Praludium in f-Moll

Dieses Stick erschlieit sich dem Horer sofort. Es besteht aus regel-
maRigen Phrasen von zweierlei Material, so dass jeder Wechsel einen
deutlichen Kontrast hinsichtlich Textur, Melodik, Rhythmik und Intensitéat
darstellt. Die meisten dieser Phrasen kehren zudem in dhnlicher Form
mehrmals wieder, und schlieBlich wird jede Halfte wiederholt, so dass ein
hoher Grad an Vertrautheit mit dem Material erreicht wird. Wenn hier von
‘Material’ die Rede ist statt von Motiven, so deshalb, weil Motive in Bachs
Kompositionen meist einstimmige Einheiten sind, die in polyphoner Textur
mittels Imitation und Sequenz durchgefiihrt werden. Die Phrasen in diesem
Préaludium unterscheiden sich zwar in ihrer Textur, doch finden kontra-
punktische und imitative Techniken keine Verwendung.

Die harmonische Entwicklung ist groRflachiger angelegt, als der offen-
sichtliche Aufbau aus viertaktigen Phrasen zunéchst vermuten lasst. Viele
dieser Phrasen stellen keine unabh&ngigen harmonischen Einheiten dar.
Insgesamt bewegt sich die Komposition entlang der traditionellen Linien:
Die erste Halfte charakterisiert ein aktiver Schritt von der Tonika weg, die
zweite der entsprechende Schritt von der Subdominante zuriick zur Tonika.

.60,-62, plagale Kadenz in der Grundtonart
. 62,-66, authentische Kadenz in der Grundtonart
.66,-70, Bestatigung der Grundtonart

I T. 0,-12, Tonika zur Tonikaparallele (f-Moll—As-Dur)
I T.12,-24, Bestatigung der Tonikaparallele
T. 24,-28, erneute Bestatigung der Tonikaparallele
I T.28,-40, Modulation zur Subdominante (As-Dur—b-Moll)
IV T.40,-48, Rickkehr zur Tonika mit Halbschluss
Vv T. 48,-60, Trugschluss in der Grundtonart
T
T
T

Angesichts der wiederholten Verwendung eines sehr begrenzten Materials
Uberrascht es, dass sich nur zwei echte strukturelle Analogien finden lassen:
T.4,-8, =T. 16,-20, (transponiert) und T. 20,-28, =62,-70, (transponiert und
variiert).

Der Rhythmus ist schlicht zu nennen; er besteht vorwiegend aus Achteln
und Sechzehnteln mit Vierteln in der Begleitstimme. Die Konturen dagegen
sind stark unterschiedlich, mit bevorzugt stufenweiser Linienfihrung in den

447



448 WK 11/12: f-Moll

von Achteln dominierten Passagen, Dreiklangsbrechungen in den Sechzehn-

teln und zahlreichen grolRen Intervallen in den Vierteln. Diese Kombination

lasst auf einen ambivalenter Grundcharakter schlieRen: Vieles scheint auf
einen lebhaften Stil hinzuweisen, doch gleichzeitig verlangen die zahlrei-
chen “Seufzer”-Motive eine emotionale Intensitat, die dem Tempo deutliche

Beschrankungen auferlegt.

Die Artikulation muss fir die verschiedenen Komponenten des thema-
tischen Materials jeweils separat festgelegt werden. Non legato mit neutraler
Anschlagsqualitét ist angebracht fiir alle Viertel, die Teil der kadenzieren-
den Bassgénge sind (vgl. U: T. 1-4, 8-16, 28-32, 56-58), ebenso fiir jene, die
von rhythmisch komplementéren, melodisch ausdruckstérkeren Tongruppen
in einer anderen Stimme abgesetzt werden sollen(vgl. U: T. 20-24), sowie
fiir alle Achtel, denen im komplementar-rhythmischen Spiel eine Pause folgt
(vgl. linke Hand T. 4-8 und rechte Hand T. 52-56). Non legato mit eher sin-
gendem Ton empfiehlt sich fiir alle Viertel und Achtel in melodischen Linien.
Legato mit sehr ausdrucksvollem Anschlag sollte alle VVorhalt-Auflésung-
Paare charakterisieren; vgl. dazu die Parallelbildungen der rechten Hand in
T. 1-4, 9-16, 28, 29-32, 40, 57 und 70, die Einzelstimmen-“Seufzer” der
Unterstimme in T. 49, 51 und 52, auBerdem die aus einer Uberbindung
erwachsenden Vorhalte in M: T. 34 und O: T. 36, die in Verlangerung
endenden in T. 37 und 38, die mit Bogen notierten in T. 42 und 44 sowie die
ebenso zu behandelnden in T. 45 und 46. Legato ist ferner erforderlich fiir
die zweistimmige Schlussfloskel der rechten Hand in T. 39-40. Quasi legato
mit sehr transparentem Anschlag ist eine gute Wabhl fur die Sechzehntel in
den komplementér-rhythmischen Passagen im Toccata-Stil (vgl. T. 4-8 etc.).

Der Notentext enthalt fiinf Praller. Drei von ihnen (in T. 40, 42 und 69)
werden stufenweise erreicht und beginnen daher mit der Hauptnote; den
anderen beiden (in T. 45 und 46) gehen groRere Intervalle voraus, so dass
sie reguldr mit der oberen Nebennote einsetzen.

Die Phrasen mit ihrem kontrastierenden Material basieren auf einem
begrenzten Repertoire kleiner Figuren. Interessanterweise werden diese stets
zuerst i der ihnen zugehdrigen Textur vorgestellt, doch insbesondere die
Begleitfiguren tauchen spéater durchaus auch in alternativem Kontext auf.
(Im Folgenden steht der Buchstabe ‘M’ ausnahmsweise flr ‘Material’).

+ M1 charakterisiert die ersten vier Takte. Uber kadenziellen Viertel der
Unterstimme prasentieren Ober- und Mittelstimme ein vollstdndiges
Seufzermotiv (Auftakt + Tonwiederholung als Vorhalt + Aufldsung) in
parallelen Terzen bzw. Sexten. Die melodische Intensitét ist grof3; die
Spannung steigt in einer Kurve bis T. 3, wo die Subdominantharmonie
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mit einem plétzlichen Registerwechsel zusammenféllt. Die darauf fol-
gende Entspannung wird in der Unterstimme durch eine chromatische
Uberleitung zur Dominante, in den oberen Stimmen durch einen allméh-
lichen Abstieg ausgedrtickt.

» M2 présentiert sich im Toccata-Stil. Die verkirzt getupften betonten
Taktschlége in der linken Hand werden durch Drei-Sechzehntel-Gruppen
in der Rechten so ergénzt, dass der Eindruck einer einzigen Schicht von
Dreiklangsbrechungen entsteht. Dabei ist der melodische Gehalt der
Achtel unerheblich. Die Intensitét ist entsprechend niedrig und Span-
nungslinien ergeben sich nicht: Es gibt weder eine harmonische noch
eine melodische ‘Richtung’.

e M3 erklingt in T. 20,-24,. Der Satz besteht hier erstmals aus drei
unabhdngigen Stimmen, doch der komplementér gleichméRige Rhyth-
mus und die Struktur aus eintaktigen Sequenzen lassen auch dieses
Material sehr schlicht erscheinen. Jeder Takt enthdlt einen aufwarts
gerichteten Sekundschritt in der Unterstimme, eine Synkope mit auf den
schwachen Taktteil fallender Terz in der Mittelstimme und eine Kurve
aus steigenden und fallenden Septakkorden in der Oberstimme. Die
Harmoniefolge (As’-Des®, g°’-c®, f'-B°, Es’-As®) sorgt fiir eine allmah-
liche Entspannung. Die folgenden vier Takte kénnen, obwohl sie auf
den ersten Blick abweichend erscheinen, als Variante betrachtet werden:
In der Unterstimme erklingt ein anderer zweistimmig komplementéarer
Rhythmus, und die Oberstimme hat jede melodische Linienflihrung
aufgegeben. M3a zeichnet sich harmonisch durch eine groRe Anzahl
alterierter Noten aus und erzeugt durch diese harmonische Intensivie-
rung trotz der absteigenden Richtung eine Steigerung auf T. 27, zu, der
erst dann die abschlieRende Entspannung folgt.

o M4 tritt erst in T. 40,-42, hinzu. Hinter seiner Oberflachenstruktur in
scheinbarer Zweistimmigkeit versteckt sich ein dritter Texturstrang, da
die Unterstimme in latenter Zweistimmigkeit komponiert ist. Die Kontur
in der Oberstimme besteht aus einer zweitaktigen Einheit — der langsten
und melodisch abwechslungsreichsten in diesem Praludium. Der melo-
dische Anteil der Unterstimme stellt dieser charaktervollen Komponente
eine absteigende Linie gegenuber (vgl. T. 40-42: c-b-as-g-f-es), wahrend
der Hintergrund-Strang einen indirekten Orgelpunkt mit abschlieRender
Dreiklangsbrechung bildet (d ... g-b-d). Fir die dynamische Gestaltung
empfiehlt sich eine ausgedehnte Steigerung bis zum Vorhalt mit an-
schlielRender kurzer Entspannung. M4 erféhrt eine vollstdndige und zweli
partielle Sequenzen sowie eine Erweiterung zum Halbschluss.
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Die folgende Tabelle mdchte den Aufbau des Praludiums vor Augen
fihren und nicht zuletzt die hinter den vielen Abweichungen verborgenen
Entsprechungen der beiden Hélften aufzeigen. Stark differierende Varianten
sind mit einem Sternchen bezeichnet, Entwicklungen mit einem +.

T.0,-12, M1/M2/M1 .....covie T.28,-40, M1/M2/M1* flplf
Einschub: T. 40,-48, M4 mf

T.12,-20, M1/M2 s T.48,-56, M1*/M2* fip
Einschub: T.56,-62, M1+ f

T.20,-28, M3/M3a  .oocccoorrer T.62,,70 M3/M3a mf



Fuge in f-Moll

Die f-Moll-Fuge hat tanzerischen Charakter. Bach erreicht dies vor
allem durch die Gestaltung von Melodie und Rhythmus im Themenkopf:
Man empfindet hier Auftakt + dreifache Tonwiederholung, Auftakt + drei-
fache Tonwiederholung. Diesen beiden unmittelbar einprdgsamen Takten
folgen zwei Takte mit eher unauffalligen Laufen, bis das Thema in regel-
maRiger Phrasenstruktur nach genau vier Takten endet. Genau genommen
gibt es einen Schluss auf betontem Taktteil —auch ‘ménnlich’ genannt nach
seinem Gegenstiick in der altgriechischen Metrik — schon auf dem ersten
Sechzehntel von T. 4, wo die harmonische und melodische Riickkehr zur
Tonika vollzogen ist; vgl. dazu T. 32. Viel hdufiger jedoch ist die unbetont
verlangerte oder ‘weibliche’ Endung auf dem fiinften Sechzehntel, die
zudem den Achtel-Auftakt der Phrase perfekt ergénzt. Die Grenze zwischen
den beiden Gruppen aus Auftakt + dreifacher Tonwiederholung stellt eine
Phrasierung dar; der Schlusston der variierten Sequenz jedoch geht direkt in
den verlangernden Lauf Gber. In Hinblick auf die Gestaltung besteht das
Thema daher aus einer eintaktigen und einer dreitaktigen Teilphrase, wobei
die Drei-Achtel-Entspannung der ersten Einheit in der Sequenz auf drei
Takte ausgedehnt wird. (Emotionale ‘Wellen’, die das Auf und Ab des
Laufes nachzeichnen, sind dabei unbedingt zu vermeiden, da sie die Auf-
merksamkeit von dem wesentlichen primaren Strukturmerkmal der verlén-
gerten Sequenz auf ein sekundares Merkmal, die Einzelheiten dieser Kontur,
ablenken wiirden.)

Der Rhythmus im Thema wie auch in der ganzen Fuge besteht vorwie-
gend aus Achteln und Sechzehnteln; die Kontur setzt sich aus dem Quint-
sprung, dem davon abgeleiteten gebrochenen Dreiklang und federnden Ton-
wiederholungen einerseits sowie ornamental wirkenden L&ufen andererseits
zusammen. Auch die harmonische Struktur ist schlicht: Die Tonika in T. 1
und 4 umgibt Dominantharmonien in T. 2 und 3. Die Subdominante wird
nur in metrisch schwacher Position auf dem letzten Achtel des ersten Taktes
verwirklicht und hat daher wenig Kraft.
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Die f-Moll-Fuge enthélt neun Themeneinsatze:

1. T. 04 @) 6. T.40-44 U
2. T. 4-8 M 7. T.50-54 M
3. T.11-15 U 8. T.71-75 O
4. T.24-28 O 9 T.74-78 M
5. T.28-32 M

e —— —_—

Abgesehen von den bereits erwéhnten zwei Varianten des Schlusses und
der Intervallanpassung in der Comes-Version, wie sie typisch ist fir
Themen, die mit einem Quint- oder Quartsprung beginnen, erfahrt das
Thema keine Verénderungen. Es gibt keine Umkehrungen, und die einzige
Uberschneidung aufeinander folgender Einsatze (vgl. T. 74-75) ist so
minimal, dass sie nicht die Funktion einer Engfiihrung erfallt. Auch hat
Bach fur diese Fuge kein Kontrasubjekt entworfen, so dass das Thema in
standig wechselndem kontrapunktischen Satz allein ‘regiert’.

Die Themeneinsédtze umschlielen sechs themafreie Passagen:

Z1 T. 8,11, Z4  T. 44,50,
Z2  T.15,24, 75 T.54,-71,
Z3  T.32,-40, Z6 T.78,-85

In Anbetracht ihres sehr charakteristischen Materials konnen vier dieser
Zwischenspiel unterteilt werden: So unterscheidet man

Z2a T.15,-17, von Z2b T.17,-24,
Z3a T.32,-33, von Z3b T. 33,-40,
Z4a T.44,-46, von Z4b T. 46,-50,
Z5a T.54,-66, von Z5b T.66,-71,

Material aus dem Fugenthema findet sich in den Zwischenspielen in
zwei Varianten. Einerseits kann eine themafreie Passage als Verldngerung
des vorausgehenden Einsatzes beginnen; dies ist der Fall in Z2a (vgl. die
absteigenden eintaktigen Sequenzen in der Unterstimme), in Z3a (hier wird
der letzte Thementakt zweimal imitiert; vgl. M: T. 31, O: T. 32) und Z4a
(mit aufsteigender zweitaktiger Sequenz; vgl. U: T. 44,-46,). Andererseits
findet der Themenkopf als Zwischenspielmotiv in Z5a Verwendung (vgl. U:
T. 56-58 und 62-64).
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Das nicht vom Thema abgeleitete Zwischenspielmaterial dieser Fuge
umfasst ein Sequenzmodell und ein kleines Motiv. Das Sequenzmodell wird
in T. 17-18 eingeflihrt. Es besteht aus einer fuhrenden Oberstimme, einer
mit vereinfachter Parallele stlitzenden Mittelstimme und Dreiklangsbrechun-
gen in der Unterstimme. Z2b zeigt dieses Modell mit zwei absteigenden
Sequenzen, von denen die erste eng angelehnt, die zweite dagegen variiert
und erweitert ist (T. 19-20, 21-24). Im strukturell analogen Z3b sind die
beiden oberen Stimmen vertauscht und die Erweiterung ist leicht modifi-
ziert. Auch Z6 ist so gebaut, wahrend Z5b die zweite Sequenz nur noch
verkurzt bringt. Das unabhéngige Zwischenspielmotiv wird in T. 47,-48,
eingefihrt (vgl. U: des-f), in U: T. 48,-50, sequenziert und in O: T. 50,-51,
imitiert; verkirzte Parallelen hort man zudem in der O: T. 47,-48, und 49;-
50, sowie erneut in O: T. 54,-55, und in U: T. 55,-56,.

Die Beziehungen zwischen den Zwischenspielen verraten viel Giber den
Bauplan der Komposition. Besonders auffallig sind die vier miteinander
korrespondierenden ausgedehnten Passagen:

Z2b ~ Z3b = Z5b ~ Z6
T. 17-24 33-40 66-71 78-85

Alle vier enden mit Kadenzen; diese sind in T. 24 und 71 relativ offen,
werden in T. 39-40 und 84-85 dagegen durch Schlussfloskeln unterstrichen.
Die Zwischenspiele Z2b und Z3b werden durch die analogen, jeweils den
vorausgehenden Themeneinsatz verlangernden Passagen Z2a und Z3a vor-
bereitet, wahrend Z5a aus zwei korrespondierenden Halften besteht(vgl.
T. 54-59 mit T. 60-65). Die beiden tbrigen Zwischenspiele Z1 und Z4 sind
hinsichtlich Material und Struktur weit weniger deutlich charakterisiert; sie
dienen als Bruicken zwischen zwei zusammengehdrigen Themeneinsatzen.

Dynamisch ist Z5a die einzige themafreie Passage, die sich mit dem auf-
waérts sequenzierenden Themenkopf als aktive Steigerung gebéardet. (Es
scheint fast, als wolle Bach hier das Fehlen eines dritten Einsatzes wett-
machen, der im Vergleich mit Durchfuhrung I vermisst werden kdnnte.) Z1
und Z4 beginnen jeweils mit einer kleinen Intensivierung, bevor sie eine
Entspannung einleiten, und alle anderen Zwischenspiele prasentieren ein
durchgehendes diminuendo. Interpreten kénnen in Erwdgung ziehen, die
vier oben genannten l&ngeren Passagen mit ihren Sequenzmodellen in einer
Klangfarbe zu spielen, die einen Kontrast mit der des Themas bildet. (Dabei
mag der Gedanke an das zweite Manual eines Cembalos hilfreich sein. Auf
modernen Instrumenten kann der mit Hilfe des linken Pedals erzielte Farb-
wechsel zusammen mit leichterem Anschlag eine Annaherung erzeugen.)
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Die Intervallspriinge und Dreiklangsbrechungen im Thema ebenso wie
der einfache Rhythmus weisen auf einen lebhaften Grundcharakter hin. Das
Tempo sollte rasch genug gewahlt werden, um einen 2/4-Takt mit nur einem
betonten Schlag pro Takt zu erzielen und gleichzeitig die erwiinschte Leich-
tigkeit der Sechzehntel zu garantieren. Das Tempoverhaltnis von Préludium
und Fuge allerdings wirft eine Frage auf. Die Gleichsetzung der Viertel ist
maoglich, klingt jedoch fast immer ein wenig langweilig. Eine komplexe
Proportion erzielt daher ein besseres Ergebnis, ist jedoch anspruchsvoller
fiir die Vorstellungskraft. Die Ubersetzung legt hier die Triolensechzehntel,
also einen nicht wirklich erklingenden, sondern nur abgeleiteten Notenwert
zugrunde. (Am besten denkt man die Achtel im letzten Takt des Praludiums
weiter, unterteilt sie allméhlich in Dreiergruppen und fasst dann zwei der so
erhaltenen kleinen Pulsschlége zur Achtel der Fuge zusammen.)

Eine Triolensechzehntel entspricht einer Sechzehntel
im Préaludium in der Fuge
(Metronomempfehlung: Préludium-Viertel = 66, Fugen-Viertel = 100)

Die angemessene Artikulation erfordert non legato fir die Achtel und
ein sehr leichtes legato fur die Sechzehntel. Das non legato sollte im Thema
selbst frohlich federnd klingen, etwas weniger beschwingt im sekundéren
Material und besonders sanft in den Sequenzmodellen. Die einzige Verzie-
rung, die im Notentext angezeigt wird, ist der Mordent in T. 1,, d.h. auf dem
Hohepunkt der ersten Teilphrase des Themas. Das Symbol steht in Klam-
mern, so dass es den einzelnen Interpreten tberlassen scheint, sich fir oder
gegen diese Ornamentierung zu entscheiden. Wer den Mordent an dieser
Stelle — bei der Vorstellung des Fugenthemas — spielt, macht ihn damit zu
einem integralen Bestandteil des primédren Materials und sollte ihn konse-
guenterweise auf alle weiteren Einsétze Ubertragen. (Technisch ist das,
wenn Uberhaupt, allenfalls in den Mittelstimmen-Einsatzen von T. 28-29
und 74-75 ein Problem.) Eine weitere Verzierung, die nicht angezeigt ist,
jedoch von jedem Interpreten aus Bachs Umkreis intuitiv gespielt worden
ware, ist der stiltypische kadenzielle Triller auf dem punktierten g in T. 84.
Er beginnt mit der oberen Nebennote und endet (ohne Nachschlag, da seine
Auflosung vorzeitig auf dem letzten Sechzehntel des Taktes antizipiert wird)
kurz vor dem vierten Unterstimmen-Achtel.

Der Aufbau der Fuge ist sehr klar, wie sich schon aus der Funktion der
themafreien Passagen ergibt. Die vier analogen Zwischenspiele Z2b, Z3b,
Z5b und Z6 bilden jeweils den Schluss einer Durchfiihrung. Dadurch, dass
sie mit einem unterschiedlichen Grad an melodischer Formelhaftigkeit
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enden, entsteht der Eindruck, dass Durchfuhrung I + Il einerseits und 111 + 1V
andererseits zwei Ubergeordnete Blocke innerhalb eines bindren Aufbaus
darstellen. Diese Auffassung wird gestiitzt durch die Beobachtung, dass die
Themeneinsatze in Durchfiihrung | und 111 jeweils durch Uberbriickende
Zwischenspiele verbunden werden, welche in Durchfiihrung Il und IV
fehlen. Die folgende Gegentiberstellung mag dies deutlich machen:

Durchfihrung I: Durchfihrung 111
Thema in O, M Thema in U
Z1 (verbindend) Z4 (verbindend)
Themain U Thema in M
Z2a (Einsatzerweiterung) Z5a (mit Themenkopf)
Z2b (Sequenzmodell; Z5b (Sequenzmodell;
keine Schlussformel) keine Schlussformel)
Durchfiihrung I1: Durchfuhrung IV:
Thema in O, M Thema in O, M
Z3a (Einsatzerweiterung) —
Z3b (Sequenzmodell; Z6 (Sequenzmodell;
Schlussformel) Schlussformel)

Die harmonische Entwicklung in der Fuge unterstreicht den grof3flachig
zweiteiligen Aufbau, insofern die dritte Durchfiihrung erneut ihren Aus-
gangspunkt von der Tonika nimmt. Die VVorgédnge innerhalb jeder Hélfte der
Komposition sind jedoch verschieden:

*  Durchfiihrung | beginnt mit drei Einsétzen in der Grundtonart;
das dem letzten Einsatz folgende, abschlieende Z2 moduliert nach Es-
Dur, der Dominante der Tonikaparallele As-Dur.

* Durchfiihrung Il steht in Dur, mit Themeneinsdtzen in der Tonika-
parallele As-Dur und deren Dominante;

Z3a moduliert sodann nach c-Moll, und Z3b kadenziert in der Dur-

Dominante der Grundtonart, C-Dur.

» Die beiden Themeneinsétze der dritten Durchfihrung stehen, wie der
erste und dritte Einsatz der Exposition, in der Tonika der Grundtonart
f-Moll,
das lange Zwischenspiel Z5 schliel3t mit einem F-Dur-Septakkord, dem
Dominant-Septakkord der Subdominante b-Moll.

» Die vierte Durchflihrung beginnt auf der Subdominante und fuhrt, dank
der typischen Quint-Fortschreitung in zusammengehdrigen Einsatzen,
von dort zur Tonika zuriick, in der auch Z6 verbleibt.
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Da Kontrasubjekte, Engfiihrungen und andere steigernde Merkmale in
dieser Fuge fehlen, sind die unterschiedliche Intensitét eines jeden Einsatzes
und eine weit ausholende dynamische Zeichnung offenbar nicht vorrangig
flr die Aussage. In Durchfuhrung | wéchst die Spannung durch das allméh-
liche Hinzutreten der Stimmen — die dynamische Kurve des verbindenden
Zwischenspiels bringt keine Unterbrechung — und nimmt dann ebenso all-
méhlich im Verlauf des zweiten Zwischenspiels wieder ab; dasselbe gilt fur
die strukturell korrespondierende Durchfuihrung I11. In beiden Fallen erzeugt
der Schluss in einer Tonart, die sich bald darauf als Dominante des nachsten
Themeneinsatzes erweist, einen zusétzlichen Entspannungseffekt. Die je-
weils nachfolgenden Durchfiihrungen Il und 1V greifen dies auf, indem sie
mit reduzierter Stimmdichte beginnen. (In T. 24-28 ist dies explizit, da die
Mittelstimme schweigt; in Takt 71-75 erzeugt die perfekt komplementére
Abwechslung der Mittel- und Unterstimme fur Hérer ebenfalls den Eindruck
einer einzigen Gegenstimme.) In beiden Féllen Gberlasst Bach den letzten
Einsatz der in der Textur am wenigsten exponierten Mittelstimme. Jeder
Spannungszuwachs, der durch die wieder erreichte Dreistimmigkeit hatte
entstehen kdnnen, wird so verhindert, und die Durchfihrungen Il und IV
bleiben viel zurtickhaltender als | und I11. Die themafreien Passagen Z3 und
Z6 bereiten beiden Fugenhdlften einen sanften Schluss.



