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Des wohltemperierten Klavieres
zweiter Teil

Zwanzig Jahre hat Bach zwischen der Herausgabe des
ersten und des zweiten Teils des wohltemperierten
Klaviers verstreichen lassen, und es sind ungefihr
an die zwanzig Jahre, seit ich selbst die Niederschrift
meiner Betrachtungen iiber das Werk begann. Darum
hat ein verniinftiger Leser zu erwarten, daB die Be-
arbeitung des zweiten Teils eine andere Physiognomie
zeige als die des frisheren; er muB selbst mit anderen
Voraussetzungen und mit reiferer Vorbereitung diesen
Band ergreifen.

In diesem vermied ich absichdich Wiederholungen
frilherer Argumente, wandte mich vom rein Klavieri-
stischen ab als von einem Gegenstand, der in den fiinf
vorausgehenden Binden der Gesamtausgabe meiner
Bach-Studien ausfishrlich zur Sprache gekommen war;
ich verweilte nicht (oder kiirzer) bei geringeren Einzel-
heiten, die von den Hauptmomenten ablenken, und
bemithte mich vorzugsweise, den Lernenden zu den
Mysterien der musikalischen Struktur und in das
Innere zu fiihren.

Obwohl die Fuge, mit groem Aufwand von Wiirde,
dic strengste Form der musikalischen Komposition
genannt wird, liegt — meines Erachtens — die Be-
dingung fiir die lebendige Erhaltung dieser Form darin,
daB} ihr die breitesten Freiheiten eingeriumt werden.
Unter den Werken, die auf kiinstlerischen (nicht allein
formalen) Wert Anspruch erheben, bin ich doch nie-
mals auf eine absolut strenge Fuge gestoflen; es
schien mir vielmehr, als ob das Zunehmen der Frei-
heit mit dem Anstieg zur kiinstlerischen Hohe gleichen
Schritt hielte.

Es gibt vielleicht keine Fuge, die nicht auf Augen-
blicke aufhorte, eine solche zu sein. Eine wahrhaft
strenge Fuge wire ein polyphones Gefiige, das von
dem Thema nie abwiche und bei dem keine Stimme
jemals pausjerte. Dies wire der ideelle Typus der
strengen Fuge, an den noch kein Kiinstler sich be-
dingungslos gehalten hat: einem Vogel vergleichbar,
der unausgesetzt in der Luft kreist.

Eben die Bachsche Fuge (diese ihm homogenste Form,
Empfindung zu duBern) ist reich an UnregelmiBig-
keiten und Ausnahmen. Die Theoretiker sind ge-
zwungen, diese Vorkommnisse mit Verlegenheit zu
nennen. Und wenn ich ihnen darin beistimmen muf,
daB nur die meisterliche Uberlegenheit solche Frei-
heitsrechte einriumt, so folgt daraus ebenso entschie-

den, daB die Meisterschaft nichts anderes erzielt als
die Erwerbung dieser Rechte.

Die- iibernommenen Regeln fiir die Schreibweise der
Fuge sind zum Teil praktischen, zum Teil symboli-
schen Ursprungs. So ist dic Bildung der »Antwort«
in Beziehung zu einem gedachten Modulationskreise
gebracht.

Die Symbolik der Gesetze 1aBt sich in die Begriffe
zusammenfassen: Harmonie im Kampf; Gleichberechti-
gung aller Beteiligten, die in dem Hauptgedanken sich
vereinen.

Praktisches und symbolisches Endziel der Fuge: die
Ausbeutung des Hauptgedankens bis zu dessen Er-
schopfung.

In der heutigen Kompositionskunst, die in gerader
Linie von der Bachs stammt (insofern als sie, immer
bewuBter, die durch Polyphonie tonende Empfindung
zu werden sich bestrebt), fillt sowohl die nach dem
Mittelpunkt des Modulationskreises gravitierende Rich-
tung — die Abhingigkeit von der Tonart — als auch
die objektive Symbolik aus dem Plan, die dem sub-
jektiven Temperament gewichen ist. Somit sind auch
die Rechte des Meisters groBer geworden: er darf nun
die Bachschen Ausnahmen als Regeln iibernehmen.
Die Form der Fuge wird zunichst immer von der
Beschaffenheit des Themas abhingig sein. Bach deutet
uns diese Wahrheit oft genug an, aber zuweilen zcigte
er sich mit ihr im Widerspruch. Des Themas Triebkraft
aber liegt in der Ausgicbigkeit und Wandlungs-
fihigkeit seiner selbst.

Der zweite Gestalter ist die geistige Idee, dic die Fuge
innerlich bewegt, und ein dritter: die Empfindungs-
sphire, die das Fortschreitende umhiillt.

Einem Beethoven war die Fuge nicht mehr der natiit-
liche Ausdruck seiner Empfindung iiberhaupt, son-
dern ein gelegentliches Instrument, das fiir eine beson-
dere Richtung der Empfindung zur Anwendung kam.
Es ist denkbar, daB in der Fuge von heute das Kontra-
subjekt liber das Thema siegt, odet daB die Formen
unmerklich in andere iibergehen, sich auflosen anstatt
sich zu verdichten, oder dafl aus einer vielgestaltigen
Bewegung das Thema als letztes Ergebnis tritt.

Unter den Fugen dieses Bandes stehen die in D-Dur
und in E-Dur dem absoluten Typus am nichsten.
Ich habe in meinen Anmerkungen .dic: erste kiinst-
lerisch abgelehnt, die zweite rﬁckﬁ';ltl?s anerkannt,



well der Geist sich hier durch das Scholastische offen-
bart. Doch erweckte die in fis-Moll stehende Fuge in
mir cine reinere Freude, trotzdem sie mancherlei
thematische Zusammenstellungen, die ich in Beispielen
dargetan habe, auler acht 1iBt, und weil sie aus dem
Gedanken neue Formen ableitet. Die b-Moll-Fuge
vereint die gliicklichste Idee mit dem vollkommensten
Bau zu einem unbedingten Meisterstiick. Die Stiicke
in d-Moll, in e-Moll und in a-Moll reprisentieren die
Macht des Temperaments {iber die Reflexion; die
»Tanz-Fuge« in B-Dur verbleibt eine cinzelne Bliite
der Anmut und der gemilderten Strenge.

Als polyphone Tanzstiicke muten auch die Fugen in
F-Dur und in f-Moll an, desgleichen das zu einem Spring-
tanz ausholende dreistimmige Spiel in h-Moll. Eine ein-
same Stellung nimmt die Doppelfuge in gis-Moll ein, die
bei groBer Formenschdnheit und innigster Einheit in
der Abwechslung am gemiitvollsten wirkt.

Das Verhiltnis des obligaten Préludiums zur Fuge
scheint mir nicht klar genug festgestellt zu sein; die
Priludien des Wohltemperierten Klaviers machen es
offenbar nicht leicht, in dieser Frage sicherer zu werden.
Als Herausgeber habe ich einigen FleiB daran gewandt,
cine geschlossene Bezichung des Priludiums zur Fuge
nachzuweisen, gelegentlich auch durch Beispicle her-
beizufithren. In den letzteren Fillen glaube ich die
Intentionen Bachs iibertreten zu haben.

Alle Anderungen und Zutaten verfolgen indessen
die erzicherische Absicht, den Lernenden einen Ein-
blick in den Mechanismus der Komposition zu ver-
schaffen; sie illustrieren und erginzen iiberdies die
in dieser Einleitung nur skizzenhaft dargelegten An-
schauungen. In mehreren Fillen bildet die Summe der
Anmerkungen zu verschiedenen Stiicken erst die voll-
stindige Meinung iiber cine und dieselbe Frage.

New York, Mirz 1915 Ferruccio Busoni
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,Das wohl temperirte Clavier*

Bearbeitet, erlautert und mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modemen Klavierspieltechnik
herausgegeben
von

Ferruccio Busoni

PRAELUDIUM 1

Allegro maestoso
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1) Das Stiick ist urspriinglich, ohne Angabe des Tempos, so notiert

2) Von hier an wird die Komposition ,thematisch, die ersten neun Takte des Praeludiums sind’ als fantasierende
[

Einleitung, der Eintritt des leitenden Motivs % als der eigentliche Beginn des Hauptstiickes
zu denken.

Edition Breitkopf Nr. 8276 Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
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3) Der EntschluB des Soprans, die hohere Lage aufzusuchen, soll wie ein Manualwechsel auf der Orgel wirken; wie
fiberhaupt das Ganze der Orgel niher steht, als dem Clavecin.
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4) Die nun folgenden siebzehn Takte geben eine fast wortliche Wiederholung des ersten Teils, in die hohere Quart

versetzt.
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5) Bei diesem zuriickfiihrenden Satz ist im ersten Teil des Praeludiums die Chromatik des Soprans streng einge-
halten; das wire auch hier ohne Gewaltsamkeit durchfiihrbar

Die zufillige fiinfte Stimme ist hier iiberfliissig; nicht so in der Coda.

6) Eine innere Beziehung des Praeludiums zur Fuge vermochte der Herausgeber nicht zu erkennen; es wire denn
in der Idee des Kontrastes. Ein duBerer Zusammenhang wire hingegen miihelos herzustellen, wenn man ia der
Coda des Vorspiels das Fugenthema anklingen lieSe
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Kompositions-Studie
Das C-dur Praeludium nach J. P. Kellners Handschrift
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1) Das Tempo bewegt sich fast gleich dem des Praeludiums in unserer Aufzeichnung; doch ist die Gebirde hier ent-
schiedener und frischer.
2) Der Sopran beschlieBt den ersten Teil, der Alt erdffnet zugleich den zweiten.
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1) Dieser Takt ist weder kontrapunktisch noch harmonisch, noch fiir die Struktur unentbehrlich.-Dies tritt zu Tage,
wenn man die beiden Nachbartakte aneinander schlieBt; geistreich ist der darauf folgende wandernde. C-Orgelpunkt
durch die drei Stimmen und zuletzt die allmahliche Auflosung der Fuge in Homophonie.

Der in Frage stehende Takt findet seine Erklirung darin, daB die Fuge urspriinglich mit dem darauf folgenden
schloB.
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PRAELUDIUM II

. BWYV 871
Allit)egro sciolto
- —w- . qj
I quasi forte e leggiero
o -
t —» .
S , : ==
=== v '
5] e ey
. & > (=) N
P === : e e — : = =a% 3
3
=5
»
i * 1
]
\ v '! 1] o .
| - 1 v 1 Y %QS—
D) 3 s - ‘ 4
~—r A \‘
S dolce
: EespfEssbe eSS ees oh S
D)) —— — e
————=— piuleggiero
e T—— ' ——
3 +— = —

&
i3
e v v
+— 0 0O
¢ s
2 forte, leggiero
s 1 — N o T
@L 1 . 'l.l‘ : :E I J
— e >

1) Hier ist der thematische Zusammenhang mit der Fuge offen-
bar: trotzdem h&lt ihn der Herausgeber fiir unbeabsichtigt; aber

die beiden Motive sind aus demselben Geiste heraus geboren
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2) Eine bei Bach gern wiederkehrende Form der BaBfiihrung W (vergleiche: Dreistimmige

Inventionen, Capriccio in B dur, Goldberg - Variationen und die Anmerkungen zur cis moll-Fuge).
3) Die Form ware zweistimmig reiner geblieben.
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1) Die analytischen Ergebnisse bei Betrachtung dieser Fuge sind in der folgenden Kompositionsstudie niedergelegt.
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Kompositions- Studie”
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1) Die Kompositionsstudie will eine deutliche Darstellung aller thematischen Stimmen, hiufig ihre Zurickfihrang anf
den urspriinglichen Sinn sowie eine Vervollstindigung der Vierstimmigkeit in der Exposition darlegen. Dadurch soll
dem Studierenden die Bedeutung aller Einschrinkungen und Umbildungen des Originals zum BewuBtsein gebracht wer-
den. Das Thema ist iiberall durch Bogen kenntlich gemacht.
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PRAELUDIUM III

) BWYV 872
Andantino calmo

Ritmo di 3 battute
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ebenso bei allen in der gleichen Weise bezeichneten Stellen.
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1) Wir versuchen die thematische Idee, deren treuere Gestaliung zugnnlten der chromatischen- Melodiefilhrung auf-
gegeben ist, zu rekonstruieren und gewinnen in dem folgenden Beispiel eine Fassung, die gwischen der klteren Ver-
sion und dem Haupttext die Mitte einnimmt

27482
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Anmerkungen

Dies Praeludium besteht aus einem ersten Abschnitt von zweimal

drei Takten, einem zweiten von viermal zwei

und wieder zweimal drei Takten und einer Gruppe von vier weiteren Takten, die zur Fughette fiihren. Die Fu-
ghette, dreiteilig gestaltet, setzt sich zusammen aus neun, sieben und zehn Takten: Exposition, Durchfiihrung und
Coda en miniature. Die melodische Linie, die ans den obersten Noten des Soprans am Ende des ersten und des zwei-
ten Teils des Vorspiels sich ergibt

m__.__* F—p—p—p—*f
| —

w

Zur Hebung des Klanges wire die Verdoppe-
lung des Basses

oder der Mittelstimme von guter
Wirkung

1

— -
=y T

wobei man allerdings die weiche Tongebung der Violen und Violoncelle in einem Streichquintettsatz sich zu verge-

genwartigen hitte.

= P
Violino I
Violino II
<J N— >4 N——
Vicla w & m- T r— ~T T - = —
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Contrabasso 4 —=% — ——<X
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Altere Gestalt des Cis-dur-Praeludiums

arpeggio
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Tonart und Anlage gemahnen an das erste Praeludium des ersten Teils. Es lige recht nahe, das vorgeschriebene
Arpeggio so auszugestalten, daB die Ahnlichkeit vollkommen wiirde

/ / -

i
Aus der unbefangenen Transposition nach Cis ist zu entnehmen, daB Bach den Unterschied im Charakter der Tonarten

mit der Einfiihrung der temperierten Stimmung fiir aufgehoben hielt; ein Grundsatz, der spiterhin durch unkluge Deu-
telei (namentlich an Beethoven) wieder wankend wurde.

27432



22

non leggiero .

Ritmo di 6 quarti
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1) Die ZweiunddreiBigstel- Figuren, die allmihlich dichter auftauchen, diirfen keine Uberhastung erleiden; das Zeit-
maB hat sich ihnen anzupassen.

Akkordische Intervalle lassen sich ad infinitum durch- und engfiihren, ohne Hindernis und ohne besonderen Reiz.
Trompetensignale achtstimmig zu setzen, fordert geringe Satzkunst. Um so iiberraschender ist, welche Vorteile Bach

aus dem ersten Gliede des Themas @ zu ziehen weiB. Obwohl dieses erste Glied unbestreitbar die Haupt-

figur des Stiickes ist, s0 besteht das Thema, genau gesehen, aus mindestens sechs Vierteln, und nur die verfriihten
Einsitze von Sopran und Alt bewirken, daB die Fortsetzung des Themas fiir das Obhr zuriicktritt. Denn die Expo-
sition baut sich bereits auf einer Engfiihrung in der geraden und der Gegenbewegung auf, sodaB die kontrapunkti-
schen Moglichkeiten bereits in den ersten zweieinhalb Takten erschopft scheinen. Doch der Meister steigert unauf-
haltsam, und zwar zunidchst durch die Rhythmxk Er bringt den Comes um zwei Viertelwerte gekiirzt, darauf den
Dux aunf ein Drittel des Umfangs reduziert in dreistimmigen Nachahmungen. Ferner eine vollstindige Inversio der
Exposition in der Parallel-(Moll)-Tonart. Weiterhin die Verklemorung und endlich die VergréBerung von dem ersten
Gliede des Themas. Im sechzehnten Takt wire eine Nachahmung in der pausierenden Stimme noch moglich gewesen

3 'AT’ » a

" = Fﬂ—Fz

—

Eine Andeutung dieses Satzes ist zu finden in den DreiBig Verinderungen (Goldberg-Variationen), wo, die vierte Va-
riation folgendermafen lautet:
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1) Zur Frage der thematischen Varianten vergleiche man die Anmerkungen zur E dur- Fuge.
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forte, tenutamente
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1) Der Sopran ist zwar die VergroBerung des Sub-

jektes schuldig geblieben, doch ist diese durch das
Geschiftige der Figuration hindurch vernehmbar

2) Dieses und das folgende Ach-

tel sind vierstimmig gesetzt; mehr-

oo — a ! u
stimmig noch bei Bischoff, woselbst . h.é
diese Stelle so erscheint

27452

Die beiden Orgelpunkte in'den letzten vier Tak-
ten iiberschreiten ebenfalls die‘ regelrechte Drei-
stimmigkeit. Der Orgelpunktton im Ba8 stellt sich
bei Bach hiufig als iiberzihlige freie Stimme ein.
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PRAELUDIUM IV
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1) Beziiglich der absteigenden Chromatik in der Oberstimme vergleiche das erste Praeludium und das M. zur

folgenden Fuge.

27452



Anfanghch ein Zwiegesang tiber einem obligat gefiihrten BaB, gestaltet sich das Praelu(hum vom zweiten Teil an
zu einem Trio, bei dem der BaB stellenweise zur leitenden Stimme wird. Die Verzweigung der drei Stimmen ist aus-
erlesen kunstreich und schén. Das Original, reich an Verzierungsnoten, wurde hier mit Bedacht auf die richtige Aus-
fiihrung der Ausschmiickungen ausgeschrieben. Die Emtellung des Stiickes in drei Abschnitte stammt vom Heraus-
geber; der mittlere von ihnen bringt die Durchfiilhrung zweier neuer Motive; der dritte Teil faBt die beiden ersten
zusammen, in kontrapunktischer und harmonischer Umkehrung.
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FUGA IV
a3

and

| " Allegro risoluto

D)
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poco legato
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1) Die Durchfiihrungen des Themas sind diesmal beziffert; aus dem Grunde, weil eine solche Darstellung der Form
in diesem Falle dem Herausgeber am tibersichtlichsten erschien.
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1) Das Thema umfaBt zwar sechs Achtelwerte; in der Umkehrung jedoch erscheint es auf acht Achtel erweitert.
2) Dieser Takt ist mit dem siebenten iibereinstimmend.
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Transposition des ersten Zwischenspiels bis zum fiinften folgenden Takt.
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NB. Bei der Beleuchtung von Praeludium I,II und IV fanden wir bereits Gelegenheit, auf Episoden absteigen-
der Chromatik hinzuweisen. Hier in der cis moll-Fuge tritt ein derart gefiihrtes obligates Kontrasubjekt
in diesem zweiten Teil des Werkes zum ersten Mal in Erscheinung. Es ist eine bevorzugte Form des spiten Bach,
die er namentlich in Mollsitzen gern anwendet und die fiir den Meister und seine letzte Ausdrucksart bezeichnend
ist. Um spiterhin Wiederholungen zu vermeiden, lassen wir an dieser Stelle eine Tabelle der hauptsichlichen Beispiele
folgen, die unsere Bemerkung betrifft.

X N—1 0 — X1 . N T
1 Pt EE
> " o —
~—~——— T
———mml

A ~ P E— i P S— P ¢ \_sn— O

a4

Man vergleiche iiberdies den Basso Continuo aus dem Crucifixus in der h moll- Messe.

In der vorliegenden Fuge tritt das absteigende chromatische Kontrasubjekt zuerst iiber dem Thema in der Parallel-
tonart, sodann verkleinert iiber der Umkehrung auf und wird als Zwischenspiel unabhingig durchgefiihrt. Eine aus-
giebigere Benutzung dieses Gegenthemas hitte miihelos zu einer ausgesprochenen Doppelfuge fiihren konnen, wo-
fern es in des Meisters Absicht gelegen hiitte, eine solche zu schreiben. Die folgende Skizze soll des Herausgebers
Behauptung kurz illustrieren.
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low =
Diesem Bild entsprechend wiirde die dritte Durchfithrung in der Umkehrung so erscheinen: — — = = |~ - — =1

Der Studierende sollte sorgsam die Rhythmik des Satzbaues beobachten. Sie stellt sich, unregelmaBig abwechselnd,

aus zwei- und dreiteiligen Gliedern zusammen. Wenn wir das Zeichen — fiir die Dauer eines”halben Taktes fest-
setzen, so erhalten wir z. B. vom Anfang der Fuge bis zum Eintritt der zweiten Durchfiihrung das folgende gra-

= = = = | Spiterhin bewegen sich die verschiedenen Stimmen in verschiedenen Satzrhythmen' iibereinander. Fiir

den guten Vortrag der Fuge ist diese Erkenntnis von Wichtigkeit.

phisch - rhythmische Satzbild:
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PRAELUDIUM V

BWV 874
Allegro giocoso, ma non troppo d i— ~
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ten.

ten.

ten.

ten,

and

$4 39

Die Trompetenfanfaren muten mehr heiter als heroisch an; wie denn iiber dem ganzen Stiick, drotz aller Beweg-
lichkeit, eine gewisse Behaglichkeit lagert. Inhaltlich und formell von geringerem Interesse, ist dss Praeludium doch
ein recht frisches Klavierstiick, zu dessen gesteigerter Wirkung die Zusitze des Herausgebers beitragen diirften. Die

Notierung &3 entspricht, nach alter Orthographie, der Achtelfriole J J‘
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FUG4A Vv?

Maestoso alla breve

1. Durchfiihrung AStenuto
g gyt s s
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Chri.ste e_lei_son, e.lei.son
miaBig ausnimmt. Der AbschluB in A dur vor der Wendung nach e moll, im zehnten Takt wiederholt sich—fast gleich-
lautend — weitere zehn Takte spater, ein Beweis dafiir, daB die Fuge in dJeser Zwischenzeit nicht von der Stelle ge-
riiokt ist. Rhythmisch bewegt sie sich ununterbrochen in bedichtig - steifen Achtelnoten, die jede Eingebung oder
Freiheit im Vortrag versperren. Selbstindige Zwischenspiele, die belebende Abwechslung brichten, kommen nicht
vor. Zu Zeiten besinnt sich der Herausgeber und fragt sich, welcher Sinn wohl darin liegen moge, eine melodische
Formel so durch verschiedene Stimmen und Tonarten zu jagen. Sie schleicht und dreht sich so wie die einférmige
Geschiiftigkeit des Alltagslebens im eigenen Kroise,um ein ruhmloses Ende zu erreichen. Wenn die Durchfiihrung
nicht irgendwohin und dariiber hinaus fiihrt, nicht wie eine Kraft wirkt, die Hindernisse aus dem Wege rdaumt und
aus gegebenen Formen neue prigt, wenn sie moht die innere Wandlung beschwirt und wie ein reinigendes Feuer lo-
dert, dann mége dieser Kunstgriff mit dem #ibrigen Riistzeug mittelalterlicher Gelehrsamkeit als archivarisches
Material ruhen und eine vom Temperament und Poesie getragene Homophonie Recht behalten.

2) Themata, aus sechs Vierteln bestehend, im Viervierteltakt sind in diesem Werk hiufig anzutreffen. So bereits
in der ersten Fuge des ersten Teils. Was anliBlich der cis moll-Fuge mit Bezug auf den rhythmischen Satzbau an-
gefiihrt wurde, ist hier vergleichsweise anzuwenden.

Die Engfiihrungen sind auf drei kanonische Stimmen beschrinkt. Bei der ersten dieser Engfiihrungen antwortet
der BaB, wie zur Besiegelung der Diskussion. In dem gleichen Sinn hat der Herausgeber auch bei der zweiten und
dritten Engfiihrung die Erwiderung des Basses in kleinen Noten angedeutet. Das Thema ist derart richtig gebaut,
daB die engste Fiithrung oum gratia ansgesponnen werden kann:
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2. Durchfiihrung (Sopran und Alt)
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3 Im Alt erscheint das Thema notgedrungen verstiimmelt.
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3. Engfiihrung
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Wie spater in der b moll-Fuge haben wir hier darauf verzichtet, die Verteilung der Stimmen an dje Hinde zu no-
tieren, um das Satzbild rein zu erhalten.
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PRAELUDIUM VI

BWYV 876
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1) Diesen Takt trifft man auch in der folgenden Gestalt an
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2) Der von Bach stammende Bogen iiber den drei Noten scheint anzudeuten, daB die iibrigen Sechzehntel weniger

gebunden sein

sollten.

Der erste Teil besteht aus drei Abschnitten, die im zweiten Teil, geniigend symmetrisch, sich wiederholen. Nur der
dritte Abschnitt wird um volle sechs Takte erweitert. Der Orgelpunkt, der den letzten fiinf Takten als Basis dient,

stempelt diese

zur Coda.
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Kompositions- Studie
Altere Gestalt des d-moll Praeludiums
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FUGA VI”
ad

i ; nfﬁ 2 ———
Allegro moderato con slancio e sentlmento ¢ m_

mf > Iz »

legato melodioso

e

—— 7 14 R L

+ eine Form, die als Ubergang zum dritten Einsatz des Themas in der Gegenbewegung gebraucht wird. (Takt 5)

2) Langsame chromatische Figuren lassen sich durch Gleiten der Finger schon verbinden, so z.B:

Im Allgemeinen—diese Erfahrung hat der Herausgeber gewonnen—ist die Vermeidung des.Daumen- Untersetzens
dem Vortrag dadurch forderlich, daB sie mechanische Unruhe verhiitet und eine klarere Zeichnung der Passage er-
gibt. Der Herausgeber benutzt hiufig den Daumen als Stitzpunkt und 18t die Gruppe der iibrigen vier Finger wie
den zweiten Arm eines Zirkels spielen. Als eine Studie zu derartigen Ubungen wihle man Chopids Prélude in fis-

moll.
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lich horbar. Dieses schon geschwungene Kontrasubjekt hat den Wert eines solbsta.mhgen Fugeuthema.s, es tritt aus-
gesprochen im Verlauf der Fuge aufler in der Exposition nur zweimal auf; obwohl es auch in der Gegenbewegung
sich hitte verwerten lassen.

il

* Im Gegensatz zu ihrer Vorgingerin ist diese Fuge ein starkes Charakterstiick, ein echtes Klavierstiick. Im zweiten
Teil wird das Thema kanonisch gefiihrt derart, daB die zweite Stimme die Antwort in sich schlieBt; dasselbe wie-

derholt sich in der Giegenbewegung.
Diese Kombination lieBe sich noch bereichern, wenn man eine modernere Auffassung + gelten lassen wollte:

(Takt 17)

Themata von so ausgeprigter Charakteristik sind meist kontrapunktisch wenig ergiebig (wie auch aus der D dur-
Fuge des ersten Teils und der hier folgenden ¢ moll-Fuge entnommen werden kann); so verlduft auch dieses Stiick,
imitatorisch und figurativ, schwungvoll und empfindungsreich, doch ohne namhafte polyphone Kombinationen.

37452



52

PRAELUDIUM VII®

Allegretto piacevole BWYV 876
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MB. Nach Ansicht des Herausgebers endet der erste Teil in der Parallelionart ¢ moll, und der zweite —im symmetri-
schen Verhaltnis~in der Dominante der Paralleltonart g moll; aber der Faden wird ohne Unterbrechung gesponnen und
es ist schoner und richtiger die Form als ein einheitliches Ganzes zu sehen und zu empfinden.

Die ansdrucksvolle Gegenmelodie geht bei der Dominanten-Wiederholung® im Figurenwerk unter; anstatt daf sie,
parallel gestaltet, folgenderweise gefiihrt wiirde.

. 5> . - ——t | g.
?' ——1— “r > — ‘J‘L
- v |’ L

milmm ] ==t I
=== = :

Diese Gegenmelodie konnte recht gut das Thema zu einer mit dem Praeludium ineinander zu webenden Fuge abge-
ben, wiren nicht Themata deren Umfang eine Oktave iiberschreitet, deswegen unhandlich, weil sie mannigfache Kreu-
zungen der Stimmen heraufbeschwiren. ’

Heikel fiir den Bau der Fuge wire auch die Abweichung nach der Unterdominante, mit der das Thema beginnt und
die in der Beantwortung ein modulatorisches Problem zu losen gibe. Dieselbe Schwierigkeit wiirde fiir die Um-
kehrung des Motivs gelten. Eine symmetrische Umkehrung, wie B. Ziehn sie lehrt, ist im allgemeinen unbachisch;
bei nnserem Meister gilt es, durch die Folge der Intervalle das Verhiltnis der Tonart zu wahren. Von der Terz aus-
holend wiirde in diesem Fall die symmetrische Umkehrung ein reizvolles harmonisches Bild.ergeben, ohne ans dem
Bachschen Kreise zu treten '

Demnach wire die Aufgabe einer solchen Fuge fiir den Studierenden, der sich ihrer bemb'.'cht_igte, von erzieheri-
schem Wert und voller anregender Hindernisse.
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2) Wie im ersten Stiick von Praeludium, Fuge und Allegro Es dur, mit dem dieses einé.starke Verwandtschaft
zeigt, tritt vor der endgiiltizen Resolution ein Halt auf dem Dominant-Sekund- Akkord ein. Es ist dies ein Mittel,
die gleichmaBig flieBende Bewegung rur Ruhe zu bringen, das beinahe zur Gewohnheit wird. Thm begegnen wir
noch in der e moll-Fuge und im Fis dur- Praeludium; dhnlich am Schlusse der g moll-Fuge, idéntisch im As dur-
Praeludium; mit dem Quint- Sext-Akkord in der ihm zugeselllen Fuge; weiterhin im B dur-Prasludium-und endlich,
im letzten Praeludium dieses Teils.
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1) Die Griinde, welche die Umstellung der beiden Fugen in Es und G rechifertigen sollen, wurden an den entsprecixen-

den Stellen im ersten Teil dargelegt.

3) Schonere Fiihrung der Mit-
telstimme

dem Sopran in der Exposition
nachgebildet
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1) In den hier folgenden Sequenzen ist die verborgene Fortsetzung und Verengung (diminutio) der vorausgegange-

nen enthalten
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PRAELUDIUM VIII

. BWV 877
Molto tranquillo
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D Am SchluB des ersten Teils treten ZweiunddreiBigstel- Figuren auf, die weiterhin eine fiihrende Bedeutung in der

Bewegung annehmen. Das anfingliche Gebaren des Praeludiums, das leicht als Allegrosatz ent%t:mden werden konnte,

wird kraft dieser dichteren Rhythmen zur richtigen Breite des ZeitmaBes geleitet; daher die Uberschrift Molfo fran-

quillo. Das Stick gehort in jeder Hinsicht zu der Gattung der Inventionen.

Edition Breitkopf Nr. 8277 Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
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2) DaB das Thema im zweiten Teil des Stiickes anstatt auf dem Dreiklange auf dem Dominant-Septimen - Akkord
sich aufbaut, ist als eine Art Umkehrung (diesmal harmonischer Gattung) anfzufassen. In der Begel ist es die Gegen-
bewegung, die den zweiten Teil erdffnet.
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3) Wiirden die Taktstriche nicht als ein notwendiges Ubel in die Notierung sich eingeschlichen' haben, so wire die-
ser halbe Takt nicht eingezwingt worden, um das MaB zu fiillen. Bach widerstrebte es, hier einén §- Takt einzuschai-
ten; denn der Satz wire andernfalls so der natiirliche gewesen:
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FUGA VIII
a4

Sostenuto e serio

n molto tenuto 2) —
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1) Das Thema reicht in der Tat bis zum dritten Achtel des dritten Taktes; doch werden im Verlaufe der Fuge die
beiden letzten Noten minder streng behandelt.
2) Abermals ein Beispiel chromatischen Kontrapunktes, dessen einfache Formel lautet: Z

I
T 1 = 1)

und das bis zum vollendeten ersten Abschnitt des zweiten Teils fast die Bedeutung eines obligaten “Kontrasubjektes ' be-
halt. Die schone, erweiternde und kanonische BaBvariante desselben Kontrasubjektes am Ende der zweiten Durchfiih-
rung hitte streng chromatisch durchgearbeitet werden kénnen:

Fugen in cis moll und As dur)
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1) Es widerstrebte dem Herausgeber, besondere Vortragsnuancen aufzuzeichnen, die aus dem Heryor- und Zuriicktre-
ten der Stimmen, dem Steigen und Faller der Linie unmiBverstindlich hervorgehen; doch setzt er woraus, daB eine
vernitnftige Okonomie derselben eingehalten werde.
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MB. Bis der HalbschluB, den wir mit einem doppelten Taktstrich anzeichneten, erreicht wird, verschwindet nach dem
vollendeten Einsatz der vierten Stimme das Thema aus dem ersten Teil. Genauer gepriift ist es aber in der Ornamen.
tik, die zum zweiten Teil leitet, noch zweimal enthalten, gleich wie aus Arabesken gelegentlich ein Kopf erkennbar wird..
Zum Beleg dafiir fithren wir das Angedeutete vom elften Takte an aus:

Der zweite Teil besteht aus einer vollstindigen und einer iibervollstindigen Durchfithrung. Von diesen ist die er-
ste wiederum durch einen HalbschluB begrenzt, auf dem die zweite zugleich einsetzt,um in der Paralleltomart zu
schliefen. Ein Zwischenspiel, aus Fragmenten des Themas gestaltet, leitet zur Tonika zuriick, wonach das Subjekt
im Charakter einer Orgelpedalstimme auftritt

Zum SchluB bringt der Tenor das Thema in der Gegenbewegung, zugleich mit dem Original des Soprans. DaB Bach
die Umkehrung nicht selbstiindig benutzte, ist wohl dahin zu deuten, daB er diese Form des Motivs als nicht schon emp-
fand; denn nicht jedes Thema gewinnt in der 'Spiegelung ein gefilliges Aussehen.

Es sind nachweisbare und geheime Gesetze hierbei am Werke. Zwar lilt sich ein musikalisohes Motiv kiinstlich
bauen, lassen sich seine Gesetze bestimmen; aber gliicklicherweise verdanken die héufigsten unter dem Motiven dem
Einfall ihre Entstehung. Wenn auch in der Umkehrung des musikalischen Motivs das Sinnvolle-des Begriffes weg-
fillt, das im Wort unerliBlich ist, so bleibt doch immer abzuwarten, ob der Ausfall einen musikq',hschen Sinn und et-
was Wohlgestaltetes zutage fordert. Die Umkehrung erfolgt iiberdies in anderer Weise als im Wort, nimlich durch
ein symmetrisches Auseinandergehen der Intervalle von einem gegebenen Punkt aus (Wassersplegelung, vertikale
Umkehrung, Inversion im Raum); die absolute Umkehrung, die Spiegelschrift (horizontale Umkbhrung, Inversion in
der Zeit) macht das Motiv fiir das Ohr und selbst fiir das Auge ebenso unkenntlich, als wenin_.man das Wort Orga-
nismus ,Sumsinagro* lise. Daher die Stupiditit des Krebskanon, wenn er als nichts anderes als'eine ins Prakti-
sche iiberfiithrte Theorie erscheint. Die strengere symmetrische Umkehrung, wie sie B. Ziehn lehpt, yerlangt daB die
GroBe der Intervalle eingehalten, daB die Nachahmung zugleich zur Transposition werde.
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Thema, Original ) . (Mendelssohn)

| S S |
S— : + . - ’ I"‘L-lu

Tonale Umkehrung, mit jeder Ausgangsstufe wandelbar:
a) von der Quinte

b) von der Terz

o) von der Prim

~+

Es folgt aus diesem Beispiel, daB die diatonische Umkehrung, von verschiedenen Intervallen ausholend, verschiedene
harmonische Zwischenstufen ergibt; wihrend das Bild der symmetrischen Umkehrung auf allen Stufen dasselbe bleibt.
Jene wahrt das Verhélinis der Tonart zum Satz; diese transponiert davon unabhiingig und schafft sich fiir jede Stufe,
auf die sie gestellt wird, eine eigene Tonart. Die einzige Ausnahme hierin bildet die Umstiirzung der Dur-Tonleiter
von der Terz aus.

Einfachstes Beispiel einer zweistimmigen kanonischen symmetrischen Umkehrung iiber einem freien BaB. (Aus Bachs
kanonischen Verinderungen iiber: ,Vom Himmel hoch da komm’' ich her«):
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Beispiel einer getreuen dreistimmigen symmetrischen Umkehrung :
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Beispiel der symmetrischen Umkehrung eines Kanons in Terzen: (FB)
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Kettenbeispiel symmetrischer Umkehrung durch vier Stimmen:

, Andante Sostenuto
ViolinoI
Violino II
Viola
Sestenuto ~ , Lo . »
Violoncello bp—————— —+ e = == e fr———
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Vierstimmige, vollstindige Fugen-Exposition
und ihre symmetrische Umkehrung
von Wilhelm Middelschulte?

(Thema von Bernhard Ziehn)

|
|

im=Cieg Haie—— = -“- = @ﬁ;}w
e LB el o T e

Y4 - ~——— ~~-r \ g - -

Die symmetrische Umkehrung
L]

[F24[dig

\_’ \__/ ' \\—'—/]

1 Kanons und Fuge iiber den Choral ,Vater unser im Himmelreich" fiir die Orgel von Wilhelm Middelschulte (Leipzig, Leuckart)
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Fiir das Interval}verhihnis eifler :der‘artigen Umkehrung wird angenommen, daB der Ton D den gemeinsamen Aus-

-

gangspunkt bilde ] Diese Anordnung ergibt auch fiir das Auge und nament-

: JL

lich auf der Klaviatur ein vollkommen symmetrisches Bild. Doch ist sie lediglich als Wegweiser und Schliissel zu
schitzen. So hat das folgende Bachsche Beispiel (aus dem Musikalischen Opfer) den Ton G als Norm. (Die Losung ist
von W. Middelschulte)

-

Canon inversus et infinitus %
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Es ist jedoch kein Grund vorhanden, der hindern konnte, die Umkehrung von einem zufilligen Intervall aus zu begin-
nen, zumal wo sie nicht kanonisch gebunden ist.

1 -
1 I 1 —T .
= T —1 1
¥ P —g————
{
e ——F —
-

(Von diesem Kanon sind die ersten sieben Takte das von Friedrich dem Zweiten gestellte Thema, bei dem es durch
Fiigung zutrifft, daB es sich in symmetrischer Umkehrung nachahmen 1iBt; darum mutet dieser Peil des Kanons na-
tiirlicher an als dessen kiinstliche Fortsetzung.)

Wenn man auf diesen Wegen weiterschreitet, dann gelangt man zn neuen und unerwarteten kontrapunktischen Zie-
len. Wie die (vertikale) Harmonie aus dem Zusammentreffen der (horizontal bewegten) Stimmen geboren werden mub, so
kann wiederum die Umkehrung des ganzen Satzes ein fremdartiges und dennoch logisches Gebilde schaffen. Die Mog-
lichkeiten sind mathematisch unendlich, zamal wenn man iiberdies freie oder liegende Stimmen und das Mittel der Va-
riation zu Hilfe nimmt, welch letzteres gelegentlich der nichstfolgenden Fuge besprochen wird.- DocH werden zuletzt
immer die Wah] und die Empfindung den Ausschlag im Kunstwerk geben. Bei dieser Gelegenheit sei auf.B. Ziehns
Lehre vom Kanon (Chicago) besonders hingewiesen. Ihr geht, als unerliBliche Gefahrtin, seine Lehre der Har-
monie voraus.
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PRAELUDIUM IX

BWYV 878

Andantino

¥
g age——
Piigrr 4 —~ o

egualmente e sempre legato

== = m ]

w7 :gjﬂ% —

Das Praeludium beginnt als ein ausgesprochener Kanon, der mit dem neunten Takt ginzlich aufgegeben wird

Der neue Ansatz am Beginn des zweiten Teils bleibt fragmentarisch.
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FUGA IX?
ag

Largo alla breve

| D O F f_?_fi

scolpito
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SV = Sopran - Variation
SD = Sopran in der Diminution
8D - Sopran in der Diminution und in der Gegenbewegung
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4
1) Eine Fuge wie aus einem GuB und bei ihrer lapidaren Schmucklosigkeit reich an Scharfsinn-und an Mitteln.
Der Plan ist klar, der Inhalt verschlungen:

Exposition;
Engfihrung durch alle Stimmen in der Entfernung eines halben Taktes;
Engfihrung ” ” ” » ganzen Taktes;

Variation des Themas im Sopran, darauf im BaB8;

Durchfiihrung mit dem Thema in der Verkleinerung; gefolgt von einer Er-
weiterung, die mit allen vorangegangenen Formen arbeitet und zu einer gis
moll- Kadenz fiihrt;

Letzte Durch- und Engfiihrung des Themas im Original, kombiniert mit
der Verkleinerung in der Umkehrung;

Endgiilliges Auftreten des ,Comes“ im BaB und SchluB- Kadenz.

Die in der Mitte der Fuge auftauchende Variation des Themas ist eine :'“=~-
Form, die im Wohltemperierten Klavier sehr vereinzelt vorkommt; sie zieht
sich hingegen durch das ganze Werk der ,Kunst der Fuge“ und ist die be-
vorzugte Bachsche Technik in seinen Orgelchoralvorspielen.

. »
00, WD ) —— — ——

0
%ﬁ = 5= ——
Die Bachsche Anwendung der Variante besteht hauptsichlich in dem = H= Si==|
Mittel, die Viertelnoten des Chorals durch rhythmisch belebte Durch- A )
gangstone auszufiillen, wobei die Ornamentik zum Ausdruck wird; der : 1 =55 ——
Reichtum an Gebilden und die Innigkeit, die der Meister bei diesem Vor- % - 1
gang entfaltet, sind uniibertrefflich. Nach seinem Vorbild ist das fol- é ——— 1 —
gende Beispiel als Erlduterung konstruiert: Pt —_

Im gleichen Sinn ist der Herausgeber in einer Fantasia Contrappuntistica iiber ein Bachsches Fragment dem
groBen Muster gefolgt, und es sei ihm gestattet gedringt anzufiihren, in welcher Weise dies, soweit es die Variante
des ersten Themas betrifft, in dem genannten Werke versucht worden ist.
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In diesem selben Werk hat der Herausgeber die Variante auch auf das Kontrasubjekt ausgedehnt:

Als ein klassisches Beispiel der Bachschen Variante gilt dem —FF— F—— = ’:=
Herausgeber die letzte der Orgel-Variationen iiber den Choral ﬁi:‘: — EE====
n

die so gestaltet ist:

- . , "
SE====————c—r— e ——— a7 ——F
T T + T T -t 1 T ¥

usw,

In ganz anderer Weise bringt die erste Variation in demselben Werk die Melodie des Chorals zum Ausdruck; wie stam-
melnd und von Seufzern unterbrochen, in der Sprache einer um Trost flehenden Seele. Eine gleichmiBig bewegte Beglei-
tungsstimme verbindet die Fragmente zu einem vollendeten Satz, der wie fiir Englisch Horn und BaBklarinette geschrie-
ben scheint.

Urspriingliches e == : : - 3 :
T e e —————— -

Variation:

Offenbar fiihrte nach diesem Grundsatz Richard Wagner jene ihm eigene Variation der Melodie sein; die darin sich ge-
fallt, die einzelnen Glieder des melodischen Satzes innerhalb desselben zu wiederholen, um:so zu einem langeren
Atem zu gelangen. Zu erwihnen wire an dieser Stelle auch jene Ubertragung der unveriinderten Interva.lle in eine ver-
inderte Taktart: eine Form der Umschreibung, der in Liszts Symphonischen Dichtungen eine Hanptsufgabe zuerteilt
ist. Als Gipfel dieser Technik sieht der Herausgeber die Verwandlungen des Florestan- Motivs i in' den beiden Leonoren-
Ouvertiiren Beethovens an.
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Man kann feststellen, daB die Bachsche Melodie haufig nichts anderes ist als die Ausschmiickung (ornamentale Va-
riante) der Oberstimme eines gegebenen bezifferten Basses, wie im e moll- Praeludium des ersten Bandes

In der Tat zeigen die Entwiirfe Bachs
g —_— - — — =  zu derartigen Stiicken oft nur die Auf-
. o0 = | zeichnung der Akkordfolgen, die spite-
ren Fassungen immer reichere Ornamen-

tik.
e % '

Die Technik der Verinderung bietet eine kostbare Handhabe, um den Ubergang von einem Thema in ein anderes her-
zustellen; bei symphonischen Werken ist die Meisterung dieses Kunstgriffes unerlaBlich.
Sie macht es méglich, beispielsweise das Thema der D dur-Fuge in jenes der dis moll-Fuge #iberzufiihren:

and aus dem Beethovenschen Motiv: ﬂ; 1= (Finale der fiinften Sinfonie) das Signal zur Stretta ent-

ipringen zu lassen WE

Dies bringt uns auf das konstruierte Beispiel, von dem wir ausgingen, zuriick, und beschlieBt unser Argument,ohne
s zu erschopfen.

Ein Buch iiber melodisches Gestalten, das in der theoretischen Literatur fehlt, wire eine wertvolle Erscheinung;

venn auch nicht um zu neuen schonen Motiven zu verhelfen, doch sicherlich,um die Schonheit der vprhandenen zu er-
ennen und vielleicht um vorzubeugen, daB nachweisbar falsche Melodiebildungen, wie sie nach Besthoven selbst bei den
eschitztesten deutschen Tonsetzern gelegentlich auftauchen, weiter enstiinden. Es ist immerhin denkggr daB in Zukunft
ine zur hochsten Uberlegenheit entwickelte Absicht den allmihlich verblassenden Instinkt in der Kunst ersetzen und
Verke von gleichlebendiger Beschaffenheit, als jene der Inspiration, werde hinstellen konnen. Im sputﬁren "Tonwerk (wel-
her bewegenden Kraft es auch entspringen moge) wird aber die Melodie alleinherrschend walten miissen und es wird
1 ihm jene letzte Polyphonie in die vollendete Erscheinung treten, die eine Sublimation Bachscher ’Kunst werden soll.
m dieser Ankniipfung willen fanden wir uns veranlaBt,diese Bemerkungen hier anzubringen.
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PRAELUDIUM X

BWY 879

Poco allegro _ ——
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derart, daB

die Umkehrung des Ganzen, die wie iiblich den zweiten Teil versorgt, wirkungslos bleibt.

2) Es ist bezeichnend fiir Bach, daB er die absteigende melodische Moll-Skala mit den erhohten Intervallen gebraucht.
Deswegen muB der Triller mit der erniedrigten Sekunde (I]c) ausgestattet werden, wodurch die Vor}stell"ung von zwei pa-
rallellaufenden Stimmen getilgt wird.
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3) Dies neue Motiv wird nicht weiter durchgefiihrt. Seine Beantwortung in der Quinte wire ‘iibfpr dem untranspo-

nierten Subjekt méglich gewesen
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1) Es befremdet, daB das Thematische einzig in diesem Takt nicht beibehalten wird, insofern als das Eigenartige an
diesem Stiicke eben dem unermiidlichen Festhalten an dem Hauptmotiv zugeschrieben werden muf. Der in Frage stehende

Takt miiBte also lauten %
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a3
Allegro deciso 2)
s _. ! L} "woo ] o AL/ !
@E :
incisivo, disinvolto, marcato
: % — - A -
3
’lj‘; 3 J——fr——— ) o————
non legato
= = g r
J,\ tenuto
| 1
1 IR | 1_
- ) ¥ sl :'L
17
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e — e *
A ] P ~ . <

kriftigung dessen, was wir anliBlich der vorigen Fuge iiber die Variation gesagt haben, anfiihren. Die Art der Aus-
schmiickung hat hier zur Folge, daB dieses in seiner einfacheren Gestalt kontrapunktisch sehr ausgiebige Motiv in der
angewandten Form diese Eigenschaft fast vollig einbiit. Die zweite Hilfte des Subjekts in unserer Darstellung deckt
sich mit dem Thema der fis moll- Fuge, soda8 die Anmerkungen zur fis moll-Fuge teilweise hierher zu beziehen sind.
Wiederum die Ahnlichkeit von dieses Themas erster Hilfte mit jenem der G dur- Fuge (in diesem Band) ist ein wei-

terer Beitrag zum Kapitel der Variation:

2) Das Sechzehntel deutlich getrennt und mit Gewicht.

au P

S——
— nonlegato

e moll :w

FE=—r——

G dur %
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1) Die halben Noten durchweg gehalten und voneinander getremnt, beinahe thematisch vorzutragen (vergleiche die
erste Anmerkung).
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(Minore)
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1) Das Thema liegt im Alt, der Sopran wird zur Mittelstimme.

27452



Ossia: ﬂ

|
] ,

S LT 2 oS S )
Ossia: Fine

e

‘ji""d-gf &

-z

1) Der entschiedene Eintritt des Themas im folgenden Takt wiirde eindrucksvoller, wenn der emlextende Lauf der Mit-
telstimme zufiele: gy~

—TF—=

i
F




LT
0 ;I |
~r =
T
| P
553'——% = ===
SNS—

PP .
D)} r el
S recitato
5 j#. | I i —
T > - - ﬁi‘, -
Aufllhrung:{ ’\

allegro e piu legato
fg ~T— T 7§

= ..% | '

—

2) Die unausgesprochene thematische Idee ist nicht zu iibersehen
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PRAELUDIUM XI
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1) Der Satz ist in der Hauptsache fiinfstimmig angelegt; die Fiinfstimmigkeit erwichst aus dem Umstand, daB
eine Stimme durch Liegenbleiben einzelner Noten auf mehrere Stimmen verteilt wird. Unser Beispiel soll darlegen,
wie dieselbe Idee im verschiedenstimmigen Satz fast gleich erschopfend wiedergegeben werden kann, und wie, nament-
lich wenn auf das diinnsaitige Clavecin angewandt, die Schreibweise mehr dem Leser als dem Horer ihren Sinn
offenbart.

Zweistimmig

- - 4 A 4 :-D;j : t d

E—————— 1 —
L Ch R — % = __E =

) Vergleiche die diesbeziigliche Bemerkung in den Anmerkungen zur fis moll-Fuge.
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Es ist lehrreich zu verfolgen, wie bei Bachs Werken fiir das Clavecin die Zweistimmigkeit oft eine verkappte Drei-
stimmigkeit und, andererseits, die Dreistimmigkeit eine hiufig zerlegte Zweistimmigkeit ist.
Gleich im ersten Praeludium dieses Teils ist das Thema abwechselnd als einstimmig und als zweistimmig dargestellt

Fiir die Wahl der einen oder der andern Notierung entscheidet gewdhnlich die Anlage des Stiickes. Nicht selten wird
zugunsten der Bewegung eine zweistimmige Formel in eine einstimmige aufgelost, wie zum Beispiel in der G dur- Fuge,
die in diesen zweiten Teil aus dem ersten gebracht wurde

i

Zur Aufrechthaltung der Stimmenzahl zerlegt Bach einen Lauf in zwei und mehr Stimmen; ein Vorgang, der im Vor-
trag unhorbar bleiben mu8:

1) Einstimmig

8) Dreistimmig 4) Vierstimmig

D t\lAl — N
%g?r £ %!

Dy

(Man vergleiche das erste Praeludium in seinem fiinften und sechsten Takt.)

Es bildet eine gute Ubung, einen gegebenen polyphonen Satz auf eine geringere Anzahl Stilmmén zu reduzieren, um
dazu zu gelangen, mit den wenigsten Mitteln das Gleiche auszudriicken, als mit ihrer vollen-Entfaltung.
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Vivace moderato ,

FUGA XI
ad

| 4

e

non troppo leggiero
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1) In Ankniipfung an unsere Anmerkung zum Praeludium und zur Vervollstindigung dieses Kapitels sei noch dar-
af hingewiesen, daB; der erste Kontrapunkt recht wohl zweistimmig empfunden werden kann.

Die gegebene Figur

umzubilden in E :

weitergestaltend, die folgende
Form zu erreichen
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=

e

e I e & Ce——— G & D "8 ¥ _ i ~e————" — ——
P 7 SE— N W SV~ G R S
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| ist leicht

und daraus,

die jener des 66. und, 67. Taktes
annihernd gleichkommt.



1) Man beachte die Mannigfaltigkeit der Kontrapunkte iiber den Sequenzen des thematischen Basses..
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2) Diese Sequenzenkette ist thematisch so zu interpretieren
/o
r — l > a P b b a
2 - : ;E
T o e %: % Es ist umsomehr geboten,sich zu dieser Auffassung zu
@‘zﬁ:ﬁ:ﬁ:m ¥ ¥ bekennen, als die Fuge mit dem aufsteigenden Teil

EES= == ssn E===csi==rasis

steigenden Hilfte des Themas ES= = eine reiche Tatigkeit zugewiesen. Diese fiillt den mittleren Teil

der Fuge aus, um den die beiden Durchfiihrungen symmetrisch sich gruppieren. Symmetrisch ikt auch der Gang der
Modulation, der in der ersten Durchfiithrung (Exposition) von der Tonika zur Dominante, in der zweiten. und letzten von
der Unterdominante zur Tonika sich bewegt. Greifbar zeigt sich die symmetrische Gestaltung in den sechs SehluBtak-
ten beider Curchfiihrungen. (Vergleiche die B dur- Fuge.) '
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PRAELUDIUM XII"?

BWYV 88t
Allegretto tenero T~ e PP—_ T~ ———
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1) Der Herausgeber hort hier aus dem Klang einen Blisersatz, aus der Stimmung etwa die Einleitung zu einer Arie
von jener Art, die in den Kantaten stehen, heraus.
Man denke sich eine Partitur-Zeile, wie die folgende:

~——f L » Y 2 . £
Flauto I = — L — — 1 . —F 7
»P ‘
Flauto II = = o= = ]
»p ' i ' )
S —
T\
Clarineto et =2
tin@ ' T L S EETE
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iino SESESEEESsSTe =t == SesaEs===
SS— . = \h———’ ;‘! e T
e £ — ‘ -
Fagottol = ﬂﬂL == : =
P L
Fagotto I1 11 7 >, ﬂj B

r

darauf die hinzutretende Gesangsstimme; der Herausgeber miite mit seinem Vergleich Recht behalten.
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FUGA XII

a3
Moderato un poco scherzando 2)
i e e e
| 1) —

non troppo staccato e poco forte

- A L

|
i
o]
ol

I
il
o
)

[

1) Durch eine jener okkulten Beziehungen, welche das wenn auch unbewubBte, dennoch vorhandene ZusammenschlieSen
der Gedanken zu einem Kreise verraten, 1aBt sich das Motiv des Praeludiums mit der Umkehrung des Fugenthemas
verbinden

2) Das Thema moduliert in die Dominanten-Tonart, indem es iiber die erhohte Sext die Terz ¥on c moll erreicht; in-
folgedessen sollte der Comes zur Tonika zuriickleiten -

Bach behielt in der Antwort die Intervalle, die folgerichtig zur Terz von g moll fithren miiBten, bei; durch eine ge-
schickte harmonische Wendung verwandelt er aber den Ton B+ in die Dominanten-Septime von }' moll. Ist es auch wi-
der die Regel, so ist es um so geistvoller. ’
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(Maggiore)
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Ossia: %

27252



45
cresc. il soprano

(cresc. il basso)
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3) Eine verkappte Engfiihrung, die dem leich-
ten Charakter des Stiickes zuliebe unausgefiihrt
bleiben sollte

Eine thematische Engfiithrung wire noch ausfiihrlicher,
wenn auch nicht vollstindig méoglich | e |

-

v v " - S

1) Der Ton % ist als ideeller Orgelpunkt sechs Takte lang ausgehalten hinzuzudenken.

]
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PRAELUDIUM XIII

Un po’ gravemente

BWYV 882

—
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*) Der doppelte Taktstrich mit dem Da Capo- Zeichen ist vom Herausgeber zu dem Zweck hinzuge fiigt, daB die
"orm deutlich hervortrete. Die Wiederholung ist also nicht auszufiihren.
1) Die folgenden drei Takte in einem Atem zu deklamieren.
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" Die Kadenz der Oberstimme enthilt das erste Motiv des Fugenthemas derart, daB die Fuge in ununterbrochener An-
knitpfung sogleich mit dem Auftakt des zweiten Taktes folgen konnte.
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FUGA XIII

a3
Allegro fermo ftr —
%—- = = = ¢
D) J apertamente meno S S

"I RBE, 14k AT e

I i = F‘ g : ! 1
}' = meno f

(Erstes Zwischenspiel)

-1 11 "
1 anm

Der Herausgeber hat im Praeludium con sincerita, in der Fuge aperfamente vorgeschrieben, welche beide mit Offen-
1eit zu iibersetzen sind. Als er mit der Interpretation der Fuge begann, wurde er sich erst der synonymen Be-
leutung der gewihlten Ausdriicke bewuBt, die ihm zugleich iiber die Zusammengehtrigkeit der beiden Stiicke Auf-

ichluf gaben.
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Der ideelle Ausgangspunki der gesamtéen Fuge liegt in diesen vier Takten dreifachen Kontrapunktes, um die der
polyphone Mechanismus sich dreht.

Vertikal gelesen:

Die wagerechten Klammern bezeichnen
die verschiedenen rhythmischen Ordnungen.

Horizontal gelesen:

Fuge diejenige als Beispiel gewihlt, die den reinsten Typus dieses dreifachen Kontrapunktes darstellt, d. i, die sich
treu umkehren liBt. Sie erscheint erst zu Beginn der letzten Durchfithrung; wie ein durch Proben gelduterter Or-
ganismus.

Fir die Form des Stiickes gibt wiederum die Gestaltung des ersten Teils den Ausschlag; da.der Rest der Fuge
anf Symmetrie gestelll ist.

Der Kontrapunkt @ erwichst aus dem letzten Gliede des Themas und bringt einen uuugen Zusa.mmenhang in die
Exposition, auf welche ein erstes rein kontrapunktisches Zwischenspiel folgt, das in vier Variationen ei-
ner zweitaktigen Formel bestehi. Es bewegt sich modulierend, von der Tonika zur Tonika zuriick, die, alsobald
wieder erreicht, noch einmal das Thema im Sopran produziert. Den Beschluf des ersten Teils macht ein zweites,
gefilligeres, sequenzformiges Zwischenspiel, das aus jenem besonders erwihnten letzten Gliede des Themas ge-
bildet wird.

Der zweite Teil bringt eine vollstindige Durchfiithrung, die der Exposition entspricht, das erste Zwischenspiel, dies-
mal -von der Parallel - Tonart zur Unterdominante modulierend,das Thema in der Unterdominante und auch das zweite
Zwischenspiel. Eine letzte vollstindige Durchfiihrung beendet die Fuge.

Theoretisch ist die Bearbeitung des vorliegenden zweiten Bandes eine Erginzung des ersten, vielleicht in stir-
kerem Sinne, als der Inhalt selbst. Es ist die Personlichkeit des Meisters, die die beiden Sammlungen zu einer Ein-
heit macht und es ist die Reife seines spéteren Alters, die dem zweiten Teil stellenweise ein héheres Geprige auf-
driickt. Die Héhepunkte der beiden Teile stehen jedoch zueinander ebenbiirtig.

Wollte man hingegen von dem Thema dieser zweiten Fis dur- Fuge auf jenes der ersten fis moll - Fuge schliefen
und die beiden als zwei verschiedene Ausarbeitungen des ndmlichen Gedankens nennen, so miifite der dlteren Form
der tiefere Wert zugesprochen werden.

Das Thema der einen o

mutet wie eine Variation
des anderen an

oder wie ein freier Kanon

Man beachte auch die gemeinsame Intervallbehandlung; wie oben der Leitton (eis) zur Tonika (e) grniedrigt, unten die
Terz (a) zum Leitton (ais) erhoht wird, und wie dieses Widerspiel im genauen Verhiltnis steht-¥u dem oben fallenden,
unten steigenden Motiv.
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PRAELUDIUM XIV

Andante affettuoso BWV 883
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)Gesungen, und zwar mit lingerem Atem, als es einem Sdnger moglich ist.
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1) Es. stiinde zu erwarten, daB das Thema im zweiten Teil zuerst von der Mittelstimme angesagt wiirde; doch der
zweite Takt lehrt uns, daB wir in diesem Falle nicht einer Umkehrung des ersten Teils, sondern einer Durchfiihrung
des Hauptmotivs entgegengehen.

Die Durchfithrung dreht sich in ihrer ersten Hilfte besonders um den zweiten Takt der thematischen Melodie, im
weiteren Abschnitt um den dritten.

Aber die Durchfiihrung ist durchaus nicht im polyphonen, sondern rein im melodischen Sinne zu nehmen; der
ganze Satz ist ein Sologesang mit kunsireicher Begleitung zweier Stimmen. Der Eindruck betrachtender Ruhe, den
die ersten sieben Takte trotz der Bewegtheit der Begleitstimmen verbreiten, ist wohl darauf zuriickzufiihren, da8
der Periode zwei nunausgesprochene Orgelpunkte, gleichsam eine ideelle Orgelpedalstimme, zugrunde liegen

3 = i = ?

So gesehen gemahnt der Satz und gemahnt die Stimmung an die Art des belgischen Meisters César Franock, einer
der wenigen unserer Zeit, die von der Poesie des Kontrapunkts ergriffen waren.
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FUGA XIV
a3
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) Der Vortrag muB bei allem Ernst etwas Blithendes haben; das Tempo bei aller Getragenheit lehendig bleiben;
eher ein zuriickgehaltenes Allegro, als ein beschleunigtes Andante. Der Inhalt ist bei aller Weisheit voller Jugend;
das Gedankliche steht neben dem Empfindsamen. Hier wird man an Fausts Bekenntnis gemahnt: ,Ich bin zu alt,um
bloB zu spielen, zu jung, um ohne Wunsch zu sein“
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Y o~
Das thematische Geriist reduziert sich auf die folgende Formel W%%

Dank seiner Struktur, die auf der Tonleiter und der Synkope beruht, 1i8t das Thema mannigfache kanonische
Kombinationen zu.
Das kanonische Schema synkopierter Tonleitern 1aBt sich fiir diesen Fall so darstellen

¢
i
¢|R

¢
d
¢l

..

Der auftaktartige Quartenschritt kann anf jedem halben Takt, der Doppelschlag zwischen jedem Sekundenschritt er-
folgen, und zwar abwechselnd durch alle Stimmen. Sie sind es, die den Intervallen das thematische Gesicht verleihen.

Wir fiihren beispielsweise eine Auswahl solcher Kombinationen, die in der Fuge keine Anwendung er-
fuhren, an

1) Im Abstand von Sekunden und von zwei Achteln

2 ;
£ 7959/-\91‘- P fr

J‘-

o -
= } —
1 4 S T e
e
”.
=5 ——2 % = T
* S
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3) Im Abstand eines Taktes und im Verhaltnis der Unter - Dominante

5) Im Dezimen - Kontrapunkt

#

6) Kanon in der Oktave, kombiniert iiber dem ersten Eintritt des Themas im zweiten Teil der Fuge (Takt 28-381);
der originale dreistimmige Satz unverandert, der Sopran hinzugefiigt

L)
il g + — - E :F

i1
4

Andere kanonische Méglichkeiten, wie die der Vergr6B8erung und der Umkehrung, die beide in der Fuge nicht
vorkommen, seien hier lediglich erwihnt, damit dem Studierenden Raum zum eigenen Nachdenken offen bleibt.
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Eine Beziehung der Fuge zu ihrem Praeludium liBt sich thematisch so herstellen:

Wenngleich die Fuge auf alle angefiihrten kontrapunktischen Verarbeitungen verzichtet, so bietet sie doch na-
mentlich in Bezug auf ihre neuartige Form reichen Stoff zur Analyse. Gleich der erste Kontrapunkt wird nicht
aufrecht gehalten und die Exposition wird mit Hilfe der Auftaktsfigur des Themas spielend weiter gesponnen. Bei
dem fiiberzahligen vierten Eintritt des Themas im Sopran erscheint der BaB (Takt 16) wie ein Arrangement zweier
Stimmen, die kanonisch sich verfolgen; derart, daB die Fuge hier das Ansehen der Vierstimmigkeit gewinnt.

Unser Tonsystem, der Umfang und die Hauptgattungen der menschlichen Stimme, der Kreislanf des musikalischen
Satzes, haben es gefiigt, daB die Vierstimmigkeit die befriedigende Norm blieb: daB in der Tat eine Minder - Stim-
migkeit als Einschrinkung, eine Mehr- Stimmigkeit als Uberwucherung des Regelrechten empfunden wurde. Ich
glaube, daB irgendein Bachscher Satz zum vierstimmigen Satz gestaltet werden kann, weil ein solcher in der Kon-
zeption bereits enthalten ist.

Takt 16
Tt T RA$TTF§
) E— t 2 r & 1
# .
¥ - T ——3 e e et e e B e e —
s .“i:lr—dti’j:i e S ;
1 L o L ~— — 1p?" % L 54 d
1
P o » P e /
s += 1 —3 .
éifftfizf::;——fiﬂ!ﬁ—— N

Unmittelbar vor dieser Episode steht eine unscheinbare, kurze Ubergangsfigur, die indessen eine groBe Wichtigkeit
beansprucht:

Sie ist die Veranlassung zum ersten obligaten Kontrasubjekt, mit dessen selb-
stindiger Durchfiihrung sich der zweite Teil der Fuge zunichst beschiftigt.

Und auch hier ist die Vierstimmigkeit, verhiillt, ausgedriickt. Kurz darauf tritt das Thema selbst in Verbimiung mit
dem obligaten Kontrasubjekt einmal in der Unter- Dominante und einmal in der Ober- Dominante auf..
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Mit der Resolution des Themas in cis moll endet der zweite und beginnt gleichzeitig der dritte Teil der F;uge, der ein
zweites obligates Kontrasubjekt aufstellt und durchfiihrt

| das fast wie eine Verschnorkelung des Themas klingt.

%:h# Mit dem SchluB des dreizehnten Taktes (von Anbeginn der Sechzehn-
= ﬁ telbewegung gerechnet) erreicht diese Durchfithrung ihren Gipfel; die
noch folgenden drei Takte verzégern und schwichen die Wirkung des Eintritts des Hauptthemas, das ohne weiteres an
den dreizehnten Takt ankniipfen konnte

Takt13d ____ Takt17

Mit der Antwort des Themas (diesmal auf der Tonika) gesellen sich beide Kontrasubjekte zu ihm und formen
schlieBlich ein der Tripelfuge verwandtes Gebilde

Um keine Moglichkeit unbeachtet zu lassen, fiigen wir noch die (nicht sehr giinstige) strenge Umkehrung des gan-
zen Satzes nebst einer freieren zu den iibrigen Studien und Versuchen

A

on plie £ 5 2T

“il | S— R | I T

/A

-~ ﬁ—#’—L-P }

—p— = .
N

Man vergleiche die Doppelfuge im Kyrie von Mozarts Requiem, die mit den beiden @uBeren Stimmen dieser Um-
kehrung Ahnlichkeit hat.

Nach einer letzten vollstindigen Durchfiihrung (Tonika- Dominante - Tonika) tont die Fuge in einer schlicht-ent-
schiedenen Kadenz aus.
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PRAELUDIUM XV

Vivace e leggiero BWYV 884
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Das Praeludium ist als Klavierstiick nur zweistimmig, rein zweihindig. Die dritte Stimme wird als liegender Ton
gebraucht, und ist somit kontrapunktisch nicht legitim. Letzten Endes aber beruht der Organismus auf einem vier-
stimmigen, klavieristisch zerlegten Satz; es ist gewissermaBen eine Transkription.

(Organische Idee)

-

T+ %._u”, SEESS=se=—====i=o===

é I!gg% FEPEPPIPPIPP ﬁ\!ﬁ\‘k

s o —
| — — |

Die Anmerkungen zum F dur-Praeludium sind an dieser Stelle nachzuschlagen.
Die beiden Teile sind aus einem Vordersatz im dreitaktigen Rhythmus und einem Nachsatz in geradzahligen
Taktrhythmen zusammengestellt. Eine reizvolle Form fiir ein kurzes Vortragsstiick und von vollendetem EbenmaB.
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) Dem ersten Teil nachgebildet: Orgelpunkt - G in der Mittelstimme, durch drei Takte.
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FUGA XV
ad

Misurato scherzoso

(Expositio) |
R R S s eSS s :

) Man wiirde erwarten, da8l die Antwort zuriick zur Tonika fiihrte, wie es spiterhin mit der Umkehrung geschieht,

und etwa so lautete
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2) Wiirde die Ansage des Kanons nicht ein Glied des Themas iuberspringen,+ so miiBten in der Nachahmung Okta-

venparallelen entstehen.
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3 Die nun folgenden vier Takte spalten den Satz, der durch Einheit der Tonart und kraft des ideellen Orgel-
punktes die Rinder der Spalte urspriinglich zusammenschlo8

M’m
ELLLETT ~t

- o T
.

+ O —

Aber die Unterbrechung bringt dafiir eine frische Emphasis in die Stretta, die dem Ganzen sehr wohl ansteht.
Denn das Moment, das durch das Stiick als Personliches wirkt, liegt in der Wandlung der Heiterkeit zur ausgespro-
chenen Freude.
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PRAELUDIUM XVI

BWV 885
Largo “ “

\p g #J

— bt 53 Z4 é’
|

1) Es ist aus dem Text nicht klar zu entnehmen, durch welche Macht die Mittelstimme im zweiten Takt zum BaB
wird, wieso der erste BaB aus dem Satz verschwindet, noch wohin die Stimme zu rechnen ist, die in dem dritten Takt
als vierte hinzuspringt. Hier liegt offenbar eine Abkiirzung der Schreibweise vor. Das Tempo Largo, das von Bach
stammt, darf nicht zu iibergroBer Breite fiihren.
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Vergleiche die Anmerkungen auf der folgenden Seite.
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Als das Bezeichnende an diesem Stiick erscheint dem Herausgeber das Ma8 der Bewegung in der Harmonie, das fiir
den Vordersatz halbe Noten, fiir den Nachsatz Viertelnoten umspannt. So ergibt das harmonische Geriist der ersten
vier Takte das folgende Bild:

die erst durch imitatorische Verwebungen dem Stiick seine Physiognomie verleiht. Die thematische Konsequenz hitte
noch vollstindiger verfolgt werden konnen, als es geschieht

Die Form bringt zuniichst einen symmetrisch nachgebildeten Satz, der von der Unterdominante aus nach der Ober-
dominante fiihrt. Erst mit dem dritten Anlauf findet der Flub ein weiteres Bett und strémt tof nun an freier und
breiter fort, um in die Coda zu miinden. Konnte man bei dem g moll-Praeludium des vorigen Buches eine engere
Beziehung zwischen der Orgelpunktidee der Coda und jener des Themas herstellen, so zeigt diéfer Orgelpunkt die
vertraute Geste des Epilogs, die Wiirde und Finalitit mit einem gewissen Ubergreifen des Gefijhls:verbindet.

Im rhythmischen Vortrag sei man bedacht, die punktierten Sechzehntel von den punktierteri Achteln scharf

zu sondern.
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o

1) Ahnlich wie an einer besprochenen Stelle der fis moll-Fuge ist auch hier der BaB als eine zpsammengezogene

Zweistimmigkeit zu empfinden, nimlich

2) Verwandlung des zum Kontrasubjekt gehorigen Motivs E in ﬁ
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1 ﬁ erscheint im Alt abgekiirat.
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1) Vielleicht stellt der Alt hier eine Variation der thematischen Achtelschlige dar m@@

27352




29

rr—

I

adlind

'““‘::'t;?
H 44
|

4
adlln.d
o=

L aY

o~

D
wra_
4Bm
s

\J

el Ne

_ oco slentando
~ — e P
1 1 —

H
s
L4

e

nd
-
=

1) Eine Piano- Episode scheint dem Herausgeber gefordert. Klanglich wiirde diese Terzensetzung dazu eine giin-
stige Gelegenheit geben.
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Das Thema ist vielversprechend, aber kontrapunktisch spride; seine Umkehrung erschopft-sich im Kontrasubjekt,
das im Grunde eine Variation des Themas in der Gegenbewegung ist
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Die Moglichkeiten einer fragmentarischen Engfiihrung iiber einer durchgehenden Stimme sind in dem folgen-
den Beispiel niedergelegt; in der Fuge ist eine dhnliche Kombination, die mehr kurios als schon anmutet, nicht

anzutreffen.
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Hingegen ist der fiir Subjekt und Kontrasubjekt gleich giinstige Dezimen- (Sexten- und Terzen-) Kontrapunkt in
mannigfacher Umstellung benutzt worden.

An Variationen des Themas gemahnen manche Formen der Zwischenspiele; sie sind auch vielleicht als solche
beabsichtigt. Es ist schwer, die Sequenzengebilde von den thematischen Varianten zu unterscheiden, aber das aller-
letzte Auftreten des Themas kann uns dariiber keinen Zweifel lassen. Verhdngnisvoll wird der Fuge der periodi-
sche Rhythmus, der streng taktweise schreitet, auf dem Niederschlag schwer lastet und iibrigens an die Violin-
Chaconne erinnert. Die fiinf ersten Takte von den letzten zehn bewegen sich im Kreise und miinden an ihrem Aus-
gangspunkt, derart, daB sie nicht vermifit wiirden, falls sie ausblieben. Andererseits ist diese kadenzartige Paren-
these interessant genug, daB wir sie in einer rein-thematischen Darstellung, die den Sinn der,Abbreviatura* erkli-
ren soll, hier wiedergeben.

oy . , 3

A . Mhﬁj ‘_' _ £ ohee

Diese rhythmisch, modulatorisch und gedanklich gleich ausgesprochene Einformigkeit miiBte -anfechtbar sein, es
wire denn, daB sie als rhetorische Formel empfunden und beabsichiigt sei.
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PRAELUDIUM XVII

Andante con moto BWYV 886
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Der Satz ist verteilt auf zwei Solostimmen und ein Ensemble, das jeweilig den Vordersatz eines Teils als Tutti
begleitet. Diese Idee wird aus der in dem folgenden Beispiel gegebenen Ausfiihrung erkennbarer:

Violino Solo % = ! = —

D,
Viola Solo  [JRFEE = j&q =

Tutti

>
b
C
|

ung

E ¥ By —+
e _ﬁ‘, :

$
i1
nd

Dieser Versuch bildet mit zwei anderen (zum Cis dur - Praeludium und zum f moll- Praeludium) einen Beitrag zur

Lehre von der Ubertragung
Die Form, mit jener des F dur- Praeludiums verwandt, das man hier zum Vergleich heranziehen soll, wiederholt und

verwandelt viermal das namliche Satzbild:

1. Tonika, Vordersatz = 6 Takte.
Nachsatz, fallend = 4 Takte; steigend = 8 Takte; beschlieBend = 2 Takte.

II. Dominante, Vordersatz
Nachsatz, steigend = 6 Takte; fallend = 4 Takte; beschlieBend = 1 Takt.

III. Paralleltonart, Vordersatz
Nachsatz, fallend = 4 Takte; steigend = 4 Takte; beschlieBend = 2 Takte.

IV. Unterdominante, Vordersatz erweitert und modulierend, fithrt zum HalbschluB der Tonika = 14 Takte.
Nachsatz, steigend = 6 Takte; fallend = 5 Takte.
Fermate und SchlufSkadenz = 3 Takte.

27452



37

Praeludium
zu dem in F-dur abgefaBten Entwurf der As-dur-Fuge gehérig

2[/\

by
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Allegretto svelto

s

- =y gon ¢

Zum Studium empfiehlt der Herausgeber die Transposition des Stiickes nach 4s dur.
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FUGA XVII
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1) So reizvoll dieser Takt durch den Umstand wirkt, daB er die Dominanten- Antwort als 'i‘onika harmonisiert,
so ist er doch nicht unentbehrlich. Ohne ihn wiirde der Eintritt der dritten Stimme fast noch geschmeidiger klingen

AN + J

2) Der Sopran pausiert volle vierzehn Takte.
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3) Hier erscheint die Vierstimmigkeit zum ersten Mal vollzahlig; doch kann der Fiillstimme, die dem Alt zugeteilt
ist, kaum die Bedeutung eines dritten Kontrasubjekts beigemessen werden.
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6) Der Tenor stellt hier einen unvollstindigen Terzen- (Dezimen-) Kontrapunkt dar.
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Die Anmerkungen iiber chromatische Kontrasubjekte (cis moll- Fuge) und iiber Varianten (E dur - Fuge) sind bei
dieser Gelegenheit nachzulesen. Beide Fille treten hier ein und greifen ineinander. Der chromatische Kontrapunkt

As dur 4‘ + ——
macht die folgenden wichtigeren Wandlungen durch:
As dur = ! ! —t— " _‘L_J_ = (Takt 13)
v =
As dur (Takt 41)
Des dur (Takt 87)
es moll (Takt 32)
zwé:tg;rmig , 3 (Takt 13)

auf das das Thema

Von ihm entlehnt auch

das Zwischenspiel-Motiv ; D
|

sich natiirlich fiigt:

Der-erste Teil der Fuge umschlieBt zwei Durchfiihrungen in der Tonika (durch das Zwischenspiel voneinander

getrennt).

Der zweite Teil (in der Tonika beginnend) umfaBt alles, was sich in fremden Tonarten abspielt.

Der dritte Teil ist wiederum ganzlich auf die Grundtonart gestellt.

Der letzte Themaeinsatz des Basses (im neunt- letzten Takte) ist, wie so hiufig, von der Orgel her empfunden, wie
auch Kadenz und Fermate auf diesen Ursprung hinweisen. Den Organisten wire zu empfehlen, gewisse Klavierfugen

Bachs auf ihr Instrument zu iibertragen.

r
- |

Orgel || ]

27352



NN

2
e f er
- LT
o 03
1 L 1 N H‘ ) ) SE— | }
L »- —
—— 72 1
-#; - T T |- T —t'
> 2 i
—= ﬁ:T_J'_:F:EF 34—
; lr + ‘lr } b | S | E
D= N I~
Variante = =
des Themas T 1 1 1 1 1 T T ¥
. . A
dieselbe in der w e B £ ]
. a8 1 1 1 s 1 pa—
VergriéfBerung < ! T — %t e ————

Die Verwandlung in den punktierten Rhythmus ist Bachisch und sie wird in der ,Kunst der Fuge“ mit Vorliebe

angewandt.

Ll

Mit Hinweis auf unsere Anmerkung zur Fis dur- Fuge, in der der Inhalt der beiden Biénde gegeneinander abgewo-
gen wird, fordern wir den Studierenden auch hier zu einem vergleichenden Riickblick auf. Er schlage diesmal das
A dur- Praeludium aus dem ersten Teil auf, das der Herausgeber ,Fughetta“ iiberschrieb, wo die Identitit der BaB-
fihrung mit unserem chromatischen Kontrasubjekt zuerst auffallen muB. Weiterhin wird .ihm auch die Analogie
zwischen der Struktur des Satzes dort und dem Fugenthema hier offenbar werden. Mit den gebotenen Anderungen
konnen die beiden #uBeren Stimmen des Praeludiums als Kontrapunkte zur Fuge dienen

Fuga in As dur
aus dem zweiten Teil:

Praeludium in A dur,
aus dem ersten Teil
(transponiert):

E‘
:
@E

|

(it
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PRAELUDIUM XVIII

BWYV 887
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Es entziickt den Herausgeber, der schier unerschopflichen Varietat der Formen bei Bach nachzuspiiren. In den fol-
genden drei Praeludien konnte der Herausgeber wieder drei abweichende Arten der Ga.ttnng feststellen. Dieses gegen-
wiirtige in gis moll hat eine eigene Bildung, die sich dadurch kennzeichnet, daB auf einen dreistimmigen liedmaBi-
gen Hanptsatz ein zwelstxmmxger und durchfiihrender Nebensatz abwechselnd folgt. Uberdies beruht der Reiz
des Hauptsatzes auf einer Kreuzung der Stimmen

Wir empfinden dies als ein Spiel auf zwei Manualen des Clavecins.

Piano im dritten Takt und Forte im fiinften sind originale Vorschriften, die darauf hiaweisen, daB das Stiick
mit forte beginnen soll. Der Herausgeber bestimmte die dynamischen Schatten und Lichter im Verlauf des Stiickes
nach dieser gegebenen Formel. Der Fingersatz fiir das Thema in der linken Hand ist knifflich. Der Herausgeber
hat nach einigen Versuchen den folgenden, als den brauchbarsten, gewihlt:

Der Daumen ruht auf dem eis und bietet der Hand einen Stiitzpunkt.
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FUGA XVIII
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1. Kontrasubjekt @Fr:trﬁl“::'“—_—l?—: e
T 71 y \f

Thema der 2. Fuge : ek R

Der Kontrapunkt zu dem neuen Thema ist im zweiten Takt aus dem Zwischenspielmotiv gebildet, das im swbzehn
ten Takt des ganzen Stiickes zuerst auftritt.

Zwischenspiel- § : =
Mot T |

zum 2. Fugenthema P

Diese Zwischenspiele, zu Sequenzen gestaltet, wechseln ziemlich regelmaBig mit den Eintritten.des Themas durch
die gesamte Fuge ab; wie Tiiren und Séulen an einer Hausfront. Demnach wiirde die Fuge recht emtomg sich ab-
wwkeln, hitte nicht Bach fiir die dritte Stimme, die das Thema begleitet, immer wieder neue Wendungen ersonnen,
die eine Reihe von Variationen und eine' Form ergeben, die zwischen der Fuge und der Passacagha steht.

2) Der eingeschobene Verbindungstakt bringt das Motiv ﬁ das durch seine Diatdnil_; sich von den

Einsitzen des chromatischen Themas besonders abhebt. In der zweiten Fuge wird das Motiv obligafr: Spiter (M) in
der Gegenbewegung angewandt, wo es zunichst ebenfalls chromatisch gestaltet erscheint, breitet es sich in einein zehn-
taktigen Zwischenspiel erschipfend aus.
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1) Variante des Verbindungstaktes, durch alle Stimmen gefiihrt.
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1) Die folgenden sechs Takte sind als eingefiigte Ausdehnung (Parenthese) zu deuten, die zwischen zwei einander
ideell anschlieBende Sitze gestellt ist. Ahnliche Gestaltungen sind in den Fugen in G dur und in g moll bemerkt worden.
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Studie
ZusammengefaBte Darstellung der Variationenfolge

in der gis-moll-Fuge
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PRAELUDIUM XIX

Andantino ondeggiante, ma tranquillo
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Es bereitete dem Herausgeber einige Schwierigkeit, die prizise Formel fiir die Struktur dieses Praeludiums zu pré-
gen. Er entschlieft sich nun dafiir, die Form in einer Kette von Doppelsitzen zu erkennen.Von diesen begreift

[ s s | !
der zweitaktige Vordersatz je ein viermaliges Ansagen des Motivs wihrend der Nachsatz

zwischenspielartig, in ungleicher Ausdehnung verlduft. Man wird im Text kleine Grenzstriche am Ende eines jeden
Doppelsatzes gezogen finden. Die fiinfte Gruppe wiederholt den Vordersatz. Das ganze Spiel erweckt dip Vorstel-
lung eines heiteren Strandes, an den, unausgesetzt, Welle um Welle gleitet. Auf dieses bezieht sich des Herausgebers
Yorschrift ,ondeggiantet
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FUGA XIX
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| 4 Allegro ritenuto e ostinato | £
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1) Der punktierte Rhythmus im Kontrapunkt, der zur Ausfiillung der iibergebundenen thematischen Achtel ange-
bracht ist, gibt dem Stiick sein Geprige.
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1) Der punktierte Rhythmus, der hier in die thematische Sechzehntelfigur aufgelost erscheint, soil in der Idee noch
fortklingen.

>

2) Ebenso wire hier das kontrapunktische Motiv des Soprans, aus dem siebenten Takt, hinzuzudenken:
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3) Endlich sollte der BaB im SchluSitakt, dem

Ideelle Entwicklung des Themas:
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Der Herausgeber hilt die Erkenntnis derartiger Entwicklungen fiir sehr forderlich. Sie tragen dazu bei, dem
Kontrapunktiker den Sinn fiir organische Steigerung anzuerziehen.

Wir begegnen einem ahnlichen Beispiel in der B dur-Fuge, die ebenfalls sogleich mit der Variation des Themas
beginnt und die das Bild des Originals der Vorstellung des Lesers iiberlifSt. Eine neue Form des Themas aus der er-
sten zu gewinnen, ist fiir den Aufban einer Fuge eine grofe Hilfe. Man studiere die Kunst der Fuge und iibe selbst
regelmiBig an solchen Aufgaben. Im vorliegenden Fall lieBen sich die drei Hauptformen des Themas mit einiger

Freiheit zusammenfassen

Die Form erweist sich als einfach und besteht aus drei kunstlosen Durchfithrungen.
1. Durchfiihrung: Tonika, Dominante, Tonika, Dominante (iiberzihliger Eintritt des Basses)
2. Durchfiihrung: Paralleltonart, Dominante, Tonika (mit Zwischenspiel und Nachspiel)
3. Durchfiihrung: Unter-Dominante, Ober- Dominante, Tonika (zwei Zwischenspiele)
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In seiner Form von anderen unabhingig ist auch dieses Praeludium. Motiv und Idee zeugen ihr eigenes Gebilde und
konnen sich darin nicht nach gegebenen Mustern richten. Damit soll nicht geleugnet werden, daf die Kenntnis fruher
entstandener Formen fiir jeden sich Weiterbildenden geboten erscheint.

Diese Form leitet ihr eigenes Gesetz*) von zwei Takten her, von denen der eine ein absteigendes, in der Tonart be-

harrendes und chromatisches der andere ein aufsteigendes, modulierendes und diatoni-

£
sches Motiv in Achtelbewegung = 2 ef—5— aufstellt.
Aus der fortgesetzten Umstellung und Transposition dieser Motive und ihres obligaten Kontiapunktes setzt sich
das Stiick zu einer Einheit zusammen, im Verhiltnismafl von zweimal sechzehn Takten.
Die Beherrschung des zweistimmigen Satzes ist bei Bach nicht minder bewunderungswiirdig als jene angehéduftester

Polyphonie; insofern als seine Duette nichts vermissen und fiir etwaige Zusitze keinen Raum i{ibrig lassen.

*) Bereits am Anfang des 19. Jahrhunderts erkannte Waineright (ein Dichter, Maler und Giftmischer, wie d. Wilde ihn betitelt),
dab ein Kunstwerk nur beurteilt werden konne nach Gesetzen, die aus dem Werke selbst abzuleiten wiren und daf die Frage um
Kunstwerte darin gipfele, ob das Werk in sich selbst folgerichtig erschicne oder nicht. Dieser Satz, den ich nachtriglich las, fiel mir
durch dic Identitiit der Ansicht, und selbst des Wortlautes mit meciner obigen Bemerkung auf. Wiirde die Kunstkritik diese einfache
Idee erfassen, so miiBte sie vor ihr zerfallen oder mit den Voraussetzungen, auf die ihr Handwerk gegriindet ist, brechen.
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1) Der hier verborgene Sinn ist
die Verkleinerung des Themas:
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MB. Die dem Praeludium und der Fuge gemeinsamen ZweiunddreiBligstelfiguren lassen ein fast iibereinstimmendes
Tempo der beiden Stiicke zu.

2
Das kurze MotivFEEE:ﬂﬁ'—_'_._’

als Variation verkleinert fort

versorgt die ganze Fuge; es setzt sich im Thema und im Kontrasubjekt

Thema 'g s 1 ————— Kontrasubjekt
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Das Motiv ist mit dem der Doppelfuge im Kyrie aus Mozarts Requiem gleichlautend.
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Zugleich offenbart es sich als ein Fragment des Themas der a moll-Fuge aus dem ersten Band; hier wie dort sehen
wir die Pause, die auf das Fallen der verminderten Septime folgt, und weiterhin die gleiche Endung des Subjekts:

saus
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e
| | 5%
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nd
NS
[
asue

Parallelen dieser Art sind unter den Stiicken gleicher Tonart noch hiufiger zu verzeichnen. So zum Beispiel in
den beiden folgenden Fillen

aus dem 1. Teil

aus dem 2. Teil
,—-~\

g pep

1
1 1 ) — I

Wiederum konnten die Fugenpaare in cis moll, d moll, ¢ moll, G dur einander wechselseitig zum Thema das Kontra-

subjekt abgeben:
aus dem 2. Teil

,aus dem 1.Teil
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1 Der Pralltriller mit der kleinen Sekunde (as) diirfte stiliein sein. Wir finden sie in ganz analoger Weise im dritten
Takt des Italienischen Konzertes als Vorschlag. Nebenbei bemerkt: die beiden ersten Takte dieses Praeludiums sind
eine variierte Form von dem Hauptthema des Italienischen Konzerts.
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1) Anstatt des Rifenendo diirfte ebensowohl eine Fermate auf dem
vierten Achtel das Gefiihl der Reprise im nichsten Takt ausdriik-
ken konnen. Der Herausgeber spielt die Stelle annihernd so:
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*) Ein gutes Beispiel dafiir, wie durch das Mittel der inneren Erweiterung aus einem kleineren Stiick ein
groBeres geschaffen werden kann. Der Kern dieses Praeludiums liegt, an anderen Bachschen Vorbildern gemes-
sen, in einer kiirzeren Fassung, die durch eingefiigte Zwischenglieder zu dem stattlichen vorhandenen Um-
fang ausgeweitet wird. Der erste Teil besteht aus einem Hauptsatz, einem Mittelsatz und einem SchluBsatz. Nach
zwei regelmiaBigen achttaktigen Perioden (Hauptsatz und Mittelsatz) taucht die erste innere Ausdehnung auf, die
anstatt geradeaus, iiber Umwege zum SchluBsatz fithrt. In dem folgenden Beispiel sind, vom 19. Takt an bis zum
Eintritt des SchluBsatzes (28. Takt) die als Uberwucherung des Grund- Satzes gedachten Verbindungssitze zur Er-
lauterung des Gesagten ausgemerzt worden

Takt19 20

|

e

27 28

11&,.

X

Fs

"
i

(Es folgen die fiinf Takte, die den SchluBsatz bilden.)
Nach dem Doppelstrich beginnt der mittlere durchfiihrende Teil des Praeludiums. Die drei Takte (vom 43. bis zum
Ende des 45.) bedeuten eine Parenthese und konnten entbehrt werden

Takt 42

Der dritte Teil wird auf dem 49. Takt eroffnet und als frei- symmetrisches Seitenstiick ‘zum ersten fortgesetzt.
Aber, anstatt daB, wie diese Anordnung verspricht, der SchluBsatz dem bereits reichlich erweiterten Mittelsatz sich
anschlésse, hebt mit dem 65. Takt eine schwungvoll-rollende Kadenz an, der nach einer Fgrmate noch eine Vari-
ation ihrer selbst angehingt wird. Dieses Ganze iiberbriickt die Strecke zwischen dem 64. und dem 88. Takt, welche
beide in der urspriinglichen Idee zueinander gehdren. Nach unserer Rekonstruktion ergibt die Anzahl der Takte
die folgenden Ziffern: fiir den ersten Teil 28, fiir den zweiten und dritten 34; zusammen 62. In Wirklichkeit zihlt
das Stiick 87 Takte. Man greife bei dieser Gelegenheit auf die beiden einige Ahnlichkeiten bietenden dlteren Fas-
sungen der Praeludien in C dur und in d moll zuriick. Der Ahnlichkeit des ersten Motivs im Vorspxel mit dem ersten

Takt des Fugenthemas ¢ 3 scheint mir Bach sich nicht bewuBt *gewesen zu sein; doch

ist etwas Schwesterhches an den bexden Stiicken mcht zu verkennen.
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Kompositions - Studie

Das B-dur-Praeludium auf seine Grundform zuriickgebildet

Hauptsatz (Vordersatz)

(Nachsatz)

Mittelsatz (erstes Motiv) (zweites Motiv)

Uberleitung
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Das Thema ist eine Variation von %

einfachere Form des Themas zu bauen und dies allméhlich durch die Bewegung des Kontrasubjekts in seine Variante
iiberzufithren, wire nicht ohne Reiz gewesen:
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Mit dem 32. Takt sollte die Variation einsetzen, das heiBt: es sollte die Fuge im Wortlaut des Originaltextes wei-
tergehen. Bei diesem zweiten Teil treten zwei obligate Kontrasubjekte auf, die die Eigenschaft haben, von zwei ver-
schiedenen Stufen aus das Thema begleiten zu konnen —ndmlich ihre Rollen zu tauschen— indem das eine die Vari-
ation des andern ist:
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Die Schliisse des ersten und des letzten Teils, gleichgestaltig, klingen liedmiBig aus; wie denn im allgemeinen die
Fuge durchaus nicht streng, eher im Charakter eines ruhigen Tanzes sich anliBt.

Die Verbindung von Liedform und Fugenform la8t sich an den Variationen 10 und 22 in Bachs Aria mit 30 Ver-
anderungen beobachten und mit diesem Stiick vergleichen. Nach diesen Mustern scheint dem Herausgeber auch die
Fughetta in Beethovens Diabelli-Variationen angelegt zu sein. Ihr Thema ist dem unserer Fuge!sogar nahe verwandt:

Aus diesen Fugen-Variationen hat sich wohl die Idee und Gestalt der SchluBfuge in den spateren deutschen Varia-
tionswerken entwickelt, an der eine Berechtigung und ein geistiger Zusammenhang mit dem Gesamtwerk nicht immer
nachweisbar ist. Am engsten ist die Beziehung zwischen Thema, Variation und Fuge in Beéthovens Klavierfassung
der Eroica hergestellt, wo ebenso das Thema zu den Variationen wie auch das Thema zu der Fuge aus der Wurzel
des Basses erwachsen; eine Form, die im iibertragenen Sinn wiederum auf die Passacaglia purijckweist. Kreuzun-
gen zwischen Fugenform und Sonatenform sind seltener anzutreffen, kinnen aber sehr giinstig ausfallen; davon ist
dem Herausgeber ein meisterlicheres Beispiel als die Ouverture zur Zauberflote, nicht erinnerlich. Endlich sei noch
angefiihrt, daB die Bachsche Gigue aus einer Mischung von Tanzform und Fugenform gebildet ist.
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PRAELUDIUM XXII

Andantino, contemplativo e cantabile

BWYV 891
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1) Das Alla breve- Zeichen (¢) verdoppelt bereits das Tempo, derart, daB Riemanns Allegro risoluto unerklirlich er-
scheint. Der Herausgeber empfindet wohl das FlieBende in der Bewegung des Satzes, die indessen nicht auf Kosten des
intimen Charakters iiberhastet werden sollte.

27452



21

apf @

»

1
1

l
|

-

1
|

|
-

.|

1
1

N TS
I
|
A "
N
|
o
- ]
BFag

< lugJ —

jP_

h-d
IH
———

y/ | ) P
Z¢ bl g. —

Ll

+ <l
Mﬁ

A‘\g

17

i

/,-

=

T
———

oy

T

-

| |

)

.
(Y ]
1| |8
[ W | |
LI

111 \d

*ﬁ

.

.

]

==

a4

" Bl
.1,“..(‘.111 xu c
g

“ 9| |4 L

q

5@ g ||

NN B
1l h:
— |

g ﬁ
,ww.m,ﬂw\ . .E

ulo Nl F+.J

.II‘ |
L

ol |
MG 1m
T

27452



B B - * I .
%:htﬁj:l — %%% ==
g 7 . meno dt;ce - - __—
s ghee be |Faboren, [ | — b | o
. L B — . — ' I ] L‘- 1 1 L : 1
Vﬂb A = 1 E— 1 | Ll 1 prd
TN e ———
Idee: =F f— : !F

e e e

L4 l”.‘ 49;"!" —,l f } = ) | ) l HI. ].
D) (/'pmf \f—‘ !' I 1 od -5

A
)
]
-‘
N
H
.

O < | I
} —— I [ § ) ] =
) e ——————
crese. . YiV— - -
Ossia: f'sino al fine
— 1 1 £ 4 E
\‘J P 1 } 1 ] ] I —— I
dimin. _ - -
ol A
5 { ¥-1—1 1 T T f .
T ) B - T P N N | ) ot
| 1 T !

oy

1) Getreue Umkehrung des ersten Teils bis zum nichsten halben Doppelstrich.
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MB. Das Thema, von der Mittelstimme angesagt, umfaBt volle fiinf Takte, was durch den Vortrag verstiandlich
gemacht werden soll. Zugleich deutet im fiinften Takt der BaB die Umkehrung an. Im dritten und vierten Takt brin-
gen die beiden @uBeren Stimmen Variationen des Themas, wihrend es in ihrer Mitte weiterschreitet.

Die Form, ebenso eigenartig wie abgerundet, kann in vier Abschnitte geteilt werden, von denen jeder (der dritte aus-
genommen) eine Durchfiihrung des Themas, von einem freien Zwischenspiel gefolgt, enthiilt. Der dritte Teil unterschei-
det sich von den anderen dadurch, daB er ohne Zwischenspiel an den nichsten ankniipft und daB je zwei Stimmen in
der Darstellung des Themas sich ablésen. Im letzten Abschnitt verwandelt sich das Zwischenspiel zur Coda.

Das Thema ist, genau gesehen, ein melodisches Fugensubjekt, das wie eine Mollvariation des Motivs aus der
vorigen B dur-Fuge klingt.
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Als Fugenthema behandelt wiirde es zu der Gattung der modulierenden Subjekte gehoren miissen und etwa
die folgende Gestalt annehmen

Der Kanon in der Quarte ware vollstindig durchfiihrbar

Fr rerff fetef Pre.epefrere
D] 5#4]; 1 ' -
. e . » /?:-\
e e e P e P el e et
Lan 2 " T — B {7 @ ﬁ—g_.l S i —

Mannigfache andere kanonische Formen sind in dem Motiv enthalten.
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Largamente alla breve
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Der Herausgeber hat diesmal die Stimmen unabhingig von ihrer Verteilung auf die beiden Hiinde vom dritten Ein-
tritt des Themas ab je zu zweien auf jedem System notiert, wie es im Original niedergeschrieben steht und wie es
der in erster Linie polyphonen Bedeutung des Satzes entspricht. ’

27352



I8 .
i
|
_b'i
T
P!(
T1IL]
o M
| | b
Y
i
phr
T

Py

5
Y
8
TTe) | R
v~
]
iy
f.

27452



26

)

L

9
.

‘ "J —=< 1 —
| P == — v e z
D)} .I"l\)r-—/' J! ! ﬁ’¥ m—
2 4} Jlilzd 4 | HALIFT T y |43

. —ew e 5 '

b = rWT r ———— r N $ I F
O—bt—— - - + - -
> = _

Sqv T —F = e
Jd dd ] S [ g [ _

Pt e e e
I f T 1 1 1

27452




27

—>—

boas Pie

s

B8

2

L2
T

1
T

o
=

2

fe,

4 J gIJ’*

) po— —— —

1

31

22 I8

izzp)

—r

2t d | 4d) ]

4

4,

Mogliche Variante: |

Jad .

]\~____/’

y /1
T
e g

Thematische Idee:

27452



28

=

\

hanuslD 40 § 1
T

r T

3
T

r J
[

S o v ey R

EE === ==

I~
I

TS

)

j w— | L

m

27452



29

Es ist zu bewundern, wie hier ein kontrapunktisch-souverdner Instinkt ein Motiv von beispielloser Verwendbar-
keit ersann, zumal dessen melodischer und rhythmischer Schwung auf etwas Konstruiertes nicht schliefen ldft. Nach-
ahmungen des Themas sind von allen Intervallen aus moglich, sowohl in der geraden wie in der Gegenbewegung, und
zwar derart, daB der Abstand einer Stufe im Raum mit dem Abstand einer halben Note in der Zeit zusammentrifft.

125 3 » | 3} ) § - - rs I 3 ) I 3
#tﬁb:;‘}.}i.. T P |
g @ v ‘ﬁ"v’"—o'—‘_“ir}d-‘—.'-d-‘#w o e
a_ g

AllaNon b 4 I S { -~ ) < 1 1 . ) 4 1 —~———
——-.—'— 'L |l o I S a4 N > 1 1 J -‘=:_=— L' ﬁ] ‘l j:
_ o 1 ) —ed
| 1 - |
1 J
1 1 I 1 ) — J
1 ) - |
L - . 4 ) |
} S d
D - ——

¢
1 » |
) | —
1 J
B | J
. L - ]I P I ) 1 1 ) ot F: Lﬁ ) - '.l 1 EJL 1 r— } ::
e i ! L — e e ! F =

Alla Seconda (dasselbe wiein Alla Nona)
In der Gegenbewegung
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In dieser Tabelle ist jede Zeile im Verhiltnis zur obersten (dem Originalthema) gedacht; doch lassen 3ich die Zei-
len wahlweise auch untereinander kombinieren und ~nicht minder giinstig—in Dur verwandeln. Davon ein Beispiel
(sieche nichste Seite):
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Den Schliissel zu der kanonischen Allseitigkeit dieses Subjekts glaube ich in dem Umstand gefunden zu haben,
daB das Motiv einen latenten Dezimen-Kontrapunkt in sich enthilt, der in Sekunden- Schritten und in hal-
ben Noten gleichmiBig aufsteigt; derart, daB jede gegebene halbe Note zum Anfangspunkt des Kanons gemacht
werden kann:

Anfangspunkt des Kanons von der Septime:
Anfangspunkt des Kanons von der Oktave:

und so fort

L u | I 1 'i } 1 I l"‘ ﬂ 19 ﬁiﬂ )|
=a===—=c= : ' E —
A4 T ...,r*,’.;r}.rhg'l! 1

g < v N hj - &
EEEEE e = &=
~+- T‘ LF Y n
| 8 ol E
Bedeutung der m ’f 1 J" 3 H
Quintenparallelen "
fiir die Nachahmung des .  e—— l".' - E il
fallenden Intervalls - :bﬁ':!’ — : i

ferner, daf die ebenfalls latente Harmonie des Themas auf zwei einzigen Akkorden basiert, deren Summe die

samtlichen Tone der Skala umfaBt, und die abwechselnd wiederkehren

in der Weise, daB von allen Intervallen der Tonleiter ein jedes entweder auf A oder auf B harmoq"isch paBt. Also
liegt es nahe, daB der Kanon, der mit einem dem Dreiklang zugehorigen Ton beginnt, auf 4 einsetzt, und. entsprechend
geschieht’s in dem andern Fall. Das Gleiche gilt fiir die Umkehrung des Themas, den Ton F als Mittelpunkt des

Systems angenommen.
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Fiir ungefiigigere Fille bleibt noch der Ausweg einer Alterierung der Intervalle oder einer verinderten Har-
monisierung:

7. $ 1 e A

So viel ergibt meine Untersuchung iiber das kontrapunktische Wesen dieses Subjekts, dessen géheimes Gesetz im
letzten Grunde unenthiillt bleibt.

Ebenso vollkommen wie die Struktur des Themas ist der Aufbau der Fuge, der in monumentalen Sitzen stufen-
weise sich auftirmt. Hier das Schema

ERSTER TEIL
in der geraden Bewegung

1. Exposition, oder erste Durchfithrung: das Thema je einmal fiir jede Stimme

2. Engfiihrung, T und A in der Tonika
S und B in der Paralleltonart

ZWEITER TEIL

in der Gegenbewegung

1. Einfache, vollstindige Durchfiihrung

2. Engfithrung, T und S in der Tonika
A und B in der Dominante

DRITTER TEIL

Engfithrung in der geraden und in der Gegenbewegung

1. & und T in der Paralleltonart der Dominante
2. B und V in der Tonika
8.S und A, L und f, zugleich in der Tonika.

Also sehen wir den in die Hohe (vertikal) strebenden Gedanken durch eine ihm dienende Vier-Linien-Kunst (hori-
zontal) zur Entfaltung gebracht. Das Zeichen des Kreuzes, der GrundriB zur Kathedrale!
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PRAELUDIUM XXIII

BWYV 892
Allegro quasi di bravura?
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1) ,,Bravura® im Sinne und in den Grenzen des Clavecins.
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Neues Kontrasubjekt
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1) Das neue Kontrasubjekt kann sowohl von der Tonika als von der Unterdominante aus iiber dem Thema gefithrt
werden. Es mutet an wie ein figurierter Dezimen Kontrapunkt:

1elerall_ -

.

2) Die folgenden vier Takte stellen die uns bereits vertraute Form von Parenthese dar.
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1) Man mochte diese Stelle fast als fi-
gurierte Engfiihrung interpretieren
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Das Thema, das so sehr wiirdig sich anliBt und nichts mehr ist als eine BaBstimme zu einem Harmonje- Exempel,
ist kontrapunktisch vo1llig unfruchtbar. Zwar lieBe es sich in der Gegenbewegung bringen, aber es wiirde da-
durch keine neue Ausdrucksseite gewinnen. So muBite selbst ein Bach seine Zuflucht im Kontrasubjekt und in der
Harmonisierung suchen. Dennoch gelingt es ihm nicht,einen Héhepunkt zu erklimmen, obwohl er aus der Gegeniiber-
stellung von Subjekt und Kontrasubjekt alles schopft, was sie an Moglichkeiten zulassen. So formt er aus diesem Ma-
terial eine Exposition, die durch ein charakteristisches Kontrasubjekt eindrucksvoll wirkt (ein Kontrasubjekt, das
in der Folge fast ginzlich aufgegeben wird) und die nach einem iiberzdhligen thematischen Eintritt des Basses auf
der Dominante schlieBt.

Ihr folgen drei unvollstindige Durchfiithrungen mit Hilfe eines neuen Kontrasubjektes:!) die er-
ste ~Comes, Dux, Comes—in der Tonika; die zweite von der Paralleltonart ausgehend (die Antwort in E dur, aber als
cis moll harmonisiert) und die letzte regelrecht in der Tonika. Zwischen der zweiten und der dritten Durchfiihrung
liegt ein Zwischenspiel von zwolf Takten. Es ist nur dreistimmig gefiihrt, aber die letzten sieben Takte lieBen ein
Hinzutreten des Basses natiirlich zu, der zuerst thematisch schreiten und darauf auf einem Orgelpunkt halten konnte,
nach dem der Satz geradezu verlangt. Die folgende Ausfithrung dieses Gedankens moge wie alle vom Herausgeber
konstruierten Beispiele als Studie gelten
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1) Aus Gewissenhaftigkeit miissen wir noch anfiihren, dag Riemann in diesem neuen Kontrasubjekt ein zweites Fugenthema erkennen
will und daB .r daraus die Berechtigung zieht, das Stiick zu einer Doppelfuge zu stempeln.
Unsere Auffassung dieser Frage ist in Anmerkung 1) auf Seite 204 zu finden.
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PRAELUDIUM XXIV

BWV 893
Allegro® (Allegretto alla breve) -
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1) Das Tempo ist von Bach vorgeschri:llalen. Der Alla-breve-Takt ¢ wiirde die Bewegung noch verdoppeln, so
egro

daB das Allegro so zu denken wire ¥
geren Vortrag des Stiickes. .
2) Der Nachsatz ist in seinem ersten Gliede (Takt 9-12) eine Parallele zum zweiten Motiv des a‘moll- Praeludiums.
Sein thematischer Trieb liegt vorzugsweise in der Synkope.
3) Das zweite Glied des Nachsatzes, die melodische Sequenz, ist aus demselben Geist wie jene,’di¢ im As dur-
Praeludium mit dem zehnten Takt ihren Aufstieg beginnt; sie fiilll auch in der Struktur des Stiickes depselben
Platz aus.
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quasi appassionato
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6) Die kiirzeren Bégen von Bach.
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1) Das neue Kontrasubjekt, das auf dem dritten Takt des Themas einsetzt und von nun an obligat wird, ist harmo-
nisch zweistimmig (Anmerkungen zu den Praeludien in Fdur und in G dur) und als eine Klavierbearbeitung

dieser Form zu betrachten:
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Die kanonische Verarbeitung des Themas (wozu in der Fuge nur Ansitze wahrnehmbar sind) brichte diese (oder &hn-
liche) brauchbare Formentypen zu Tage:
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Die Variation in der VergroBerung ist eine kanonische Form, der der Herausgeber noch nicht begegnet ist.

Als eine Anregung sei es ihm gestattet, noch die folgende ungezwungene Zusammenstellung zu notieren:
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Die Exposition bringt eine iiberzéhlige Antwort in der Mittelstimme. Die zweite Durchfiihrung leitet das Thema
von der Paralleltonart zur Dominante. Der dritte Teil, scheinbar mit der Grundtonart und kanon?,schf anhebend, stellt
das Subjekt zundchst auf die Unterdominante, beantwortet es durch den Sopran in der Tonika und erreicht iiber schin
gewundene Sequenzengruppen einen energischen Ausklang.
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SchluBwort

Ich habe bewiesen, daB

— Kanonische Kombinationen eines gegebenen Themas,

— Zusammenstellungen zweier gegebener Subjekte,

—die Herstellung von Beriihrungspunkten zwischen zwei einander fremden Motiven mit gutem Willen
und bei einigem Nachdenken in den meisten Fillen durchfiihrbar sind.

Durch diese meine Aufdeckung des Fugenmechanismus glaube ich das Wesen der Fuge als gefiigiger
und handlicher dargestellt zu haben, als es in der Vorstellung von Musikstudenten von jeher erschienen
war; ohne daB ich damit ihr Ansehen geschmilert hitte, das die Fuge nicht dank ihrer Kunstgriffe,
sondern dadurch erworben hat, daB ihre Meister diese zugleich mit und zu Gunsten der Idee zu ent-
falten wuBten.

So ist ein Uhrwerk ein findiges Getriebe, dem aber die gestellte Aufgabe— die Zeit anzuzeigen— erst
Sinn und Wert verleiht. {

Nicht die Fuge als praktisches Selbstziel, sondern die ideelle Wichtigkeit der sie bewegenden Mittel ist’,
mit der ein Komponist von heute ernstlich rechnet: mit ihrer Hilfe vermag er vollends seine Idee gewandt
und erschopfend zu gestalten, seine Zeit zu kiinden.

Die Fuge als selbstindiges Gebilde hat ihre Zeit iiberwunden: sie 16st sich auf in die mannigfachen Funk-
tionen, die sie ersinnen mufite, um zur eigenen Vollkommenheit zu gelangen. Diese sehen wir als ihr End-
ergebnis an: wie die Herstellung eines geringeren Artikels die Erfindung von Maschinen veranlaBt, die be-
deutender sind, als das was sie erzeugen; wie der Vertrieb desselben Artikels eine Organisation schafft, die
eine groBere Schopfung ist, als jene, der sie dient.

Es ist die Polyphonie, die zunichst in der Fuge ihre hochste Bestimmung zu erfiillen glaubte und
die, zur Unabhéngigkeit gereift, kostbarer geworden ist als die Fuge, ein Formgehiuse, es jemals war.

Zum letzten Mal —und hiermit nehme ich Abschied vom Leser—verkiinde ich fiir die Tonkunst den Sieg
der Melodie iiber jede andere Kompositionstechnik: die universale Polyphonie als letzte Konsequenz der Me-
lodik, als Erzeugerin der Harmonie und als Tréagerin der Idee.

Neue Intervalle, neue Klangmittel, neue — michtigere und subtilere — Geister werden die Musik auf dieser
Bahn ihrer Endbestimmung zufiithren, die da ist: der Ausdruck menschlicher Empfindung durch die Ver-
schlingung der Tone in den MaBen des Kiinstlerischen.
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