Praludium in e-Moll

Das zweistimmig polyphone e-Moll-Pra udium basiert auf eéinem einzigen
Motiv und dessen Varianten. Im Verlauf des Stiickes wird dieses Motiv in
der Oktave imitiert, ganz oder teilweise sequenziert und in verschiedener
Weise verarbeitet. Alle Merkmale weisen die Komposition a's ‘ Praludium
im Stil einer zweistimmigen Invention’ aus. Vor allem in der ersten der
beiden ungleich langen, wiederholten Halften, in der gliedernde Schluss-
floskeln fehlen, muss die Struktur anhand der Einsicht in die harmonischen
Prozesse und Besonderheiten der Motiv-Verarbeitung erschlossen werden.
In der zweiten Halfte dagegen konnen Horer sich an zwei traditionellen
Formeln orientieren. Insgesamt findet man sechs Abschnitte:

I T. 1-11, i—v e-Moall —h-Moll

I T. 11-23, v—VI h-Moll — C-Dur
[ T.23-48, VI-v C-Dur —h-Moll*
IV T.49-72, V—iv h-Moll —a-Moll**
\% T. 73-103, VI —(i) Trugschluss

VI  T.103-108 [ Ganzschluss

Die beiden Halften sind durch mehrere prominente Anal ogien verknipft, in
denen Taktgruppen spéter eine Quinte tiefer (oder Quarte héher) erklingen:

T. 26-29 = T.82-85 Stimmtausch
T. 30-36 = T.86-92
T. 41,-47 = T.96,-102
Anaog sind auch die Anfénge der Abschnitte IV und V:
T.49-53, = T.73-77, Stimmtausch, Gegenstimme variiert
T.53-57; = T.77-81;, Stimmtausch, Tonartdnderung

Abschnitt | und 11 sind symmetrisch gebaut, doch handelt es sich hier nicht
um genaue Transpositionen:

T.1-11, = T. 11-23,
Motiv + Imitation Motiv + Imitation + Sequenz
Motiv + 2 Sequenzen Motiv + 2 Sequenzen

*  Dem Ganzschluss am Ende der ersten Halfte folgt eine Uberleitung zur Wiederholung.
**  Hier folgt ebenfalls eine eintaktige Uberleitung, die zur Dominantparallele moduliert.
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Zusammenfassend l&sst sich sagen: Beide Teile weisen innerhalb ihrer
ersten Abschnitte Entsprechungen auf, die jedoch nicht detailgetreu sind
und vor alem die jeweils fuhrende Stimme betreffen (T. 1-11=11-23). Des
weliteren gibt es enge Beziehungen zwischen den beiden Hélften, und zwar
in deren letzten Abschnitten; diese beziehen meist beide Stimmen ein und
erweisen sich alsdirekte Transposition (T. 26-26 + 41-47 = 82-92 +96-102).

Das Préludium basiert auf einem einfachen Rhythmus, der vorwiegend
aus Sechzehnteln und Achteln besteht; Zweiunddreildigstel treten nur in T.
3, 4, 12 und 22 auf, wo sie als ausgeschriebene Ornamente — ‘ umgekehrte
Schleifer’— gelesen werden dirfen, sowiein T. 77 und 97, wo sie die Téne
des Triller-Nachschlags angeben. Der Grundcharakter ist |ebhaft; das
Tempo darf rasch sein. Die Artikulation besteht aus leichtem non legato fur
die Achtel, durchsichtigem quasi legato fur die Sechzehntel und legato nur
fUr die ornamentalen ZweiunddreiBigstel. Die einzige Ausnahme zum non
legato der Achtel ist mit einem Bogen angezeigt (vgl. O: T. 51, fis-€). Es
klingt hllbsch, wenn der Schritt d-c im darauf folgenden Takt 52 alsvariierte
Sequenz interpretiert und diese Bindung daher Gbernommen wird.

Der Notentext enthdlt zahlreiche Ornamente: Praller, Mordente, Doppel -
schldge, zusammengesetzte Verzierungen und Triller. Die Praller in T. 18
und 20 sind integraler Bestandteil der melodischen Figur; beide beginnen
mit der oberen Nebennote; der Praller in T. 51 dagegen wird stufenweise
erreicht und setzt daher von der Hauptnote ausein. Zwel weitere Praller sind
in Klammern notiert und verdanken sich offenbar einem spéteren Zusatz. In
T. 52 wirde das Ornament zwar den Sequenz-Bezug zum vorangehenden
Takt verstdrken, doch ist die Sechzehntelgruppe c-h-c selbst eine ausge-
schriebene Verzierung, so dass eine zusétzliche Aufsplitterung einer der
Sechzehntel Ubertrieben sein mag. Der Praller in T. 71 dagegen ziert eine
typische Schlussformel, die zu Bachs Zeiten unabhéngig von der Bezeich-
nung im Notentext nie unornamentiert gespielt worden wére.

Mordentefindensichin T. 37-41, 92, 95, 96, 102 und 107; ihre Neben-
noten sind ausnahmslos der e-Moall-Tonleiter zu entnehmen. Da zwei der
Schlussformeln mit Mordent bezeichnet sind (vgl. T. 102 und 107), ist es
vermutlich sinnvoll, auch die entsprechende Notein T. 47 (cis) mit Mordent
Zu verzieren. Von den Doppelschlégen beginnen diein T. 47, 102 und 107
mit der oberen Nebennote; die ersten beiden bertihren die e-Moll-fremde,
erhohte untere Nebennote (T. 47: gis, T. 102: cis). Die Doppelschlége in
T. 57-59 treten im Kontext einer Skala auf und sind daher finftonig mit
Beginn auf der Hauptnote; die untere Nebennote greift jeweils den Ton des
vorausgegangenen Achtels auf. Da dieses Ornament Teil einer motivischen
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Figur igt, die sich in Sequenzen fortpflanzt, sollte es gleichermal3en auf die
jeweils zweiten Achtel inU: T. 60, O: T. 61, U: T. 62 und O: T. 63 Uber-
tragen werden. Der Doppelschlag in T. 78 schliefdlich ist eine weitere
Manifestation desselben Ornaments.

Ein Triller ist in T. 29-32 eingezeichnet und solltein T. 33-37, 86-88,
89-92 und 97 entsprechend gespielt werden. Die vier ersten dienen dazu,
den Klang eines langen Orgelpunktes aufrecht zu erhalten, nehmen aber
sonst an keiner melodischen Entwicklung Teil. Der anderenorts erwiinschte
Vorhalt-Effekt fallt daher weg; diese Triller kdnnen allen Sechzehnteln der
Gegenstimme mit der Hauptnote begegnen. Da sie mit Uberbindung oder
vor einer Pause enden, bendtigt keiner von ihnen einen Nachschlag; viel-
mehr schlief3en sie auf der letzten Hauptnote vor dem Taktstrich. Der Triller
in T. 97 dagegen ist ein melodischer Triller. Er beginnt mit der oberen
Nebennote e, bewegt sich in ZweiunddreiBigsteln und schlief3t mit demvom
Komponisten ausgeschriebenen Nachschlag.

Zusammengesetzte Triller findensichin T. 43 und 77. Der erste beginnt,
wie der vertikale Strich links im Symbol anzeigt, mit einem Vorhalt, dem
nach einer Achtel (gegen das zweite h der Unterstimme) die Hauptnote
folgt; hier erklingen noch vier Trillernoten, bis die Verzierung mit der
Hauptnote auf dem dritten Achtel des Taktes zum Stillstand kommt. Dieses
Ornament sollte auf dasihm entsprechende g in T. 98 Ubertragen werden. In
T. 77 schreibt Bach ein mit konvexer Kurve ansetzendes Symbols diese
Verzierung beginnt also mit der unteren Nebennote cis. Da ihr ein ausge-
schriebener Nachschlag folgt, sollte sie als ein den Notenwert ausfillender
Triller gelesen werden: Die Téne sind also cis-dis-e-dis-e-dis-cis-dis.

Das Hauptmotiv dieser zweistimmigen ‘Invention’ ist zweitaktig und
besteht aus zwei symmetrischen Halften: Die erste beginnt mit einem vier-
ténigen Aufstieg und endet nach einem fallenden Intervallsprung mit einem
weliteren ansteigenden Schritt; die zweite beginnt mit einem vierténigen
Abstieg und endet nach einem aufsteigenden Intervallsprung mit einem
weiteren fallenden Schritt. Die erste Hélfte sorgt fir eine Steigerung der
Spannung, die zweite baut sie wieder ab. In seiner vollstdndigen Gestalt
erfahrt das Motiv finfzehn Einsétze:

1. T7.1.3 O 6. T.11-13 U 11. T.21-23 U

2. T.35 U 7. T.1315 O 12. T.49-51 Uinv
3. T.57 O 8 T.1517 O 13. T.53-55 Oinv
4. T.79 O 9. T.17-19 U 14. T.73-75 Oinv
5 T.911 O 10. T.19-21 U 15. T.77-79 Linv
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Die vier Umkehrformen werden jeweils mit Teilsequenzen verléngert; vgl.
U: T.49-53, O: T.53-57, U: T. 73-77, O: T. 77-81). Der erste Einsatz wird
von einem Oktavsprung des Grundtones begleitet, der nicht Teil des poly-
phonen Gewebesist, sondern a's harmonische Stitze des Anfangs fungiert;
diese Tone sollten daher mit neutralem Anschlag gespielt werden. Spétere
Einsdtze desMotivs sind von verschiedenen * Kontra-Motiven’ begleitet, die
sich vor alem im jeweils zweiten Takt identifizieren lassen: vgl. KM1,
bestehend aus* umgekehrtem Schleifer’ und Aufwartssprung, in O: T. (3)-4,
(11)-12 und (21)-22; KM2, mit aufsteigenden Achteln gefolgt von Kadenz-
typischen Sprungen, inU: T. (5)-7, (7)-9, (9)-11, (13)-15 sowiein variierter
Umkehrungin T. (53)-55 und (73)-75; KM 3, die sehr charakteristische aber
nur zweimal verwendetet Gegenstimme, in O: T. 17-19 und 19-21.

Daszentrale Motiv bildet ab T. 23 funf deutlich identifizierbare Varian-
ten, M1a-M1e,* deren dynamische Wirkung von der jeweiligen Satzdichte
und der Richtung der Sequenzen bestimmt wird. Das Ergebnis ist Gber-
schaubar: M1a, M1c und M1d erklingen ausschliefdlich in Engfihrungen
und aufsteigenden Sequenzen; sie sorgen daher stets fur eine Steigerung;?
M1b wird von Orgelpunkten begleitet, ertént aso in einem in polyphoner
Hinsicht dinnen Satz, und da zudem alle Sequenzen absteigend folgen,
bringt es eine Entspannung mit sich. M 1e hat eine Sonderstellung sowohl
aufgrund seiner grofReren Ausdehnung al's auch wegen des beinahe homo-
phonen Effekts, den die Parallelen erzeugen. Die Spannung steigt sanft im
ersten Einsatz und féllt im zweiten ebenso sanft wieder ab.

Im Spannungsverlauf des Stlickes ergibt sich fir die erste Hélfte eine
grol3e crescendo—diminuendo-Kurve (Abschnitt | + Il) gefolgt von zwei
kleineren (111: T. 23-29/29-37 und 37-41/41-48). Abschnitt 1V verbindet eine
konkave (T. 57-63) mit einer konvexen Kurve (T. 63-72), Abschnitt V &h-
nelt Abschnitt 111, und den Abschluss bildet eine letzte Kurve aus Steige-
rung und Zurticknahme (T. 103-108).

YMiain O: T. 23-25,, U: T. 24-26, O: T. 25-27, U: T. 26-28, O: T. 25-27, U: T. 81-83,
O: T. 82-84 sowie geteilt zwischen T. 28-29 + 23 bzw. zwischen T. 84/85 + 81,

Mlbin O:T.29-32, 32-33, U: T. 33-35, 35-37; O: T. 85-87, 87-89, U: T. 89-91, 91-93;

Mlcin U:T.37-39,0:T.38-40,U: T.39-41,O: T. 40-42, U: T. 94-96, O: T. 95-97 sowie
abgewandelt in O: T. 93-95;

M1din U:T.57-59, B: T. 58-60, U: T. 59-61, O: T. 60-62, U: T. 61-63, O: T. 62-64; und

Mlein L:T.63-67,undU: T.67-71, sowie mit der Umkehrform in O: T. 67-70, und O:
T. 64/65.

2Die Tatsache, dass die Oberstimmensequenz von M 1d eine Oktave tiefer versetzt erklingt,
ist bedingt durch die Grenzen der Tastatur, fir die Bach komponierte.



Fugein e-Mall

Das Themadieser Fuge ist lang und vielgliedrig. Es umfasst horizontal
fast sechs Takte (vom Auftakt bis zum mittleren Schlag in T. 6), vertikal
mehr as eine Oktave, und hinsichtlich des Materias eine Uberraschend
grof3en Zahl deutlich unterschiedener kleiner Motive. In der Phrasenstruktur
erkennt man auf Anhieb zwei kontrastierende Segmente. Das erste endet in
T. 2 Mitte mit der Riickkehr zum Grundton; seine Kontur kann als Kurve
mit langsamem Anstieg und schnellerem Abstieg beschrieben werden. Das
zweite Segment wird durch einefallende Linie mit drei Synkopen charakte-
risert (vgl. T.2: ¢, T. 3: 4, T. 4: fis), die mit einiger Verzogerung ebenfalls
in den Grundton minden. Innerhalb der beiden Segmente ergeben sich
aufgrund der Sequenzbildungen zudem kleinere Einheiten. Esist interessant
Zu beobachten, dass diese Komponenten quasi mit minimaler Ausdehnung
beginnen (die erste ist weniger as zwei Viertel lang, da der Auftakt nur
zwei von drel Triolenachteln umfasst), dann anwachsen (zwei volle Viertel
in der zweiten, vier Viertel in der dritten bis finften Teilphrase), bissiein
der letzten Teilphrase eine Ausdehnung von zwei ganzen Takten erreichen.
Die Lange dieser letzten Teilphrase ergibt sich aus einer Art indirekter
Erweiterung — indirekt, insofern sie nicht ausgelassen werden kann, wenn
das Thema nicht unvollsténdig klingen soll. Spielt man die (in T. 4 mit fis
beginnende) Teilphrase jedoch, indem man die Achteltriolen in der ersten
Héalftevon T. 5 einen Ton tiefer versetzt und den mittleren Taktschlag zum
e zuriickbiegt, so entdeckt man, dass Bach das Thema bereits hier — einen
Takt friher as in der vorliegenden Version — sehr Uiberzeugend hétte
beenden kénnen. Es mag daher wenig Uberraschen, dass der Komponist den
verbleibenden Triolenlauf (vom c in einer Wellenbewegung hinab zum e)
gpéter a's unabhangiges Motiv verwendet.

Kontur und Rhythmus des Themas sind ebenso vielgestaltig wie die
Phrasenstruktur. Es gibt ornamentale Figuren (vgl. die ausgeschriebenen
Doppelschléagein T. 1), melodische Sekundschritte (c-h und a-gin T. 3-4),
eine Dreiklangsbrechung (T. 2), zwei aus der latenten Zweistimmigkeit
resultierende Intervallspriinge und eine verminderte Septime, diein T. 5 die
‘indirekte Erweiterung’ mit dem Rumpf des Themas verbindet. Sechzehntel,
Triolenachtel, punktierte Achtel, Viertel, Ubergebundene Viertel und synko-
pierte Halbe bilden das rhythmische Inventar.
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Trotz dieser grof3en Vielfalt — sechs Teilphrasen, funf Arten von Inter-
vallen und sechs verschiedene Notenwerte — splrt man eine einheitliche
Kraft. Reduziert man ndmlich das Thema auf eine imaginére ‘unverzierte
Grundform’, indem man die ausgeschriebenen Ornamente in T. 1 ebenso
entfernt wie die Dreiklangsbrechung in T. 2 und die anmutigen Ausweich-
noten in T. 3 und 4 (wo der wiederholte schnelle Schritt dis-e zwar zur
Attraktivitét der Linie beitrégt, nicht jedoch zu deren Logik nétig ist), so
erhdlt man eine sehr homogene Kontur:

A4 P |

Diese Kontur bietet Interpreten eine wertvolle Orientierung, indem sie
verhindert, dass man angesichts so vieler charmanter Details den Sinn fir
das Ganze verliert. Zudem hilft sie bei der Bestimmung der dynamischen
Gestaltung des Themas. So ergibt sich fur die lokalen Hohepunkte in den
drei sequenzierenden Teilphrasen zu Beginn ein crescendo, wahrend die
drei synkopierten Hohepunkte zu Anfang der verbleibenden drei Teilphra-
sen ein jewells kleines lokales sowie auch ein tbergeordnetes diminuendo
beschreiben. Der vorrangige dieser Hohepunkteist dascin T. 2-3, das ds
erste Synkope rhythmisch hervorgehoben ist, as héchster Ton der Grund-
linie den Umkehrpunkt bezeichnet und asVertreter der Subdominante auch
harmonisch unterstrichen wird.

Die Fuge enthédlt neun unverdnderte Themeneinsétze;

1 T. 0-6 @] 6. T.41-47 U
2. T. 612 M 7. T.49-55 M
3. T.12-18 U 8. T.59-65 O
4, T.23-29 O 9. T.71-77 U
5. T.29-35 M

E__—__—_____




KS

Th

WK 11/10: e-Moll 431

Bach hat fur diese Fuge ein Kontrasubjekt entworfen, das das Thema
sehr zuverldssig, wenn auch mit einigen Modifikationen, begleitet. Als
Beginn mussvermutlich dieerste Triolein T. 7 gelten. Die vorausgehenden
funf Triolensechzehntel in T. 6 finden sich zwar vor vielen der KS-Einsétze
(vol. T. 12: M, T. 41: M, T. 49: U, T. 71: O); doch da sie die sechste Teil-
phrase des Themas sequenzieren und zudem auch als Zwischenspiel materia
verwendet werden, |8sst sich eine Bindung an den Rest des Kontrasubjekts
weder beweisen noch bestreiten. In dieser Analyse wird der ambivalente
Skal enabschnitt al's Uberleitungsmotiv behandelt.

In einigen spéteren Einsdtzen erklingt das K ontrasubjekt selbst entweder
gleichzeitig in zwel einander erganzenden Stimmen (vgl. M+O: T. 13-18,
U+M: T. 24-29), oder es wechselt auf halbem Wege von der einen in die
andere Uber (vgl. U/O: T. 30-35, M/O: T. 42-47, O/M: T. 72-77). Der einzige
Einsatz, der dem ursprtinglichen weitgehend entspricht, ist der in U: T. 50-55.
(In T. 62-64 ertont nur noch ein Fragment.) Bel einem solchen Grad an
Variation stellt sich die Frage, was as Grundform des Kontrasubjektes
angesehen werden muss. Wie beim Thema hilft auch hier die Entfernung
aler auskomponierten Ornamente. Dabei wird man Uberrascht feststellen,
dass das, was an der Oberfléche wie eine recht unabhangige Komponente
wirkt, sich as verzierte Parallele des Themas entpuppt.

e —
KS M—l | I I I I I | I 1
DR | —] ——
Y 1.
VA — Iy
Th \WWw—rr 0 t—t11—gtg— 11
\'j/ IUI =l (/70 U{;al I;P'__“_i‘_jl |J-
32 e #j
T e
L
\J} Qllml\l |VJ,J‘ L‘{‘ TL;IJI I I i” i | } N |
~ W 3 N
'K \ A A A i —
y S o AT e | | T | T P~ I T1 S~ AT T ISNTTTTT ™S
o —— e e P
) jﬁj : 7 T e 'FW##
i) :

Die e-Moll-Fuge enthdlt sechs themafrei e Passagen:
Z1 T.18,-23 Z3 T.47,-49 Z5 T.65,-71
Z2 T.35,-41 Z4  T.55,-59 Z6 T.77,-86



432 WK 11/10: e-Mall

Mehrere dieser Zwischenspiele sind in sich zwelteilig; dieserweist sich
als wichtig fur das Verstandnis des Bauplanes. Eine abgeschlossene
Modulation zur Paralleltonart und ein nachfolgender Wechsel des Materials
erlauben es, Z1lavon Z1b (T. 18,-20,-23) zu unterscheiden; plotzlich auf-
tretende homophone Elemente und eine General pause trennen Z5avon Z5b
(T. 65,-70,-71); und das letzte Zwischenspiel zerféllt sogar in die drei
Segmente Z6a, Z6b und Z6¢ (T. 77,-81,-83,-86). Z1a und Z3 sind deutlich
analog gebaut. Keines der Zwischenspiele in dieser Fuge beschrankt sich
auf eine Kadenzformel; alle verarbeiten Fragmente aus dem Thema® sowie
ein unabhangiges Motiv, das den Triolenachteln und Sechzehntelnin Thema
und Kontrasubjekt einen punktierten Rhythmus hinzuflgt (vgl. O: T. 18-19,
M: T. 19 etc.). Zudem prasentiert Z1b eine charakteristische, mehrfach
sequenzierte, jedoch spéter nie erneut aufgegriffene Unterstimmenfigur und
Z6a eine dreistimmig komplementér-rhythmische Figur mit indirektem
Bass-Orgelpunkt (T. 79-81). Bald darauf erweitert Stimmspaltung den Satz
Zu echter Vierstimmigkeit; vgl. den mit Fermate verldngerten Akkord in
T. 83 sowie den gesamten Schlusstakt.

DieRolle, diejedes Zwischenspiel im Spannungsverlauf der Fuge spielt,
ergibt sich weitgehend aus den Sequenzen. Z1ahildet ein crescendo, gefolgt
von einem diminuendo in Z1b; Z2 und Z4 beschreiben dhnliche Kurven. Z3
greift nur die aufsteigenden Muster aus Z1a auf und fungiert so als Briicke
zwischen zusammengehdrigen Einsdtzen. Interessanterwei se wirkt auch Z5
—trotz seiner Unterbrechung durch Fermate und General pause — verbindend;
daskurze Segment Z5b bereitet mit einer zwingenden Spannungssteigerung
den letzten Themeneinsatz vor. Z6, das langste und abwechslungsreichste
Zwischenspiel dieser Fuge, enthédlt ein Toccata-Segment (vgl. T. 79-83), das
in diesem Kontext einzigartig ist; doch der Orgelpunkt in Z6a, der in Z6c¢
wieder aufgegriffen wird, sorgt fir inneren Zusammenhalt (vgl. T. 78-81
und 84-85). Eine letzte Uberraschung bereitet Bach mit dem Schlusstakt:
Die Textur, die komplementar-rhythmische Anlage und das Ausklingen auf
einem schwachen Taktteil erinnern an die tonartbestétigenden Schlusstakte
vieler Allemanden und mancher Couranten in Bachs Suiten.

3 Der letzte Takt des Themas wird aufgegriffenin Zla(U: 2x), Z2 (M: 1x, T. 35-36), Z3
(U: 2x),Z24 (0: 3x+M: 1x)und Z5 (M: 1 x und U: 1 x). Der flinfténige Skalenabstieg
alein erklingt zudem in Z1b (M: 3x), Z2 (M: T. 36-37, ale drei Stimmen im Wechsel T.
37-41),Z5a(M: 1x T.68), Z5b (U: 2x) und Z6c (O: 1x T. 84). Eineweitere Ableitungsform
aus Triolenachteln ertont als Aufstieg mit verschiedenen Erganzungen; vgl. Z1b (O: 3 x),
Z5a(0: T.66-67, U+O: T. 69-70, O: T. 71), Z6a(M: T. 78-79) und Z6b (O: 1 x T. 84-85).
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Der Grundcharakter der Fuge ist, wie schon das alla breve-Metrum
nahelegt und die ornamentalen Figuren und Dreiklangsbrechungen in der
Oberflachenstruktur bestétigen, ‘ eher bewegt’ . Interessant sind die Keile auf
den Vierteln. Diese Notenwerte wéren in lebhaftem Charakter ja ohnehin
non legato zu spielen; die Keilejedoch verwandel n die sonst passive, sanfte
Trennung in eine aktive, energische Verkirzung des Notenwertes. Dies
betrifft — bel jedem entsprechenden Einsatz in der ganzen Fuge — die End-
noten der ersten funf Teilphrasen sowie der Dreiklangsnoten im Thema und
die Endnoten der ersten zwel Teilphrasen im Kontrasubjekt. (Im Gegensatz
dazu sind die Dreiklangsbrechungen im Zwischenspielmotiv in U: T. 21-23,
da Bach sie auch beim ersten Auftreten nicht mit Keilen versieht, in sanfte-
rem non legato auszufihren.) Legato missen alle jene léngeren Werte
gespielt werden, die einen Vorhalt darstellen, vor allem also die ersten
Notenpaare in der vierten und fiinften Teil phrase des Themas.

Die Artikulation ist jedoch nur eine von zwei Fragen, die die Lénge der
Notenwerte betreffen; der andere ergibt sich durch den Abstand von einem
Anschlag zum néchsten. Dieser meist selbstverstandliche Aspekt erfordert
hier einige Uberlegung. Die Sechzehntel und Triolenachtel des Thematreten
nirgends gleichzeitig auf, so dass sich das Problem einer polyrhythmischen
Gegeniberstel lung nicht stellt. Andersist esmit den punktierten Figurenim
unabhangigen Motiv, die Bach regelméldig einer Achteltriole gegeniber-
stellt (vgl. T. 18ff). Das Manuskript ist in Bezug auf die senkrechte Aus-
richtung der Notenkdpfe ebenso eindeutig wie der moderne gedruckte
Notentext: Die punktierte Figur ist im Gigue-Rhythmus zu spielen, d.h. im
Verhdtnis 2 + 1 anstelle von 3 + 1. Wahrend viele Interpreten diese rhyth-
mische Deutung in T. 12 und ab T. 18 intuitiv vollziehen, sind die meisten
sich nicht bewusst, dass siein T. 3 und 4 anders, ndmlich streng punktiert,
gespielt haben. Doch von T. 26 an erfordern Triolen in der Gegenstimme
eindeutig auch im Thema den Gigue-Rhythmus, so dass eine konsequente
Interpretation diese Ausfihrung fir das ganze Stiick zugrunde legen sollte.
(Diestrifft auch auf die einzelne Sechzehntel am Endevon T. 83 zu.)

Das Tempo der Fuge erlaubt kaum individuelle Varianten: Es muss
schnell genug sein, um das alla breve-Metrum zu verwirklichen, aber doch
so geméldigt, dassdie ZweiunddreiBGigstel der Verzierungen noch sauber und
nicht tberstirzt klingen. Fir das Tempoverhéltnis zwischen Praludium und
Fuge wirkt die folge Ubersetzung am tiberzeugendsten:

Ein Takt entspricht einem halben Takt
im Praludium in der Fuge
(Metronomempfehlung: Préludium-Achtel = 180, Fugen-Halbe = 60)
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Der Notentext enthélt sowohl thematische als auch kadenzielle Verzie-
rungen. Das erste thematische Ornament findet sich auf dem ersten
schweren Schlag des Themas. Es handelt sich um einen Mordent, der drei-
mal (T. 1, 7, 13) eingezeichnet ist. Die Klammern weisen auf einen nach-
tréglichen Zusatz hin, der Druck des Symbolsin normaler Grof3e auf einen
Zusatz von Bachs eigener Hand. (Zusétze nachweislich anderen Ursprungs
werden im Urtext durch kleinen Stich unterschieden.) Die dreimalige Ein-
zeichnung weist dieses Ornament als einen integralen Teil des Themas aus.
Wer keine technischen Probleme mit der erforderlichen Geschwindigkeit
und Mittelstimmenakrobatik (in T. 30 und 50) hat, sollte sich diese
‘Verschénerung' des Themas nicht entgehen lassen.* Das zweite themati-
sche Ornament tritt im Kontrasubjekt auf. Dieser Praller erscheint nur
einmal (vgl. T. 10), allerdings ohne Klammern. Die Ausfthrung auch dieser
Verzierung ist vor allem aus technischen Grinden schwierig, da durch die
unverzichtbare Bindung der Halben an die folgende Note Fingersatzpro-
bleme entstehen (vgl. z.B. den Praller auf fisin M: T. 16).

Die nicht-thematischen Ornamente sind dagegen unproblematisch. Die
Praller unter den Fermatenin T. 70 und 83 beginnen mit der Hauptnote und
kénnen in Anbetracht der erwtnschten Verlangsamung flnfténig gespielt
werden. Auch der in T. 83 auf die Unterbrechung folgende Doppelschlag ist
funftonig (dis-e-dis-cis-dis). Der Praller in T. 85 beginnt mit der oberen
Nebennote, der Doppelschlag in T. 37 mit der Nebennote; beide sind vier-
ténig.

Der Bauplan der Fuge muss, da sowohl explizite Schlussformeln as
auch Themeneinsdtze in reduzierter Stimmdichte fehlen, aus der harmo-
nischen und themati schen Entwicklung geschlossen werden. Die Exposition
présentiert drei Einsdtze auf Tonika, Molldominante und Tonika. Die
Sequenzen, mittels derer das erste Zwischenspiel an den dritten Einsatz an-
schliefdt, sorgen fur eine untrennbare Bindung. Die erste Durchfiihrung
schlief3t daher erst mit dem Ende dieses Zwischenspielsin T. 24,, nach einer
Modulation zur Tonikaparallele und in Uberschneidung mit dem Auftakt
des folgenden Einsatzes. Die zweite Durchfihrung erklingt in Dur. Sie
enthdlt zwel Themeneinsédtze in der Tonikaparallele G-Dur und deren
Dominante D-Dur sowie ein abschlief3endes Zwischenspiel. Auch diesmal
(T. 42,) Uberschneidet sich das Durchfiihrungsende mit dem Auftakt des
nachsten Themeneinsatzes. Die dritte Durchfuhrung bringt die Ruckkehr

#|m Themeneinsatz von T. 41-47 ist der Mordent abweichend auf die erste Synkope gesetzt.
Dies erscheint etwas willkirlich; wer méchte, kann die Abweichung ignorieren.
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nach e-Moll mit zwei Einsdtzen auf der Dominante und Tonika. Addiert
man das Uberbriickende Z3 und das abschliefiende Z4, so ergibt sich
dieselbe Lénge von sechs Takten, die auch die Zwischenspiele der ersten
und zweiten Durchfihrung charakterisierte. Wieder Uberschneidet sich der
Schluss mit dem Auftakt des nachfolgenden Einsatzes (vgl. T. 60,)

Durchftihrung IV stellt das Themaauf die Subdominante und ermdglicht
erst dadurch die volle Bestétigung einer Rickkehr zur Grundtonart. Der
Abschnitt besteht erneut aus zwei Themeneinsétzen, doch seine Zwischen-
spiele sind wesentlich langer. Bach hat jedoch die 27-taktige Durchfihrung
so komponiert, dass sie, trotz Fermate und Generalpause, eine unzweideu-
tige Einheit bildet. Aus harmonischer Sicht représentiert der ganze lange
Abschnitt eine einzige erweiterte e-Moll-Kadenz. Kurz nach dem Ende des
Subdominant-Einsatzes in T. 60-65 hort man einen chromatischen Abstieg
(vgl. U: T. 66-70: d—cis-c-h—ais-h) zum Dominant-Orgel punkt, der zwar
fUr die Dauer desletzten Themeneinsatzes unterbrochen, jedochin T. 78-81
erneut aufgegriffen wird und in T. 84-85 schliefidlich den abschlief3enden
Tonika-Basston vorbereitet.

Nach einer Exposition mit Einsétzen in allen drei Stimmen présentieren
die drei folgenden Durchfiihrungen die drei moglichen Paare. So ist diese
Fuge mit je drel Themeneinsdtzen in jeder Stimme sehr ausgeglichen.
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Hinsichtlich des Spannungsverlaufs beschreiben ale vier Durchfihrun-
gen Steigerungen von einem Themeneinsatz zum néchsten. Das Uberleitende
Zwischenspiel in der dritten Durchfihrung unterstiitzt diese Tendenz; erst
die vierte Durchfihrung bringt eine Abweichung: hier Ubertrifft der den
Abschnitt eréffnende Subdominant-Einsatz den darauf folgenden Tonika
Einsatz an Intensitét, sowohl wegen der dieser Funktionsfolge inhdrenten
harmonischen Entspannung al's auch wegen des diminuendo in Z5 und der
dreitaktigen Reduktion der Stimmdichte in T. 70,-73, — der einzigen im
ganzen Stuck. Daflr beschreibt das abschliefiende Zwischenspiel eine
vollstandige dynamische Kurve und gleicht damit denen der vorangehenden
Durchfihrungen.

Unter den vier DurchfUhrungen ist die zweite, in Dur gehaltene vermut-
lich die ausdrucksstérkste. Die dritte erhdlt einen Rest dieser erhéhten Span-
nung aufrecht, und erst die vierte Durchfihrung kehrt zum Intensitétsniveau
der ersten zurtick. Diese Unterschiede sind jedoch keineswegs dramatisch.
Die e-Moall-Fuge zeichnet sich insgesamt durch einen spiel erischen Charak-
ter aus, in dem dasthematische Material selbst alle Aufmerksamkeit auf sich
zu ziehen versteht.



