Praludium in Fis-Dur

Das Fis-Dur-Préludium ist teils rhythmisch, teils thematisch bestimmt.
Die rhythmische Figur wird in T. 2 eingefilhrt und zieht sich mit kurzen
Unterbrechungen durch das ganze Stiick. Es handelt sich um ein komple-
mentdres Spiel der beiden Hande, bei dem eine regelméRige Synkope in der
rechten Hand stets den von der Linken gegebenen Schlag ausspart, so dass
gemeinsam eine gleichmaRige Triolenkette entsteht.

Das thematische Material besteht aus drei Komponenten: (1) einem
durch Dreiklangsbrechung gekennzeichneten Auftakt mit getrillertem Ziel-
ton, gefolgt von einer Imitation in der zweiten Stimme, (2) einer zweistim-
migen Melodiefiihrung im oben beschriebenen komplementéren Rhythmus,
und (3) und einer kadenzierenden Bassfigur, die meist durch eine rhyth-
misch variierte Schlussfloskel in der Oberstimme, eine reich ornamentierte
Fassung der do—ti-do-Figur, ergénzt wird.

Die erste Kadenz endet in T. 4,, doch gehen die Linien beider Hande
dariiber hinweg; es handelt sich also noch nicht um den Ende eines struk-
turell eigenstdndigen Abschnitts. Die folgende harmonische Entwicklung
endet in der Mitte des sechsten Taktes. Sie schlieRt eine Modulation zur
Dominante ein, die bereits mit dem ersten Erklingen eines his in T. 4 vor-
bereitet wird. Diese Kadenz wird von der oben erwéhnten Schlussformel
unterstrichen. Diese Kadenz bezeichnet das Ende des ersten Abschnitts.
Insgesamt enthalt das Fis-Dur-Praludium sechs solcher Abschnitte:

I T. 1-6, Tonika zur Dominante
Il T. 6,-12, Modulation zur Tonikaparallele
I T.12-15, Modulation zur Dominantparallele

IV T.15,-18, Modulation zur Subdominantparallele
VvV  T.18,-24, Modulation zuriick zur Tonika
VI T.24,-30 Bestatigung der Tonika

Da das ganze Stiick nur aus den drei Komponenten besteht, gibt es
mehrere voriibergehend dhnlich klingende Passagen, doch echte Analogien
ganzer Abschnitte kommen nicht vor.

Bei der Wahl des Tempos ist zu berticksichtigen, dass zu Bachs Zeiten
die zusammengesetzten Taktarten — hier: der 12/16-Takt — nicht unbedingt
Auskunft geben (ber die Anzahl der zu filhlenden Pulsschldge. Vielmehr
handelt es sich um ein Metrum, das spatere Komponisten als Vierviertel-



194 WK 1/13: Fis-Dur

Takt mit Triolen notiert hatten. Dieser Achtelpuls sollte als maRig flieRBend
empfunden werden.

Fir die Artikulation gibt es zwei Mdglichkeiten. Interpreten, die das
FlieBende Uber dem MaRigen betonen mochten und das Préludium eher
schneller spielen, werden konsequenterweise alle nicht synkopierten
langeren Notenwerte (vor allem die punktierten Achtel im Bass) in sanftem
non legato und alle schnelleren Noten quasi legato spielen. Interpreten, die
dagegen empfinden, dass die Komposition unter der verzierten Oberflache
sehr viel Ruhe ausstrahlt, sollten dementsprechend Uberwiegend legato
spielen. (Dieser Ansatz hat sich als etwas horerfreundlicher erwiesen.) Beide
Optionen erfordern eine deutliche Unterscheidung zwischen den punktierten
Achteln, die Teil der melodisch geformten Basskontur sind, und denen, die
zu einem kadenzierenden Bassgang gehéren und daher in jedem Fall neutral
abgesetzt gespielt werden.

In den komplementarrhythmischen Passagen verlangt besonders die
Unterstimme sorgfaltige Phrasierungen; die Kontur sollte ‘atmen’.* In der
rechten Hand sind Phrasierungen nur innerhalb der Komplementarrhythmik
entscheidend. Da hier aber jede Teilphrase mit einer momentanen Unter-
brechung des Synkopenmusters endet, sind diese Phrasierungspunkte leicht
zu identifizieren. Wo allerdings der letzte Ton des rhythmischen Musters
zugleich als Anfangston der Schlussfloskel fungiert, ist keine Phrasierung
zwischen den zwei Komponenten moglich.?

Das Praludium enthélt eine regelmaRig auftretende Verzierung auf dem
Zielton der ersten Komponente in der jeweils flihrenden Stimme sowie eine
ahnliche, nicht-thematische Verzierung. Dieses Ornament wird im Verlauf
des Stlickes durch immer andere Symbole angezeigt, doch ist es durchaus
legitim, eine Version zu wéhlen und dann durchgehend beizubehalten. Eine
Ubertragung der Verzierung auf nicht ornamentierte Noten ist in diesem

1 Zieht man alles soeben Gesagte in Betracht, so ergibt sich fiir die Basslinie in der ruhigeren
Interpretation Folgendes:

T. 1-3 (eis) legato; Phrasierung vor cis; T. 3-5 (cis) legato; Schlussformel T. 5-6 non legato;
T. 7-10 (eis) legato, Phrasierung vor dis; T. 10-11 legato; Schlussformel T. 11-12 non legato;
T. 12-14 (ais) legato; T. 14-15 non legato; T. 16 erste Hélfte legato; T. 16-18 non legato;
T. 19-20 (fis) legato; Phrasierung vor h; T. 20-21 legato, Phrasierung;

T. 21-22 (dis-gis) legato; Phrasierung; T. 22-23 legato; Schlussformel T. 23-24 non legato;
T. 24-27 (ais) legato; von den Oktavspriingen bis zum Ende non legato.

2 Phrasierungspunkte in der Oberstimme: T. 4 nach dem 1. Ton ais,
T. 8 nach dem fis in der Taktmitte, T. 10 nach dem 1. Ton gis,
T. 21 nach dem fis in der Taktmitte, T. 29 nach dem 1. Ton ais.
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Stlick nicht angebracht, da alle Zieltdne, die ohne Symbol erscheinen (wie
z.B. das dis in der Unterstimme zu Beginn des zweiten Taktes) zugleich
Beginn der zweiten thematischen Komponente sind und daher keine Ver-
zierung zulassen. Was die Dauer der Verzierung betrifft, so handelt es sich
nicht um einen den Notenwert ausfillenden Triller, da die Auflésung nicht
auf einem betonten Taktteil erfolgt, sondern stets entweder verzégert oder
sogar indirekt erreicht wird. Mdégliche Ausfiihrungen des Ornaments sind:

» als Mordent (wie in T. 1 angezeigt) mit vier oder besser sechs Tonen
bei Beginn mit der oberen Nebennote (wie hier meist, wo der Zielton
eine Wiederholung des vorausgehenden Tones ist) oder mit finf
Tonen bei Beginn mit der Hauptnote (wie in dem &hnlichen, aber
nicht thematischen Ornament in T. 12));

» als zusammengesetztes Ornament (wie in T. 7 angezeigt) mit acht
Tonen, die stets mit der oberen Nebennote beginnen, einen Doppel-
schlag zur unteren Nebennote beschreiben und mit einem vierténigen
Mordent enden.

Fir die angemessene rhythmische Verteilung der Noten gilt, dass der letzte
Trillerton vor der Unterbrechung jeden Taktschlag vermeiden sollte. Hier
sind einige Ausfuhrungsmaoglichkeiten flr beide Versionen:

Hat man erst einmal gelernt, die thematischen Komponenten zu unter-
scheiden, so ist der Aufbau des Praludiums ist sehr leicht zu durchschauen.
Der erste Abschnitt enthélt alle drei Komponenten. Die imitatorische Figur
beginnt in der Oberstimme; die komplementar-rhythmische Zweistimmig-
keit besteht aus zwei Segmenten, bei deren Phrasierung sich die Stimmen
leicht Giberschneiden (U: T. 3, nach eis, O: T. 4, nach ais); und die Schluss-
formel setzt in der Oberstimme mit der Mitte des flinften Taktes ein, in der
Unterstimme auf der zweiten punktierten Achtel desselben Taktes.

Im zweiten Abschnitt erscheinen dieselben Komponenten mit anderer
Gewichtung. Die imitatorische Figur ist nur transponiert, die komplementar-
rhythmische Zweistimmigkeit dagegen wesentlich erweitert. zwei abstei-
gende Teilphrasen in der Oberstimme (T. 74-8,, T. 84-10,) werden begleitet
von einem ungeteilten Abstieg in der Unterstimme, dem seinerseits eine
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zusatzliche Kurve folgt. Die Schlussformel beschrénkt sich hier auf die
kadenzierenden Schritte der Unterstimme, wéhrend die Oberstimme ihren
Teil des komplementéren Rhythmus fortsetzt. Der kurze dritte Abschnitt
enthalt ebenfalls alle Komponenten: die imitatorische Figur (angefiihrt von
der Unterstimme und durch Sequenz und kurze Uberleitung erweitert), eine
sehr knappe Komplementar-Rhythmik sowie die vollstdndige Schlussformel.
Die Struktur des vierten Abschnitts ist &hnlich. Der funfte Abschnitt beginnt
mit einer deutlicher als zuvor erweiterten Form der imitatorischen Kompo-
nente. Auch die komplementér-rnythmische Zweistimmigkeit wird hier
ausfuhrlich in etlichen Teilphrasen ausgekostet. Dieser Abschnitt erinnert
stark an den zweiten, besonders in der abschliefenden Komponente, der die
Oberstimmenfloskel fehlt.

Der Schlussabschnitt weicht am starksten vom vorgegebenen Muster ab.
Die imitatorische Kopf-Komponente erklingt ohne Ornament und ohne
kanonische Nachahmung, stattdessen wird sie nach einem kurzen Zitat der
Komplementar-Rhythmik verfriiht wieder aufgegriffen (U: T. 26) und fuhrt
zu einem kurzen Dominant-Orgelpunkt mit nicht-thematischen Figuren in
der rechten Hand. Das Stiick endet mit zwei Teilphrasen der komplementar-
rhythmischen Zweistimmigkeit, wobei der Bass hier eine nicht-melodische
Kontur beitragt. Die urspriingliche Schlussformel wird in der Oberstimme
von einem sehr anmutig wirkenden absteigenden Fis-Dur-Dreiklang vervoll-
standigt.



Fuge in Fis-Dur

Das Thema dieser Fuge ist genau zwei Takte lang; es beginnt auftaktig
nach einer Achtelpause und endet mit der ersten Achtel in T. 3,. Das hier
erreichte ais markiert die Ruckkehr zur Tonika nach einem durch die
melodischen Téne h, gis und cis reprasentierten Dominant-Septakkord in
der zweiten Halfte von T. 2.

Die melodische Kontur dieses Themas ist aufierst symmetrisch. An
beiden Enden gibt es etwas grofere Intervalle, dazwischen nur Sekunden.
Rhythmisch findet man im Thema selbst eine durch Pause verlédngerte
Viertel sowie Achtel, Sechzehntel und (im ausgeschriebenen Nachschlag
des Trillers) ZweiunddreiRigstel; Kontrasubjekte und Zwischenspielmotive
fligen verschiedene Synkopen hinzu, so dass der Gesamteindruck der einer
groRen Vielfalt an Notenwerten ist.

Die Pause in der Mitte der thematischen Phrase wirft die Frage auf, ob
das momentane Aussetzen des Klangflusses eine Unterbrechung der Span-
nung bedeutet oder man sich eine die Pause tberbriickende Intensitatskurve
vorzustellen hat. Die Tatsache, dass die harmonische Entwicklung ihren
Hohepunkt auf dem ersten Schlag des zweiten Taktes erreicht — dem Ton,
der auch melodisch und rhythmisch das Zentrum der symmetrischen Anlage
darstellt — spricht dafiir, dass der plotzlich langere Notenwert einschlieBlich
der ihm folgenden Pause eine die Spannung haltende Funktion hat. Das
Thema prasentiert sich somit trotz seiner Pause als unteilbare Phrase.

Obwohl Bach das Thema im Verlauf der Fuge mehrmals mit raffinierten
Alternativen harmonisiert, kann man uber die wesentlichen Schritte doch
zuverlassige Aussagen machen. Die aktive Fortschreitung von der Tonika
zur Subdominante (oder ihrer Mollparallele) ist mit Beginn des zweiten
Taktes vollzogen; ein Dominantakkord folgt, wie schon erwahnt, in der
zweiten Halfte desselben Taktes und 16st sich zu Beginn des dritten Taktes
in die Tonika auf.
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Der Hohepunkt des Themas wird also in allen Parametern unterstrichen:
Harmonisch représentiert er die aktivste Stufe der Kadenz, rhythmisch féllt
er durch die plétzliche Unterbrechung der Bewegung aus dem Rahmen und
strukturell fungiert er als Symmetrieachse des zweitaktigen Gebildes.

Die Fuge enthalt acht Themeneinsétze:

1. T. 1-3 @) 5. T.15-17 M
2. T. 35 M 6. T.20-22 U
3. T. 5-7 U 7. T.28-30 M
4. T.11-13 O 8. T.31-33 O

e e B —

Abweichungen zeigt dieses Thema ausschliellich an seinen beiden Enden:
das Anfangsintervall ist in T. 3 im Sinne einer tonalen Antwort angepasst
(allerdings spater nie wieder), und das Schlussintervall wird zweimal von
der urspringlichen Terz zur Quinte vergrofert, so dass in T. 6-7 und T. 21-
22 ein melodischer Abschluss auf dem Grundton erreicht wird. Eng- und
Parallelfuhrungen kommen nicht vor.

Die beiden Kontrasubjekte der Fis-Dur-Fuge sind von sehr unterschied-
lichem Charakter. KS1, eingefiihrt in erwarteter Position als Gegenstimme
zum zweiten Themeneinsatz, besteht aus zwei Teilphrasen. Die erste beginnt
mit einem Oktavaufschwung, der in eine kreisende Figur mindet und auf
einer Synkope zum Stehen kommt; die zweite Teilphrase ist eine erweiterte
Transposition der ersten, die vor allem durch einen langeren Anlauf und
eine abschlieRende do—ti-so-Figur gekennzeichnet ist.* Die Hohepunkte der
beiden Teilphrasen kdnnen entweder auf die beiden analogen Synkopen
fallen (dies klingt ein wenig frech) oder auf dem jeweils vorausgehenden
betonten Taktteil (d.h. auf eis bzw. ais; dies unterstreicht die in diesem Kon-
trasubjekt auch angelegte Sanftheit). Da die zweite Teilphrase als absteigen-
de Sequenz der ersten konzipiert ist, sollte sie etwas leiser klingen.

Obwohl das erste Kontrasubjekt sich als ein fast konstanter Begleiter des
Fugenthemas erweist, erfahrt es im Verlauf der Komposition wichtige Mo-
difikationen. So verliert sein Anfangsintervall allmahlich an Schwung: Die
urspriingliche Oktave wird zunéchst zur Septime reduziert (vgl. T. 5: cis-h),
dann durch eine Dreitonfigur mit Quintbeginn ersetzt (vgl. T. 11: gis-cis-h)
und schlieBlich auf Sekundschritte beschréankt (vgl. T. 15: ais-gis-fis;
ahnlich in T. 20 und 31). Gleichzeitig verliert KS1 auch in seinem Endglied

3VgI. T. 3 ...-fis-eis-fis-gis-dis-eis-fis-gis mit T. 3-4 ...-dis-cis-dis-eis-his ... ais-his-cis ...
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an Energie: In T. 11-13 ist die abschlieBende Synkopenfigur durch eine
Viertel mit verspétet aufgelostem Vorhalt ersetzt; in T. 15-17 und 31-33
mindet die zweite Teilphrase in einen kadenzierenden Bassgang, in T. 20-
21 erklingt Uberhaupt nur die erste Teilphrase, und in T. 28-29 fehlt schlieR3-
lich dieses Kontrasubjekt ganz.

Dort, wo man der Regel nach das zweite Kontrasubjekt zu héren erwar-
tet — als Gegenstimme zum dritten Themeneinsatz (hier in T. 5-7) — ertont
eine rhythmische Parallele zum Thema. Da diese nicht polyphon unabhan-
gig ist, muss man weiter suchen. Ein eigenstandiges zweites Kontrasubjekt
findet sich tatsachlich in T. 12-13. Es beginnt einen halben Takt spéter als
das Thema (vgl. U: T. 12); charakteristisches Merkmal ist die aufsteigende
Tonleiter, die von Tonwiederholungen auf dem Grundton unterbrochen
wird. Der klaren Kontur folgend beschreibt die Dynamik ebenfalls einen
einfachen, durchgehenden Spannungsanstieg bis zum oberen fis. Dieses
Kontrasubjekt erklingt insgesamt nur dreimal; man hort es erneut in O: T.
20-22 und T. 28-30. Eine letzte Figur, die das Thema zweimal begleitet und
daher zundchst als Kontrasubjekt in Frage zu kommen scheint, ist die in O:
T. 15-17 und M: T. 31-33. Bei genauer Betrachtung bemerkt man jedoch,
dass das Ende dieser Komponente als Ergédnzung des zum Kadenzbass
gewordenen KS1 komponiert ist, also in freier Form fir die fallengelassene
Synkopenfigur am Ende des ersten Kontrasubjektes einspringt. Es handelt
sich daher nicht um eine neue oder selbstdndige Komponente.

Die drei unabhangigen thematischen Komponenten ergeben folgendes
Zusammenspiel:

Th B

KS1 =3
28

KS2 -

Die Fis-Dur-Fuge enthalt sechs themafreie Passagen:

z1 T. 7-11, z4 T.22-28,
72 T.13,-15, Z5 T.30-31,
Z3 T. 17-20, 76 T.33,-35
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Die Kadenzformel in T. 22-23, teilt Z4 in ein sehr kurzes Segment Z4a
und ein viel langeres Z4b. Die Ubrigen Zwischenspiele, von denen keines
segmentiert ist, reprasentieren zwei Typen. Das verwendete Material ent-
stammt teils dem Thema, teils den Kontrasubjekten; zusétzlich gibt es ein
unabhangiges Zwischenspielmotiv.

Das Thema wird in Z2 und Z5 am ausfuhrlichsten zitiert. In der Ober-
stimme von Z2 erklingen zunéchst vier Tone, die eine direkte Transposition
des Themenkopfes darstellen. Der vierte Ton, eine Viertel mit anschlieen-
der Achtelpause, erinnert an den Héhepunkt des Themas, und die folgenden
sechs Achtel sind eine freie Umkehrform der zweiten Themenhdlfte. Die
Mittelstimme beginnt als Imitation, 1&sst jedoch die Héhepunktbildung aus
und begleitet die Oberstimme stattdessen in einer Terzenparallele.* In Z1
erklingt ein Zitat aus dem Thema als Rahmen: Der Themenkopf eréffnet
dieses Zwischenspiel in der Unterstimme in leicht veranderter Reihenfolge
der Tone aber identischer Rhythmik und Gestik (vgl. T. 7: fis-eis-cis-fis mit
T. 1: cis-fis-eis-fis);® die Mittelstimme beschlielt das Zwischenspiel mit der
zweiten Themenhalfte (vgl. T. 10-11: gis-fis-eis-dis-dis-eis mit T. 2-3: cis-h-
ais-gis-cis-ais). Das lange Segment Z4b schlieBlich wird vollkommen vom
unveranderten Themenkopf beherrscht — zuerst in imitatorischem Geflecht
von Ober- und Mittelstimme (T. 23-24), sodann in absteigenden Sequenzen
der Unterstimme (T. 26-27).

Ein aus dem zweiten Kontrasubjekt abgeleitetes Motiv findet sich eben-
falls in allen Zwischenspielen. In einer Hinsicht allerdings macht sich das
Motiv von seiner Quelle unabhéngig: Wéhrend KS2 in latenter Zweistim-
migkeit aus aufsteigender Skala und verankerndem Orgelpunkt konzipiert
ist, zeigt sich im Zwischenspielmotiv auch der ‘Anker’ beweglich, und es
entstehen ganz eigene kleine Gesten unterschiedlicher L&nge; vgl. dazu

inzl O:T.7,U:T.7-8, M: T.8, U: T. 8;-10;

inz2  U:T.13-14;

inz3 M:T.17,0:T.17-18, U: T. 18-20;

inZ4  U:T.23-25, M: T. 25-26, O: T. 26-27, U: T. 285;
inZ5 U:T.30;
inZ6  O:T.33-34,U: T. 34, M: T. 34-35.

4 Achtung: In Z5, das Z2 transponiert und in Stimmtausch aufgreift, fuhrt die Mittelstimme.

® Dieselbe Variante des Themenkopfes findet sich auch in Z3 (dort sogar mit Sequenzen; vgl.
U: T. 17-18) und zu Beginn von Z6.

® Die Unterstimmenfigur in T. 28 gehort hinsichtlich ihres Materials noch zum Zwischen-
spiel, obwohl sie sich vertikal bereits mit dem néchsten Themeneinsatz tiberschneidet.
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Ganz ungewdhnlich ist, dass das erste Auftreten des Motivs dem ersten
Einsatz des dazugehorigen Kontrasubjektes vorangeht, so dass man fast
meinen konnte, Bach habe hier das primére aus dem sekundéren Material
entwickelt.

Das unabhéngige Zwischenspielmotiv ertont nur in Z1, Z3 und Z6, und
dort ausschlieBlich in der Oberstimme. Es besteht aus einem aufsteigenden
Quartsprung gefolgt von Synkopen in unterschiedlicher Verkleidung, die
meist eine absteigende Richtung einhalten (vgl. T. 7-8, frei sequenziert in
T. 8-10; dann wieder T. 10-11, wo die Synkopen eine do-ti-do-Floskel
einschlieBen. Eine zweite Version findet sich in T. 18-19, eine verkiirzte
dritte in T. 34-35.

Die beiden weitgehend analog klingenden Zwischenspiele Z2 und Z5
haben noch ein Merkmal gemeinsam: Beide sind mit dem darauffolgenden
Themeneinsatz durch eine Antizipation des ersten Kontrasubjektes verwo-
ben. Am Ende von Z2 (vgl. U: T. 14,-15,) stellt die von zwei gis eingerahm-
te Tongruppe eine VVorausnahme des Folgenden dar, und dasselbe zeigt sich
in T. 31. SchlieRlich gibt es einige explizite Schlussformeln, eingebettet ins
thematische Material am Ende von Z1 und Z6 sowie direkt und unverbramt
in Z4a. Es lassen sich demnach folge Beziehungen der Zwischenspiele
zueinander feststellen:

Z2  entspricht Z5;

Z1 istverwandt mit Z3 sowie mit Z6

Z4b enthélt innere Analogien, insofern das Segment in T. 23-26
weitgehend dem in T. 26-28 entspricht.

Auf der Basis dieser Beobachtungen kann man nun Aussagen Uber die
‘Registrierung’ der Zwischenspiele machen: Z2 und Z5 sind am engsten mit
dem priméren Material verwandt. Strukturell haben sie Briickenfunktion; sie
unterscheiden sich von den thematischen Passagen weniger in der Farbe als
in der Intensitat. Z1, Z3 und Z6 erzielen durch ihre Verwendung des selb-
stdndigen Motivs eine begrenzte Unabhéngigkeit. Z1 und Z6 werden zudem
durch eine Kadenzformel determiniert; im Falle von Z3 wird dieser
‘fehlende’ harmonische Schluss in Z4a quasi verspétet nachgeholt. Diese
Zwischenspiele sollten deutlich vom priméren Material abgesetzt klingen.
Der dritte Typ wird einzig durch Z4b vertreten. Dieses Zwischenspiel, das
ausschliellich aus Segmenten des Themas und des zweiten Kontrasubjektes
besteht und diese durch verschiedene harmonische Entwicklungen fihrt,
scheint in der Absicht eingesetzt, den folgenden Themeneinsatz hinaus-
zuzogern.
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Das Material dieser Fuge lasst sich nicht einem einzigen Grundcharakter
zuordnen. Das Thema, das erste Kontrasubjekt, die aus beiden abgeleiteten
Motive sowie das unabhangige Zwischenspielmotiv sind bei Uberwiegender
Sekundfortschreitung rhythmisch komplex und weisen daher auf einen “eher
ruhigen’ Grundcharakter hin; das zweite Kontrasubjekt und das mit ihm
verwandte Motiv jedoch zeichnen sich durch einfachen Rhythmus und eine
fast ausschlie3lich aus Spriingen bestehende Kontur aus, womit sie dem
‘eher bewegten’ Grundcharakter zuzurechnen sind. Beides muss bei der
Interpretation dieser Fuge beriicksichtigt werden.

Das Tempo ist maRig flieRend; rasch genug, um in den Sechzehnteln des
KS2 Lebhaftigkeit zu vermitteln, dabei aber maRig genug, dass die Arabes-
ken des KS1 noch melodids und nicht nur ornamental klingen. Die Artiku-
lation richtet sich nach dem jeweiligen Grundcharakter des Materials. Im
oben dem ‘eher ruhigen’ Charakter zugeordneten Material sind alle Tone
legato zu spielen; die ‘eher bewegten’ Komponenten zeichnen sich durch
durchgehendes quasi legato oder non legato aus. (Fir ein gleichmaRiges
Klangergebnis ist es von groBRter Wichtigkeit, die Tone in den hdufigen
Tonwiederholungen nicht stérker voneinander zu trennen als die anderen
Intervalle; jeder Anschein von Zweierbindungen sollte unbedingt vermieden
werden, da er die latente Zweistimmigkeit dieser Komponenten verschleiert,
statt sie zum Ausdruck zu bringen.) Non legato ist ebenfalls erforderlich fiir
die kadenzierenden Bassgange in T. 11, 16, 22, 33 und 34 sowie fir den
Oktavsprung in T. 25.

Das Tempoverhaltnis von Praludium und Fuge wirkt besonders (ber-
zeugend, wenn man die Proportion 3 : 2 zugrunde legt; dies bedeutet:

drei punktierte Achtel entsprechen zwei Vierteln (Y2 Takt)
im Préaludium in der Fuge
(Metronomvorschlag: Hauptpuls im Praludium = 100, Fugenviertel = 66)

Die Komposition enthalt zwei Ornamente. Der Triller im Thema muss
auf alle weiteren Einsétze analog Ubertragen werden (technische Unbequem-
lichkeit gilt nicht als Entschuldigung) und darf trotz der unterschiedlichen
Darstellung der Symbole in T. 1, 3 und 15 durchaus stets gleich ausgefiihrt
werden. Der musikalische Kontext weist diesen Triller als eine den Noten-
wert ausfullende Verzierung aus, die mit der Hauptnote beginnt, sich in
Zweiunddreifigsteln bewegt und mit einem (fast immer ausgeschriebenen)
Nachschlag endet. Das zweite Ornament findet sich im kadenzierenden Takt
von Z4a. Es ist ein Mordent, der mit der oberen Nebennote einsetzt und
mdoglichst bald mit dem zweiten fis endet.
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Wie schon erwéhnt, enthalt die Fuge zwei Schlussformeln. Eine bildet
das Ende des ersten Zwischenspiels; die andere folgt dem sechsten Themen-
einsatz und wurde beschrieben als das einzige themafreie Segment ohne
jeglichen thematischen Anklang. Diese beiden Formeln bieten wichtige An-
haltspunkte fur eine Bestimmung der Fugenstruktur. Bereits festgehaltene
Beobachtungen hinsichtlich der Rolle der — tiberbriickenden oder abschlie-
Renden — Zwischenspieltypen erhérten die Analyse. Z2 und Z5 verbinden
jeweils zusammengehdrige Themeneinsatze; Z1 und Z6 haben abschlie-
Rende Funktion, wahrend das im Material verwandte Z3 seinen Schluss als
in Z4a abspaltet. Z4b dagegen erweist sich von seinem Material und seiner
harmonischen Entwicklung her als weder verbindend noch abschlieRend,
vielmehr verzdgernd.

Eine bemerkenswerte strukturelle Analogie in der Fuge untermauert das
bereits Gesagte. Die Entsprechung von Z2 und Z5, die Verwandtschaft von
Z3 und Z6 und schlielRlich die Analogie der Themeneinsétze in T. 15-17 und
T. 31-33 (die beide von der KS1-Variante begleitet werden, deren Ende
durch einen kadenzierende Bassgang verschluckt, dafiir aber von der dritten
Stimme erganzt wird), flhrt zu folgender Erkenntnis:

T.11,-18 ~ T. 28-35
Themeneinsatz + KS2 Themeneinsatz + KS2
verbindendes Z2 verbindendes Z5
Thema + KS1-Variante Thema + KS1-Variante
abschlieRendes Z3 abschlieBendes Z6

Die harmonische Entwicklung der Fuge beginnt, nach drei Themen-
einsétzen in Fis-Dur, mit einer Modulation zur Dominante, die mit einer
Cis-Dur-Kadenz am Ende des ersten Zwischenspiels bekréftigt wird. Bach
kehrt zunédchst nach Fis-Dur zuriick, moduliert im dritten Zwischenspiel
jedoch von Cis-Dur zur Paralleltonart, die nach einem Einsatz in dis-Moll
(T. 20-22) ebenfalls mit einer Kadenz bestétigt wird. Das verzdgernde Z4b
vollendet die Riickmodulation zur Grundtonart noch vor dem néchsten The-
meneinsatz. Es zeigt sich damit, dass bis auf einen einzigen alle Themenein-
sétze im Bereich der Tonika und Dominante von Fis-Dur verbleiben.

Fir den Bauplan der Fuge l&sst sich schlieRen: Die erste Durchfiihrung
umfasst drei Themeneinséatze sowie ein Zwischenspiel und endet mit der
Schlussformel am Ende von Z1. Die zwei ersten Themeneinsétze in Durch-
fuhrung 11 sind durch das Uberbriickende Zwischenspiel Z2 verbunden;
ihnen folgt das abschlieRBende Z3, das jedoch sein kadenzierendes Endglied
abspaltet und als Z4a erst dem dritten, dadurch und wegen seiner Molltonart
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fast wie Uberzéhlig klingenden Einsatz folgen lasst. Durchfiihrung I11 wird
mit einem ‘verzégernden’ Zwischenspiel eréffnet und mit dem ausge-
dehnten analogen Abschnitt fortgeftihrt. Dabei werden allerdings sowohl der
Hohepunkt als auch die Antiklimax ausgelassen: Der erste Einsatz lasst das
polyphone Gegenspiel des ersten Kontrasubjektes vermissen, der tiberzah-
lige Einsatz fehlt ganz.
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Innerhalb der ersten Durchfiihrung wachst die Spannung durch das
Ausbleiben eines zweiten Kontrasubjektes nur wenig; das abschlieRende
Zwischenspiel beginnt mit einem deutlichen Registerwechsel, erlaubt mit
dem unabhdngigen Motiv einen leichten Intensitatszuwachs und schlief3t
kadenzierend und entspannend. Der erste Einsatz der zweiten Durchfiihrung
kann als vorlaufiger Héhepunkt betrachtet werden, da er das charakterlich
kontrastierende und stark steigernde KS2-Material einfiihrt. Das verbinden-
de Zwischenspiel bleibt in der Farbe &hnlich, klingt jedoch weniger intensiv.
Da der folgende Themeneinsatz das neue Kontrasubjekt nicht aufgreift,
wirkt er weniger bestimmend als sein VVorgénger. Im farblich kontrastieren-
den Z3 wird der Spannungsabstieg durch den quasi-uberzahligen dritten Ein-
satz unterbrochen, dem erst dann die entspannende Schlussformel folgt. Die
dritte Durchfiihrung beginnt schwebend, bevor die zwei Einsédtze und zwel
Zwischenspiele das in der zweiten Durchfihrung Gehorte verkirzt repli-
zieren. Die Fuge endet sanft.



