Zusatzinformationen
far die Analyse und Gestaltung von

PRALUDIEN

1.1 Praludientypen

Die Bestimmung der Kategorie, in die ein Praludium féllt, beginnt mit
allgemeinen Beobachtungen. Diese sollten méglichst vollstandig die drei
Dimensionen abdecken, die jede Musik kennzeichnen: die horizontale (das
Auf und Ab der Konturen), die vertikale (die Besonderheiten des Zusam-
menklingens von Einzelténen oder Stimmen) und die zeitliche (die Frage der
ganz unterschiedlichen, regelméRigen oder unregelmafigen Abstande zwi-
schen den Tonanféngen). Jede Dimension verdient genau beschrieben zu
werden:

» Auf horizontaler Ebene unterscheidet man melodische Figuren,

Motive und Phrasen einerseits, strukturelle Abschnitte andererseits.
Daran orientiert sich die Formanalyse.

o Auf vertikaler Ebene unterscheidet man verschiedene Arten, wie
gleichzeitig erklingende Stimmen sich zueinander verhalten; dies
fuhrt zur Bestimmung der Textur (des “Gewebes”). Die wichtigsten
sind Imitation und Kontrapunkt einerseits (polyphone Texturen),
Choralsatz und Monodie andererseits (homophone Texturen).

» Auf zeitlicher Ebene ist die potentielle Vielfalt der Notenwerte in
Takten von (zu Bachs Zeit) stets gleicher Lange (bersichtlich unter-
gebracht. Dabei unterliegen die Taktschlége einer Rangordnung, so
dass eine gewisse Vorentscheidung fur das Gewicht einer Note
getroffen ist, die allerdings durch rhythmische Eigenheiten aufer
Kraft gesetzt werden kann. Bestimmend auf dieser Ebene ist also
sowohl die allgemeine metrische Organisation als auch der im
einzelnen Augenblick vorherrschende Rhythmus.

Obwohl jedes Musikstiick natirlich alle diese Komponenten aufweist,
stehen in einzelnen Kompositionen meist bestimmte Merkmale im Vorder-
grund, wahrend andere allenfalls eine untergeordnete Rolle spielen. Eine
erste Entscheidung lautet daher: Gehoért das Praludium einer bekannten
Gattung an — ist es eine Invention, ein bestimmter barocker Tanz etc. — oder
ist es einer spontanen Improvisation nachempfunden?
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Tanzformen zeichnen sich durch metrische und rhythmische Merkmale
aus, ein Kanon verlangt Imitation auf demselben Ton, eine Sonatensatzform
wird durch die Abfolge des Materials und der Tonarten erkenntlich etc. Der
Eindruck von Improvisation entsteht, wenn eine musikalische Dimension —
die melodische, harmonische oder rhythmische — im Vordergrund steht und
das ganze Stuck vor allem durch deren spielerische Verarbeitung gestaltet
ist. In einem Praludium — einem Stiick, dessen Titel nichts Gber Inhalt, Form
oder Ausdrucksgehalt verrét — ist eine moglichst genaue Bestimmung der
Kategorie von entscheidender Bedeutung.

Wo Melodie und Rhythmus wenig auffallend erscheinen, ist meist die
Harmonie der bestimmende Faktor. Der Rhythmus kann neutral wirken,
wenn alle Noten dieselbe Dauer haben oder mehrere Stimmen so zusammen
klingen, dass der Eindruck gleichmaRiger Anschlége entsteht. (Man spricht
dann von einem komplementaren Rhythmus). Ahnliches gilt fur die Melodie.
Naturlich enthalt jedes Musiksttick Abfolgen verschiedener Tonhdhen, doch
bilden diese nicht immer wirkliche Melodien. Eine Akkordbrechung, ob von
einer Stimme allein oder durch das Zusammenspiel komplementérer Stim-
men gebildet, ist selten melodisch. (Sie kann sich als Teil einer melodischen
Kontur erweisen, wenn sie, wie es in Themen der Wiener Klassik haufig der
Fall ist, bald in eine eher lyrische Weiterfiihrung mundet. Wird die Akkord-
brechung jedoch durch viele Takte fortgefiihrt, so darf man von einer
Abwesenheit melodischer Eigenschaften sprechen.)

Wenn melodische Aspekte im VVordergrund stehen, handelt es sich meist
um ein motivisch bestimmtes Praludium. Als Motiv bezeichnet man eine
kleine melodische Einheit, die individuell genug ist, um bei ihrer Wieder-
kehr sofort erkannt zu werden. (Immer dann, wenn eine melodische Einheit
‘nicht singbar’ ist, d. h. wenn entweder ihr Rhythmus so schnell ist oder die
Tonfolge so stark ausschlégt, dass man zwar die Einheit wiedererkennt, nicht
aber jedes Detail emotional verfolgen kann, ist der neutrale Ausdruck Figur
vorzuziehen.) Von motivischer Verarbeitung spricht man, wenn eine solche
melodische Einheit unter verschiedenen Umsténden aufgegriffen wird und
dabei moglicherweise einige ihrer Eigenschaften den verénderten Bedin-
gungen anpasst. Eine Komposition wird als motivisch bestimmt bezeichnet,
wenn ihr Material vorherrschend aus einigen wenigen Motiven besteht und
sich ein entscheidender Anteil des Stlickes von diesen Motiven ableitet.

Als néchstes gilt es zu unterscheiden zwischen dem allgemeinen Merk-
mal der motivischen Verarbeitung und spezifischen Strukturmodellen. Zu
diesen gehoren Invention und Fuge, zwei konventionell in vielen Aspekten
festgeschriebene Formen, die vom Komponisten meist eindeutig durch die
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entsprechende Uberschrift identifiziert werden. Jedoch kann in Ausnahme-
fallen auch ein Praludium diesen Konventionen gehorchen.

Ist ein Praludium in streng kontrapunktischer Satztechnik, d. h. in einer
Textur von zwei oder mehr melodisch und rhythmisch selbstandigen Stim-
men entworfen und das Material durch die imitatorische Verarbeitung eines
zentralen musikalischen Gedankens bestimmt, so handelt es sich wahrschein-
lich um eine undeklarierte Invention oder Fuge. Zwischen diesen beiden
Modellen zu unterscheiden ist nicht allzu schwer. Zwar kann das Thema in
beiden Formen von einem polyphonen Gegenspieler begleitet werden und,
wéhrend es voriibergehend pausiert, durch andere Motive ersetzt werden.
Doch gibt es einige deutliche Unterschiede.

Um welche der beiden Formen es sich handelt, erkennt man zuerst an
Stimme und Tonart der Folgeeinsatze: Wenn die thematische Komponente
alle Stimmen nacheinander durchlduft und diese Einsétze abwechselnd auf
der Tonika und der Dominante erfolgen, handelt es sich um eine Fuge. Diese
Beobachtung wird meist durch Kontrasubjekte bestatigt, die ebenfalls durch
alle Stimmen wandern. (Ein ‘Praludium im Stil einer Fuge’ unterscheidet
sich von einer echten Fuge allerdings héaufig in den Anfangstakten: Anstatt
einstimmig unbegleitet wie in einer Fuge stellt ein Praludium sein Thema
manchmal mit Begleitung durch einige die Harmonie andeutende Téne oder
Akkorde vor, bevor es zur strengen Polyphonie lbergeht.) Wenn dagegen
die Stimmfolge der Themeneinséatze beliebig scheint und die Imitation der
thematischen Komponente vorherrschend auf demselben Ton bleibt, so
spricht man von einer Invention. Dies gilt besonders, wenn die thematische
Komponente nicht nur imitiert, sondern auch sequenziert wird. (Sequenz =
Wiederholung durch dieselbe Stimme auf einer anderen Tonstufe)

Es gibt Préludien, die von kleinen Motiven oder Figuren durchzogen
sind, deren Intervallstruktur sich so haufig andert, dass nur der Rhythmus
als unveranderlich wahrgenommen wird. Hier werden Zuhdrer ermutigt,
ihre Aufmerksamkeit auf ein meist kleines Repertoire rhythmischer Modelle
zu lenken. Im Gegensatz dazu erzeugen Préludien, die vor allem durch ihre
metrischen Eigenschaften bestimmt scheinen, hdufig eine meditative Atmo-
sphdre. In ihnen geht es also nicht um ein Spiel mit Strukturen oder thema-
tischem Material; vielmehr dominiert der Eindruck eines gleichméaRigen
Pulsierens. Eine solche Musik vermittelt Zuhdrern den Eindruck innerer
Ruhe und einer das rationelle Denken in den Hintergrund drdngenden
Haltung. Bei Bach geht ein meditatives Praludium oft einem besonders
komplexen Hauptwerk voraus, fur das eine besondere emotionale Einstim-
mung hilfreich ist.
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1.2  Der Bauplan eines Praludiums

Musikwerke sind in ihrem horizontalen Verlauf normalerweise aus ver-
schiedenen Abschnitten zusammengesetzt, die harmonisch jeweils mit einer
Kadenz oder Schlussklausel enden. Einfache Formen kénnen in nur zwei
Abschnitte gegliedert sein, die einander noch dazu in vieler Hinsicht ent-
sprechen: Man spricht dann von bindren Strukturen; sie finden sich beson-
ders in Tanz- und Liedformen. In anderen Formen kehrt ein erster Abschnitt
(A) nach einem kontrastierenden Abschnitt (B) gleich oder leicht veréndert
wieder; diese nennt man ternare, ABA- oder Da-Capo-Formen. Préludien
kénnen darlber hinaus auch als Phrasenketten komponiert sein. Die Lange
der Phrasen ist charakteristischerweise unregelméaBiger als bei Tanz- und
Liedformen, in denen geradzahlige Taktmuster vorherrschen.

Bei der Suche nach der ersten strukturell relevanten Kadenz geht es
darum, eine Harmoniefolge von Dominante — Tonika (oder V-I) zu identi-
fizieren. Meist geht dieser Harmoniefolge eine subdominantische Funktion
(eine Harmonie der V. oder 1l. Stufe) voraus. Die Dominante wird gern mit
Erweiterungen in ihrer zur ‘Auflésung’ drangenden Tendenz verstarkt. Be-
liebt sind zusétzliche Terzschichtungen, die dem Dreiklang die Septime oder
None aufsetzen. Die Tonika dagegen ist wenig veranderlich: Sie erklingt zu
Bachs Zeiten praktisch nie unter Beimischung dreiklangsfremder Tone.

Wenn allerdings der erste harmonische Schluss mit dem Ende der ersten
melodischen Einheit zusammenfallt, und wenn diese melodische Einheit
zudem in den folgenden Takten eine “Antwort” erfahrt, so muss nach der
nachst groReren Einheit gesucht werden, denn in melodisch bestimmten
Kompositionen unterscheidet man zwischen Phrasen und Formabschnitten:
Ein Abschnitt (eine strukturelle Einheit) besteht dabei stets aus mehreren
Phrasen (melodischen Einheiten). Wenn dagegen Melodielinien entweder
fehlen oder nebenséchlich erscheinen, so beschlief3t die erste Kadenz den
ersten Abschnitt. (Es gibt jedoch eine Ausnahme: Wenn Oberstimme oder
Bass an der eréffnenden harmonischen Entwicklung unbeteiligt sind, weil
ein Orgelpunkt ihre melodische Aktivitat hinauszdgert, so schlief3t der erste
Abschnitt ebenfalls erst mit der nachsten Kadenz.)

Die zweite harmonische Entwicklung eines Werkes wendet sich in der
Regel von der Grundtonart ab und moduliert in eine andere Tonart, die nun
ihrerseits mit einer Kadenz bestatigt wird. Die modulierende Entwicklung
ist fast immer langer als die urspriingliche Harmoniefolge. Die Anzahl der
in einem Praludium mdglichen Strukturabschnitte ist theoretisch unbegrenzt,
doch findet man selten mehr als sechs.
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Strukturelle Entsprechungen (Analogien) erinnern an Tanz- und Lied-
formen und stellen daher ein beliebtes Bauprinzip von Praludien dar. Ent-
sprechungen kénnen ganz unterschiedliche Ausmalie haben: die kiirzesten
umfassen nur zwei oder drei Takte, die langsten eine Hélfte des Stiickes, die
dann in der zweiten Hélfte in veranderter Form erneut durchlaufen wird.

Die direkteste, aber auch seltenste Art der Analogie ist die unverénderte
Wiederholung. Haufiger sind Transposition, Variation und Modifikation.

Bei einer Transposition bleiben die Details unverandert, wahrend ein
Gebilde auf eine andere Tonstufe versetzt wird. Anderungen des In-
tervallgeschlechts sind dabei akzeptiert (d.h. auf einer benachbarten
Tonstufe werden kleine Sekunden oft zu grof3en etc.). Gibt es groliere
Abweichungen, so spricht man von einer variierten Transposition.
Der Begriff Variation umfasst eine Vielzahl mdglicher Abweichun-
gen von der Ursprungsform. So kann eine von mehreren Stimmen
melodisch oder rhythmisch verfeinert erklingen, die Melodielinie
kann in eine andere Stimme Uberwechseln, eine Begleitstimme kann
ihr Muster verandern, etc. Allerdings gibt es einiges, was in einer
echten Variation des 18. Jahrhunderts unverandert bleiben muss: die
Ausdehnung, der Grundton und die harmonische Entwicklung.

Der etwas vage Begriff Modifikation beschreibt Félle, in denen eine
Einheit nur in ihren wesentlichen Linien aufgegriffen wird, die Ober-
flachenmerkmale aber stark verandert klingen. Fur das Verstandnis
der Struktur eines Werkes sind modifizierte Wiederaufnahmen einer
zuvor gehorten Einheit jedoch sehr wichtig. Angenommen, ein Ab-
schnitt im ersten Teil eines Stlickes besteht aus vier Komponenten:
einem zweitaktigen Modell, dessen Sequenz, einer Modulation in
eine andere Tonart und einer zweitaktigen Kadenzformel. Nehmen
wir weiter an, dass ein spéterer Abschnitt in demselben Stiick vier
Komponenten derselben Kategorien enthélt, die sich jedoch in einigen
Einzelheiten unterscheiden: Das zweitaktige Modell ist melodisch
oder harmonisch anders angelegt, wird jedoch ebenfalls sequenziert;
die Modulation bendtigt einen zusatzlichen Takt, um ihre Zieltonart
zu erreichen, und die abschlielende Kadenzformel ist zwar gleich
lang, zeigt aber eine abweichende melodische Gestaltung. In einem
solchen Fall handelt es sich um eine subtile Art der strukturellen Ent-
sprechung, deren Entdeckung immer sehr lohnend ist. Derart modifi-
zierte Analogien kommen hauptséachlich in Stiicken vor, deren Ober-
flachenmerkmale — melodische Konturen, rhythmische Figuren und
Textur — relativ neutral sind.
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1.3  Praktische Erwagungen fur die Auffiihrung

Der Grundcharakter einer Komposition aus Bachs Zeit wird stets durch
das musikalische Material selbst angezeigt. Die Bestimmung mag anfangs
schwierig scheinen, da Bach und seine Zeitgenossen Angaben zu Dynamik,
Anschlagsart, Artikulation oder Tempo nur in Ausnahmeféllen in den No-
tentext schreiben. Im Wohltemperierten Klavier sind Keile oder Bdgen, wie
sie z. B. im Thema der d-Moll-Fuge aus Band | erscheinen, duRerst selten;
auch finden sich nur drei Tempoangaben: Die h-Moll-Fuge aus Band | und
das g-Moll-Praludium aus Band Il sind mit dem Wort Largo (berschrieben,
das h-Moll-Préludium aus Band Il ist als Allegro gekennzeichnet.

In Anbetracht des weitgehenden Fehlens klarender Begriffe und Zeichen
muss davon ausgegangen werden, dass Musiker der Bach-Zeit darin getibt
waren, den Grundcharakter aus den rhythmischen und melodischen Eigen-
heiten einer Komposition abzuleiten. Als heutige Interpreten miissen wir
daher fragen: Welche Art Rhythmus und welche Intervallstruktur waren
typisch fir ein Stiick, dessen Charakter man in die Kategorie ‘eher ruhig’
einordnen wirde, und welche Merkmale fédnden sich in einem Werk von
‘eher lebhaftem’ Grundcharakter?

Die erste Unterscheidung ist relativ einfach. Das Vorkommen mehrfa-
cher, vor allem gereihter Intervallspriinge gilt als Anzeichen von Lebhaftig-
keit, schrittweise Bewegung dagegen als Ausdruck von Ruhe und, wenn es
zusatzlich ein einzelnes ‘emotionales’ Intervall gibt (ein kleine Sexte oder
Septime, eine verminderte oder UbermaRige Quarte), von Intensitat. Fur den
Rhythmus gilt, dass ein komplexes Muster mit vielen verschiedenen Noten-
werten Zeit braucht, ein einfacher Rhythmus dagegen zur Virtuositat einladt
und in langsamem Tempo vielleicht sogar langweilig wirken wiirde.

Die Faustregel fir die Bestimmung des Grundcharakters lautet daher:

 Schrittweise Melodiebildung und komplexer Rhythmus zeigen einen

‘eher ruhigen” Grundcharakter an,
 héaufige Spriinge bei schlichtem Rhythmus dagegen weisen auf einen
‘eher lebhaften’ Grundcharakter hin.

Hat man erst einmal den Grundcharakter bestimmt, so gilt es allerdings,
dieses relativ allgemeine Konzept in auffihrungspraktische Entscheidungen
zu Ubersetzen. Folgende Hinweise kénnen helfen, aufgrund des jeweiligen
Grundcharakters Entscheidungen fur Tempo und Artikulation zu treffen:

e Legt das Material einen ‘eher ruhigen’ Charakter nahe, so ist das

Tempo méafiig bewegt bis sehr langsam und die Standardartikulation
legato. Ausnahmen gelten fiir Reihungen groRerer Intervalle sowie
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fiir kadenzierende Bassgange (die in vielen Schlussformeln anzutref-
fende Fortschreitung der tiefsten Stimme von einem Akkordgrundton
zum néchsten).

» Legt das Material dagegen den Grundcharakter ‘eher lebhaft’ nahe,
so bewegt sich das Tempo zwischen maRig und sehr schnell. Die
dazugehdrige Standardartikulation besteht aus sehr durchsichtigem
legato (auch quasi legato genannt) fiir die kiirzeren und non legato
fir die langeren Notenwerte.® Auch hier gibt es einige Ausnahmen.
Die wichtigste betrifft die Paarbildung eines Vorhaltes mit seiner
melodischen Auflésung, die immer durch gebundenes Spiel ausge-
drickt wird. Dasselbe gilt fur die sogenannte do—ti-do-Floskel die
hé&ufig synkopiert beginnende Abfolge Grundton-Leitton-Grundton,
die ebenfalls stets legato gespielt wird.

Bei Verzierungen in Praludien gilt es zu unterscheiden, ob es sich um
eine auf thematischer Imitation basierende Komposition handelt oder nicht.
Verzierungen in polyphonen Werken Bachs und seiner in vergleichbarem
Stil schreibenden Zeitgenossen sind meist wesentlicher Bestandteil einer
thematischen Komponente. Eine tberzeugende Ausfiihrung verlangt einen
melodisch und charakterlich integrierten Beginn, eine zum Tempo passende
Bewegung und einen angemessenen Abschluss.

Die gebréuchlichste Verzierung in Bachs Fugen ist der lange Triller, der
durch unterschiedliche Symbole angezeigt werden kann: die Abkilirzung tr
oder (seltener) t, das Praller-Zeichen oder eines der Kiirzel fir zusammen-
gesetzte Ornamente. Man unterscheidet in der Musik des 18. Jahrhunderts
zwischen melodischen und nicht-melodischen Trillern. Melodische Triller
dienen unter anderem dazu, den verzierten Ton durch wiederholte VVorhalt-
bildung interessant klingen zu lassen; daher gilt als regelméRig ein Beginn
von der oberen Nebennote; wo dies im melodischen Kontext zu uner-
winschten Spriingen oder Tonwiederholungen fihrt, wird die erste Note
verlangert, so dass zumindest alle spateren Schldge vorhalt-artig klingen.
Fir die Ausfuhrung von melodischen Trillern gilt insgesamt:

3 Nur im Falle von Verldngerungen durch Punktierung oder Haltebogen sind genauere Uber-
legungen nétig. Hier richtet sich die Artikulation — der Anschluss zur darauffolgenden Note
—nach dem Wert der Verldngerung und nicht nach dem der Gesamtnote. Gehort der Wert der
Punktierung oder Uberbindung selbst zu den im gegebenen Stiick lingeren Noten, so schlieft
die Folgenote in non legato an; entspricht die Verlangerung den kiirzeren Notenwerten des
Werkes, so gilt quasi legato. Beispiel: In einem Stiick, dessen Grundmuster aus non-legato-
Vierteln und quasi-legato-Achteln besteht, wird eine Uberbindung um eine Viertel abgesetzt;
nach einer Verlangerung um einen Achtelwert dagegen geht es quasi legato weiter.
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» Der Regel nach beginnt ein Triller von der oberen Nebennote. Doch
gibt es eine sehr hdufige Ausnahme: Wenn der verzierte Ton Teil der
melodischen Linie ist und stufenweise von der oberen oder unteren
Nebennote aus erreicht wird, beginnt der Triller mit der Hauptnote.

» Die Schnelligkeit der Trillerbewegung richtet sich nach dem Grund-
tempo des Stuckes: Trillernoten sind doppelt so kurz wie die kurze-
sten ausgeschriebenen nicht-ornamentalen Werte.

» Wahrend Triller, die mit der oberen Nebennote beginnen, eine ganz
regelmalige Bewegung haben, trifft dies fir alle, die von der Haupt-
note ausgehen und daher eine ungerade Anzahl von Tonen haben,
nicht zu. Diese verdoppeln die Dauer der ersten Note, so dass auch
hier spater jeweils die obere Nebennote auf betonte Taktteile fallt.

» Alle Triller, denen ein Auflosungston auf starkem Taktteil folgt,
enden mit einem Nachschlag aus unterer Nebennote und Hauptnote.
Ein Nachschlag ist nicht angebracht, wenn die Folgenote auf einem
schwachen Taktteil (‘zu frih’ oder ‘zu spét’) eintritt oder ganz fehlt:
Bei allen Trillernoten, die zum ersten Notenwert eines neuen Taktes
Ubergebunden sind, bei allen punktierten Noten und immer dann,
wenn der Triller mit einer Pause abbricht, endet die Bewegung auf
der letzten Hauptnote vor Ende eines ganzen Schlages.

Die Aufgabe von nicht-melodischen Trillern ist nicht die Vorhaltbildung
sondern vielmehr die Intensitdtserhaltung eines langeren Tones, der sonst
verebben wirde. Hier ist also die Hauptnote selbst das Entscheidende, und
diese sollte daher auf alle regelmaRigen Werte der Gegenstimme treffen. Zu
dieser Kategorie gehdren auch Triller, die (wie im g-Moll-Praludium aus
Band I) auf die erste Note einer Phrase fallen.

Neben Trillern kommt die klein gestochene Einzelnote h&ufig vor. Gehort
diese nicht derselben Harmonie wie die Hauptnote an, so handelt es sich um
einen Vorhalt; dieser hat meist Sekundabstand. Fir die Lange des Vorhaltes
gibt es Regeln und harmonische VVoraussetzungen. Regulér beansprucht ein
Vorhalt die Hélfte eines einfachen bzw. ein Drittel eines punktierten Noten-
wertes.* Allerdings kann die harmonische Bewegung der anderen Stimmen
eine friihere Aufldsung erzwingen, da diese stets noch in die zunéchst
melodisch ‘vorenthaltene” Harmonie fallen muss.

% Bachs Sohn Carl Philipp Emanuel vertritt in seinem Versuch (ber die wahre Art das
Clavier zu spielen von 1753 die Auffassung, das Verhaltnis von Vorhalt zu Aufldsung in
punktierten Noten solle zugunsten des harmonisch wichtigeren Vorhalts in 2 : 1 umgekehrt
werden. Dieser Vorschlag darf jedoch nicht anachronistisch auf die Musik des Vaters
angewandt werden, zu dessen Zeit die Proportion 1 : 2 Vorrang hatte.
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Dass Verzierungen integraler Bestandteil der thematischen Komponente
sind, trifft besonders fur Thema und Kontrasubjekt einer Fuge zu. Unabhén-
gig davon, ob der Komponist das Symbol in jedem Einsatz neu schreibt,
sollten Interpreten nach Mal3gabe ihrer technischen Féhigkeiten versuchen,
die Verzierung durchgédngig beizubehalten — vorausgesetzt natirlich, die
thematische Komponente erklingt nicht in einer modifizierten Form, in der
sich die Verzierung aus stilistischen Griinde verbietet.

Ganz anders sind die Voraussetzungen fur Verzierungen in ariosen Wer-
ken, wo sie zu Bachs Zeiten oft spontan ausgefuhrt und hinzugefigt wurden.
Diese Praxis hat ihren Ursprung in Stiicken, deren Melodielinien Teil eines
Uberschaubaren Satzes waren, so dass selbst dann wenig Gefahr flir Unver-
traglichkeiten bestand, wenn mehrere Musiker beteiligt waren. Meistens
legte in jedem gegebenen Moment héchstens eine der Stimmen Uberhaupt
das Verzieren nahe. Besonders in Kompositionen flr Tasteninstrumente, in
denen nicht nur die Verteilung auf mehrere Ausfuhrende wegfallt, sondern
der Interpret sogar oft mit dem Komponisten identisch oder zumindest
dessen Schuler war, wurde die Ornamentik h&ufig nur angedeutet. Infolge-
dessen enthalten die verschiedenen Abschriften, die Bachs Schuler von
seinen Clavier-Sticken machten, eine grofle Variationsbreite bzgl. der
Platzierung und Dichte der Verzierungen in ein und demselben Werk — eine
Tatsache, die einerseits zeigt, dass in vielen Féllen mehr als nur eine Lésung
fir angemessen galt, und andererseits, dass Bach bei seinen Anregungen
moglicherweise auf die unterschiedliche (emotionale und technische)
Veranlagung jedes Schiilers Riicksicht nahm.

Vermutlich ist dies der Grund, warum der Komponist, der von Inter-
preten imitativer Werke erwartete, dass sie Verzierungen auch dann getreu
tbernahmen, wenn dies einige Fingerakrobatik erforderte, in Werken des
sanfteren arioso-Charakters umso groRzlgiger war. Hier vermeidet er oft die
schwieriger zu spielenden Mittelstimmen-Ornamente und ersetzt sie statt-
dessen durch eine beliebige Verzierung in einer AuRenstimme. Heutige
Interpreten, deren Fingertechnik an ganz anderen Aufgaben gelibt ist, haben
in solchen Féllen die Wahl, ob sie den ausgeschriebenen Kompromissen
oder einer polyphon logischeren Lésung Folge leisten wollen.

1.4a Harmonisch bestimmte Praludien

Auf der Suche nach Interpretationsanséatzen bei harmonisch bestimmten
Werken gilt es zundchst, die jeder Harmonie innewohnende Spannung zu
verstehen sowie das Anwachsen und Abschwellen der Spannung zwischen
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aufeinander folgenden Akkorden und in l&ngeren Progressionen zu erspiren.
Schon mit einer einfachen Regel kommt man recht weit: Die Spannung steigt
mit jedem aktiven Schritt, d. h. mit zunehmender Entfernung von der giilti-
gen Tonika; mit jedem passiven Schritt, d. h. mit zunehmender Wiederanné-
herung an die Tonika, nimmt die Spannung ab. In einer einfachen Akkord-
folge mit Ganzschluss (D-T bzw. V-I) gipfelt die Spannungskurve in der
Subdominante oder ihrem Stellvertreter (in Dur: IV oder ii). Dem folgen die
Dominante mit ihrem inharenten Streben nach Auflésung und schliel3lich die
Tonika als Endpunkt der Entspannung. Diese naturliche dynamische Ent-
wicklung (Lautstarken- oder Intensitatskurve) kann verstarkt werden durch
die Erweiterung einer Harmonie; ein Subdominant-Septakkord (1V7) wirkt
aktiver als eine einfache Subdominantharmonie, ein Dominant-Septakkord
drangt noch starker nach Aufldsung und erscheint damit spannungsarmer. In
allen erweiterten Kadenzen steht der Grad des Spannungsanstiegs in direk-
tem Verhaltnis zur Kiihnheit des harmonischen Schrittes.

Allerdings weisen harmonisch bestimmte Kompositionen oft sekundére
Merkmale auf, die die oben genannten Regeln aulRer Kraft setzen, allen
voran Sequenz und Orgelpunkt. Eine Sequenz ist, wie schon erwéhnt, die
Wiederholung eines Modells — einer melodischen Einheit oder einer Harmo-
niefolge — auf einer anderen Tonstufe. Dabei wird die dynamische Gestalt
stets im Modell entschieden und in der Sequenz ohne Riicksicht auf veran-
derte harmonische Umsténde imitiert. Ein Orgelpunkt — meist ein Basston
auf der Dominante oder Tonika, der entweder lange ausgehalten oder in
gleichmaRigen Abstdnden neu angeschlagen wird, wahrend die ubrigen
Stimmen verschiedene Harmonien durchlaufen — ist nicht nur ein reales,
sondern zugleich ein psychologisches Phanomen. Wéhrend ein auf einer
barocken Kirchenorgel ausgehaltener Ton objektiv dieselbe Lautstérke bei-
behdlt, dréangt er sich aufgrund seiner Insistenz subjektiv je langer desto tiefer
ins Bewusstsein der Horer. Ein auf einem verklingenden Instrument wieder-
holt angeschlagener Orgelpunktton sollte dieser Tatsache Rechnung tragen
und, zusammen mit der dariiber liegenden Harmoniefolge, alimahlich aber
stetig an Intensitat zunehmen.

Zuletzt gibt es noch ein Drittes, das sich uber die harmonische Ordnung
hinwegsetzen kann: Melodische Aussagen sind emotional ‘stérker’ als har-
monische. In einem sonst harmonisch bestimmten Werk (berschreibt jedes
echte melodische Ereignis momentan die VVorherrschaft der Akkordfolgen.
Wenn eine melodische Einheit, sei sie auch noch so klein, geniigend ‘Cha-
rakter’ hat, so kann ihr Bedeutung zukommen, die sich ganz unabhéngig
von den im Hintergrund fortgesetzten harmonischen Prozessen entfaltet.
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1.4b Rhythmisch bestimmte Praludien

Wann immer eine Notenwert-Folge charakteristisch genug ist, um leicht
wiedererkannt zu werden, und zudem wiederholt aufgegriffen wird, kann
man sie als rhythmische Einheit bezeichnen. Wenn sie zudem in Verbin-
dung mit verschiedenen Konturen auftritt, muss man davon ausgehen, dass
sie als rhythmische Figur fir das Werk bestimmend ist. Wenn auller der
rhythmischen jedoch auch die melodische Gestalt beibehalten wird, handelt
es sich um ein Motiv und es trifft das unter Punkt 1.4d Ausgefuhrte zu.

Die Folge der Notenwerte, die zusammen eine rhythmische Figur bil-
den, ist durch zwei Faktoren charakterisiert: ihre Lange und ihre metrische
Position. So kann eine rhythmische Figur stets mit Taktbeginn einsetzen
oder stets von einem schwachen Taktteil zu einem starken fiihren, etc. Zwei
rhythmische Figuren, die bezuglich L&nge und metrischer Position identisch
sind, sich jedoch in den Details (der Verteilung der Notenwerte) unterschei-
den, gelten als verwandt. Im Verlauf eines Stuickes kann eine rhythmische
Figur verarbeitet werden durch Variation, Verkirzung, Erweiterung, Ver-
groferung (Augmentation) oder Verkleinerung (Diminution). Im Zusam-
menspiel zweier Stimmen kommen Eng- und Parallelfiihrungen vor.

Das An- und Abschwellen der Intensitat in einem rhythmisch bestimm-
ten Stuck wird selten vom Rhythmus allein entschieden; vielmehr ergeben
sich die dynamischen Entwicklungen meist aus den (hier eigentlich sekun-
déren) melodischen, harmonischen und satztechnischen Gegebenheiten wie
steigenden und fallenden Sequenzen, zu- oder abnehmender Stimmdichte
sowie aus spannungssteigernden oder -lI6senden harmonischen Schritten.

1.4c Metrisch bestimmte Praludien

Abgesehen vom schnellsten in einem Stiick vorkommenden Notenwert
kann jeder Wert die Funktion des Pulsschlages erflllen. Oft zeigt der Kom-
ponist den hinter der rhythmischen Oberflache durchscheinenden Puls durch
zusétzliche Notenhdlse an. Wenn in einer Folge von Sechzehntelgruppen die
jeweils erste Note einen zweiten (Viertel-)Notenhals aufweist, der eine ver-
steckte ‘Stimme’ andeutet, so entsteht durch die diesen Noten zukommende
Emphase der Eindruck eines regelméaBigen Viertelpulses. Setzt sich dies
Uber viele Takte hinweg fort, so muss man fragen, ob dieses Merkmal nicht
vielleicht das iberhaupt entscheidende der Komposition ist.

In ihren Sekundérmerkmalen gleichen sich metrisch und rhythmisch
bestimmte Stiicke weitgehend. In beiden gibt es melodische Linien oder
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Figuren, die kein konstantes thematisches Material bilden, sowie harmonische
Entwicklungen und satztechnische Eigenheiten. Diese sekundéren Eigen-
schaften bestimmen auch in metrischen Stiicken die dynamische Entwick-
lung. Allerdings sind spannungsvolle Hohepunkte eher selten und werden
allmahlicher vorbereitet, da der Charakter solcher Stiicke hdufig meditativ
ist. Insbesondere in Texturen wie der oben beschriebenen, mit einem Viertel-
puls hinter einer Oberflachengestaltung aus Sechzehnteln, empfiehlt sich oft
ein sanftes FlieRen ohne groRe Anderungen in der Klangintensitat.

1.4d Motivisch bestimmte Praludien

Motive zu identifizieren ist meist relativ einfach. Dabei sollte allerdings
die Ausdehnung der Tongruppe sorgfaltig notiert werden, um Fehler bei der
Phrasierung zu vermeiden. Motivanfénge kehren oft leicht verandert wieder;
ebenso kann die Schlussnote Varianten zulassen. Uber die Frage der tonge-
treuen Wiederkehr hinaus gilt es also, die Logik der Einheit zu verstehen.

Der Grundcharakter eines Motivs l&sst sich nach den oben aufgezéhlten,
fur alle polyphonen Kompositionen geltenden Anhaltspunkten bestimmen:
‘eher ruhig’ sind Kompositionen mit komplexen Rhythmen und Konturen aus
kleinen Schritten (die eventuell von einem der ‘emotionalen’ Intervalle un-
terbrochen sind), ‘eher lebhaft’ sind Stiicke mit einfachen Rhythmen und
zahlreichen Spriingen oder Akkordbrechungen. Die Intensitat innerhalb
eines Motivs erhoht sich durch einen aktiven harmonischen Schritt, einen
Vorhalt, einen Leitton, ein “emotionales’ Intervall, eine Synkope oder eine
auffallende rhythmische Verlangerung.

Zur Verarbeitung des Motivs bedient sich der Komponist vor allem der
Sequenzierung (bei der das Motiv unmittelbar, in derselben Stimme aber auf
einer anderen Tonstufe, wiederholt wird), der Imitation (bei der das Motiv
in einer anderen Stimme nachgeahmt wird) und der Umkehrung (bei der das
Motiv auf den Kopf gestellt erklingt). Alle drei Prozesse kénnen zudem
verkurzt, verlangert oder variiert werden.

Imitationen, Variationen und Umkehrungen haben in sich keinen Ein-
fluss auf den Gesamtverlauf der inneren Spannung. Steigende Sequenzen
jedoch gehen fast immer mit einer Zunahme und fallende Sequenzen mit
einer Abnahme der Intensitét einher, und eine Steigerung ergibt sich auch in
den eher selten auftretenden und dadurch umso auffélligeren Parallelfihrun-
gen eines Motivs sowie in Engfiihrungen. (Engfiihrungen sind teleskopartig
zusammengeschobene Imitationen, bei denen der zweite Einsatz das Ende
des ersten nicht abwartet, sondern mit ihm Uberlappt).
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Die dynamische Gesamtanlage eines motivisch bestimmten Praludiums
richtet sich nach ganz ahnlichen Kriterien wie die einer Fuge. Die Intensitat
eines Abschnitts ergibt sich in erster Linie aus der Dichte des thematischen
Materials. Diese Dichte kann horizontal oder vertikal erzielt werden (mehr
hierzu unter Punkt 2.7). Andere Faktoren sind ein Wechsel des Tonge-
schlechts — Moll statt Dur oder umgekehrt — sowie eine sich aus der Umkeh-
rung ergebende Charakteranderung einer thematischen Komponente.

1.4e Praludien im Stil einer Invention oder Fuge

Fur Praludien, die im Stil einer Fuge komponiert sind, gilt das spéater in
diesem Kapitel fir ‘echte’ Fugen Ausgefiihrte; sie werden hier daher nicht
weiter erQrtert. Vieles davon trifft zudem auch auf Inventionen und damit
gleichermaRen auf Préludien im Stil einer Invention zu. Daher sollen hier
vor allem die Unterschiede zwischen Fuge und Invention — in der Termino-
logie einerseits, der Struktur andererseits — behandelt werden.

Obwohl es Fugen gibt, die aus einer einfachen und kurzen thematischen
Grundkomponente entwickelt sind, und Inventionen, deren Hauptidee ver-
gleichsweise komplex wirkt, unterscheidet man bei der Bezeichnung der
Hauptkomponente des thematischen Materials konventionell zwischen dem
Thema (oder Subjekt) einer Fuge und dem zentralen Motiv einer Invention.
Schwieriger wird es bei den jeweiligen kontrapunktischen Begleitern: Wah-
rend Kontrasubjekt der gangige Begriff in Fugen ist>, hat sich ein sprachlich
analoger Begriff selbst im Falle von streng polyphon entworfenen Begleit-
komponenten in Inventionen nicht etabliert. Allerdings sind solche ‘Kontra-
motive’ eher die Ausnahme; haufiger wird das zentrale Motiv von Tdnen
oder Akkorden begleitet, die wenig mehr als ein harmonisches Gerst lie-
fern und bei jedem Einsatz unterschiedlich sein kénnen.

Auch gelten fiir Inventionen nicht die Regeln, die die Einsatzfolge und
Gruppierung von Themeneinsétzen in einer Fuge bestimmen. Dem zentralen
Motiv kdnnen, nachdem es (mit oder ohne Begleitstimme) eingefiihrt wor-
den ist, Imitationen und Sequenzen in beliebiger Anzahl und Anordnung
folgen. Es kann dabei verkiirzt werden oder neue Kombinationen seiner
Bestandteile eingehen. Manchmal gibt es im Lauf des Stiickes einem sekunda-
ren Motiv Raum. Dagegen ist die im Zuge des Verarbeitungsprozesses

® Friiher bezeichnete man die ein Fugenthema regelméaRig begleitende thematische Einheit
auch als Kontrapunkt, doch ist es ein wenig verwirrend, wenn das Wort, das die Satztechnik
an sich bezeichnet, zugleich fir eine einzelne Komponente verwendet wird.
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erfolgende Modulation, die mit einer Kadenz bestétigt wird, notwendiges
Strukturmerkmal einer Invention. Die Modulation fihrt zur Dominante oder,
bei manchen in Moll stehenden Inventionen, zur parallelen Durtonart.

Der Folgeabschnitt der Invention beginnt in der so erreichten Tonart,
haufig mit einer neuen Aufstellung der zu Beginn des Stiickes gehdrten
Komponenten in vertauschten Stimmen. Danach ist, wenn man Bachs eigene
funfzehn Inventionen als Mal3stab nimmt, nahezu jede Art der Fortsetzung
denkbar — sofern sie am Ende zur Grundtonart zurtckfuhrt.

1.5 Die Darstellung der dynamischen Entwicklung

Fur die Einzeichnung der Spannungsablaufe in den Notentext empfehlen
sich Gabeln im Zusammenhang mit den Abkurzungen fir die italienischen
Begriffe, die das jeweils grundsétzliche Energieniveau bezeichnen.

Wéchst die Intensitét inner-

halb einer Phrase oder Teil oder

; Teilphrase pyf, —————
an, so wird das durch eine am lei- | AL T .
sesten Punkt spitz beginnende, am 5 — I
lautesten Punkt offene Gabel be- YEA

. .. e T T T | p— 7
zeichnet; die sich verengende Ga- Th2 { st €& i oes ol e gl —
bel zeigt abnehmende Intensitat Y bl
an. Das Notenbeispiel zeigt eine T &#uﬁ#n ==t TH'P—‘ o>

e = i

typische Gegeniberstellung unter-
schiedlicher Spannungskurven:
Bei ausgedehnten Verlaufen, wie sie in Praludien haufig vorkommen, ist
es einfacher, das Energieniveau relativ zu seiner Umgebung zu bestimmen.
Dafiir werden die Grundlautstarken piano und forte zunéchst nach beiden
Seiten hin differenziert: ff und pp bezeichnen die zu Bachs Zeit extremen
Werte, mezzoforte (mf, mittel-laut) liegt etwa in der Mitte des Lautstarken-
spektrums; meno piano (mp, ‘weniger leise”) empfiehlt sich fir die Nuance
zwischen p und mf, poco forte (‘ein wenig laut’; meist poco f abgekiirzt,
hier aus Platzgrinden pf) fiir den Mittelwert zwischen mf und f. Ein
langeres crescendo von piano bis forte lielRe sich demnach so darstellen:

T 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
pp" mp mp mp" mf- mf mf" pf- pf pf" f



