) Sopran und Baf3 (a-moll —
e-moll). Der letzte Einsatz wurde erst spiter zugefiigt; im Auto-
graph schlof8 die Fuge nach T. 70:
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Bach mochte fithlen, daf3 die entfesselten Kriafte damit noch nicht
zur Ruhe gebracht seien; er fiigte nach dem Halbschlufl mit Fermate
noch einen Anhang von 16 Takten hinzu, bei dem in T. 83 ein
zweites Mal die Bewegung auf einer Fermate zum Stillstand ge-
bracht wird, ehe die letzten vier Takte endgiiltig zum Schluf3 fithren.
Unter der Fermate auf dis” steht bei Kirnberger ,adagio”; das
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bedeutet, daf sie durch ein ritardando vorbereitet werden soll. Der
gezackte Absturz des Basses in T. 81

wirkt ganz pedalmifig, und auch der Einsatz des Soprans im fol-
genden Takt ruft die Erinnerung an ein berithmtes Orgelwerk Bachs
wach, den Schluf8 des a-moll-Praludiums (BWV 543). Die Staccato-
zeichen im Thema sind im Autograph Punkte, bei Kirnberger Keile.
Die Punktierungen der Achtel sind selbstverstandlich triolisch aus-
zufithren. In T. 83 heifit der Akkord unter der Fermate im Auto-
graph A—fis—h, bei Kimnberger aber c—fis—a. Die erste Fassung
steht in den meisten Ausgaben, die zweite, di3sonantere und inter-
essantere, vielleicht eine nachtrigliche Korrektur Bachs, hat Kroll
iibernommen.

Der Vortrag verlangt ein kraftvoll geziigeltes Allegro. J = 69

NR. 11 F-DURII - BWV 880

Praludium

1

EPeriEsEs

r?

Dieses grofle, bedeutende Priludium hat eine Form, die sich im
W. Kl nicht wieder findet: Es besteht aus vier Abschnitten von
16 + 16 + 24 + 16 Takten mit dem Modulationskreis F-dur—
C-dur—a-moll—d-moll —F-dur. Der vierte Teil ist die Reprise des
ersten, doch kann von einer Anlehnung an die Sonatenform keine
Rede sein, eher von einem Konzertsatz, bei dem die Zwischensitze
ausgelassen sind. Der Satz ist fiinfstimmig, jedoch ist die Poly-
phonie nicht ganz real, sie lichtet sich zur Drei-und Vierstimmigkeit,
so wie es die bequeme Spielbarkeit erfordert. Alles atmet Ruhe und
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Frieden. Die Achtel umschreiben einen harmonischen Satz, der deko-
loriert etwa so lauten konnte:
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Um dieses Modell legen sich schiitzend, mit legato-Bogen, die Bach
selbst fiir die ersten Takte eingezeichnet hat, die Achtel, die von
Stimme zu Stimme iibergehen. Auch der metrische Bau der vier
Teile ist harmonisch und ohne Konflikte. So besteht der erste Ab-
schnitt aus vier Viertaktgruppen, ebenso der zweite, der dritte hat
mit 8 + 8 + 8 = 24 Takten lingeren Atem. Wo Dissonanzen
auftreten, sind sie sanft angebunden, ein paar schirfere wie in
T. 5255 wirken in diesem Zusammenhang schon fast befremdend.
Nur bei vollkommener innerer und duferer Ruhe (man denke an
Goethes Brief an Zelter!) kann der Spieler und Hérer die Schonheit

dieses Priludiums, das gar keines mehr ist, in sich aufnehmen.
4 = 60—63

Von dem Thema der Fuge sagt Kirnberger, man solle es ,in einer
fliichtigen Bewegung, leicht, ohne den geringsten Druck” spielen.
Das ist der einzige Fall, dal wir aus dem Schiilerkreis Bachs etwas
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iiber den Vortrag des W. Kl. erfahren, (offenbar hat Kirnberger da-
bei an das Clavichord gedacht). Bei Riemann ,ziingelt” das Thema
empor, wihrend David in ihm einen Leib sieht, , der sich mit schwe-
ren Panzerringen vorwirts dringt ... heftig wiihlend”. (Wenn es
noch eines Beweises dafiir bediirfte, daf8 die Priludien und Fugen
die verschiedensten Deutungen zulassen, dann wire er hier gegeben.)

Thre zarte Anmut, die sie mit dem Priludium verbindet, driickt
die Fuge auch in der Wahl der Taktart aus: im Praludium 3/2, hier
6/16. Vielleicht ist es nicht ohne Bedeutung, dafl das Thema nicht
auftaktig (wie das der Fis-dur-Fuge II), sondern volltaktig mit einer
Pause einsetzt; das schafft andere Gleichgewichtsverhiltnisse. Mit
drei anmutigen, fast elegant zu nennenden Wendungen erhebt sich
das Thema zur Oktave. Im Riickweg benutzt es eine im Barock viel
gebrauchte Wendung. Wir finden sie schon in einer Purcell zuge-
schriebenen Orgeltoccata A-dur, und Bach selbst hat sie im Prilu-
dium der ersten Englischen Suite (BWV 806) gebraucht:

r

Sie scheint dem Komponisten mehr zu bedeuten als das ganze
Thema, denn er treibt mit ihr ein unterhaltsames Spiel. Zunéchst
sehen wir, wie er sich Zeit liBt, ehe die dritte Stimme als Tenor,
dann (T. 21) noch einmal als Baf3 einsetzt und den ersten Teil in
T. 29 beschliefit. Von da behilt das genannte Motiv 24 Takte hin-
durch allein das Feld, ehe in T. 52 endlich wieder das Thema im
Tenor einsetzt. Der Baf8 folgt in T. 66, der Sopran aber erst nach
einer spannenden Vorbereitung durch den Orgelpunkt auf C (T.
85) — sein erster Einsatz nach T. 1 (!). Aber wie tritt er ein: in
Moll, von vollen Harmonien begleitet (etwas Unerhortes in einer
dreistimmigen Fuge!) und mit einem gewaltigen Durchbruch nach
Dur, der wie ein Triumph wirkt. Der Bafl weitet die erste und die
zweite Hilfte des Themas auf den doppelten Umfang aus (T. 89)
und fithrt, von einem Freudentanz der Oberstimmen begleitet, die
Fuge zum Ziel. Dieser Schlufl klingt so stark an den des ,Largo,
ma non tanto” aus dem Doppelkonzert fiir zwei Violinen (BWV
1043) an,
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da man wohl an eine bewufte oder unbewufite Reminiszenz Bachs
denken darf. Von diesem SchluB aus gesehen wird man vielleicht
auch den Anfang der Fuge nicht so leicht und schwerelos auffassen,
wie das Kirnberger will. Die Achtel im Thema tragen bei Altnikol
und Kirnberger staccato-Zeichen. J. = 96

NR. 12 F-MOLL II - BWV 881

Priludium

An den Schlufl der ersten Hilfte des W. KI. II hat Bach nicht
wie in I eine besonders bedeutende Fuge gesetzt, sondern das ein-
fachste, technisch leichteste Priludium und die homophonste Fuge,
— mit anderen Worten: Er hat diesen Einschnitt in keiner Weise
betont. Man pflegt im Priludium einen Beitrag Bachs zum empfind-
samen Sti] zu sehen. Als es geschrieben wurde (wohl um 1740),
hatten Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel ihre ersten
Sonaten nicht nur geschrieben, sondern schon im Druck herausge-
geben (wéhrend das W. KI. Manuskript bleiben mufite). Wenn der
Vater sich hier dieses Stils bediente, so war seine innere Haltung
doch eine ganz andere. Die Seufzer-Motive des Priludiums finden
sich im Ubermaf bei den Sohnen, aber die klare Architektur des
Praludiums zeigt den Stil des Vaters. Es ist nach dem D-dur-
Priludium das zweite, das schon ausgebildete Sonatenform auf-
weist: eine Exposition von 8 + 12 4+ 8 = 28 Takten, einen
durchfiihrungsartigen Mittelteil von 12 + 12 + 4 — 28 Takten
und eine abgekiirzte Reprise von 14 (4 + 2 + 4 + 4) Takten, so
daf8 sich die drei Teile wie 2 : 2 : 1 zueinander verhalten. Wie das
Thema des D-Dur Priludiums ist das Thema in Aufstellung (T. 1—4)
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und Antwort (T. 5-8) gegliedert. Vielleicht hat hier Bach an einen
Wechsel der Manuale gedacht? Wenn man beim Thema selbst an den
Stil der Sohne Bachs denken konnte, so ist doch die Kombination der
beiden Motive in den letzten acht Takten des ersten Teils so geist-
voll, daB keiner der S6hne etwas Ahnliches hitte schreiben konnen:
das Vorhaltsmotiv liegt gebunden in der Mittelstimme, die Sech-
zehntel der Takte 5—8 bilden ausgeweitet und in Sequenzen ge-
bracht den Sopran. Ebenso geistvoll werden die beiden Motive in
der Durchfilhrung miteinander kombiniert: Das Hauptmotiv be-
ginnt, wird in die Antwort (T. 33—36) als Mittelstimme eingebaut,
dann in freier Weise fortgesponnen (T. 36—48 Mitte):

I%Eht:ﬁ#:::w—?——*ﬁi—}—
I%E'—itﬁb y—{ —
Die nichsten acht Takte entsprechen den acht letzten der Exposition,
die abgerissenen Achtel der Oberstimme (T. 52—54) zeigen, daf8 die-
ser Auslauf diminuendo zu denken ist. Die letzten Takte steigern
sich zu einem schmerzlichen Ausruf (vgl. den zweiten Satz des
Capriccios iiber die Abreise des geliebten Bruders BWV 992),

crescendo - S P semplice

worauf das Praludium beruhigt schlieft.

Da das Autograph verloren ist, sind wir auf die Handschriften
von Altnikol und Kirnberger angewiesen. Ersterer setzt in T. 32 im
Alt g’, Kirnberger ges”; in T. 49/50 steht bei Altnikol:

bei Kirnberger:

In beiden Fillen ist Kirnbergers Lesart wohl eine spitere Verbes-
serung.

Vortrag: In diesem Praludium muf sich der Spieler ganz beson-
ders vor einem weichlich-sentimentalen Vortrag hiiten. Der Aus-
druck ist durch die Form objektiviert, nur die Abschliisse der Durch-
filhrung und der Reprise gestatten einen freieren Vortrag. J = 56

153



Nr. 12 f-moll IT - BWV 881

Fuga a 3

Priludium und Fuge sind die am leichtesten verstindlichen des W.
Kl. II. Beide gehoren eng zusammen: Die taktbetonten Noten f'—e”,
b’—as’ des Fugenthemas sind in den zwei ersten Takten des Priludi-
ums enthalten, die Sequenzen der Takte 9—11 nehmen deutlich Bezug
auf die des Priludiums (T. 20—24). Aber in welcher Weise setzt die
Fuge in jhrem Ausdruck das Priludium fort? Riemann preist ihre
~entziickende Grazie und herzgewinnende Lieblichkeit”, David er-
kennt ihre Ambivalenz, wenn er von der ,dunklen Lustigkeit” des
Themas spricht, wihrend andere Herausgeber die Fuge weich, ja
wehmiitig auffassen. Tovey urteilt, die Fuge beweise, ,daR das
Leben auch ohne Engfilhrungen, Umkehrungen usw. schén sein
konne”. Was ist Wahrheit? Jedenfalls zeigt der Mordent, der in meh-
reren Handschriften steht, da8 die Bachschiiler das Thema mit einer
gewissen Schérfe aufgefafit haben.

Bach handhabt die Fugenform hier ebenso frei wie in der folgen-
den, der Fis-dur-Fuge. Nach der Exposition (T. 1—17) kommt es nur
noch zu drei unvollstindigen Durchfiihrungen von je zwei Stimmen:
von Sopran und Alt in Dur (T. 25 und 29, je mit Auftakt), von
Baf und Alt (T. 41 und 51) und von Sopran und Alt (T. 72 und 75).
Das ist aber nur schulmifig interessant; musikalisch interessant
sind die Zwischenspiele, die auch dieser Fuge etwas wie eine alt-
klassische Rondoform geben und deren Sequenzen uns aus dem
Priludium bekannt sind:

Wenn die Fuge zuweilen einen homophonen Findruck macht, so
besonders wegen ihres regelmifigen Baus. Das Thema ist in der-
selben Weise viertaktig wie die Fugenthemen c-moll I, B-dur I und
F-dur II. Von den vier Zwischenspielen (T. 17—24, 33—40, 66—71
und 78-85) sind drei regelmiflig achttaktig, wihrend das dritte,
sechstaktige, durch eine leidenschaftliche, durchfithrungsartige Stei-
gerung eingeleitet wird, die zeigt, daf3 die Fuge doch nicht so harm-
los ist, wie man meinen mochte. Auch hier haben Altnikol und
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Kirnberger an mehreren Stellen verschiedene Lesarten, bei denen
meist Kirnberger der Vorzug zu geben ist.

Vortrag: Mit Laune und einem gewissen Humor, der sich in den
Zwischenspielen zur Behaglichkeit mildert. J = 76

NR. 13 FIS-DUR II - BWYV 882

Priludium

Auch die zweite Hilfte des W. KL II erdffnet Bach mit einem
festlichen Prdludium. Es hat den Ausdruck einer Franzdsischen
Ouverture und steht zu dem Fis-dur-Praludium in I im duflersten
Gegensatz, obwohl es wie dieses nur zweistimmig ist. Aber diese
Zweistimmigkeit ist von anderer Art: Sie macht den Eindruck, als
seien nur die Auflenstimmen eines vollstimmigen orchestralen
Satzes aufgezeichnet, die man sich so erginzt denken konnte, wie
es Bach in den letzten drei Takten real ausgefiihrt hat. Es hat die
Form eines barocken Konzertsatzes und steht in seiner Formgebung
dem Orgelpriludium c-moll (BWV 546) besonders nahe. Sein Auf-
bau ist folgender: Hauptsatz (T) T. 1—4, Seitensatz (T—D) T. 4-17,
Hauptsatz (D—S) T. 17—23; Seitensatz T. 23—42 (S5—Tp), Hauptsatz
(Tp) T. 42—45, Seitensatz (Tp—T) T. 45—57, Hauptsatz (Reprise)
T. 57 60, Seitensatz T. 60—68, Coda T. 68—75. Das Hauptthema
stellt also nur wuchtige Blocke hin, wirkt aber weiter in den Seiten-
sitzen. So sind in diesem ,Konzert im franzdsischen Stil” Haupt-
und Seitensitze nicht so klar getrennt wie im Italienischen Konzert.
Daf3 hier der punktierte Rhythmus mit drei folgenden Zweiunddrei-
Bigstel so ausgefithrt werden muf8 wie in I, 5, beweist die Uberein-
anderstellung der Notenkdpfe in Kirnbergers Handschrift. Der Vor-
halt in T. 1, der dem Thema etwas von seiner Kraft und Bestimmt-
heit raubt, steht nur in Abschriften, nicht im Autograph. Die Triller
auf dem Leitton in den Takten 29—32 und 67 scheinen schon den
Triller im Fugenthema vorzubereiten.
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Der Vortrag (am besten auf dem Cembalo) verlangt eine gewisse
Grandezza, aber auch Schwung und Feuer. J = 76—84

Fuga a 3

4* SR N— 1

Zapan;,
4 —— AN
g

Der kiihne, frei auf dem Leitton einsetzende Triller ist fiir ein
Fugenthema etwas Unerhdrtes; es ist mir nicht gelungen, ein zwei-
tes Beispiel dafiir in den Fugenthemen des 17. und 18. Jahrhunderts
zu finden. Auch die Wendung zur Unterdominante ist ungewdhnlich
(vgl. aber I, 24). Spielen wir weiter, so glauben wir, in den Zwi-
schenspielen T. 23—32 und 56—64 statt einer Fuge eine Gavotte vor
uns zu haben (man denke etwa an die der 6. Franzosischen Suite
BWV 817). Das ist also eine Fuge, die man nicht mit hergebrachten
Mafstiben messen darf (August Halm, der das tut, findet das
Thema ,dirftig”, die Fuge eine ,Verlegenheitsarbeit”). Ihre Be-
deutung hat als erster Busoni erkannt. Das Thema (a), der erste und
zweite Kontrapunkt (b und c) stehen im dreifachen Kontrapunkt
zueinander:

b
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Zugleich sieht man, wie das Thema als Kern drei Versetzungen des
Auftakts in sich birgt (dis’—eis'—fis’, cis’—dis’—e’, h—cis'—dis’), daf
der erste Kontrapunkt aus dem Schluf des Themas gebildet ist, der
zweite das Motiv cis’—dis’—e’ ausweitet und sich dann dem Thema
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begleitend zugesellt, das sich somit keineswegs als ,diirftig”
erweist. Auch die gavottenartigen Zwischensitze nehmen ihren
Sextsprung und ihr Vorhaltmotiv (wie anders wirkt es hier als im
f-moll-Priludium!) aus dem Thema selbst. Wie modern die Fuge
ist, zeigt auch ihr Aufbau: Es sind 84 Takte, niamlich 12 + 12
(Exposition und ein iiberzihliger Sopraneinsatz in T. 20) + 8
(quasi Gavotta) + 12 (2. Durchfithrung: Bal, Alt, Sopran) + 8
(Zwischenspiel) + 4 (Thema im Alt) + 8 (quasi Gavotta) + 20
(3. Durchfiihrung: Baf T. 64, Alt T. 70, Sopran T. 76). Aufler dem
tanzmifigen Zwischenspiel ist noch ein zweites von Bedeutung,

=

dessen Oberstimme die Achtel des Themas aufnimmt, wihrend
seine Mittelstimme aus der Vergréflerung von T. 1/2 des Themas
entstanden ist. So bezaubert uns nicht nur der Ubermut und die
Anmut, womit die Fuge die Stimmung des Priludiums fortsetzt,
sondern ebenso ihr Bau, die spielende Leichtigkeit, mit der ihre drei
Stimmen sich fest verbinden. Sehr aufschlufireich ist es, dal Bach
an zwei Stellen (T. 20 und 70) den Triller ausgeschrieben hat:

Das Beispiel beweist erstens, dafl ganz allgemein frei einsetzende
Triller mit der Hauptnote beginnen, zweitens 1df8t die sehr einfache
Art der Aussetzung auf ein lebhaftes Tempo schliefen. Es mag das
Doppelte des Priludiums sein (also J = 76—84). Man pflegt in den
Gavottenzwischenspielen zwei Takte forte, zwei piano zu spielen,
was zwar nicht vorgeschrieben, aber durchaus im Stil der Zeit Bachs
ist.
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NR. 14 FIS-MOLL II-BWYV 883

Prialudium

- -

Man darf das Priludium zu den bedeutendsten des W. Kl. zdh-
len. Es ist ein grofles Arioso, dessen weit gespannte, edle Melodie
ihre ganze Schénheit wohl erst entfalten wiirde, wenn sie einer von
Bratsche und Cello begleiteten Solo-Violine iibertragen wére. Mo-
zart, der verschiedene Sdtze aus dem W. K. fiir Streicher iibertragen
hat (KV 404a und 405), hat leider dieses herrliche Stiick iibersehen.
Man kann im W. Kl. II (noch nicht in I) beobachten, dafl manche
Typen von Priludien paarweise auftreten. So gehoren die Prilu-
dien cis-moll und fis-moll, dis-moll und e-moll, D-dur und B-dur,
Fis-dur und As-dur eng zusammen. Gegeniiber der verfeinerten
Empfindsamkeit des cis-moll-Priludiums wirkt das in fis-moll
ruhiger, gesammelter — man méochte an einen Maler der umbrischen
Schule, etwa Perugino, denken —, doch soll dieser Vergleich lediglich
ausdriicken, wie der Verfasser das Priludium empfindet, mit
Worten lassen sich ja solche Ténungen nicht wiedergeben. Es glie-
dert sich in vier Abschnitte: Der erste umfait T. 1—12 (mit einer
»Phrasenverschleifung” in T. 7), er fithrt von fis- nach cis-moll, der
zweite (T. 12—21) von cis-moll nach A-dur, der dritte (T. 21-29)
bringt die Bewegung in einer Fermate sanft zum Stehen, worauf der
vierte und letzte als Reprise des ersten das Stiick beschliefSt. Inner-
halb dieser vier Abschnitte ist die Melodie durch bestindige Motiv-
und Phrasenverkettung so fest zu einer Einheit zusammengefafit,
dafl man auch hier mit Wagner sprechen konnte: ,Die unendliche
Melodie ist hier schon priformiert.” Die Motive des ersten Taktes
— die fallende Quarte, die Drehbewegung der Triolen, der syn-
kopische Rhythmus — wirken fort und erzeugen diese Weite der
Linienfithrung, in der kein Italiener Bach erreicht hat; es ist eine
Technik, die jedem Klavierspieler aus dem Mittelsatz des Italieni-
schen Konzerts (BWV 971) vertraut ist. Busoni spricht hier von ,einer
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an César Franck gemahnenden Poesie des Kontrapunkts”. Das Prilu-
dium ist natiirlich viel mehr als nur ein Vorspiel zur Fuge, hingt
mit jhr aber auch motivisch zusammen: der gebrochene fis-moll-
Dreiklang er6ffnet beide, die Drehbewegung der Triolen findet sich
auch, synkopiert, im Fugenthema wieder.

Vortrag: Mit edler Kantabilitdt aller drei Stimmen. 4 = 52

Die Fuge steht im W.KI. I und II einzig da. Sie ist eine Tripel-
fuge, die in einem nur dreistimmigen Satz ihre drei Themen mit
einer iiberlegenen Meisterschaft kombiniert; sie 1i8t uns darin an
die Kunst der Fuge (BWV 1080), etwa an den Contrapunctus VIII,
denken, der auch in nur drei Stimmen drei Themen durchfithrt. Vor
diesen beiden Fugen hat Bach nur noch eine Fuge mit drei Themen
geschrieben: die fiinfstimmige Orgelfuge Es-dur (BWV 689), die
den Beschluf3 der Choralvorspiele im Dritten Teil der Klavieriibung
bildet. Der Aufbau der Orgelfuge ist: A,B,B + A, C, C + A; in der
Klavierfuge: A, B, B+ A; C, C-+A +B. In T. 1-20 wird A
allein durchgefiihrt, T. 20—28 B allein, T. 28—36 B + A, T. 3651
C allein, in T. 52 (mit Auftakt) tritt A zu C, T. 55—57 werden A,
B, und C zum erstenmal vereinigt (A mit einer Variante seiner drei
Auftakts-Achtel), zum zweitenmal in T. 60—62. Am klarsten ist
die Stellung der drei Themen zueinander in der dritten Kombination
(T. 67 mit Auftakt):
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Diese Kombination mag Bach im Auge gehabt haben, als er die
drei Themen einander zuordnete.

Nun aber zu den Themen selbst. Das erste ist in bewundernswer-
ter Weise in sich ausgewogen. Dem Linienzug cis’—fis—d’ halt in
T. 2/3 die Umstellung fis’—h—a die Waage, die beiden synko-
pischen Motive, die d’—cis und h—a umschreiben, werden von den
drei Auftakts-Achteln und dem SchluBStriller umrahmt. Mit Teil-
motiven des Themas wird in den Zwischensitzen ein kaprizidses
Spiel getrieben: der Quintfall fis—h wird zwischen zwei Stimmen
imitiert (T. 7), die drei Auftakts-Achtel werden in ihrer urspriing-
lichen Gestalt wie in der Umkehrung zur Umspielung des Themas
im BafBl verwendet, sie tduschen Einsitze vor, durch die der Horer
irregefithrt wird. Das zweite Thema trigt iiber dem punktierten
Achtel bei Schwencke einen Praller, der ihm mehr Relief verleiht
und uns erleichtert, es zu verfolgen. Zweimal tritt das erste zum
zweiten Thema: T. 29 mit Auftakt im Alt und T. 34 im Baf3. Das
dritte Thema besitzt wenig eigene Personlichkeit, es umschreibt
(dhnlich dem zweiten Thema der cis-moll-Fuge I) eine langsam
fallende Abwirtsbewegung. Auch zu ihm treten fortwahrend Teil-
motive von A, bis dieses T. 52 (mit Auftakt) im Alt ganz erscheint.
In den Sechzehnteln T. 54/55 ist der Achtel-Auftakt von A versteckt:

dhnlich im Bafl T. 60.

So gewihrt die Fuge dem, der in ihre Satztechnik eindringt, einen
hohen intellektuellen Genuf. Sie gibt aber mehr. A ist ein Thema
von ambivalenter Haltung, zugleich nachdenklich und launisch;
das zweite ist prignant, energisch, das dritte weich fliefend. Alle
drei zusammen vereinigen sich zu einer hoheren Einheit in einer
Weise, wie das in keiner anderen Kunst als in der Musik moglich
ist. Von der Fuge sagt Busoni: ,Der Inhalt ist, bei aller Weisheit,
voller Jugend; das Gedankliche steht neben dem Empfindsamen.”
All das in eine klanglich befriedigende Einheit zusammenzuzwingen,
ist die nicht leichte Aufgabe des Spielers. J = 84
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NR. 15 G-DUR II - BWV 884
Priludium
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Nicht weniger als drei Préludien hat Bach zu der anspruchslose-
sten Fuge des W. K1. geschrieben. Das erste Priludium und die Fuge
in ihrer ersten Gestalt, ,Fughetta” betitelt, wurden wohl schon in
den ersten Céthener Jahren Bachs entworfen. Dieses Priambulum

(BWV 902 a) zihlte 33 (16 + 17) Takte. Es ist reich an Sequenzen,
die sich in dhnlicher Weise in der anschlieBenden Fughetta wieder-
finden. Spiter, wohl in Leipzig, hat Bach es verworfen und

der Fughetta ein neues, grofies, zweiteiliges Priludium vorgesetzt
(BWV 902):

Mit seinen 28 + 28 Takten und einer Reprise im zweiten Teil hat
es die Form der groflen zweigeteilten Priludien im W.KL II und
wiirde dort zu den bedeutendsten seiner Art gezihlt werden, wenn
es nicht auch von Bach wieder verworfen worden wire, wohl des-
wegen, weil es durch seine GroBe und Bedeutung die kleine Fuge
erdriickt hitte. Als Bach sich entschloB, die Fughetta in das W. K.
aufzunehmen, griff er auf das erste Praludium zuriick, das nun von
Grund auf umgearbeitet wurde. Beide Teile wurden mit Wieder-
holungen versehen und der zweite auf den doppelten Umfang
von 32 = (12 + 8 +12) Takten erweitert. Nun ist es ein Meister-
stiick geworden, das Jugend und Reife vereint. Es wirkt so jugend-
frisch, daf8 es das Praludium der 5. Franzosischen Suite (BWV 816)
bilden kénnte (vgl. I, 9), und es ist satztechnisch blitzblank gearbei-
tet. , Alles Schone lauft auf leichten Fiilen.” Da Anmut mit Hast un-
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vereinbar ist, wie Biillow einmal bemerkte, so darf man es nicht
Allegro vivace spielen, wie viele Ausgaben vorschreiben (J = 132);
schon die Doppelschlige in T. 13, 27 und 45 sollten davon zuriick-
halten. Leichte, fast unmerkliche Zidsuren nach dem 3. Achtel in
T. 2, 3,5, 6 und — im Ball — T.9-11. d = 96

) D S U R A S0 |

Diese in der Ausarbeitung des Themas einfachste, in ihrer Poly-
phonie geldsteste Fuge des W. Kl. hat eines der lingsten Themen,
und, was den Umfang betrifft — er umspannt eine Undezime — das
am weitesten ausgreifende. So steht die Linge der Fuge zu der des
Themas in einem scherzhaft aufzufassenden Miflverhaltnis. Auch
148t das Thema selbst, eine aus gebrochenen Dreikldngen und Sept-
akkorden gekniipfte Girlande, keine ernsthafte Verarbeitung zu.

Das Thema setzt nach der Exposition nur noch dreimal ein: T. 33
(2. Note) im BaB, T. 40 im Sopran (eine unvollstindige Durch-
fithrung in Moll) und am Schluf (T. 65) im Alt. Die Figuration der
ersten Fassung wurde bereichert und der zweite Teil durch Einschie-
bung der Takte 53—64 erweitert. Die Sequenzen laufen in einen
Orgelpunkt iiber D aus (T. 56—62), der durch Triller belebt wird;
darauf holt der Sopran zu einem eleganten Lauf iiber drei Oktaven
aus, der Alt gesellt sich mit dem Thema dazu, dann nimmt der
Sopran wieder das Wort und schlieft das anmutige Spiel mit einer
schalkhaften Verbeugung.
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Die Fuge wurde fast in jedem Takt verbessert, im Ausdruck ver-
feinert und ist nun ihres Priludiums wiirdig.
Vortrag: Anmutig bewegt, nicht hastig oder eilig. Der Vorhalt
juf der SchluBnote ist nach Analogie von T. 25, 27 etc. ein Achtel.
. =48
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NR. 16 G-MOLL IT - BWYV 885

Priludium

In der typischen Barocktonart g-mall steht auch dieses Prilu-
dium, das dem Barock am stirksten verbunden ist, ein orgelartiges
Stiick mit einem starr durchgehaltenen punktierten Rhythmus, wie
ihn besonders Hindel liebte (vgl. die Priludien seiner Suiten in
f-moll und fis-moll). Als einziges Stiick im W. KL II trigt es eine
Tempobezeichnung: ,Largo”, was (wie bei der h-moll-Fuge I) we-
niger ein Zeitmafl bedeutet als die Grandezza des barocken Pathos.
Daher wire diesem Praludium ein Bachsches ,Organo pleno” am
meisten angemessen, Und doch: es ist keine kalte Pracht, son-
dern Kantabilitit, Beseelung in diesem polyphonen Satz. Daher
moge man auch den punktierten Rhythmus nicht scharf wie den
einer Franzosischen Ouverture auffassen. Es ist eine strittige Frage,
ob man (etwa in T.3 und 4 im Tenor und analog an spiteren
Stellen) auch die Achtel doppelt punktieren soll, wie es im Barock
iiblich war, oder ob (nach Busoni) die Sechzehntel und Zweiund-
dreiligstel scharf auseinandergehalten werden sollen, was eine vor-
iibergehende Entspannung der rhythmischen Monotonie bedeuten
wiirde?

Nimmt man einen durchgehend vierstimmigen Satz an, so tritt der
Alt erst in der Mitte von T. 3 ein, Bach denkt hier aber wie im Pri-
ludium C-dur II klaviermifig, nicht streng stimmig. In T. 1 des
Priludiums lassen sich schon die Konturen des ersten Taktes der
Fuge erkennen, aus T. 2 (Sopran) wird umgestellt a—d’—b im T. 2
der Fuge. Freilich ist die innere Verwandtschaft beider stirker und
bedarf keines nachtriglichen Beweises.

Vortrag: Mit gesittigtem Klang, und bei allem Pathos doch mit
kantablem Ausdruck. & = 76—84 (nach Riemann J = 40!)
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Auf sechs dreistimmige Fugen (Nr. 10—15) folgt hier wieder eine
vierstimmige, und zwar eine groflen Stils. Das Priludium dient ihr
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als Vorspiel; sie macht die in ihm beschlossenen Krifte frei und
steigert sie. Ihr Thema ist eine Deklamation mit erhobener Stimme,
wie eine hervorgeschleuderte Anklage, die sechs repetierten Achtel
wirken, als ob jemand mit der Faust auf den Tisch schliige (daf
das Thema nicht nur aus einzelnen Ausrufen besteht, sondern
eine zusammenhingende Rede darstellt, sollen im obigen Beispiel
die eckigen Klammern verdeutlichen; der erste Ton ist ein Anfang
ex abrupto). Als Gegenspieler des Themas tritt der leidenschaftlich
auffahrende, dann schwer abrollende Kontrapunkt auf:

Beide haben eine grofle Fuge nétig, um ihre Kréfte aneinander zu
messen. Engfithrungen fehlen, da sie die Eindringlichkeit des The-
mas schwichen wiirden, auch sind die Zwischenspiele auf das Not-
wendigste beschrinkt. Dagegen macht Bach hier von einem anderen
Kunstmittel Gebrauch, das uns im W.KI. II erst wieder in der
b-moll-Fuge begegnet: der Verdoppelung des Themas und Kontra-
punkts durch Terzen und Sexten.

Die Exposition (mit Modulation nach d-moll) ist erst in T. 26
abgeschlossen, da der iiberzihlige Tenoreinsatz (T. 20) ihr noch
zuzuzihlen ist. Die zweite Durchfithrung (T. 28—45) hebt sich durch
ihren nur dreistimmigen Satz von der ersten und dritten ab, enthilt
daher auch nur drei Einsidtze des Themas (Alt T. 28, Sopran T. 32,
BaB T. 36); der Tenor ist ausgespart, da er, vom Alt in Terzen be-
gleitet,in T. 45 die dritte Durchfithrung einleitet. Diese Aus-Terzung,
die schon in den Takten 37 und 38 vorbereitet wurde, verdoppelt
die rhetorische Kraft des Themas; es folgen (T. 51) Sopran und
Alt in Sexten, T. 59 Tenor und Bafl in Terzen. Hier vereinfacht
sich die Polyphonie, um auch dem Kontrapunkt die Moglichkeit zu
geben, sich mit seiner Terz zu bewaffnen, so dafl beide mit aller
Wudcht aufeinander stoflen. Diese Ballung fithrt zu einem Abbruch
(T. 67), nach welchem Thema und Kontrapunkt in Dezimen gegen-
einander gefithrt werden und mit der Hemiole der Takte 73/74 der
Schlufl wirklich erreicht zu sein scheint. Allein erst eine zweite
SchluBverlingerung (T. 75—79) fithrt zur allerletzten Bestitigung,
dafl auch diese immer hoher auftrumpfende Fuge einmal ein Ende
haben muf. Allen Weiterbildungen des Kontrapunkts in den ver-
schiedenen Durchfithrungen nachzuspiiren, wiirde den verfiigbaren
Raum iiberschreiten.
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Dem Ausdrucksgehalt dieser Fuge mit ihrer sich immer mehr
steigernden Rhetorik vermag kein besaitetes Tasteninstrument ge-
recht zu werden. Das ist wohl der Grund, warum die Fuge so selten
gespielt wird. Es ist schwer, die Spannung von Anfang bis Ende
durchzuhalten, und der Spieler ist in Gefahr, sich zu frith zu ver-
ausgaben, J = 72

NR. 17 AS-DUR II - BWYV 886

Die Entstehungsgeschichte von Priludium und Fuge, wie wir sie
rekonstruieren kénnen, ist interessant und kompliziert. In seinen
Cothener Jahren hatte Bach ein Priludium mit Fughetta in F-dur
(BWV 901) geschrieben. Als ihm fiir das W. KL II ein Stiick in
As-dur fehlte, griff er auf die Fughetta zuriick, versetzte sie nach
As-dur, und zwar auf die einfachste Weise, indem er im oberen
System den Sopranschliissel durch den Violinschliissel ersetzte; die
Noten blieben also dieselben, nur die Vorzeichen mufiten geindert
werden. So ist also im Autograph von allen 48 Nummern nur diese
im Violinschliissel notiert (den die Abschriften der Einheitlichkeit
halber wieder in den Sopranschliissel zuriickversetzt haben). Bach er-
weiterte die Fuge auf den doppelten Umfang und schrieb ein neues
groBes Praludium dazu, dessen Zusammenhang mit der Fuge beson-
ders im gleichartigen Schlufl beider klar hervortritt, hier aber von
der Fuge aus betrachtet werden muf.

Priludium

Das Priludium zeigt deutlich den Spitstil Bachs. Die Form eines
barocken Konzertsatzes ist hier bis ins letzte vergeistigt, die Uber-
ginge sind flielend, die Teile durchdringen sich, so daB8 man hier
in einer dhnlichen Weise von einer Auflésung der barocken Konzert-
form sprechen kann wie bei Beethoven in seinen Sonaten op. 101—
111 von einer Auflosung der Sonatenform. Das Priludium wird
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von einer einzigen michtigen Bewegung getragen, die sich am
Schluf staut und mit einer Takt-Hemiole zum Stehen gebracht wird.
Die Umrisse des Satzes sind: Hauptsatz (T) T. 1—6, Seitensatz
(T—D) T. 7-16, Hauptsatz (D) T. 17—22, Seitensatz (D — Tp)
T. 23—33, Hauptsatz (Tp) T. 34—39, Seitensatz (Tp —S) T. 40—49,
Hauptsatz (S) T. 50—-63, Coda T. 64—77. Die Verwandtschaft des
Praludiums in Form und Ausdruck mit dem Fis-dur-Priludium ist
offenkundig, doch iibertrifft es jenes noch in der Durcharbeitung
aller Teile und in seiner groflen Einheitlichkeit. Hier notiert Bach

auch schon genau Lﬁ statt J_ J33 wie noch in der D-Dur-Fuge I

und dem Fis-dur-Praludium II. Die beiden Vorhalte im drittletzten
Takt stehen nicht im Autograph, sondern bei Altnikol, dessen Ab-
schrift verschiedene Verbesserungen aufweist; — ob man aber die
Hinzufiigung der beiden Vorhalte in diesem grofartigen, majestiti-
schen Stiick als Verbesserung bezeichnen darf?

Vortrag: Mit Groe und Wiirde, aber nicht steif und schwerfllig,
im barocken Tempo ordinario. d = 63—66

Fuga a 4

Wie dargelegt, besteht die Fuge aus zwei Hélften, von denen die
zweite etwa zwanzig Jahre nach der ersten komponiert wurde. Sie
ist aber mit der ersten so eng verbunden, dal niemand die Naht-
stelle bemerken wiirde, die auf der Grenze von T. 23 zu 24 liegt.
In der Tat ist ihr erster, urspriinglich in F-dur stehender Teil thema-
tisch so reich ausgestattet, dal mit nur 23 Takten die Aussagekraft
der beiden Themen nicht erschdpft werden konnte; auch daf} sie
erst in den beiden letzten Takten wirklich vierstimmig wird, ist
unbefriedigend. In der Ausarbeitung fiir das W. K1 wirkt daher
dieser ganze erste Teil nur wie eine weit ausgefithrte Exposition.
Das Thema vereinigt Anmut, Ausgewogenheit und Feierlichkeit
in sich. Obwohl es auftaktig ist, spielen in seinem Aufbau doch die
Quarten ein bestimmende Rolle (s. die eckigen Klammern im
Notenbeispiel); die Mittelachse ist die Oktave es’” —es’, den vier
Achteln zu Beginn halten die (in den Sechzehnteln enthaltenen)
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Achtel ¢’ — b’ —es” — ¢ am Schlul die Waage. Zu diesem ruhig
und weit ausschwingenden Thema tritt ein obligater Kontrapunkt
von chromatischer Fithrung, der die Bedeutung eines zweiten The-
mas annimmt, so daf8 man diese Fuge als Doppelfuge mit zwei von
Anfang an verbundenen Themen ansehen kann, wenngleich an
zwei Stellen (T. 16/17 und 32/33) das erste ohne das zweite Thema
auftritt.

Dieser Typ einer Doppelfuge findet sich sonst nur in Jugendwer-
ken Bachs (in den Toccaten und in der Kantate BWV 131); ein chro-
matisches zweites Thema weist schon die Doppelfuge a-moll (BWV
904) auf. Zu den beiden charakteristischen Themen tritt vermittelnd
und ausgleichend ein Kontrapunkt in weicher Sechzehntel-Bewe-
gung, der auch die wenigen Zwischenspiele der Fuge bestreitet. Im
ersten Teil folgt der Exposition noch eine zweite Durchfithrung aller
vier Stimmen (Baf8 T. 13, Alt T. 16, Tenor T. 18, Sopran T. 22).
Nun darf man gespannt sein, wie Bach die Fuge fortsetzen wird.
DaB er auch hier den Tenor (etwas unmotiviert) in T. 24 vom Schau-
platz abtreten 148t und erst in T. 32 mit dem Thema in Moll wie-
der einfiihrt, ist noch eine Ankniipfung an den Stil der ersten Halfte
der Fuge. Im iibrigen sehen wir die Fuge in ihrem zweiten Teil
von einem immer groferen Ernst erfiillt. Sie wendet sich nach Moll
und nach den tieferen Tonarten: in der dritten Durchfiihrung folgen
sich Alt in f-moll (T. 24), Tenor in es-moll (T. 32), Sopran in b-moll
(T.25) und Bafl in Des-Dur (T. 37). Eine vierte Durchfithrung, an
der nur Tenor (T. 41) und Baf3 (T. 42) beteiligt sind, fiihrt in einer
dramatischen Steigerung (bei der man in den gezackten Bdssen an
das Pedal der Orgel denken méchte,) zu einem Abbruch auf dem
Quintsextakkord der Dominante. Dann schliefit die Fuge grof und
feierlich in einer Coda, in welcher in einem fiinfstimmigen Satz das
Doppelthema noch einmal eintritt, aber in den Mittelstimmen so
verborgen, dafl weder Auge noch Ohr seinen Einsatz gleich er-
kennen kann:

AN [BETIER)

1 ! I ——— 1

Vortrag: Streng gebunden, ohne Zasuren im Thema, in der zwei-
ten Hailfte steigernd, Zeitmaf des Priludiums. J = 60—63
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NR. 18 GIS-MOLL II - BWV 887
Wahrscheinlich sind auch diese beiden Stiicke in g-moll ent-

worfen worden und erst nachtriglich in die hohe Tonart versetzt
worden, die ihnen nun noch einen besonderen Reiz verleiht.

Priludium

Seiner zweiteiligen Anlage nach (24 + 26 Takte) konnte das
Priludium als Allemande gelten, nicht aber in seinem Charakter. Es
steht dem galanten Stil niher als einem braven alten Suitensatz;
und wie manche Priludien in II zeigt es Ziige der friihklassischen
Sonatenform. Der erste Teil kann als Exposition gelten, wobei an
Stelle eines zweiten Themas das Hauptthema wieder erscheint, aber
in die Dominante transponiert (ein Verfahren, das wir noch bei
Haydn finden). Im zweiten Teil kénnen die Takte 25—40 als Durch-
fithrung gelten; die abgekiirzte Reprise setzt im Baf schon in T. 40,
im Sopran T. 41 ein. Sie umfalt nur 10 statt 12 Takte, weil die
Wiederholung der beiden ersten Takte weggelassen ist. Diese Wie-
derholung ist von Bach selbst in T. 3 mit ,piano”., der Fortgang
in T. 5 mit ,forte” bezeichnet. Man kann daraus schlieBen, daf
Bach hier ein Cembalo mit zwei Manualen im Auge gehabt hat,
und es wire eine lohnende Aufgabe fiir den Spieler, eine solche
Verteilung fiir das ganze Prdludium durchzufithren (denn es ist
nicht anzunehmen, daf Bach dies nur wegen dieser zwei Takte
verlangt haben sollte). Auch ist der regelmiBige Aufbau im Grofen
durch kleine reizvolle UnregelmiBigkeiten durchbrochen. Die 24
Takte des ersten Teils gliedern sich in 15 (4 + 3 + 3 + 5) + 9
(2 + 3 + 4) Takte, der zweite Teil in 16 (7 + 4 + 5) + 10
(2 + 4 + 4) Takte. Wie viele geistvolle Verkettungen, Ausweitun-
gen, Elisionen von Phrasen und Motiven verbergen sich hinter die-
sen niichternen Zahlen! In T. 31 sind die Vorhalte, die in allen
Handschriften fehlen, zu erginzen. Mit der Fuge hingt das Prilu-
dium durch seinen galanten Stil zusammen, den die Fuge fortsetzt;
beide Themen umschreiben T und D, der Anfang des Priludiums
ist auch der des Fugenthemas.
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Vortrag: Bewegt, aber nicht eigentlich lebhaft, mit einer gewissen
Eleganz. J = 84

Fuga a 3

Ouf e [T g vy

e s

Die Fuge verlangt, mit anderen Mafistiben gemessen zu werden
als die meisten anderen Fugen Bachs. Ihr Thema , schliipft mit eidech-
senartiger Behendigkeit in Achtel-Triolen einher” (Riemann), seine
wiegende, weich aufsteigende und fallende Bewegung teilt sich der
ganzen Fuge mit, die daher fast keine rhythmischen Kontraste auf-
weist. Das Thema, das lediglich die zwei ersten Takte um einen Ton
versetzt, wirkt nicht wie ein abgeschlossener Gedanke, sondern
wie ein Vordersatz, zu dem man sich die nichsten vier Takte (den
Kontrapunkt) als Nachsatz denken konnte. Es ist rein diatonisch,
der Kontrapunkt rein chromatisch, ein Gegensatz, der sich durch
die ganze Fuge hinzieht. Sie ist eine Doppelfuge (,Zweithemen-
fuge”), deren zweites, T. 61 einsetzendes Thema in seiner chroma-
tischen Fithrung dem Kontrapunkt so verwandt ist, da man kaum
den Eindruck eines neuen Ereignisses hat, ja, da man das Thema
kaum als solches bemerken wiirde, wenn es sich nicht durch seinen
SchluBtriller etwas mehr Profil geben wiirde.

Bei jeder anderen Fuge wiirde man das als Schwiiche auslegen, hier
aber lag es offenbar Bach gar nicht daran, einen Gegensatz thema-
tischer Art aufzustellen, sondern lediglich die zum ersten Thema
kontrastierende Chromatik zu verstirken. So wird auch die Ver-
einigung beider Themen durchaus nicht als ein mit Spannung er-
wartetes und dann freudig begriifltes Ereignis empfunden; mit dem
Eintritt beider Themen zusammen (ab T. 97) veridndert die Fuge
ihren weich flieBenden Charakter nicht, den sie bis zum Ende bei-
behilt. Sie schlieBt ohne jede duflere oder innere Steigerung, wie
sie begonnen hatte. Auffallend ist auch die RegelmiRigkeit ihrer
Taktzahlen, die sich aus der Viertaktigkeit des Themas allein nicht
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erkldren 1af8t. Die Fuge zéhlt als Ganzes 144 Takte (den SchluBtakt
doppelt gerechnet); genau zu Beginn des letzten Drittels (T. 97)
vereinigen sich beide Themen; nach den ersten 60 Takten setzt das
zweite Thema ein, so dafl sich die drei Teile der Fuge genau wie
5 :3 :4 verhalten.

Schematisch dargestellt ist ihr Aufbau:

Exposition des 1. Themas T. 132 (mit einem iiberzihligen
Alteinsatz T. 19), Modulation nach dis-moll.

2. Durchfithrung: Einsétze durch grolere Zwischenspiele ge-
trennt: T. 33—60 (Bafl T. 33, Sopran T. 45, BaBi in tiefer Lage
T. 55).

Zweites Thema: T. 61—96 (Sopran T. 61, Alt T. 66, Bafl
T. 71, hoher Sopran T. 73).

Vereinigung beider Themen (T. 97—144): Bafl und Alt T. 97,
Sopran und Alt T. 103, Alt und Sopran T. 111, Alt und Baf}
T. 125, Sopran und Alt T. 135.

Da jedes der beiden Themen nur vier Takte benétigt, bleibt reich-
lich Raum fiir Zwischenspiele, in denen Teilmotive beider Themen
sich verbinden.

Vortrag: Die Fuge kommt nur bei einem behenden, fliissigen
Tempo zur Wirkung, alles wird gebunden, die Dynamik geht nicht
iiber mf hinaus. J. = 96 oder mehr

NR. 19 A-DUR II - BWV 888

Priludium

Uber dem Priludium liegt der lichte Glanz der Frithlingstonart
A-dur. Seine Taktart (12/s) weist es als Pastorale aus; in der Art
der Verarbeitung ist es eine dreistimmige Invention. Es ist dem
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Praludium der 1. Englischen Suite (BWV 806) nah verwandt. Beide
stehen in derselben Ton-und Taktart, sind gleich lang und fithren ihr
Thema in gleicher Weise durch. Das Thema der Suite (vgl. S. 151)
18t sich eine Sexte herab, das des Priludiums steigt eine Sexte
nach oben. Das Motiv, das dem Priludium zu Grunde liegt, wird
dhnlich behandelt wie das der dreistimmigen Sinfonia E-dur (BWV
792). Der Sopran intoniert es, der Alt nimmt es auf, in T. 3 der
Baf, dann spinnen die beiden Oberstimmen sich verkettend es wei-
ter. In T. 6 setzt die dritte Stimme den BaBeinsatz in der Lage des
Tenors fort. In 9/10 folgen BaB3, Sopran und Alt einander mit der
Umkehrung des Themas, in T. 11—15 antworten Alt, Baf8 und
Sopran mit dem Thema in seiner urspriinglichen Gestalt und schlie-
Ben den ersten Teil in fis-moll (T. 16) ab. Ahnlich ist der zweite
Teil aufgebaut, doch gehen die Abschnitte so weich und flieBend
jineinander iiber, dal man ein einziges, begliickendes Zusammen-
spiel dreier Stimmen zu horen glaubt.

Vortrag: Mit ruhiger Anmut. J. = 72

Fuga a 3
- P a patrs pla afrar L0,

Die Fuge ist eine der einfachsten und anspruchslosesten des
W. KL. Thr Thema erreicht mit drei Treppenschritten, auf jeder Stufe
einhaltend, die Quinte und wendet sich zur Terz zuriick. In seinen
sich stindig verkettenden Motiven hingt es mit dem Priludium zu-
sammen; es kann aus der Fithrung des Soprans in den ersten drei
Takten des Priludiums leicht herausgelesen werden. Den Tanz-
schritt des Priludiums verwandelt die Fuge in ein ruhiges
Gehen. Der Kontrapunkt schiebt sich in punktierten Rhythmen in
die Synkopen des Themas, ist aber dariiber hinaus ohne grofle Be-
deutung, dagegen wird der Auslauf des Themas (die letzten acht
Noten) zur Bildung von Zwischenspielen verwandt. Auch der Auf-
bau der Fuge gibt kaum Anlafl zu Bemerkungen. Der Exposition
(T. 1—6) folgt sogleich eine zweite Durchfithrung in der Folge Bafl
(T. 7), Sopran (T. 9) und Alt (T. 12), die beiden letzten in Moll.
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Der zweite Teil der Fuge (ab T. 16) bringt nur noch eine weiter
auseinandergezogene Durchfithrung von Baf (T. 16), Sopran (T. 20)
und Alt (T. 23), und in der mit Schwung eingeleiteten Coda noch
einen letzten Einsatz des Soprans. In T. 16 wird im Bafl das Contra-
A verlangt. Das ist das erstemal, daf8 im W. K. I und II C unter-
schritten wird (spiter noch am Schluf8 des H-dur-Priludiums und
der h-moll-Fuge). Eine Merkwiirdigkeit hat die Fuge vor allen an-
deren Bachs (nicht nur innerhalb des W. K1) voraus: dafl das Thema
von seinem Einsatz in T. 9 ab mit einem um eine Note verlidnger-
ten Auftakt eintritt. Das Zeitmafl der Fuge kann dasselbe sein wie
das des Priludiums. J = 72

NR. 20 A-MOLL IT - BWV 889

Priludium

Dieses erstaunliche Prialudium hat der Mathematiker Bach kon-
struiert. Es ist eine zweistimmige Invention von einer solchen
Strenge, daf sie darin alle iibrigen zweistimmigen Instrumental-
sdtze Bachs iibertrifft. Man kann sie wie eine Werkzeichnung studie-
ren: zwei genau gleiche Halften von je 16 Takten, im zweiten Teil
in der ersten Hifte (T. 17—24) mit Umkehrung der beiden fest und
unlésbar miteinander verbundenen Themen, in der zweiten Hilfte
(T. 25—32) mit einer Kombination von gerader und umgekehrter Be-
wegung. Als Hauptmotiv des Satzes konnen die chromatisch von
a nach e absinkenden Achtel angesehen werden, eine Tonfolge, die
bei den Zeitgenossen Bachs und bei ihm selbst Ausdruck schmerz-
lichen Affekts war, z. B. im Lamento aus dem Capriccio iiber die
Abreise des geliebten Bruders (BWV 992) und dem ostinaten Bafl
der Kantate BWV 12 ,Weinen, Klagen” und des Crucifixus der
h-moll-Messe (BWV 232). Hier, im W. Kl., hat die Chromatik in
der verdiinnten Luft der Reflexion freilich ihre Affekt-Bedeutung
verloren. Die Oberstimme zu diesem Baf} bewegt sich in zerlegter
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Zweistimmigkeit; wir horen chromatisch absteigende Sextakkorde
(die chromatischen Nebennoten dieser ausdrucksvollen Melodie be-
wirken, daf8 der Satz auch in der Umkehrung gebraucht werden
kann, durch die sonst Folgen von Quartsextakkorden entstehen
wiirden).

Genau die Hilfte der Takte im ersten Teil nimmt die Verbindung
der beiden Themen ein (T. 1/2, 4/5, 8/9, 11 und 13), die iibrigen
acht Takte (3, 6, 7, 10, 12 und 14—16) werden von einem halb-
taktigen Motiv bestritten, dessen Oberstimme aus einer Variation
des absteigenden Soprans gebildet ist, wiahrend die diatonisch auf-
steigenden Achtel den Bafl von T. 1 umkehren.

Im zweiten Teil wird das Hauptthema in T. 16/17 und 20/21 in
beiden Stimmen umgekehrt, in T. 25/26 folgt der geraden Bewe-
gung die Umkehrung, in T. 30/31 der Umkehrung die gerade
Bewegung, — Symmetrien, die man bildlich vor sich sehen muf.
Das Halbtaktmotiv wird im zweiten Teil gleichfalls in beiden
Stimmen umgekehrt (T. 19/20 und 23/24); in T. 26 erscheint es
in gerader Bewegung und wird auf drei Takte ausgeweitet, der
letzte Takt 32 ist frei.

Es ist eine Verstandesmusik hochster Ordnung. Kirnberger hat
das Priludium als Beispiel in seine 1773 erschienene Schrift Die
wahren Grundsitze zum Gebrauch der Harmonie aufgenommen;
es war das erste Praludium des W. Kl., das im Druck erschien.
Ob es ihm gelungen ist, das Ritsel dieser Sphinx zu losen, muf3
dahin gestellt bleiben. Sie liegt wie eine Wachterin vor der Fuge,
hilt die Krifte zuriick, die jene entfesseln wird.

Vortrag: in strengem, reflektierten legato, jedoch mit Einschnit-
ten im Achtel-Thema, die nach dem ersten, bzw. ersten und fiinf-
ten Achtel zu machen sind. Kein pp (Czerny), sondern mit stetiger,
objektiver Tongebung. & = 63—66 (wie die Viertel der Fuge)
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Fuga a 3
2 ef£ pLE o1 i he
ek e e e i s

Die Fuge ist ein einziger Temperamentsausbruch, sie ,steht fiir
einen einzelnen Mann da, und der tobt!” (David). Schwer sausen
die Schlige der Viertel nieder, spalten sich wie Blocke im Sturz
in Achtel; die gerissenen Zweiunddreiligstel und rollenden Tril-
ler des Kontrapunktes vervollstindigen das Bild eines Unwetters,
— eines seelischen, denn Bach schrieb keine Pastoralsymphonien.
Die Fuge kiimmert sich nicht viel um Schulregeln. Ihr Thema, das
als einziges im W. KL II nach der Dominante moduliert, kommt
in seiner originalen Gestalt im Verlauf der Fuge iiberhaupt nicht
mehr vor, sondern entweder mit abgeindertem Schluf8 (T. 14/15
im Sopran, T. 26/27 im Bafl) oder im Nachsatz auf vier Achtel
verkiirzt (nach Czaczkes wire das die eigentliche Form des The-
mas, dies aber nur dann, wenn andere Stimmen den Nachsatz
sequenzierend fortsetzen, wie in T. 11-13, 19/20 und 23/24. Die
Linienfiihrung des Themas war Allgemeingut der Zeit. Sie findet
sich in Hindels Messias wieder
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und im Finale des f-moll-Quartetts op. 20 von Haydn (Hob. III:
35), nirgends aber mit so elementarer Gewalt wie im W.KI. Die
Viertel miissen schwer abgesetzt werden, die Achtel schérfer ab-
gestolen. Das Autograph trigt keine staccato-Zeichen iiber den
Achteln, sondern nur die Abschriften von Kirnberger (Keile) und
von Schwencke (Punkte). Die Fuge schlieft in Dur, und wir haben
kein Recht, diesen Schluf3, wie Tovey will, nach Moll abzuindern.

Was die Lesarten betrifft, so ist in T. 15 der Baf8 (vielleicht mit
Riicksicht auf den rasselnden Klang in den tiefen Lagen des Cem-
balos?) bei Altnikol eine Oktave hoher gesetzt; in T. 6 ist Alt-

nikols Version
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leichter spielbar als die des Autographs:

Mit dem Priludium steht die Fuge im Zusammenhang des dufler-
sten Gegensatzes, doch kann man auch das Fugenthema in T. 1 des
Priludiums in der Oberstimme angedeutet sehen.

Vortrag: Schwer und wuchtig, daher nicht zu rasch. J = 63—66
(das doppelte Tempo des Priludiums)

NR. 21 B-DUR II - BWYV 890

Priludium

Das Praludium ist ein Reigen von unbeschreiblicher Anmut:
wie steigen und fallen die Stimmen, verschlingen sich, losen sich
wieder, — und zugleich ist es ein Sonatensatz, dessen Teile schon
so ausgebildet sind, dal wir hier Bach in unmittelbarer Nahe der
klassischen Sonatenform sehen. Was in den Priludien D-dur und
f-moll noch fehlte, die Andeutung eines zweiten Themas, ist hier
schon erkennbar. Das Hauptthema (4 + 4 Takte) moduliert in die
Dominante. Nun werden in T. 9—12 zwei Stimmen verkettet,

die als zweites Thema gelten konnen, ihre Fortsetzung (T. 13—16) mit
dem Uberschlag beider Hinde ist einer dhnlichen Stelle in der
c-moll-Fantasie (BWV 906, komponiert 1738) so verwandt, daf3
man die Entstehung des Priludiums in die gleiche Zeit datieren
mochte. In der Fortfilhrung wird, wie oft auch bei den Wiener
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Klassikern, das erste Thema wieder angespielt (T. 21); und die
SchluBgruppe mit ihrer Moll-Wendung (T. 28) schlieft die mit
32 Takten iiberaus regelmiflig gebaute Exposition ab. Die Durch-
fihrung (hier darf man den Mittelteil schon so nennen) kniipft
an die Schlufigruppe an, fithrt dann die Uberschlagstelle durch (die
in der Reprise ausgelassen wird) und schlieft nach 16 Takten in
g-moll. Die Reprise (ab T. 49) verkiirzt die ersten 16 Takte der
Exposition auf acht, verlingert aber den Nachsatz und bringt die
Bewegung auf dem Sekundakkord der Dominante (T. 76) zum
Stehen. Dann wird mit einem ,Generalauftakt” (T. 76—81, bei
dem man an den auf mehrere Takte gedehnten Auftakt im 1. Satz
der Sonate op. 31, Nr. 3 von Beethoven denken kénnte) der An-
schluB8 an die Schlugruppe der Exposition erreicht. So wichst auch
dieses Priludium in seinem zweiten Teil iiber sich hinaus, gibt
seine gelassene Haltung auf. Auch darin steht es der Wiener Klas-
sik ndher als der dlteren Musik, an die es durch seine Technik, den
real dreistimmigen Satz, noch gebunden ist. Daf8 diesem grofen,
bedeutenden Priludium eine kleine Fuge folgt, ist nur scheinbar
ein Mifverhaltnis. Das Priludium mit seiner geraden Taktart
(*/8) kann als Haupttanz, die Fuge in ihrem beschwingten 3/s-Takt
als Nachtanz gelten. Beide hidngen auBlerdem auch durch ihr ge-
meinsames Hauptmotiv, die absteigende Sexte zusammen.

Vortrag: In flieBender, weicher Bewegung, aber ohne Hast. J. =
80—-84

Das Thema der Fuge steht insofern in der dlteren Literatur ein-
zig da, als es mit der None der Tonart einsetzt, wenngleich diese
None nur die Nebennote der Oktave ist. Das aus vier Taktmotiven
(a a b b) zusammengesetzte Thema ldlt sich in zwei Absitzen
anmutig von der Oktave auf den Grundton herunter und setzt
sich mit schmeichelnden Achtel-Motiven fort. Die Fuge besteht aus
zwei ungleich langen Teilen: 1-32 und 32—93. Beide Teile haben
denselben Abgesang von vier Takten und bekunden schon damit,
daB diese Fuge nicht als kontrapunktische Arbeit gewertet sein
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will. Und doch ist sie das auch. Zu Beginn des zweiten Teils ge-
sellen sich zwei neue Kontrapunkte (b) und (c) zum Thema, das
bis dahin ziemlich bediirfnislos gelebt hatte:
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Sie treten auf den zweiten Takt des Themas ein, mit dem zusam-
men sie einen dreistimmigen, dreifach umkehrbaren Satz bilden:
T. 33 in der Kombination b—a—c, T. 41 als a—c—b, T. 49 als
c—b—a, T. 56 als c—a—b (hier treten b und c einen Takt spiter
ein), an T. 64 und 80 als a—b—c. Doch werden diese kontrapunk-
tischen Versetzungen ldssig, gleichsam nebenbei behandelt und
storen die heitere Unbekiimmertheit der Fuge nicht.

Vortrag: Leicht bewegt, mit Grazie und etwas Humor. J = 120
(das anderthalbfache des Praludiums)

NR. 22 B-MOLL II - BWV 891

Priludium
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Priludium und Fuge b-moll diirfen im W. KL II als der Gipfel
angesehen werden, was kontrapunktische Kunst und gedankliche
Strenge betrifft. Sie machen es weder dem Spieler noch dem Horer
leicht. Das Priludium, eine dreistimmige Invention — die grofte,
die Bach geschrieben hat —, verzichtet auf jede rhythmische und har-
monische Belebung; und es ist keine geringere Anstrengung, der
Fuge zu folgen als der Fuge in der Hammerklaviersonate von
Beethoven. Wer aber in sie eingedrungen ist, hat einen Blick in die
Werkstatt Bachs getan, wie ihn der Spieler der Sonaten op. 106—
111 von Beethoven in den Schaffensprozess des Wiener Meisters
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tun kann. Schon das Thema ist von ungewdhnlicher Ausdehnung.
In seiner vollstindigen Gestalt zeigt es sich erst im Sopran (T. 8):

Hier erst erkennt man seine ganze Schonheit, freilich tritt es in
dieser Ganze nur noch einmal (im Alt, T. 62—70) auf. Busoni hat
darauf hingewiesen, da8 die Linienfiihrung seines ersten Teils dem
der B-dur-Fuge ahnlich sei. Es ist immerhin méglich, daf8 trotz
des ungeheuren Gegensatzes beider eine solche Reminiszenz auf-
getaucht sein kann und daf beide vielleicht im Anschlu anein-
ander komponiert worden sind. Noch auffallender ist aber die
(vielleicht unbewufite) Reminiszenz an das b-moll-Prialudium I:
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Der Aufbau dieser Invention ist folgender: Die Exposition (T. 1—30)
ist auferordentlich weit auseinandergezogen. Der Alt beginnt, der
Sopran folgt T. 8, der Bafl mit dem Thema erst in T. 25. Die
zweite Durchfithrung (T. 31—54) steht in Dur. Der Sopran setzt
T. 31 in Des-dur ein, der Bafl T. 42 in As-dur, er iibergibt aber
das Thema nach zwei Takten dem Alt, der es weiterfithrt; ebenso
ist es mit dem Einsatz des Alts in T. 48 (in Ges-dur), der nach
zwei Takten vom Sopran weitergefithrt wird. Die dritte und letzte
Durchfithrung (T. 55—83) enthilt nur noch zwei Themeneinsitze:
T. 55 im Sopran in es-moll und T. 62 im Alt in b-moll, dann lauft
sie in eine Steigerung iiber dem Orgelpunkt der Dominante aus
(T. 73—76) und schlief3t, ohne das Thema noch einmal zu beriihren.
Dem Thema sind zwei Kontrapunkte beigegeben, die es mit Achtel-
Bewegung umhiillen. Diese Achtel bilden auch das Material der
Zwischenspiele. In T. 5 und 6 wird T. 1 im Bafl umgekehrt

wie denn {iberhaupt in jedem Takt Teilmotive des Themas und der
Kontrapunkt wirksam sind.
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Vortrag: Die Achtel streng binden, die Viertel schwer absetzen,
sehr ruhiges, aber nicht schleppendes ZeitmaB. J = 56

Es sind vier Fugen im W. KL 1I, in denen in besonderem Mafe
die Kiinste des Kontrapunkts in Erscheinung treten: zwei von vo-
kaler Haltung in Dur (D-dur und E-dur), zwei instrumentale in
Moll (g-moll und b-moll). Die Ausdrucksgewalt der b-moll-Fuge ist
so grof, daB kein Instrument, am wenigsten das Cembalo, ihr
klanglich gerecht werden konnte; man mochte sich Chor und Orche-
ster (ein Bachsches Kantaten-Orchester) zu ihrer klanglichen Ver-
wirklichung wiinschen. Die b-moll-Fuge ist die Erfiillung eines
Versprechens, das uns die a-moll-Fuge I gegeben hat. Thre ganze
Kraft geht vom Thema aus, das sich in zwei Halben schwer und
mithsam vom Grundton zur Sekunde erhebt, dann von den Vierteln
in gehende, von den Achteln in rollende Bewegung gebracht wird
und so die Quinte als Ziel erreicht (vgl. die Themen der fis-moll-
Fuge I und der dis-moll-Fuge II). Diese drei Ansitze des Themas
sind nicht (wie bei der dis-moll-Fuge) iibergebunden, sondern durch
Pausen getrennt, Atempausen, die das Thema nétig hat, um neue
Kraft zu holen. Die SchluBwendung im vierten Takt ist eine Varia-
tion des zweiten Takts.

Zwei Kontrapunkte begleiten es durch die Fuge; der erste
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setzt auf die Achtel des Themas heftige Schlidge, bei denen man
wiederum an Kantate BWV 102 erinnert wird (,Du schligest sie,
aber sie fiihlen es nicht”). Alle drei Themen zusammen driicken
der Fuge ein Uberma an schmerzlichen Gebdrden auf, das aber
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durch die Fugenarbeit objektiviert und sublimiert wird, wie es im
W. KL I bei den Fugen in f-moll und h-moll der Fall war. Bach
macht es uns hier aber noch schwerer, weil er in der Verarbeitung
der Themen ausschlieSlich die seltenste und dissonanteste Form
der Nachahmung, ndmlich in der Septime und None, verwendet. In
diesen Intervallen verliert das Thema seinen harmonischen Sinn,
ohne einen neuen zu erhalten; diese Nachahmungen miissen also
in hoherem Mafle linear aufgefaBt werden als in anderen Fugen
Bachs. Selbst das Lesen dieser Fuge ist nicht leicht, da die Themen-
einsdtze kaum dem Auge sichtbar, noch weniger dem Ohr vernehm-
bar sind, denn Bach hat darauf verzichtet, sie irgendwie heraus-
zuheben. So muf8 das Studium dieser Fuge auf drei Stufen vor sich
gehen. Die erste ist die Aneignung des Textes, die zweite die der
kontrapunktischen Arbeit, die dritte die ihres Gehalts.

Fiir die erste Stufe sei hier der Bauplan der Fuge kurz skizziert:
Exposition (T. 1-25) mit der Folge Alt, Sopran, BaB3, Tenor. Zweite
Durchfithrung mit Engfithrung in dem kleinstmoglichen Abstand,
nimlich einer halben Note, in der Septime: Tenor und Alt T. 27,

Sopran und Baf} folgen in der Unter-None (als der Umkehrung der
Septime) T.33. In der dritten Durchfithrung (T.42—66) wird das
Thema, ohne enggefiihrt zu werden, umgekehrt. Der Tenor tritt
T. 42 ein, der Alt T. 46, der Sopran T. 52, der Bal8 T. 58. Die
vierte Durchfilhrung (T. 49~79) fafit die zweite und dritte zusam-
men: Das Thema wird zugleich umgekehrt und in der None (als
der Umkehrung der Septime) enggefiihrt: T. 67 (zwischen Tenor
und Sopran, (wiederum im Abstand einer halben Note),
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T. 73 zwischen Alt und Baf3 in der Unterseptime. Die sechste Durch-
fiihrung (T. 80—95) bringt die letzte mdgliche Kombination: eine
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Engfiihrung, bei der die vortragende Stimme von der nachahmen-
den in der Gegenbewegung beantwortet wird.
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So treten in T. 80 Sopran und Tenor miteinander in Beziehung,
T. 89 BaB und Alt. In der letzten Durchfithrung befreien sich die
Stimmen von allem Beiwerk, verdoppeln ihre Krifte in &hnlicher
Weise, wie wir das am SchluB der g-moll-Fuge gesehen haben,
und treten paarweise gegeneinander an, Sopran und Alt zusammen
gegen Tenor und Baf in der Gegenbewegung (T. 96):
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Mit dieser lapidaren Coda schliet Bach die michtigste Fuge des
W. KI. Busoni hat dem alten Bach vorgerechnet, daf8 er lingst nicht
alle kombinatorische Méglichkeiten des Themas erschopft habe. Er
notiert nicht weniger als sieben Moglichkeiten in gerader und
ebenso viele in Gegenbewegung, wobei die nachahmende Stimme
eine, zwei oder drei Halbe nach der ersten einsetzt. Bachs Leistung
besteht aber darin, daf er sich auf den zeitlichen Abstand einer
halben Note und den Intervallabstand von Septime und None be-
schrinkt hat. Zu letzterem war er gezwungen, weil er sonst die
Parallelbewegung der Achtel (T. 3 des Themas) nicht hitte durch-
halten konnen.

Wir haben bis jetzt nur von den thematischen Abschnitten der
Fuge gesprochen. Fiir den Auslauf der einzelnen Durchfithrungen,
die man kaum mit dem Namen Zwischenspiele belegen kann, wer-
den hauptsichlich die Kontrapunkte und das Schlufmotiv des The-
mas herangezogen (letzteres besonders in T. 21—24). An der Um-
kehrung des Themas nimmt auch der chromatische Kontrapunkt
teil, wihrend die Akkordschlige des zweiten mit den Achteln des
Themas verbunden bleiben. Uberblickt man so die ganze Fuge und
vergleicht sie mit der wohl mehr als zwanzig Jahre frither kom-
ponierten a-moll-Fuge I, dann sieht man, welchen Weg Bach in
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dieser Zeit zuriickgelegt hat. Welche Vielfalt der Rhythmen gegen-
iiber der Monotonie der a-moll-Fuge, welche Gedrungenheit des
Satzes! Man sollte die Fuge nur jemand vorspielen, der in den
Noten nachlesen kann, denn dem Ohr allein wird es nicht gelingen,
ihre konstruktiven Gesetze zu erfassen. Eine ausfithrliche Wiirdi-
gung der Fuge hat August Halm in seinen Zwei Kulturen der Mu-
sik gegeben. Sie bleibt auch bei dem besten Vortrag fast ebenso
widerhaarig wie bei Beethoven die Fugen op. 106 und 133. Das
Zeitmal3 darf nicht zu langsam sein, etwa J = 72.

NR. 23 H-DURII - BWV 892

Priludium

Eine ganze Welt trennt dieses Prédludium von dem vorhergehen-
den. Es ist so jugendlich und kavaliermiBig, da man mehr an den
Kapellmeister in Céthen als an den Kantor in Leipzig denken
mdochte. Ein konzertantes Stiick, das nicht den Anspruch erhebt,
ein ausgefiihrter Konzertsatz zu sein wie die Praludien Fis-dur und
As-dur II, das aber auch mehr ist als ein toccatenhaftes Priambu-
lum. Es hat nur einen Verwandten im W. Kl.: das gis-moll-Prilu-
dium II, aus dem manche Wendungen im H-dur-Priludium fast
wortlich wiederkehren. Es gliedert sich in vier Abschnitte: T. 1—12,
12-23, 24 (mit Auftakt)—36, und (als abgekiirzte Reprise des ersten
Teils) T. 37—46. Der iiberwiegend zweistimmige Satz erweitert sich
zur Dreistimmigkeit in den imitatorisch gefithrten Takten 12—15
und 2428, er verdiinnt sich zur Einstimmigkeit in deren toccaten-
haftem Auslauf. Die Verteilung der Passagen auf beide Hinde ist
ein Kennzeichen des jungen Bach; nach 1730 finden wir diese Tech-
nik, die dem Laufwerk mehr Glanz und Farbe geben sollte, bei ihm
kaum mehr.

Sowohl Brandt-Buys wie David haben versucht, einen motivi-
schen Zusammenhang mit der Fuge nachzuweisen. Ich sehe ihn im
ersten Lauf, der vom Grundton zur Oktave stiirmt, ein Ziel, das
die Fuge mit ruhigen Schritten erreicht, und im SchluBakkord, des-
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sen Raum das Fugenthema genau ausfiillt. Man kann weiterhin in
dem Terzanstieg h'—cis”—dis”" des Préludienthemas die Terz H—dis
des Fugenthemas suchen, aber diese Beziehungen sind doch recht
fliichtig. Dagegen moge T. 3 auf die Verwandtschaft des Motivs

mit dem von T. 4 des Fis-dur-Priludiums und, weiter zuriick, mit
dem Begleitmotiv im Mittelteil des fiinften Brandenburgischen Kon-
zerts BWV 1050 (1. Satz) hinweisen. Aber alle diese formalen
Erwigungen bleiben im Hintergrund, wenn wir uns vom Schwung
und Elan dieses glinzenden Stiicks mitreilen lassen. Es ist
ein ideales Cembalostiick, bei dessen rasch hingeworfenem Schluf
man zu sehen glaubt, wie der Spieler die Hande von der Tastatur auf-
hebt, den Sessel zuriickschiebt und die Zuhorer Beifall spenden. Ent-
sprechend muB der Vortrag sein: feurig, reich gefarbt. 4 = 96-100

\
Fuga a 4
- .
M 1 Py
32U 1 172 1 1 r }{
ettt
= b BARAS ¢ LS It i 1 1 Al 1 —— 1 T J 05 S
1 T T T —

Das Thema der Fuge erhebt sich in ruhigen, feierlichen Schritten
in Terz- und Sextstufen vom Grundton zur Oktave und durchmift
damit denselben Raum wie das Priludium zu Anfang in einem
feurigen Lauf. Man konnte es sich vom Bafl intoniert als Chor-
thema in einer Messe denken; es ist von einem milden Wohllaut,
der sich der ganzen Fuge mitteilt. Wie in der cis-moll-Fuge I setzen
die Stimmen in der Reihenfolge Baf, Tenor, Alt, Sopran ein; ein
synkopischer Kontrapunkt

verstarkt noch die nach oben dringende Bewegung. Nach einem
iiberzdhligen Einsatz des Basses (T. 19) und mit einer innigen
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Wendung zur Dominante schlieBt der erste Teil der Fuge T. 27. Nun
nimmt sie eine {iberraschende Wendung. Ein neues, aus der Hohe
herabschwebendes Thema vereinigt sich mit dem ersten und beglei-
tet es fortan durch die ganze Fuge (mit Ausnahme eines Bafein-
satzes in T. 75), so daf§ sie nun den Charakter einer Doppelfuge
annimmt:

Beide Themen werden nicht nur in der Oktave, sondern auch im
Kontrapunkt der Duodezime vereinigt:
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Thre Zweistimmigkeit ist nur auf Terzen und Sexten gestellt, und
daher von einer weichen Konsonanz, dhnlich wie in der Doppel-
fuge zur Orgel-Toccata F-dur (BWV 540). In dieser Kombination
durchlaufen die beiden Themen zweimal alle vier Stimmen der
Fuge. Die zweite Durchfithrung (die erste nach der Exposition)
kombiniert in T. 27/28 Tenor und Sopran, T. 35/36 Alt und Bagf,
T. 42/43 Sopran und Alt, T. 48/49 Bafl und Sopran, wobei das
zweite Thema stets einen Takt nach dem ersten einsetzt. Die nich-
sten vier Einsdtze sind durch groBe Zwischenriume getrennt: T.
53/54 Tenor und Alt, und T. 59 Sopran, der einen halben Takt frii-
her einsetzt. Erst T. 85/86 werden Tenor und Alt kombiniert, T.
93/94 Sopran und Tenor. Die Fuge ist reich an Schénheit und Wohl-
klang, gehort aber nicht, wie Riemann meint, ,zu den grofartig-
sten Nummern des ganzen Werks”. Dafiir ist sie formal zu wenig
gestrafft; sie verliert aber nichts von ihrem Wert, wenn man sie
auch nicht zu den allerbedeutendsten des W. K. zihlen darf.

Vortrag: Ruhig flieBend, gesangvoll. J = 63
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NR. 24 H-MOLL II - BWV 893

Priludium

—

»

(Altnikol)

Wenn wir am Ende dieser zweiten Sammlung von 24 Priludien
und Fugen, und damit beider Teile des W. KI., einen Hohepunkt
oder auch nur einen betonten Abschlufl erwarten, so miissen uns Pra-
ludium und Fuge h-moll enttiuschen. Ganz anders endete der erste
Teil des W. KI., schlo8 der Dritte Teil der Klavieriibung (mit der
fiinfstimmigen Orgelfuge in Es-dur BWV 689), schlossen die vier
Teile der Klavieriibung (mit den Goldberg-Variationen BWV 988).
Vielleicht (wir wissen es nicht) stand Nr. 22 (b-moll) urspriinglich
in h-moll und hitte dann einen grofartigen SchluB des ganzen
Werks gebildet, muflte aber um einen halben Ton versetzt werden,
weil kein b-moll-Stiick vorhanden war, so dal das jetzige Paar
Nr. 24 nur ein Liickenbiiler wire? Aber das ist nur eine Vermu-
tung. Beide Stiicke konnten, wie Gray bemerkt, ebenso gut an einer
andern Stelle in I oder II und in einer andern Tonart stehen, das
Praludium als zweistimmige Invention, die Fuge als eine locker ge-
fiigte Fughetta. Und doch hat das Praludium Merkmale, die auf
den Spatstil Bachs hinweisen. Es ist in zwei Fassungen iiberliefert,
die sich durch die Taktart unterscheiden. Im Autograph steht, mit
»Allegro” bezeichnet, die erste Fassung, bei Altnikol die zweite.
Bach hat also spéter je zwei Takte in einen zusammengezogen und
damit den gedanklichen Zusammenhang des Themas verstirkt, in
dem nun kein trennender Taktstrich mehr steht. So hat er in die-
sem letzten Priludium das Gegenteil von dem getan, was er in der
ersten Fuge tat, als er den urspriinglichen ¢-Takt in zwei 2/4-Takte
verwandelte. Zwei weitere Beispiele einer nachtriglichen Taktver-
dnderung haben wir in der A-dur-Fuge fiir Orgel (BWV 536), die
zuerst im 3/s-Takt stand, aber durch ihre Versetzung in den 3/s-Takt
lichter und freundlicher wurde, und auch in der Kunst der Fuge (BWV
1080) war der ,Canon per augmentationem” urspriinglich in hal-
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ben Notenwerten notiert.Hier im W.KL ist also der umgekehrte
Fall, und es kann kein Zweifel sein, dal die Verinderung des
TaktmafBles von Bach selbst vorgenommen wurde. Sie zeigt wieder,
welche Bedeutung er der Asthetik der Taktarten beilegte (in der
Taktzdhlung folgen wir der zweiten Fassung). In seiner motivi-
schen Arbeit ist das Priludium eine Invention, seine Form ist die
eines Konzertsatzes, bei dem das Hauptthema einen Kreis durch
die verwandten Tonarten beschreibt: h-moll — D-dur (T. 9) e-moll
(T. 13) — fis-moll (T. 21) — h-moll (T. 30). Der leidenschaftliche
Abbruch dieser letzten Durchfithrung in T. 31 und 32 ist ein Zeichen
von Spitstil (vgl. den Schlufl des Orgelchorals “Vater unser im
Himmelreich”, manualiter, im Dritten Teil der Klavieriibung BWV
682). Die verbindenden Zwischenspiele (T. 5/6) haben eine auf-
fallende Ahnlichkeit mit denen des a-moll-Priludiums II. Es ist
in seinem Bau von grofler Regelméfigkeit, nur im Fermatentakt 29
werden die Viertaktgruppen um einen Takt erweitert. Die originalen
staccato-Zeichen in T. 11, 30 und 32 zeigen an, da der ,Affect”
des Priludiums heftig sein soll. 4 = 69 (bzw. J = 69 nach der
ersten Fassung)

Was erwarten wir denn in dieser letzten der 48 Fugen, mit der
Bach sein Werk beschlieSt? Wenn nicht eine Krénung, so doch
einen wiirdigen Abschluff — aber ihn bildet die kleine, etwas ver-
spielte Fuge nicht. Sie ist, wie die F-dur-Fuge I, ein Passepied in
Form einer Fuge. Sie mildert die Schirfe des Priludiums in Heiter-
keit und Behaglichkeit, sie hingt auch motivisch mit ihm insofern
zusammen, als der Themakopf der Fuge den h-moll-Dreiklang um-
schreibt wie das Prdludium; die munteren Oktavspriinge seiner
Fortsetzung kann man in den Spriingen in T. 11 und 12 des Pri-
ludiums vorgebildet sehen. Das Thema mit seinem Bau von 2 + 4
Takten beginnt nach Riemann gleich mit dem 3. und 4. Takt (wenn
man das annimmt, ist die Elision fast ebenso reizvoll wie die zu Be-
ginn der Ouverture zu Figaros Hochzeit von Mozart). Die Ausarbei-
tung 1Bt einen soliden Fugengeist durchaus vermissen. Zwar
kann man feststellen, dal der Exposition noch sechs Themenein-
sitze folgen, aber sie lassen sich nicht schulmiBig in zwei Durch-
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filhrungen zusammenzwingen. Die Einschnitte liegen anders. Ahn-
lich wie in der H-dur-Fuge wird der Kontrapunkt aufgegeben, der
dem Thema in der Exposition beigegeben war, die Triller ver-
schwinden und statt ihrer tritt (T.29) ein neuer, sich anmutig wie-
gender Kontrapunkt auf, der wie eine harmonische Begleitung des
Themas wirkt und dessen tinzerischen Charakter noch verstirkt.
Der nichste grofere Einschnitt ist T. 69. Da werfen sich Alt und
Bafl das Thema wie einen Ball zu, wobei der Bafl das Feld behilt.
Am SchluB8 gibt Bach der Fuge noch eine schalkhafte Coda von vier
Takten, deren Idee Busoni herausgelost hat:
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Auch in dieser Fuge tauchen Reminiszenzen auf: Die Sequenz T. 87—
90 stammt aus dem ersten Zwischenspiel der h-moll-Fuge I (T.
17—20), die Verflechtung von Sopran und Alt in T. 50—54 und
9295 aus der g-moll-Fantasie fiir Orgel (BWV 542).

So beschlieBt Bach sein W. Kl. fast ldssig, spielerisch, und doch
ist diese letzte Fuge nichts weniger als unbedeutend. Wie die Fu-
gen in f-moll und Fis-dur im W, Kl II weist sie in die Zukunft.
Wenn die altehrwiirdige Form und Technik der Fuge nicht ver-
kiimmern und vertrocknen sollte, so mufite ihr von auflen her
neues Leben zugefithrt werden. In den Fugen Fis-dur und h-moll
geschieht das aus der Welt des Tanzes. Beide zeigen einen Weg in
die Zukunft; aber die Zukunft hat ihn nicht beschritten. Diese
letzte Fuge hat einen meisterlich gearbeiteten dreistimmigen Satz,
zeichnet sich durch eine spielende Beherrschung der Fugentechnik
aus — und ist gleichzeitig schon ein Vorklang der Davidsbiindler-
tinze von Schumann!

Vortrag: Mit bequemer Grazie. J. = 56—60
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Anhang

Die Ausgaben des W. KI.

Es kann nicht Aufgabe dieser Ubersicht sein, ein auch nur an-
nihernd vollstindiges Verzeichnis der Ausgaben des W. Kl zu
geben. Da diese in ihrer Zielsetzung auBerordentlich verschieden
sind, ist der Versuch gemacht, sie nach ihrer Entfernung vom Ori-
ginal zu ordnen und kurz zu charakterisieren.

A. Faksimile-Ausgabe

Am nichsten sind wir Bach, wenn wir seine eigenen Schriftziige
studieren, uns in ihre Linienfithrung vertiefen. Dem dient die 1962
im Deutschen Verlag fiir Musik Leipzig erschienene, von Hans
Pischner und Karl-Heinz Kohler herausgegebene Faksimile-Aus-
gabe des W. KI. 1.

B. Urtextausgaben

Dem Faksimile am néchsten, was Treue der Uberlieferung be-
trifft, steht die véllig unbezeichnete Urtextausgabe. Wer nicht die
notige Stilkenntnis und -erfahrung hat, eine solche zu beniitzen,
dem mochte diese Schrift, an deren Ende wir angelangt sind, Beglei-
ter und Berater sein.

Die ersten Drucke um 1800 waren natiirlich unbezeichnet. Dann
aber dauerte es Jahrzehnte, bis eine textkritische Ausgabe des W.
KI. erschien: Franz Kroll gab das W. KI. 1862 in der Edition Peters
und 1865 im Jahrgang XIV der Ausgabe der Bach-Gesellschaft (mit
Revisionsbericht) heraus. Von neueren Urtextausgaben seien ge-
nannt: D. Tovey (Royal School of music, London) mit einer Text-
einfiihrung in jedes Priludium und jede Fuge, die in den Notentext
eingefiigt ist; Otto von Irmer im G. Henle Verlag Miinchen-Duis-
burg; ferner gab Alfred Kreutz im Jahr 1961 den 1. Teil des
W. KL in der Edition Peters mit gesondertem Revisionsbericht und
Vorschligen zur Wiedergabe heraus, Hermann Keller 1962 den
2. Teil mit Revisionsbericht als Anhang des Notentextes. Diese
Ausgabe sollte die Krollsche Ausgabe von 1862 ersetzen.

Im Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe wird Walter Gerstenberg
das W. K. herausgeben. Der Zeitpunkt des Erscheinens steht heute
(1965) noch nicht fest.
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Eine Sonderstellung nimmt die Ausgabe von Hans Bischoff im
Verlag Steingraber ein (1881). Sie ist heute leider nicht mehr er-
héltlich. Bischoff bietet den Notentext auf Grund eigener Quellen-
studien, teilt Varianten in Fufnoten mit und bezeichnet den Vor-
trag durch sparsam und in kleinem Druck bzw. in diinnen Bogen
gegebene Zusitze.

C. Bezeichnete Ausgaben

Die erste und auf viele Jahrzehnte mafigebende bezeichnete Aus-
gabe des W. Kl. gab Carl Czerny 1837 heraus. Tempo, Dynamik,
Phrasierung, Artikulation, zusitzliche Vortragszeichen, genauer
Fingersatz — all das zusammen ergab eine vollstindige Anweisung
zum Studium und Vortrag. Als Schiiler Beethovens und in den An-
schauungen seiner Zeit befangen, projizierte er die Musik Bachs
in sein eigenes Zeitalter. Heute lehnen wir seine oft viel zu raschen
Tempi, seine bestindig wechselnde Dynamik, seine Artikulations-
bezeichnungen, kurz seine oft stilwidrige Auffassung ab. Als die
Ausgabe erschien, war sie eine Tat von hoher Bedeutung, die es
Tausenden von Laien moglich machte, Bach zu spielen; und fast
alle fiir den Unterricht bezeichneten Ausgaben des 19. Jahrhunderts
sind mehr oder weniger von Czerny abhingig. Von neueren Aus-
gaben sei die von Czerny unabhingige von Albert Schmid-Lindner
und Max Reger (Verlag Schott) genannt.

D. Interpretations-Ausgabe

Darunter ist eine Studienausgabe zu verstehen, in der ein bedeu-
tender Musiker und Pianist, hier Ferruccio Busoni, dem Beniitzer
seine Auffassung mitteilt. Sie erschien zwischen 1898 und 1915
im Verlag Breitkopf & Hartel und kann neben dieser Schrift und
einer Urtextausgabe auch heute noch mit Nutzen zu Rate gezogen
werden.

Literatur
Aus der uniibersehbar groflen Literatur iiber Bach, iiber seine
Klavierwerke und das Wohltemperierte Klavier im besonderen,

seien diejenigen Werke ausgewdhlt und aufgezihlt, die dem Ver-
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fasser bei seiner Arbeit in besonderem Mafe gedient haben. In
einigen Féllen mogen persénliche Bemerkungen dazu gestattet sein:

Friedrich Blume: Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947.

Siegfried Borris: Die Bearbeitungsverfahren bei den 11 Priludien
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und Aufbau der Fuge bei Bach, 1. Band Wien 1956, 2. Band 1965.
(Eine eindringende, streng schulmifBige, rein formalistische Ana-
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Wanda Landowska: Uber die C-dur-Fuge des Wohltemperierten
Klaviers 1, in: Bach-Jahrbuch 1913, S. 53.

— Bach und die franzésische Klaviermusik, in: Bach-Jahrbuch 1910.
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Reinhard Oppel: Uber ]. K.F.Fischers Einfluff auf ].S.Bach, in:
Bach-Jahrbuch 1910, S. 63.

— Zur Fugentechnik Bachs, in: Bach-Jahrbuch 1921, S. 9.
Luigi Perrachio: Il Clavicembalo ben temperato, Torino 1947.

Paul A. Pick: The fugue themes in Bach’s Wohltemperiertes Klavier,
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194



Anhang
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reichische Musikzeitschrift, 5. Jahrgang.
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Albert Schweitzer: . S. Bach, Leipzig 6/1928, bes. S. 295—355.

Marc-André Souchay: Das Thema in der Fuge Bachs, in: Bach-
Jahrbuch 1927 und 1930, S. 1.

Philipp Spitta: J. S. Bach, Leipzig 1873 und 1880, bes. 1. Band,
S. 769—784, und 2. Band, S. 663—674.
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— Das c-moll-Priludium des Wohltemperierten Klaviers I, in: Bach-
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Wie hat dieses Werk, dessen Vollendung sich auf mehr als zwan-
zig Jahre erstreckte, auf die Mit- und Nachwelt gewirkt? Wenig
oder gar nicht. Die Gattung Priludium und Fuge hatte in der
zweiten Halfte des Jahrhunderts ihre Bedeutung verloren. Nur in
den Kreisen der Organisten wurde sie noch gepflegt — ein Thiiringer
Organist, Bernhard Christian Weber, schrieb ein Wohltemperiertes
Klavier fiir Orgel —, aber auch die Orgel hatte in diesen Jahrzehnten
jede Bedeutung verloren. Nur Kleinmeister und Theoretiker wie
Marpurg, Kirnberger, Albrechtsberger und andere schrieben noch
Fugen. Als Bach im 19. Jahrhundert eine Auferstehung erfuhr, wie
sie wohl wenigen groflen Kiinstlern zuteil geworden ist, da war er
der Altmeister, der Herrscher im Reich des Kontrapunkts, an dem
Generationen von Komponisten sich bildeten. Auch fiir die Klavier-
spieler waren seine Werke vor allem ausgezeichnete Ubungen im
polyphonen Spiel, etwa nach dem bewihrten Klavierstunden-Schema:
»Tonleitern, Etiiden, Bach, Stiicke”. Auch heute noch wird das W. K1.
mehr studiert als gespielt. Es hat seinen festen Platz in den Studien-
pldnen und Priifungsordnungen unserer Musikhochschulen und Kon-
servatorien; Priludien und Fugen aus dem W.KI. werden bei inter-
nationalen Wettbewerben als Pflichtstiicke verlangt, sind aber eben
Pflichtstiicke. Weder im 6ffentlichen Konzert noch im Rundfunk
noch in der Hausmusik spielt das W. Kl. die Rolle, zu der es be-
rufen wire. Unsere hoch intellektualisierte Zeit hat mehr Interesse
tiir die schwierigsten kontrapunktischen Werke Bachs — das Musi-
kalische Opfer, den Dritten Teil der Klavieriibung, die Kunst der
Fuge — als fiir die Mitte, in der das W.KI. wie ein grofler Garten
ausgebreitet liegt. Auch mag fiir die Vernachlidssigung in der Offent-
lichkeit der Glaube mitspielen, daff man Bach nur noch auf dem Cem-
balo oder Clavichord wiedergeben diirfe, obwohl die praktischen
Versuche in dieser Richtung gerade beim W.KI. nicht immer er-
mutigend ausgefallen sind. Wir sind zu sehr theoretisch und histo-
risch vorbelastet, um das W. Kl. unbefangen genieflen zu kénnen.
Auch hier kénnte man von einem Verlust der Mitte sprechen, wenn
das Schlagwort nicht zu abgegriffen wire. Die begliickende Mitte,
in der sich das W. K. zwischen Gedankentiefe und Spielfreudigkeit
befindet, diesen harmonischen Ausgleich aller Faktoren, miissen wir
erst wieder in Besitz nehmen. Wenn Bach komponierte, war er
weder der fiinfte Evangelist noch ein Kirchenmusiker oder Kapell-
meister von Amts wegen, weder Gotiker noch Zahlenmystiker —
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etwas von all dem wohl auch —, vor allem aber war er Musiker,
in den ,heiligen Spielen der Kunst” so begnadet, daf$ es ihm ge-
geben war, in Ténen die Harmonie der Welt einzufangen und uns
ein verkldrtes Abbild unserer selbst zuriickstrahlen zu lassen. Dieses
Spiel der zweimal 24 Priludien und Fugen ist so reich und uner-
schopferisch, dal wir uns ein Leben lang mit ihm beschiftigen kon-
nen, ohne ithm auf den Grund zu kommen.



Anhang

Die Ausgaben des W. KI.

Es kann nicht Aufgabe dieser Ubersicht sein, ein auch nur an-
nihernd vollstindiges Verzeichnis der Ausgaben des W. Kl zu
geben. Da diese in ihrer Zielsetzung auBerordentlich verschieden
sind, ist der Versuch gemacht, sie nach ihrer Entfernung vom Ori-
ginal zu ordnen und kurz zu charakterisieren.

A. Faksimile-Ausgabe

Am nichsten sind wir Bach, wenn wir seine eigenen Schriftziige
studieren, uns in ihre Linienfithrung vertiefen. Dem dient die 1962
im Deutschen Verlag fiir Musik Leipzig erschienene, von Hans
Pischner und Karl-Heinz Kohler herausgegebene Faksimile-Aus-
gabe des W. KI. 1.

B. Urtextausgaben

Dem Faksimile am néchsten, was Treue der Uberlieferung be-
trifft, steht die véllig unbezeichnete Urtextausgabe. Wer nicht die
notige Stilkenntnis und -erfahrung hat, eine solche zu beniitzen,
dem mochte diese Schrift, an deren Ende wir angelangt sind, Beglei-
ter und Berater sein.

Die ersten Drucke um 1800 waren natiirlich unbezeichnet. Dann
aber dauerte es Jahrzehnte, bis eine textkritische Ausgabe des W.
KI. erschien: Franz Kroll gab das W. KI. 1862 in der Edition Peters
und 1865 im Jahrgang XIV der Ausgabe der Bach-Gesellschaft (mit
Revisionsbericht) heraus. Von neueren Urtextausgaben seien ge-
nannt: D. Tovey (Royal School of music, London) mit einer Text-
einfiihrung in jedes Priludium und jede Fuge, die in den Notentext
eingefiigt ist; Otto von Irmer im G. Henle Verlag Miinchen-Duis-
burg; ferner gab Alfred Kreutz im Jahr 1961 den 1. Teil des
W. KL in der Edition Peters mit gesondertem Revisionsbericht und
Vorschligen zur Wiedergabe heraus, Hermann Keller 1962 den
2. Teil mit Revisionsbericht als Anhang des Notentextes. Diese
Ausgabe sollte die Krollsche Ausgabe von 1862 ersetzen.

Im Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe wird Walter Gerstenberg
das W. K. herausgeben. Der Zeitpunkt des Erscheinens steht heute
(1965) noch nicht fest.
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Eine Sonderstellung nimmt die Ausgabe von Hans Bischoff im
Verlag Steingraber ein (1881). Sie ist heute leider nicht mehr er-
héltlich. Bischoff bietet den Notentext auf Grund eigener Quellen-
studien, teilt Varianten in Fufnoten mit und bezeichnet den Vor-
trag durch sparsam und in kleinem Druck bzw. in diinnen Bogen
gegebene Zusitze.

C. Bezeichnete Ausgaben

Die erste und auf viele Jahrzehnte mafigebende bezeichnete Aus-
gabe des W. Kl. gab Carl Czerny 1837 heraus. Tempo, Dynamik,
Phrasierung, Artikulation, zusitzliche Vortragszeichen, genauer
Fingersatz — all das zusammen ergab eine vollstindige Anweisung
zum Studium und Vortrag. Als Schiiler Beethovens und in den An-
schauungen seiner Zeit befangen, projizierte er die Musik Bachs
in sein eigenes Zeitalter. Heute lehnen wir seine oft viel zu raschen
Tempi, seine bestindig wechselnde Dynamik, seine Artikulations-
bezeichnungen, kurz seine oft stilwidrige Auffassung ab. Als die
Ausgabe erschien, war sie eine Tat von hoher Bedeutung, die es
Tausenden von Laien moglich machte, Bach zu spielen; und fast
alle fiir den Unterricht bezeichneten Ausgaben des 19. Jahrhunderts
sind mehr oder weniger von Czerny abhingig. Von neueren Aus-
gaben sei die von Czerny unabhingige von Albert Schmid-Lindner
und Max Reger (Verlag Schott) genannt.

D. Interpretations-Ausgabe

Darunter ist eine Studienausgabe zu verstehen, in der ein bedeu-
tender Musiker und Pianist, hier Ferruccio Busoni, dem Beniitzer
seine Auffassung mitteilt. Sie erschien zwischen 1898 und 1915
im Verlag Breitkopf & Hartel und kann neben dieser Schrift und
einer Urtextausgabe auch heute noch mit Nutzen zu Rate gezogen
werden.

Literatur
Aus der uniibersehbar groflen Literatur iiber Bach, iiber seine
Klavierwerke und das Wohltemperierte Klavier im besonderen,

seien diejenigen Werke ausgewdhlt und aufgezihlt, die dem Ver-
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fasser bei seiner Arbeit in besonderem Mafe gedient haben. In
einigen Féllen mogen persénliche Bemerkungen dazu gestattet sein:

Friedrich Blume: Bach im Wandel der Geschichte, Kassel 1947.

Siegfried Borris: Die Bearbeitungsverfahren bei den 11 Priludien
im Friedemann-Bach-Buch, in: Die Musikforschung 1952, S. 50.
(Borris nimmt an, daf} die Fassungen im Klavierbiichlein Erleich-
terungen fiir Friedemann seien, die des Wohltemperierten Kla-
viers die originalen.)

Hans Brandt-Buys: Het Wohlt. Klavier, Arnheim 1942. (Die um-
fangreichste und sorgfiltigste Monographie iiber das Wohltem-
perierte Klavier, die leider nur in hollindischer Sprache er-
schienen ist.)
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sikforschung 1948, S. 39.

Ludwig Nissen: Der Sinn des Wohltemperierten Klaviers II, in:
Bach-Jahrbuch 1951/52, S. 54. (Eine vollig abstruse theologische
Deutung des Wohltemperierten Klaviers II!)

Reinhard Oppel: Uber ]. K.F.Fischers Einfluff auf ].S.Bach, in:
Bach-Jahrbuch 1910, S. 63.

— Zur Fugentechnik Bachs, in: Bach-Jahrbuch 1921, S. 9.
Luigi Perrachio: Il Clavicembalo ben temperato, Torino 1947.

Paul A. Pick: The fugue themes in Bach’s Wohltemperiertes Klavier,
in: Bulletin of the American Musicological Society 1945.
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Philipp Spitta: J. S. Bach, Leipzig 1873 und 1880, bes. 1. Band,
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ten Klaviers, Leipzig o. ].
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— Das c-moll-Priludium des Wohltemperierten Klaviers I, in: Bach-
Jahrbuch 1923, S. 1.

Ernst Toch: Unklarheiten im Schriftbild der cis-moll-Fuge I, in:
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Wie hat dieses Werk, dessen Vollendung sich auf mehr als zwan-
zig Jahre erstreckte, auf die Mit- und Nachwelt gewirkt? Wenig
oder gar nicht. Die Gattung Priludium und Fuge hatte in der
zweiten Halfte des Jahrhunderts ihre Bedeutung verloren. Nur in
den Kreisen der Organisten wurde sie noch gepflegt — ein Thiiringer
Organist, Bernhard Christian Weber, schrieb ein Wohltemperiertes
Klavier fiir Orgel —, aber auch die Orgel hatte in diesen Jahrzehnten
jede Bedeutung verloren. Nur Kleinmeister und Theoretiker wie
Marpurg, Kirnberger, Albrechtsberger und andere schrieben noch
Fugen. Als Bach im 19. Jahrhundert eine Auferstehung erfuhr, wie
sie wohl wenigen groflen Kiinstlern zuteil geworden ist, da war er
der Altmeister, der Herrscher im Reich des Kontrapunkts, an dem
Generationen von Komponisten sich bildeten. Auch fiir die Klavier-
spieler waren seine Werke vor allem ausgezeichnete Ubungen im
polyphonen Spiel, etwa nach dem bewihrten Klavierstunden-Schema:
»Tonleitern, Etiiden, Bach, Stiicke”. Auch heute noch wird das W. K1.
mehr studiert als gespielt. Es hat seinen festen Platz in den Studien-
pldnen und Priifungsordnungen unserer Musikhochschulen und Kon-
servatorien; Priludien und Fugen aus dem W.KI. werden bei inter-
nationalen Wettbewerben als Pflichtstiicke verlangt, sind aber eben
Pflichtstiicke. Weder im 6ffentlichen Konzert noch im Rundfunk
noch in der Hausmusik spielt das W. Kl. die Rolle, zu der es be-
rufen wire. Unsere hoch intellektualisierte Zeit hat mehr Interesse
tiir die schwierigsten kontrapunktischen Werke Bachs — das Musi-
kalische Opfer, den Dritten Teil der Klavieriibung, die Kunst der
Fuge — als fiir die Mitte, in der das W.KI. wie ein grofler Garten
ausgebreitet liegt. Auch mag fiir die Vernachlidssigung in der Offent-
lichkeit der Glaube mitspielen, daff man Bach nur noch auf dem Cem-
balo oder Clavichord wiedergeben diirfe, obwohl die praktischen
Versuche in dieser Richtung gerade beim W.KI. nicht immer er-
mutigend ausgefallen sind. Wir sind zu sehr theoretisch und histo-
risch vorbelastet, um das W. Kl. unbefangen genieflen zu kénnen.
Auch hier kénnte man von einem Verlust der Mitte sprechen, wenn
das Schlagwort nicht zu abgegriffen wire. Die begliickende Mitte,
in der sich das W. K. zwischen Gedankentiefe und Spielfreudigkeit
befindet, diesen harmonischen Ausgleich aller Faktoren, miissen wir
erst wieder in Besitz nehmen. Wenn Bach komponierte, war er
weder der fiinfte Evangelist noch ein Kirchenmusiker oder Kapell-
meister von Amts wegen, weder Gotiker noch Zahlenmystiker —
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etwas von all dem wohl auch —, vor allem aber war er Musiker,
in den ,heiligen Spielen der Kunst” so begnadet, daf$ es ihm ge-
geben war, in Ténen die Harmonie der Welt einzufangen und uns
ein verkldrtes Abbild unserer selbst zuriickstrahlen zu lassen. Dieses
Spiel der zweimal 24 Priludien und Fugen ist so reich und uner-
schopferisch, dal wir uns ein Leben lang mit ihm beschiftigen kon-
nen, ohne ithm auf den Grund zu kommen.



