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DES WOHLTEMPERIERTEN KLAVIERES |
'ERSTER TEIL

um Gebiude der Tonkunst wilzte Johann Sebastian Bach Riesenquadern herbei und fligte sie,
Zunerschﬁtterﬁch fest, zu einem Fundament zusammen. Wo er den Grund zu unserer heutigen
Kompositionsrichtung legte, da ist auch der Ausgangspunkt des modernen Klavierspiels zu suchen. Seiner
' Zeit um Generationen vorausgeeilt, fithlte und dachte er in solchen GroBenverhiltnissen, daf die damallgen
Ausdrucksmittel diesen nicht geniigten. : .

Dieses allein erkldrt, dass die Erweiterung, die ,Modernisierung® einiger seiner Werke (durch
Liszt, Tausig u. a.) nicht gegen den ,Bachschen Stil* verstoft, — ja, diesen erst zu vervollstindigen
scheint, — es erklirt, daB Wagnisse, wie Raff beispielsweise eines mit der Chaconne® unternommen,
mbglich waren, ohne der Karikatur zu verfallen:

Bachs Nachfolger, Haydn und Mozart, stehen uns tatgichlich ferner und fiigen sich ganz in den
Rahmen ihrer Zeit. Bearbeitungsversuche irgend welcher ihrer Werke — im Sinne der bereits angefiihrten.
Bach-Ubertragungen — wiren plumpe Mifigriffe. .Die Mozartschen und Haydnschen Klavier-Kompositionen
lassen sich in keiner Weise unserem Pianoforte-Stil anpassen: ihrem Gedankenhalt geniigt und entspricht
allein die Originalsetzung.

Mozarts Klaviergeist tibertrigt s1ch in einer innerlich geschwdchten duBerlich bereicherten Form auf
Hummel. Mit diesem an zu rechnen, verliert sich auf j jener Seite der Musikgeschichte, welche die ,,weibliche*
zu heiBen verdiente, der Einflu Bachs und somit sein Zusammenhang mit der Richtung der komponierenden
Klaviervirtuosen immer mehr: demgemifi auch das Verstindnis dieser Herren fiir die Bachsche Musik.

Die stets allgemeiner werdende (in unsere Zeit noch hineinwuchernde) Neigung zur ,.eleganten
Sentimentalitit* gipfelt in Field, Henselt, Thalberg und Chopin**) und erhebt'sich — namentlich durch den
ihr eigenen Glanz' des Klawersatzes und -klanges. — zu einer bemahe selbstandlgen Bedeutung in der
Klav1erhteratur. : :

Anderseits aber entstanden mit Beethoven neue Beruhrungspunkte zu dem Elsenacher Meister,
die den Gang der Tonkunst ihm wieder niher und stets niher brachten; am nichsten durch Liszt und
Wagner,*™*) deren belder Stileigenschaften geradewegs auf Bach hinweisen und mit ihm einen Kreis
~ schlieBen. Die Errungenschaften des modernen Klavierbaues und unsere Beherrschung ihrer weit-
greifenden Mittel geben uns nun erst die Mbghchkelt, die unzwexdeutlgen Intentionen Bachs erschopfender
zum . Ausdruck zu bringen. .

Also glaubte ich den nchtlgen Weg zu beschreiten, wenn ich vom ,,Wohltempenerten Klavxer“
diesem pianistisch so bedeutungsvollen, muilkallsch allumfassenden Werke, ausholte, um ,,glelchsam vom
Stamme* die vielseitigen Verzweigungen der heutigen Klaviertechnik abzuleiten ‘und’darzustellen.

Obwohl wir Carl Czerny (diesem Manne, dessen Bedeutung nicht zum Geringsten darin besteht,
das vermittelnde Glied zwischen Beethoven und Liszt gewesen zu sein) gewissermafen die Auferstehung des

%) Dieses Stiick, von Bach urspritnglich fiir Solo-Violine komponiert, wurde von Raff fiir groes Qrchester umgearbeitet.
*%) Chopins hochgeniale Begabung rang sich aber, durch den Sumpf weichlich-melodidser Phrasenhaftigkeit und klangblendenden Virtnosentams
zur amgeprlgten Individualitit empor. 1n harmonischer Intelligenz riickt er dem michtigen Sebastian am eine gute Spanne nither.
Mendelssohns hummelisierender, vor glattem Kontrapunkt iberflieBender Klaviersatz hat mit Bachs felsenrﬂckender Polyphonie ‘nichts zu schaﬂ'er H
wiec man auch bemtiht gewesen sein mag, dieses, lange Zeit hindurch, glauben zu machen.
®+%) In Betreff Liszts erhellt die Wahrheit dieser Behauptung vorzngsweise aus den prichtigen ,Variationen ‘dber ein Motxv von Bach®
(Weinen, Klagen) und aus dessen ,,Fantasic und Fuge tiber B, A, C, H*
Anderseits stchen die Resitative in Bachs menen, von allen Klassisch-musikalischen Kundgebungen, den Bestrebungen Wagners am niichsten.

£
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s Wohltemperierten Klaviers** verdanken, so bot uns doch dieser vortreffliche Piadagoge dasselbe allzusehr
im Gewande seiner Zeit, so daf weder seine Auffassung noch seine Setzweise heute noch widerspruchslos
giiltig sein konnen. Erst Biilow und Tausig, auf die Offenbarungen ihres Meisters Liszt in der Wiedergabe
der Klassiker weiterbauend, haben befriedigende Resultate in der Interpretation Bachscher Werke erzielt.
Namentlich ist es_Tausigs', Auswahl® dieser Priludien und Fugen, die dafiir zeugt.

Man wird im Verlaufe der vorliegenden Arbeit stellenweise manches mit Tausig Ubereinstimmende,
selten etwas durchaus Identisches treffen. Hierbei gestatte ich mir anzufithren, was der Dichter Grabbe,
beziiglich einer geplanten Shakespeare-Ubersetzung an Immermann schrieb:

»Wo ich Schlegel gebrauchen konnte*, lautet der Brief, ,tat ich das auch, denn es ist lacherlxch

,dumm oder eitel, wenn der Ubersetzer da, wo sem Vorginger ihm Bahn gemacht, von dieser ab-

»und iiber die Seitenhecken springt.* :

Das Bediirfnis einer in jeder Hinsicht moglichst vollstandlgen*) und stilgerechten Fassung des
»Wohltemperierten Klaviers* bewog den Herausgebér, an dem Versuch einer solchen die peinlichste Ge-
wissenhaftigkeit und Sorgfalt sowie die Ergebnisse seines nun mehr als zehnjihrigen Studiums des Gegen-
standes zu wenden. Wie frilher angedeutet, verfolgt aber diese Bearbeitung den weiteren Zweck, das
ausgiebige Material nebenbei gewissermafien zu einer weitumfassenden Hochschule des Klavierspiels um-
zugieBen. Die Erfilllung dieser letzteren Aufgabe wird sich jedoch hauptsichlich auf den ersten Band
erstrecken, als den-in Bezug auf Mannigfaltigkeit technischer Motive ausschlaggebenden Teil des Werkes**).

Daran anschlieBend soll des Herausgebers Ausgabe der Bachschen Inventionen (Edition Breit-
kopf) als eine Vorschule, sollen seine Konzertbearbeitungen der Orgelfugen, der Toccaten, der Gold-
berg-Variationen und der Violin-Chaconne desselben Meisters als Abschluft zu dem hier gebotenen
Studienwerke dienen. - ~ ' .

Nach vollkommen erlangter musikalischer und- technischer Kenntnis, dieser Werke, sollte jeder
ernststrebende Klavierspieler ' die noch nicht bearbeiteten Ongmalorgelkomposmonen von Bach auf sein
’ Klawerpult setzen und sich anschicken, dieselben méglichst vollstindig und vollstimmig auf dem Pianoforte
(wo die Lage es gestattet, mit Oktavenverdoppelung der Pedalstimmen) ex tempore wiederzugeben.
In welchem Sinne dieses beiliufig- auszufithren, sollen die als Anhang zum I. Bande beigegebenen Tran-
skriptions-Beispiele andeuten. _ : '

Dieser umfangreiche Studienplan Bachscher Musik auf dem Pianoforte ist indes nur ein 7%/ dessen,

was erforderlich ist, einen von Haus aus musikalisch begabten Menschen zu einem Klavierspieler zu machen. . -

Wiirde diese Tatsache von jedem ehrlichen Lehrer den musiklustigen' Anfingern griindlich. vor Augen
gefiihrt, so diirfte der Mafistab, den man heute an die kunstlerlschen und moralischen Fihigkeiten der
Schiiler zu legen sich begniigt, in Kiirze herauf- und in eine fir die Allcrememhelt nicht so bequem er-
reichbare Ferne riicken. Solcherweise konnte allmihlich dem Dilettantismus und der MittelmiBigkeit eine
Schranke gesetzt werden, iiber welche den Sprung zu wagen und moglicherweise den Hals zu brechen sich .
mancher zuerst reiflicher tiberlegen wiirde, als er es unter den herrschenden Umstinden fiir notwendig hilt.

*) Leider hat Thusig die gréBere Hilfte des Werkes unberiicksichtigt gelassen, so dal mehrere Tonarten in seiner Sammlung gar nicht
vertreten sind und selbst die monumentale Bmoll-Fuge aus dem II. Bande — nebst anderen — keinen Platz findet; auch kann er sich dem Vorwurf nicht
entziehen, ecinige Unkorrektheiten des Czernyschen Téxtes reproduziert zu haben. Bischoffs und Krolls hochzuhaltenden Arbeiten beschriinken sich meist

* auf die kritische Revision des Textes. . Analysen in Buchform gelangten durch Riemann, vorher durch van Bruyck an die Offentlichkeit.
**) Dabei ergibt sich H. keineswegs der Trugvorstellung, diese Aufgabe in irgend einer Weise allein erschépfend lésen zu kinnen. Er
wird schon darin eine geniigende Befriedigung finden, fiir das Studium Bachs einen weiteren Horizont eréffnet und den Plan angelegt zu haben, nach
welchem eine Briicke vom , Wohltemperierten Klavier zur jetzigen Spielweise mit Erfolg zu schlagen.

New York, ]anuar 1894.
: Ferruccio Busoni
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,Das wohltemperirte Clavier
JOHANN SEBASTIAN BACH.

Bearbeitet, erliutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modernen Clavierspieltechnik

herausgegeben
N FERRUCCIO B. BUSONI.
PraeludiumI. | o o Erstes Heft.
Moderato, , . 1) . g b .
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(s1mile) R) .
1) Die gleichmiissigste Sechzehntelbewegung soll statthaben zwischen dem 8. u. 9. Sechzehntel eines jeden Taktes und

Gey—] oder gar:%
= 124

2)Herausgeber empfiehlt, das Pedal bis zum 5. Takte des IIl. Theiles aufzusparen, dafiir aber die Noten der linken
‘and durchwegs streng zu halten, was der Pedalwirkung beinahe gleichkommt. '

8) Auch die Tausig’sche Auffassung dieses Stiickes, dasselbe durchwegs, inveriindert ,pianissimo“ vorzutfagen, ist be-
chtenswerth und bildet eine Studie fiir sich. . : ‘

er Verbindung der Takte untereinander; also nicht:gz——

M.1. Um ein vollkommenes ,Legato zu erzielen, iibe man zundchst die Figur im Andantino-Zeitmaass, ziemlich kraf-
g und so, dass in der rechten Hand jeder Ton, successive, wihrend des Anschlagen des nichsten, liegen bleibt; also

en Werth einer Achtel-Note gewinnt:

II. Sodann versuche man die Wirkung der Originalsetzung durch die folgende Version zu erreichen.

Allegro, leggiormente.
' D .

oder %
pchte Hand. '—E:EE_- ———
inke Hand. 3 --l
[ #—ﬁ .
=== ===
-

opyright, 1804, by G. Schirmer.
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_ I Auch zur.ﬁbung'eines kraftigen Staccato” eignet sich dieses Stiick in der folgenden Umschreibung; beim
Uben desselben ist darauf zu achten, dass das Abwechseln der Hiinde auf das gleichmissigste vor sich gehe. -

&y

Allegro moderato.
S S

- » " . P :
IV. Endlich lisst sich dieses Praeludium auch als Studie des leichtesten Staccato, (das dem springenden Bogeh auf der

‘Violine gleichkommen soll,) niitzlich veywenden. Das folgende Arrangement mige als eine Vorstudie zu der 4. Nummer
der Liszt:Paganini Etuden dienen. , ; ' o : _

Allegro 'vivage leggierissimo.
138 tig e e

7 , 77
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4) Herausgeber warnt davor,
nann zu sprechen_ einfach ei

r, dieses Stiick allzu hoch zu stellen oder gar zu unterschitzen. Es ist_ um mit Rie-
n .Portal* zum Gesammtwerke; iibrigens ein durch Wohllaut und formelle Abrundung

ingewdhnlich musikalisch - befriedigendes Einleitungs - Stiick.

~
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Fugala4.

Moderato, quasi Andante.

)
> — — S e
A W) 1 L *7 'y
A\¥ 4 5 4 j:__d_—‘ = =
' . ﬂ.lf'k ————5
1) (8)
ﬁé_ % #: ’ﬁ_ﬂ 1] 5 2
] () ===t

e

4

-

t?i F 4 T .
: ] B::-I;—J_
quasif BE=—f 3 k

1) Das Thema umfasst an Zeitdauer 6 Viertel, oder 1%2 C:= Takt. Da eine jede Stimme, ohne Vermittlung von Zwischen-
spielen, hart auf die andere folgt, so findet bei den Einsiitzen von S. und B. eine Verschiebung des %4 = Rhythmus
statt, wodurch die Téuschung einer ‘

2) S bedeutet Sopran, A Alt, T Tenor,

dem oberen System gelten durchwegs fir

84 - Taktart entsteht.
B Bass im Texte und

bezieht sich stets auf den Eintritt der Themas. Die Noten auf
die rechte Hand, die Noten auf dem unteren System ausschliesslich fiir die linke.
27451 : -




1 2 8
o%% 5

8) Drittes und viertes Viertel im Bass urspriinglich thematisch gedacht, als: ﬁ

4) Der doppelte Taktstrich ist, der Satz-form nach, hier am Platze. Der polyphonen Form nach schliessen So-
pran und Bass einen halben Takt spiter. : ' :

5) Der Bassgang ﬂ ist eine Verstimmelung des Themas. Die Engfiihrung wird eben hier allmilig
freier. Im vorletzten Takte der Durchfihrung verharrt endlich der Tenor allein ,thematisch“_ er hat gieichsam im Kampfe

seine Mitstreitenden iiberlebt_ und im letzten Takte verlieren wir sogar jede Spur des Themas.
» : 27453 e




oder‘ =l=§ = I ' ' . o
~ (nach Taus:g) ’__\J____—J’ _ o

(qfter. Tam'g)

-l

“MNB. Einer architektonisch so vollendeten Gestaltung wie sie dieser Fuge zu eigen, werden Wir vielleicht im er.
sten Bande einmal noch und zwar in der bedeutsamen, allerdings in ganz anderem »Baustyle” aufgefiihrten Es moll
-Fuge begegnen. Hier ist der Héhepunkt der Steigerung in der Mitte aufgethiirmt, dort ‘hillt - das unersittliche Stre-
hen nach oben bis zum letzten Schlusstakte an. .

" Die ,Exposition® (das aufeinander folgende Erschelnen des Themas in ,)e einer der vier Stimmen im alter-
nirenden Tonart-Verhiltniss von Tonica zu Dominante) umfasst 6 Takte und bietet. sich als eine ruhige Li-
nie dar. Die ,Durchfiihrung® zerfdllt sodann in drei Theile, deren mittlerer ‘der an contrapunktischen
Kunsten meistentwickelte ist, wahrend der drltte Durehfuhrungstheil bereits wieder zur ,ruhigen Linie“ (,, Coda“)
allmalig zuriickleitet'. -

Wenn wir unseren architektomschen Vergleich bexbehalten so werden wir- ’versucht den Plan. dieser Fuge durdy
die folgende Figur darzustellen

A B
Dieser entsprechend ist:

A = Exposition, 6 Takte

. = 7 Takte - Engfithrung :
= Durchfiihr 2 .
B '1‘.; Takte une b-5 Takte = engere und engste Fihrung (Hohepunkt)
¢ =B Takte - wieder einfache Engfiihrung und Ruckkehr Zur Ruhe.

C= Goda, 4 Takte = Orgelpunkt auf der Tonica.

27451
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Praeludium II.
Allegro con fuoco.
,g; 2331312 R

res

S distintamente articolato

i

~

MB. Der technische Nutzen dieses Stiickes .. das einem rastlosen, die Flammen einer Feuerbrunst wiederscheinenden -
Strome vergleichbar_ kann gesteigert werden: a) durch strenges Haiten des 6. Fingers beider Hinde b) durch eine
_martellato- Umschreibung der Hauptfigur (abwechselndes Vor: und Nachschlagen der Hande in Zweigriffen) - ¢) durch Oc-
taven Verdoppelung des Ganzen zu einer transcendentalen” Sexten-Etiide. (Das Praeludium_ wie Bach es hingeschrie-

ben_ ist auch als eine tiichtige Voribung zu Trillerstudien fir den 1.2.u. 8. Finger verwendbar.) z. B.

Studie. (Etude.)
-t

1T

a)

7y S TR i L ; T 1

Studie. (Etude.) ‘
g .

{}

b).

g
»
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1) Nach des Herausgebers Meinung endet die erste Periode mit dem 14. Takte in der Paralleltonart und die zweite,
naci weiteren 13 Takten, unmittelbar vor dem Presto. Dieses umfasst sammt dem Coda wiederum 14 Takte (das A-
dagio als vier Allegrotakte gerechnet). woraus sich die meist befr:edxgenden Proportionen ergeben. Auch -der natir

lichen Empﬁndnng sagt diese Eintheilung am besten zu.

Takt 19. (Measure 19)

' . (Me 16) H
Takt 14- Wtﬂ&‘ﬂﬂ 14‘) 'l;al:t 18. (Measure 1 I % :1 PR RS »

s
-
1

1
I
T 1

HH

e

-ete

L‘.::::*=

S

b1
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‘0 Presto. (poco pia viro) (184 24 845828

32 (1 2 38) [ 128 a8l , . & o o~
42 18 18 218 : - 2 1 3,2 1923, 328 82,3

Y ry
l.‘-l' l-.‘--
Do | TS N | N S DO N

2
ol
d *.
| Ve
o >

HESR
N2
THEE™S
i

2) Zu den kiinstlerischen Erfordernissen gehort, u. A.: die Kraft fiir die Hohe: und Wendepunkte aufsparen und
sich. die Gelegenheit schaffen zu wissen, neue Kraft zu sammeln. In diesem Sinne wird das Anbringen eines Hal-
ters (Fermate) auf dem G der linken Hand nicht unangemessen sein. Solches diirfte dem Basse eine gewisse or -
gelmassige Wucht -verleihen, von der das sozusagen ,aus allen’ Dimmen hervorbrechende® Presto (quasi Cadenza)
sich um so glinzender abheben wird: der so gewonnene Ruhepunkt wird ausserdem dem Spieler ermdglichen,die
nothwendige Leichtigkeit und Elasticitit wiederzufinden, welche 24 Takte einer hartniickig - gleichmissigen Beweg- -
ung ermattet haben diirften. Dasselbe G der linken Hand kann-endlich_ in der unteren Octave verdoppeltund
durch Anwendung des Steinway’schen dritten (Prolongement = oder Sustaining=) Pedals_in einen wirkungsvo’llen 6.
taktigen Orgelpunkt verwandelt werden. (Siehe Studie c) :

8) Das Zeitmaas ist hier viermal so langsam zu nehmen als das vorhergehende, so dass ein Viertel des Adagio ednemgun. o
zen Takt des Presto entspricht. Ohne Wechsel. der Tempobezeichnung gedacht, wiirde die folgende Lesart eine -
rhythmisch correcte Ausfiihrung ergeben. ‘ g

(Allegro.)

’;@%

E.
etc.

Der Unterschied zwischen sZweiunddreissigsteln® und ,Vierundsechzigsteln“ im Adagio wird meistens von den Schii-
lern tibersehen, die dadurch oft in die phantastischsten Zeitmaasse gerathen. Die angegebene, einfachere Notation diirf-
te ihnen leicht auf den rechten ‘Weg helfen... Der Gharakter dieser Episode ist im breiten, recitativisdxen Styl zu halten

Presto '
Takt 2 (Mmsnre:)

.1 -

-]
CJ
Ll
o
[ 1. ]
PN
)

o
e
L1
[
¢
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robustamente

2 1)

de.)
ro moderato.

ie. (Etu

Stud

Alleg

Takt 10, (Measwre 10)

\

)

Measure 16

Takt 16. (/

(Measure 14)

Takt 14.

3A 54 3y

5358

26

(Measure 23)

Lo stesso tempo.

Pedal LII.

It

W W e ww e

27aR4
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12

Fugalla3.

. e | Allegretto, viva%_en’ie,nte'. ~ o 4 34 . 24 84 -.-
v 4] g L . - i- . e -
A W) —— — 7 - N
Y e

¢
4 31 8.212 - 5 4 B 4 '
e ST U I (I <L o1es
LS ‘-. ) . - ' 7 L

: - ——

_ Lr—4

| i i3y T3 iriayod
1) Der Contrapunkt in Achtelnoten ist stets ,staccato® zu gebén.

) Man -wird _ auf den ersten Blick_ leicht versucht, die erste Hialfte dieses Taktes.im Sopran fir -eine Fortsetz-
ung der vorangegangenen Sequenz zu halten, und das umsomehr, als letztere im. Basse thatsichlich noch einen hal-

ol T
[ 1

4

“ben Takt fortdauert. Den Eintritt des Themas auf dem 2. Achtel vom ‘Zwischenspiel phrasisch zu trennen und durch |

" eine etwas wichtigere Tongebung bemerkbar zu machen, ist die Aufgabe des Spielers. - = .

M. Gefiil‘ligef, beinahe tanzartiger Rhythmus, ein in den einfachsten Intervallen = Spriiﬁ-gen sich bewegendes,. des-

halb leicht fassbares Motiv, grosse Sparsamkeit in den contrapunktischen Kiinsten haben diese Fuge zu der. viel-

leicht. meist populiiren der ganzen Sammlung gemacht, i
Die Durchfiibrung ist, im ganzen genommen, als ein einziges grosses Zwischenspiel (divertimento) anzu-

sehen, das in regelmiissigen Zeitintervallen dreimal durch- das Auftreten des Themas in kleinere Abschnitte getheilt
~wird. Soweit’ die polyphone Form. Der Satzform nach ist dieser Theil aus- zweimal acht Takte gebildet. '

27451
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1 1 |
11.. A B 0!
A\}7 SN & 47 B

laﬂamerzt"e | (Coda)
1 1 —

o

N

1 18

1

o

8) Die beiden, hierher béziiglichen Stellen sind nicht so leicht correct auszufiihren: der Contrapunkt im leichten |
Staccato- Anschlag, das Thema hervorgehoben, die Syncope streng gehalten. Man iibe es langsam, wie folgt:

A -4 'y —.-—_-len.

4) Durch Czerny ist die Octavenverdopplung im Basse Gang und Gebe geworden. Herausgeber stimmt aber den Her-
" ren Franz und Dresel bei, dieselbe erst mit dem Eintritt des Themas in Anwendung zu bringen und tritt dafiir
ein, dass dieser Zusatz nicht als ein Verstoss gegen ~den Bach’schen Styl gelten kann. ' '

oOMARA




Praeludium III.
Veloce e leggiero.

[ S 1)
K—L . q 89 .
1 4 E o .
e e e i
’a — : e E(-H;— :H:
e a\ _— ' :
l g=s=scocco-iecs Ee——rc——
a5 133)4324 b | [ ) 'y | "
~—&
p1o o he g e PN el FPTTIR
> » 4 : ‘
T — == :‘u—‘:‘w -~
» |~ |~ & | ~ x& & [ ~
g — e
V ‘ ' - 1))
e W Wt W W
f T F - - - i
1 - ‘ga o

16 g5 . 16

1) Diese Version ist ebenfalls authentisch und im 2. Takte des 2. Theiles logisch begriindet.

2) % in der Folge consequent in zwei Auftakts= Achteln verwandeit: %
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8) Herausgeber spielt den nachschlagenden Daumen (&7s) aus dem Fingergelenk, bei ruhigem jedoch nicht ‘,stelf ge-
. spannten Handgelenk. Der rhythmische Schwer= und Haltpunkt liegt in der pracis anzuschlagenden chordflg"ur der
linken- Hand. o - e ' :
4) Die drei Achtelschlage dieses Taktes werden meistens in einem undefinirbaren Zeitmaasse gespielt.'ngch wel-
chém jeder derselben ungefihr der Dauer von 8 Sechzebnteln gleichkommt. Dieser Missgriff ist unvermel.dhch._we_nn
die Sechzehntelfiguren der fritheren 8 Takte als Triolen empfunden werden: eine Scpwache,in welche.Dxlguan_t.en
und ihres Gleichen leicht verfallen. Die Cadenz soll aber streng im Takt, hochst energisch, gleichsam wie gm plotz-

licher Entschluss klingen. ' ' . " anas1




 Studie. Etude. | | 17
 Technische Varianten zu Praeludium m.r
Techm'cal Variantsof Prelude III.

|
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(um_

W 3 3 1r =t

) Sind erst nach erlangter, absoluter technischer Beherrschung des Ongmalstuckes, das eine gewisse,fliegende
Spielweise erfordert, in Angriff zu nehmen. ‘

Eine Transposition des letzteren nach (.dur mag ebenfalls vorgeubt werden
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Fuga III, a 3.
Allegro moderato.)

Anfangs mit ruhiger Anmuth, dann

mehr und mehr steigernd.

19

- At first smoothly and gracefully; then with a gradual intensification. ' S ’
- @ t/z%—L————\
g 3 o gl 345841 Ha >
SesiSEES EESERESE S traceseeenis

1}

= —— b

¢

b/

Andere Phrasimx;gsarten des Themas: JJ
Other phrasings of the theme, . g., ¥

- ten.
5

WP sempre distintamente il ritmo. n G 2 B
— — —f+—  — .
. : % £ ¥— ﬁz .
sind vielleicht gl.ejichberedntigi . ~ \_./i )

may be egually correct.

- len.
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wdl TR -
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1) Riemanns vorgeschlagene Tempobezeich
Bewegung und des Ausdrucks verleiten,
nicht entbehrenden -Stiicke nachtheilig werden miis<te

Tt 1

2) Buchstabliche Ausfiihrung:

poco pronuncialo

'*a'_ ‘424 ‘ B ‘
17— g ~—
i

nung: ..Andantino piacevole“konnte leicht zu einer gewissen Mattigkeit der
welche die-em der rhythmischen Spitzen und kraftig-energischer Momente

Der folgende Takt ebenso.
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ritenufcmente-.
0C0 espress.-
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oder, nach der Parallelstelle: %

o7, ace. Vo the parallel passege: —=—————

8) Die Tonart ist. 85’2 Takte hindurch_auf dem Clavier gleich # moll. D;ese Vorste’llung erleichtert hier das Ans-

wendig-Spielen’. .
4) Bier kehrt sich im Thema der Septimen:

Sprung nach- unten zum Secunden:Schritt nach oben um.
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nach Tausig, zweistimmig.
acc. to Tausig in two paris.

} g ’
' 13845 \ ! 1 | 1 4
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S

nach Tausig. |
acc.to Taussg,

wie allgemem, falschlicherweise, iiblich.

27451
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B) His in der linken Hand und, im nachsten Tdkt, &is in der rechten Hand smd .authentisch. Nlch’r #
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Ausfiihrung:
Execution:

w1} J
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6) Mit den letzten anderthalb Takten endet hier der 2.Theil, wihrend zugleich mit ithnen auch der 8.Theil seinen -
Anfang nimmt.(2) Combinationen solcher Art sind bei polyphonen Formen nicht selten. (Siehe z. B. N1l der 3 =
stimmigen Inventionen in des Herausgebers Edition, sowie den Mittelsatz von Beethoven's Sonate Op. 109 in Bi-
lows ‘Ausgabe:) b S o
 Die vorgeschlagenen, die natiirlichen Grenzen innerhalb der Durchfihirung bezeichnenden Unter:Abtheilungen er-
.geben ‘zu einander die befriedigenden Verhiltnisse von 9:10:9 Takten. Wie ersichtlich, ist die mittlere Abtheilung .
ungefihr doppelt so gross als jede der beiden anderen._ : A

- Nach des Herausgeber's Dafiirhalten ist der nun folgende III. Haupttheil lediglich als ein Epilog anzusehen,in-
dem Alles vorhergesagte sich concentrirt wiederfindet, wobei aber die eigentliche contrapunktische Entwicklung.
stockt. Die Grundtonart wird_der Hauptsache pach_ von nun an nicht mehr verlassen; die Xleinen modulatori - .
schen Abweichungen dienen nur dazu,sie mehr und mehr zu befestigen, wodurch die ganze Resolution allerdings

an Efiergie der Bejahung die grosste ‘Macht erreicht.

7 Das Thema erscheint hier in der Figuration der Oberstinimé wie eingewoben; von der Dominante zur Grund-

' tonp.rt modulirerid. Der Sopran beantwortet gleichsam sich selbst in der Quintentonart und kommt jeder Gegenre-
plik zuvor, indem er zugleich in die Haupttonart wieder einlenkt und definitiv schliesst. ' :

: .

Das Skelett dieser zwel letzten Takte im Sopran liesse sich etwa darstellen:
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- Praeludium IV. -
Rukig ernst, mit ticfer Empﬁndang 1) .
Andante serioso, non troppo sostenuto ed espressxvo.
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messa voce | . : . .J t | s ]

e
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poco pesante

" a tempo.

poco cresc.
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1) Der Takt ist zweitheilig geschlagen zu denken ( ,J.x 2); um eine mogliche Verschleppung des Tempo zZu vérhiite'n.
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2)Die innerhalb der beiden MB. liegenden Takte sind, formell geprochen, nur eine melodische Ausbreitung der Ca-
denz; eine eingeschobene, etwas recitativisch gefirbte, allerdings hochst affektvolle Verzogerung, und somit Stei-

gerung, des Schlusswortes. ,
Der Satz, in urspriinglicher Fassung, mit Auslassung dieser ,Parenthese" gedacht,ldsst sich folgenderweise recon-

struiren. woraus der innere Zusammenhang der beiden Takte, vor dem 1.und nach dem 2. NB, deutlich hervorgeht:
’ 8. _ ' '

Aus der edlen Schwermuth dieser Tone klingt ein gedampfter, nur hie und da lauter ausbrechender Schmerz,
etwas ,,Passion®. artiges, welthes auszudriicken nur eine weihévolle Sammiung und die vollendete Erfassung
Bach'scher Stylgrosse und - Tiefe vermogen. Ausgekliigelte Niiancen thun es nicht; selbst eine gereifte Kiinstler-
schaft bedarf hier dessen, was man gemeinhin ,Stimmung? , Inspiration” nennt. Demzufolge kdnnen und sollen
die im Texte angemerkten Vortragszeichen und Schattirungen nur als eine Anleitung, nicht jedoch als unbeding-.
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Fuga N ab.

Gravemente e sostenuto, ma non troppo. CAIL T 3
T poco pesante o - 3 =
e go =
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sotto voce, misterioso - % S ' _ .
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1) Die Achtelnqten des Contrasubject I sollen in ruhig fliessender Bewegung sich abrollen, wonach sich die Be-
stimmung des Zeitmaasses- zu richten hat. .

2) Das Contrasubject @ spielt im ersten Theil der Exposition eine wichtige, beinahe obligate Rolle,

welche im Vortrage zu berucksichtigen ist.

8) Wo eine bewegte Stimme, in ihrem Gang, auf die ibergebundene Note éiner anderen stosst so das ein Ein-
klang entsteht, da ist der in Frage stehende Ton, mit Riicksicht auf die bewegte Stimme, wieder anzuschla-

gen.
4) Wir pfhchten gerne der Ansicht Riemanns bei, die nichsten 18 % Takte fiir eine zweite Exposition gelten

zu lassen, gbwohl eine solche durch das Ausbleiben des Soprans und des I. Altes. unvollstandig ist und wirkt.

Dafiir bringt, in dieser nachtriglichen Exposition, der zweite Alt das Thema zwei mal; dieser, (und nicht der
erste Alt_ wie Riemann behauptet) ist als der letzte Thema.-Exponens (in ¥ dur) anzusehen.
Durch stellenwexse Darstel]ung des Textes auf 8 Systeme glaubte der Berausgeber den contrapunktischen Satz

anschmhcher zu machen.
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- Das 1. Contrasubject selbst spielt von nun an, bis zur Coda, eine durchaus obligate Rolle; das heisst:es wird
zum beharrlichen und bestindigen Begleiter des Haupt -Themas.
6)Ebenfalls und zwar durchwegs obligat, bis ans Ende. Die beiden Staccato-Viertelnoten nicht zu kurz ange-
schlagen. '
7) Man verfolge hier die schone Fiihrung des 1. Altes, der successiverweise das Hauptthema, das zweite und das
erste Contrasubject bringt. Desgleichen, am Anfang des IIl. Theiles, der Bass: nur in anderer Reihenfolge. .
8) Die hier beginnende, bis an das Ende des II. Theiles dauernde chromatische Imitation zwischen Sopran und

1. Alt ist merklich hervorzuheben,
2745@
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MB. Es ist.bei diesem Stiicke, als stiege man vom Grabgewdlbe eines michtigen Domes,durch die geraumigen Scl
bis in die hochste Wolbungder Kuppel hinauf. In der Mitte unserer Wanderung treten heiterere Ornamente an Ste
der friheren, diisteren Schmucklosigkeit; gegen die Hohe' zu wird der Bau erhabener and strenger: dc
iiberall kommt die eidheitliche idee zur Erscheinung, aus jedem Theile leuchtet das eine, durchgefiihrte Grundn

tiv hervor.
' 27451




b Praeludium V.
Allegro con spirito é molto seorrevole (Quasi ,alla breve).1)

8)
%) 2 //T— . 584518 23\@3

nez

leggiero; granulato
. #

. . . " B . .
- g - | N g
% i S ] 9 - 7 A L 7] | W ] [ 73 [ .
SN 417 1 N £ 1] [ N 7 yi L ‘1 .
L 13 | V4
- T

- i'r —F "J — i'] [ 4 "~ VA : |4

1) Das Steigen und Fallen der Figuration (im 1. Thelle) soll entspreehend von einem steten Anschweuen und Ab-
nehmen der dynamisehen Schattirungen begleitet sein, deren Niiancen aber_ mehr empfunden als wirklich hdrbar.

{hrer Zartheit wegen nicht schriftlich angegeben werden konnen.
2) In Anbetracht der -engen Beziehungen dieses Figuren- Motivs zu jenem der bek'annten (einzeln herausgegebe.

nen) A moll - Fuge desselben Meisters

ist die letztere. eine ,,Fun!ﬂnger:Ubung par:

excellence mit diesem- Praelndium zugleich vorzunehmen
Da hierbei die linke Hand an der Figur ebenfalls stark betheiligt ist, so wird, nach technischer Bewiiltigung

der Fugenstudie, die folgende Transcription des Praeludiums, fiir beide Hiinde, wenlg Schwierigkeiten mehr -bieten: -

S Allegfo vivace.

- Zu dem ,,Posxtiv“ dleses Perpetuum:- mobile liefern die Etude Op.26, No 2 (F moll) und das Finale der
B-moll Sonate, heide von Chopin, das Comparativ und Superlativ. Selbstverstindlich' zielt dieser Vergleich vorerst
auf den technischen. weniger auf den musikalischen Gehalt der sonst vieifach von einander verschiedenen Stiicke.
Der geniale Wurf und die Eigenschaft ,aus einem Guss® geformt zu sein ist jedoch allen dreien gemeinsam.
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- poco a goco cresc.

b7 TV 7 a7 1 1)

n

[ T8 N & TN K &
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=

zusammen
together

ofF

. Ausfithrung, ohne Anderung des Zeitmaasses. (Sempre allegro)

(sempre allegro)

T

Execution, withowt changing the lempo

321

| veloce e forte
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32 - FugaV aas.
: Allegro moderato ed eroico, pluttosto Andante.l
4°3 1§

™.
P RHLES ¢ o]

]
L2 __" 11N '-.--‘-------‘_
S

1) Das Zeitmass ist ungef'ahr dahin zu bestimmen, dass die Zweiundrelssxgstel der Fuge etwa den Sechzehnteln des :
Praelutliums gleichkommen .

%) Man hiite sich davor, die punktirte Note zu lang, das Sechzehntel zu kurz auszufithren ; ein Fehler an den sich Leh-
rerohren seit jeher gewdhnen mussten. Also nicht: % sondern :

Wo die ¥go - Figur auftritt, da ergiebt sich die richtige Ausfilhrung des punktirten Rhythmus von selbst

MB. Dank ihrer rhythmisch-plastischen Eindringlichkeit und der schier iibermissigen Einfachheit ihrer contrapunktische‘n
" Construction_ (man betvachte nur mit welcher Lassigkeit im III. Theile die Vierstimmigkeit aufrecht gehalten wird).theilt
diese Fuge mit ihrer. C moll- Gefihrtin den Vorrang der Popularitit. Dessenungeachtet hat man es hier mit einem inu-
sikalischen Characterstiick ersten Ranges zu thun welches in der ihm verliehenen Form den wirksamsten Ausdruck. ,
findet.

Im Ubrigen sind die thematischen Beziehungen zwischen Praeludium und Fuge enger, als man a.llgemein a.nnehmen.. ’

mag; ihre gemeinschaftliche harmonische Basis wirde es ermﬁglichen d1e beiden Stiicke mit mtspredxenden :
Modmcationen aufeinander zu bauen; z. B.

= i S =5 SE= : = F———letc.
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8¢ Praeludium VI.
' -Un poco agitato, non allegro.
' ' 5324

et g 21 63 2
v 1).\'%7.-;.
. mezia vore
Sl

quast staccato 2)

1) Die in N°1 zu Praeludium V enthaltene. Vorschrift ist auch hier z,miﬁwenden.
%) D. i. etwas kirzer anzuschlagen als die Oberstimme, doch keineswegs trocken.

MB. Dieses Praeludium ist durchwegs ,non legafo “ zu halten: eine Spielart, welche durch elastisches Ansdllag'enlder
Finger, ohne Hiilfe des Handgelenks, so ausgefiihrt wird, dassder liegende -Finger von der Taste zuriickspringt ehe der
nichste Finger sich senkt. Von dem eigentlichen ,staccalo“ unterscheidet sich diese Anschlagsart indess dadurch,dass
die Tone zwar von einander getrennt, jedoch moglichst weich und lang klingen sollen. . T

Zu diesem Kapitel liefert die 10. der zweistimmigen Inventionen Bach’s (in des H® Ausgabe) eine geeignete Vor-
studie : eine niitzliche Nachstudie wird dagegen das mehrmahlige Durchspielen des Praeludiums ohne An-
: \ 58253 2 2 - .
wendung des Daumens erzielen. o e e ey

S238ags S38sa

R OV AR S A I MRS G =~ s man, _on S — — — " —

 Es scheint dem HT angemessen, hier auf die Wichtigkeit des ,non legnfo. . Spiels hinzuweisen, als derjenigen An.

" schlagsart, welche der Natur des Pianoforte am meisten entspricht. In fhr ist, z.B., das Geheimniss des
sogenannten ,perlenden Spiels®zu suchen, welches auf die gleichen Voraussetzungen der Getrenntheit, Weichheit und -
Gleichmissigkeit beruht. Das von der dlteren Schule bevorzugte Legufo-Spiel ist auf dem Clavier thats#chlich nicht
vollkommen erreichbar, wenn auch_ in einzelnen Fillen _ ejne Thuschung zuwege gebracht werden kann, welche der
Legato -Wirkung nahekommt. ' ' ' :

Das Jagen nach dem ,gebundenen Ideal “ ist auf Rechnung jener Zeit zu setzen>, da die Spohr’sche Violin = Schule
: - 27151 -
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Schiuss nach: §Friedemann Bach’s
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und die italienische Gesangskunst eine unbarmherzige Herrschaft iiber den Vortrag fithrten. Es bestand (und besteht
noch ) unter Musikern die irrige Ansicht, dass die Instrumentaltechnik ihr Vorbild im Gesange zu suchen habe;
dass sie um so vollkommenerzuhexseen, je menr sie diesem hochst willkiirlich anfgestellten Vortragsmuster gleich-
kommt. Aber die’' Bedingungen _des Athemholens, der Zusammengehirigkeit oder Trennung von Sylben, Worten und
Sitzen..der Verschiedenheit der Register _auf weldwm die Gesangskunst berult, verlieren schon bei der Geige stark von
fhrer Bedeutung und haben auf dem Clavier gar keine Giiltigkeit. Andere Prmciplen ergeben aber auch andere, eige-
ne Wirkungen. Diese letzteren sind also vorzugsweise zu pflegen und auszubilden um den angeborenen Charakter
des Instrumentes zum vollen Rechte zu verhelfen.

‘Fiir die Staccato=Natur des Clavieres spricht u.A. die in den letzten Decennien ganz enorm gestiegene Beden-
tung des Handgelenk = und Octavenspiels, wovon bei Fuga X ausfiihrlich die Rede sein wird.

Durch die jemalige Transposition der. ersten Note jeder Triple in die hShere Octave gewinnt “man in diesem
Praeludium eine moderne Etude fiir gebrochene Accorde in weiter Lage. Dieselbe kann und soll den ahnlichen
grosseren Etuden Chopin's und Henselt'’s zur Vorbermtung dienen. '




ey CTESC._POCO é poco | o ,
e S e

' z
Ta. ¥ &/

3) Unbestreitbar klingt diese Cadenz wie eine Vorahnung der fiir Liszt so charakteristischen chromatischen Luufe.
~Auch die Bliithe der heutigen Chromatik wurzelt in den Bach’schen Tonverschlingungen , wofiir zahlreiche Beispiele anzu-
fiihren wiiren. Dies bestiitigt einmal mehr Alles im ,, Einfihrungswort“ Gesagte. :

Ubereinstimmend mit der vorgeschlagenen ,, Transcription“ in Weitgriffen, wiirde diese ,,ACa.de.nz” am besten lauten:

;<

= - -
‘ b

L T e TS i e —

Beim vorhergehenden Takt (nebst dem Auftakts-Achtel g) kann die Originalsetzung beibehalten werden.
27481 N
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Andante espressivo.

'... » . 1 12
| ‘ 45 £ . l( Zwisdlenspiél-Epiéode) . |
. 2 4 - i ——=—=—==# l l ' (ﬂ) l . - (wn‘) 5] .

> N ‘ * . i ' P | ”I " M
=T (T F
S . . . . | by :
| k . . - \ V-i . - . ; 1 0.

ot i y

S

.lr"'-—/\-if"\

— ’ : — :
B’ i . ; ) 3)*’ 1 3

p —— 8(132848)

1) Far diese und spitere Fugen gilt: & bezeichnet die Umkelimng des Themas (Th. in der Gegenbewegung ) im Sopran,
V. im Alt. L. im Tenor, 8. im Bass.

2) Der Bass werde in diesem Takt als eine Umschreibung (vielmehr Gorruption) des' Themas gadacht; @

3 ) Uberall ist der zum Thema gehorige Triller nach der in der Exposition dargestellten Weise anszufiihren.
27451
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4) Die beiden hierherbeziiglichen 4-taktigen Perioden (am Schluss von der Durchfihrung I. Abschnitte und am
Schluss der Fuge iiberhaupt ) stehen zu einander in streng symmetrischem Verhiiltnisse. Die eine (Dom.) ist eben eine
genaue Transposition der anderen (Ton.) Dieses von Bach des ofteren angewendete Verfahren ist, als einer der Vor-
liufer der Sonatenform, bedeutungsvoll. : . '
Zur Ubersicht :
I. Exposition = 9 Takte (der Bass beendet die Periode einen Takt friher.)
Zwischenspiel= 8 Takte.
II. Durchfithrung {I. Abschnitt= 8 Takte (Schluss in der Dom.-Tonart. _
. UI1.Abschnitt= 8 Takte (der Alt erdffnet bereits mit dem 8. Takt.den II. Theil.)
I’ Coda. . {I. Abschnitt= 10 Takte o
. II. Abschnitt- 8 Takte (die vier ersten davon identisch mit den Schlusstakten von der Dfg.- I. Abschnitt) -
' 27451
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Praeludium VII.

(Vorspiel.) (Introduction.)
1)

Allegro deciso.- , o, |
— e

A
2 b L 49 & 1 1 o
s v 2l  of o W ]
»

(48212

B

non legafo
= e
| —@ )
— _ : —
Sriten. ———— ].dolce, tenuto

. . f 1
al recitatiro i)J JJ———i
= = ==
5 8%

1) Die Tempobezelchnungen sowie die durchaus begriindete Emthex]ung des Prilundiums in , Vorspze[ und . Fuge”
sind ARiemann’s Verdienste und aus .dessen Analyse des ,W. C1.* entnommen.
2) Aus dieser Sechzehntel =Figur werden wir, in der spateren Fuge, das Contrasubjecl zZum Thema erwachsen sehen.
3) Kroll und Bischoff biirgen dafiir, dass die iibergebundene Achte]note d"und nicht c“sei. Dieses wiederspricht
" aber ebensosehr dem in den frilheren 4 Takten beobachteten System, als auch dem harmonischen Gefithle, welches
hier den Dominantseptimen -Accord von B dur heraushort. Deshalb setzen wir ¢ an der fraglichen Stelle. v
4) Das Thema zur spiateren Fuge, und gewissermassen auch das Skelett zu ihren Durch=und Engfilhrungen’ werden
hier im Voraus producirt; einer Kaplteluberschnft vergleichbar, die in Kiirze den Inhalt desselben angibt.
27451
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lung durchzumachen.
8) XKroll und Bischoff lassen hler den Tenor auf es (mit dem Bass umsomo ) eintreten. Statt dessen ertheilt Riemann,
irriger Weise, dem 4/fe das Wort, den er von 'es nach as hinunterschreiten lasst, wiahrend der Tenor ginzlich pausirt.

Thatsé.chlich exponirt der Alt erst im 6 Takte das Thema; anfangs seiner Lage nach, scheinba.r die Stimme des Tenors: ver-
tretend gelangt er schon im nichsten Takte dazu, den ihm naturgemassen Pla.tz wieder einzunehmen. Der Sopran ist

~ I Mo Retaes miaht mit dam Thema. betheihzt ———




6 4 B 2 §)

4

j 10

oen

anaws




7) Der Stimmfithrung entsprechender dinrfte die folgendeASetzunigsart sein :
The following xotation seems more conformable to the leading of the paris:
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8). Um den Culminationspunkt zu besserer Geltung zu bringen, erscheint der_h Herausgeber die Verdopplung der Bass-
stimme, fir die Dauer des Themas, nicht unangemessen. Demnach ‘Wiirde sich der Part der 1. H. folgenderw.

g ~3 'j: @ négj({a Me:r.u.)
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1) Die mehr scherzhafte Fuge, die ursprungllch diesen Platz einmmmt, steht im ausgesprochenen Missver-
hiltniss zu dein nach Inhalt und Form gross angelegten Praeludium. In dieser Meinung bestirkt uns auch der
Aussprnch Riemann’s. Dagegen zeigt die Es dur-Fuge aus dem zweiten Bande, so in ihrem Thema wie auch -in
der breiten, markigen Gestaltung eine auffallende Affinitat, eine ,Wahlverwandschaft zum vorigen Stiick, welche
die Vorstellung wachruft, als hafte man es beinahe mit einem iiberzahligen Durchfiihrungstheil des ,Fu-
gen - Praeludiums® (mit Weglaésung des ornamentalen Contrasubjectes) zu thun. Die Freiheit, die der Herausgeber
zu nehmen sich erkiihnte, diese Fuge an Stelle der legitimen-zu setzen, lasst sich auch damit recqurtigen, dass
Bach _bei Orduung der Reihenfolge_ sich lediglich durch die Wahl der Tonart bestimmen zu lassen schien. Wiren
die beiden Biinde ihrerzeit zugleich erschienen, (es lagen 20 Jahre dazwischen!) die Vermuthung liegt nahe, dass
Bach moglicherWeise fhren Inhalt vermischt, manches Praeludium u.manche Fuge anders gepa,art hitte, als wie es nun
vorliegt. Jedenfalls weist das anmuthige, nicht bedeutende Es dur-Praeludinm aus dem 2. Bande mehr sympathische

Beziehungen zur ersten, als zur zweiten Es dur-Fuge auf.

27451

2 : 2 . <

N 5 -9 4 3 : 5

; - fprue e
e = 1 e T

A A e il

e

s




A5

Lt

ba o

‘ {%L
-
i
%y
Eﬁz::
I

Pt EESSss== , =
& ' T -
=== ———|
mermf"epzi):legaz‘ol H =T 'J ' P/\i G | “ g ~l T_ _
_ T Zen. - é ! 4 Pl = ?—fL’? . |
e ——
s 8
1 2
i - , F» menof, - Ss | R A ¢ %
22 ‘ﬁ' = =—— e
S 187 S = L =
— o1 ’ '\'/ = i #Q:h?
‘5 { P | % lal—_l_l: I;/\!j1 F { { [~ . . 1 =l.l Y
i 3 H g -% 2 5 ¢ 2a H —
ﬁﬁ___f_g_‘ffizifri— . %QE’/‘\ o
A\ V.4 | . : :lr IE! ! ; lu} 1 l u + 1 '\\—_/,
T e ey e e
L e L =
\ == = . 0
HIMH ' ' |

. Praeludium (aus dem L Bde.) (from Pert I)

Eme Vergleichung der in Rede stehenden Themen diirfte IR ¥ 3 =]
die Ansicht des Herausgebers bekriftigen helfen - Fuge (aus demIL; Bde)(ﬁ'au Part II.)

e e e e

Weiter ist es hier von Interesse, darauf hinzuweisen, dass ;
~das Subject der grossen Es dur (Tripel-) Fuge fiir die { S N .
Orgel ebenfalls als zur selben Themafamilie gehorig zu NI N L e o ® a2 P
betrachten ist. Dasselbe lautet: . im LTheile 2¥% ====t=
. und im I Thelle : ! — :
SOgar: % ! t"i FEF#-—ﬂ—P—
(im Rhythmus mit unserem Praeludium identlsch)

Ein im IIL Theile der Orgelfuge durchgefithrtes obligates Contrasubject in Sechzehntel- Bewegung ver-
vollstindigt die Ahnlichkeit dieses Stiickes mit dem hier vorliegenden Praeludium.

. Solcherweise darf man getrost diese drei Esdur Fugen moralisch als ein einziges Werk. wenigstens als drei
Verarbeitungen einer und derselben Idee, als die drei Aste eines Stammes auffassen: ein Bild Welches die nn-
| - erschopfliche Gestaltungskraft. Bachs, zu unserem Staunen, aufs Neue darlegt. :
Eine Bearbeitung der Orgeltripelfuge lst ibrigens, laut Vorrede, in- den vom Herausgeber entworfenen Stu-

dienplan aufgenommen worden. -

2)Hier begegnen wir dem seltenen Beispiele,dass der IL. Abschnitt des Durchfuhrungtheiles einen Ruhe punkt verzeich-
net, der um so wirksamer hervortritt, als die contrapkt. Entwicklung auf das Signal des Tenors. sich im IM. Theile zu
voller Energie wieder aufrafft, 27451 .
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8) Folgende Umschreibung, welche die Octa.venverdoppelung der Bassstimme ermbglicht, diirfte der charakteristi-
schen Wucht und Festigkeit dieser Fuge erst die rechte Spitze verleihen

feJ ‘o. \ ;. » ij 1 'r
4 Cresc. eq allarg. - ¢ A
. i




|
i
:
4

Suggestions for the execution:

Praeludium VIII. =~ | o
Lento. - v
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- Damper- pedal
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3) mit breitem Ton
. . wilk broad tone .
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B)

oder ohne Pedal

1) Der Fuss soll wihrend der Dauer der horizontalen Linie auf dem Pedal liegen _bleibén, bei flebung und Senk-
ung derselben entsprechende Bewegungen ausfiihren.

Vorschlége zur Ausfiibrung:

|
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8). Das es der Uberstlmme soll formlich »singent die Mittelstimme ausdrucksvoll doch mehr verschleiert

9) Die Wiederbenutzung des linken Pedals kann auch noch weitere drei Takte (bis zum EBintritt des ,,msferww )
aufgespart werden. :

NB. Dieser tlefempfundene, von der Fantasie eines rellglosen Triumers ausgehauchie Tonsatz ist die Prophe-
zeiung Bach's, dass. dereinst ein Chopin -erstehen wiirde. Wer iiber die iusseren Formen hinweg oder durch die-
se in den Grund zu Blicken vermag, der wird die geheimen Beziehungen, welche zwischen diesem Praeludium und
der Chopin'schen Etude Op. 25, N?7 vorwalten, zugestehen. : _

_Der Vortrag langathmiger Melodieen auf dem Claviere ist nicht allein schwer, sondern geradegzu wider-
natiirlich. Niemals vermag der Ton in gleichbleibender Stirke ausgehalten zu werden, geschweige denn an-
zuschwellen; dennoch sind es zwei unerlissliche Bedingungen fiir den Vortrag gesanglicher Stellen, die. hier
unerfiillt’ bleiben. - Die Bindung einer gehaltenen Note zur nichsten ist nur dann einigermassen vollkommen,
_wenn man die zweite Note um so viel leiser als die erste anschligt, als das natiirliche Abnehmen

der Klangstirke es bedingt (4="_"3)) Ist auf dem Claviere (dank seiner technischen Construc-
tion) das Zunehmen von Kraft und Klangfiille nach der Tiefe zu naturgerecht, so pflegt dagegen die
Melodie. wo eine Steigerung eintreten soll, meist aufwirts zu schreiten und dahin ein Anwachsen des To-
nes zu fordern;— iiber eine gewisse Tonhohe hinaus wird aber die Klangdauer auf dem Pianoforte so ge-
ring, dass Pausen und Liicken in der. melodischen Linie geradezu .unvermeidlich werden. Diese Hindernis-
se, so gut ‘als méglich, zu besiegen, diese Ma.ngel auszugleichen, ist die Aufgabe des Anschlags. Um nicht
Manches von Thalberg hieriiber schon Gesagte zu. wiederholen, lasse ich hier einige Stellen aus der Vor-
rede zu seiner ,I’Art du Chant appliqué au Piano“ wortgetreu folgen. Dies zu thun, erachte ich fir
um so richtiger, als dieselben bemerkenswerth und doch schon. vergessen sind.
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. «1) Eine der ersten Bedi'ngungen, um zu vollklingendem Spiele, zu grossem und aller Schattirungen fihigem To-
ne zu gelangen, besteht darin, dass man sich von  jeder Steifheit freimacht. Es ist daher unerlisslich, im Yor-
derarme, im Handgelenk und in den Fingern eben so grosse Geschmeidigkeit und vielseitige Biegsamkeit = zu
besxtzen, wie ein gewandter Sdénger in der Stimme.(S.Anm.S.85.)

2) In breiten, edlen, dramatischen Gesingen muss dem Instrumente viel zugemuthet und so viel Ton als moglich
aus thm gezogen werden, dies jedoch nie durch hartes Aufschlagen auf die Tasten, sondern dadurch, dass man sie
kurz anfasst und tief, mit Kraft, Entschiedenheit und Wirme niederdriickt. In einfachen, sanften Gesingenmuss

- man die Tastatur gewissermassen kneten, sie auswirken wie mit einer Hand aus blossem Fleisch und Fingern
von Sammt; die Tasten miissen in diesem Falle mehr angefuhlt als angeschlagen werden.

6) Unbedingt zu vermeiden ist beim Spielen jene licherliche und geschmacklose Manier, die Melodie- Noten erst
iibertrieben lange nach denen der Begleitung anzuschlagen und so vom Anfange bis zum Ende des Stiickes den
Eindruck fortwihrender Synkopen hervorzubringen... Wir empfehlen dringend, die Noten auszuhalten und ihnen
ihre absolute Geltung zu lassen. Zu dem Ende muss man sich fast bestindig, namentlich beim Spiele mehrstim-
miger Siitze, eines substituirenden Fingersatzes bedienen. In dieser Beziehung konnen wir den jungen Kiinstlern das

. langsame und gewissenhafte Studium der Fuge nicht genug empfehlen, welches allein die Mittel der Hand giebt, zu
einem guten Spiel mehrstimmigen Satzes zu gelangen.... Die'Vorfiihrung einer einfachen drei- oder vierstimmigen
Fuge und ihre correkte und stylgetreue Darstellung in missigem Tempo erfordert und beweist mehr Talent, als -die
Ausfiihrung des glinzendsten, reissend schnellsten und verwickeltsten Pianofortesatzes.>

Die unendlich theilbare Abténungsscala der Niiancirung, iiber welche ein moderner Clavierspieler im besten Fal-
le verfigt darf indess bei der Wiedergabe Bacl'scher ,Vortragsstiicke” nicht zu voller Anwendung kommen. Vielmehr
muss hier die Aufeinanderfolge der Schattirungen gewissermassen ruckweise, wie durch Registerwechsel bewirkt,
vor sich gehen; auch hat sich —in den meisten Fillen_. eine Tonfarbe unverindert auf einen ganzen Satz -zu erstrecken.

Der vorgeschriebene hier unentbehrliche Pedalgebrauch ist nicht unbedingt der einzig zulissige seiner Art; er
mige aber der individuellen Auffassung einen Anhaltspunkt liefern.
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1) Diese Fuge ist _kurzweg gesagt_. die bedeutendste des Heftes und vielleicht des ganzen ersten: Bandes iiber- .
haupt. Dies sei erwihnt, damit der Spieler gleich im Voraus zum rechten Bewusstsein der ihm hier gestellten Auf-
‘gabe gelange.

2) Nach des Herausgebers Untersuchung sind es drei Abschnitte, welche innerhalb der Durch fuhrung die
Grenzen bilden; von jhnen ist der mittlere beildufig ebenso gross, als die beiden iibrigen zusa,mmengerechnet
Es verhilt sich damit hier dhnlich, wie in dem Durchfiithrungstheile der Cis dur-Fuge (der dritten dieses Hef-
tes) Die allgemeine Analyse ergiebt Folgendes:
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I-10% Takte . Engfilhrungen in gerader Bewegung. .
Durchfiihrung 31:1:22 Takte — Durch- und Engfiihrung in der Ge gen bewegung.
IN-10 Takte _ Engste Fithrung beider fritherer Arten. '

Der dritte Theil der Fuge bringt eigentlich noch eine Steigerung des Yorangegangenen: zu allen schon an-
gewendeten Kiinsten tritt hier noch die Vergrésserung des Themas, unter vielfach verschlungenen contra-
punktischen Combinationen, hinzu, deren Spuren im Notentexte zu verfolgen die ~Miihe reichlich lohnen
wird. - ' ' ' :

Dem meisterhaften Aufbau der Fuge ist besondere Aufmerksamkeit zu widmen.
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8) Die vielfach gekreuzte Fiihrung der beiden’ Oberstimmen tritt in der fol-
genden Darstellung deutlicher hervor. Der Sopran (Thema) soll betont werden:

4) S A T B bedeuten Thema im Sopran (Alt, Tenor, Bass) in der Augmentatlon (dl Verdoppelung des Noten-
werthes). Das Auftreten des T. in der A ist ausserdem durch eine horizontale Klammer ,— . gekennzeichnet.
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,Das wohltemperirte Clavier«

JOHANN SEBASTIAN BACH.

Bearbeitet, erliutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modernen Clavierspieltechnik

herausgegeben
‘ von
: FERRUCCIO B. BUSONI. |
Praeludium IX. S ~ Iweites Heft.
Allegretto, in modo pastorale. : o
Sy I TTI - ‘2"5- 1 2 ot
a0 > *  — o
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espressito 2) poco riten. - - a tempo
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1) An dieser und den analogen Stellen steht das Zeichen s+ iiber der Note. Die ausgefiihrte Notirung zeigt, wie das
Zeichen verstanden werden soll. Dass dieser Pedantismus leider am Platze ist, erkannte schon Biilow . und vor ihm
Philipp Emanuel Bach, aus dessen ,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1787% wir
diesbeziiglich die folgenden, noch heute ihre volle Geltung bewahrenden Sitze entnehmen:.

LAlle durch kleine Notgen (Notchen) angedeutete Manieren (Verzierungen) gehéren zur folgenden Note; folglich darf nie-
mals der vorhergehenden etwas von ihrer Geltung abgebrochen werden, indem blos die folgende so viel. verliert. als
die kleinen Nétgen betragen. Diese Anmerkung ist um so viel néthiger, je mehr gemeiniglich hierwider gefehlet wird:.
Vermoge dieser Regel werden also statt der folgenden Hauptnote diese kieinen Notgen zum Basse oder andern Stim-
men -zugleich angeschlagen. Man schleift ‘durch sie in die folgende Note hinein; hierwider wird gar sehr oft gefehlet’.
.So iiberfliissig es scheinen konnte, zu erinnern, dass die andern Stimmen samt dem Basse zur ersten Note, wel-
che in einer Manier steckt, zugleich angeschlagen werden miissen: so oft wird demohngeacht hierwider gefehlet.
(Erster Theil, zweites Hauptstiick, § 28 u. 24.) . : S :

2) Das .poco ritenuto® vor den Cadenzen in H dur und E dur, muss héchst discret und geschmadkvoll ausgefiihrt wer-
den, fiir die hier in Frage kommende Anschlagsart ist der vorgeschriebene Fingersatz ‘naturgemass. .

MB. Nachdem Bach in dem Inhalte des I.Heftes (nach unserer Ausgabe) die vornehmsten Stufen des musikalischen Em-
pfindungskreises beriihrt und den heroischen, melancholischen, ungestiimen, reflexiven, humoristischen - Stimmungen in
einer Form das Wort verliehen, die zugleich auch das technisch-virtuose Konnen seiner Zeit vollauf entfaltet, bietet er
in diesem Praeludium, zum ersten Male, ein Tonbild. von idyllischer Firbung und schlichter Zarthelt des Ausdrucks dar,
dessen Vortrag die entsprechend gleichen Attribute wiederspiegeln soll. R ,
Was Biilow in Bezug auf Beethoven von dessen ,Diabelli - Variationen“ behauptet, lasst sich’ mit gleichem Rechte auf
dieses Gesammt-Werk anwenden: wir erblicken in ihm ,den Mikrokosmus des Bach'schen Genjus’

-

Copyright, 1895, bv G. Schirmer. ' 27451
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'1)\:‘D’et IdeallFiﬁg'erSatz'fiif strené.geb'uhdené ng-;'iéﬁleitertj. wire ein - solcher, wobei auf je zwei. Nachbarstufen
kein gleicher Finger zur Anwendung kime. Eine solche Applicatur_ obwohl maoglich und gerechtfertigt— wird des-
halb. nicht allgemein gepflegt, weil "keine Klavier-Methode auf die Begriindung eines #@hnlichen Fingersatzsystems be-
_ ;igcht.\ ist. Wenn a,mch»l die folgenden Beispiele auf den ersten Blick abschreckend fremd erscheinen sollten, so unterlasse

. LOktave i :
SO s 4 38 »_.;;""_"\7 k'l

Die dritte Oktave gleich der érsten.
die vierte gleich der zweiten.

‘Tén wenigstens nicht, sie prak -
" tisch’ zu: versuchen: o

Der Ubelstand des iibrigens genialen, sogenannten Chopin’schen Fingersatzes fiir chromatischeé Terzenleitern liegt
hauptsichlich an dem aufeinander folgenden zweimaligen Gebrauche des Daumens auf den Untertasten e-f, h-c. Diese
Klippe wird von einigen neueren- Cldviervirtuosen dadurch umgangen, dass sie von es auf e und von & auf 4 mit dem
zweiten Finger heruntergleiten, ein: Verfahren, das sich als vollkommen zweckmissig bewihrte und ein: absolutes’ legato -

In kleinen Terzen:
. K - . ) L
Cl_xopin—Fingexfsjatz:

CF . ¥

Bgim".?\jbsteigen erfolgt das’ He}qntérgléitén'_‘dés"'_zi;_Fihgérs ‘von' fis nach / und von cis nach e Auch der B. Finger darf
in gewislsen Fillen ,rutschen®; so beispielsweise in dem 'fb‘lgenden: B— wo die normalere Fingersetzung:

- 22434 sich als unbequem erweist. -

et e und es ergibt sich die Thatsache, dass der Zweite Theil im So-
ST : . | ‘pran und Alt erst mit dem 4. Achtel beginnt. Ebenso verhilt, es
sich mit dem Anfange des III. Theiles. soweit er den-Bass betrifft..

2) Man construire das Tixdn_a-
- gleichlautend ‘mit. dem Original: _)!

- 8) Der “ungleichartige Charaktertypus jeder der drei Stimmen mége hier durch die Anwendung verschiedener Anschlags-
arten zur Darstellung kommen: die Sechzehntel-Figuration in perlendem Fluss, der. Achtel-Contrapunkt leicht und getrennt, -
die Mittelstimme’ méglichst ‘gehalten und nicht ohrie Ausdruck. Dasselbe gilt_ mit Beriicksichtigung: des ‘Rellentausches.
fiir die Parallelstelle im Dritten Theile, 4.bis 7. Takt. - ) : R
. . A S 27451
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" 4) Durch die Ubernahme der Alt-Figuratlon erleidet der Eintritt des Themas im Sopran eine Verstiimmelung. Sonach wiire nn
&

dieser Stelle eine Anderung etwa wie fol- #:ﬁbd% Ungerechtfertigt ist es aber, dass Czerny eine ahnliche

gende, allerdmgs nicht ganz ungerechtfertlgt ;Q' === Ak Umschrelbung ohne welteres im Texte anbringt. -

5) Elmge Allverbesserer, welche vor Quarten Parallelen, Jedoch vor kemer Drelstlgkelt zuruckschrecken, haben das dritte

ein um so grosseres Vergehen als die Stelle thematisch- zu ver- -

Viertel des vorletzten. Taktes fol- AR
stehen ist.

‘gendermaassen glatt gemacht:

Im Contrapunkt, dem Reiche der Ind1v1duahtat. darf Jede Stimme, die Etwas zu sagen hat, ihren eigenen Weg gehen. Dle-
ses Princip, aus dem sich die.Bach’schen- Hirten“ erkliren, hat der Melster vorzugsweise befolgt.

M. Das Stiick erfordert eine frisch-lebendige, kermge \ rtragswelse ‘mit energischen ,Pointen* bei jedem Eintritte des

Themas. Eine Verzogerung des Tempos am Ende des vorletzten Taktes ist, als charakterwidrig. ausgeschlossen
27451



58 o ‘Praeludium X

" Sostenuto, quasi Andante.” .
_t_elnuto,. cantando 1) :

_ 2
e e e o ¥ - = = 5 :
_apfe fe | fop P lepe, Hap P ol re

simile

1) Das f welches Tausig bis zum Eintritt des A-moll fiir alle Stimmen vorschreibt, darf doch hauptsiiehlich nur auf
die im wirklichen Sinne des Wortes ,singende® Oberstimme angewendet werden; {wir verweiseri diesbeziiglich auf die
ausfiihrliche Besprechung im NB. zu Prael. VIII.) die Mittelstimmen sind leiser und ‘als streng geschlossene Ac-
corde anzuschlagen; die Figuration im Bass soll rubig - gleichmissig, unbeeintrichtigt von den wechselnden Affecten
der Melodie -dahinfliessen._ Der Ausdruck (wir haben uns der Vorschrift ,espressivo” als einer nicht erschopfenden
Bezeichnung enthalten) erhebt sich bei einigen Momenten dieses gross und breit empfundenen Gesanges beinahe bis zur
Leidenschaft. Das Stiick athmet. Traurigkeit, doch nicht Empfindsamkeit oder Entmuthigung Nichts darf darin schmachten,
schweben. zogern. Die Betriibniss einer starken Natur #ussert sich eben in ganz anderen Tonen als die einer matten.
krinklichen Seele. So unterscheide man Bach von Chopin. ‘selbst wo Jener die volle Energie seiner Kraft voriiberge-
hend ruhen lasst. Diese bricht auch hier unvermuthet aus, wie ein frischer Wasserstrahl aus der Erde, wie die Flamme
eines verborgenen Feuers. Dieses plotzliche Uberschlagen der Stimmung (man_kénnte es .auch fiir den Ausbruch eines
verzweifelten ,Galgenhumors® halten) gestattet nicht, dass man die beiden Uberleitungst‘akte..s), dazu benutzt, die Con-
traste durch ein ,wohlabgerundetes” Acoelerando zu vermitteln; vielmehr verharre man im rahigen ersten Zeitmaass
bis unmittelbar vor dem ,Presto! . . ) ' ' , ' - . _

2) Man. achte sorgfiltig auf die Pausé zwischen dem Triller und dem Nachschlag; diese eigenartige, hiochst aus-
drucksvolle Unterbrechung der melodischen Linie wurde selbst von Tausig missverstanden.

*) Die Zweiunddreissigstel-Figuren weder ausdruckslos iibereilt. noch éathetisch verschleppt.
- ’ . 27454 o
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4) Trotz des veriinderten Charakters, steht der Inhalt des Presto im engsten Zusammenhang mit jenem des lang-
samen Satzes. Einerseits sind die Sechzehntel-Figuren eine directe Fortsetzung des friiheren Begleitungsmotives; an-
drerseits ist es die im Ganzen und Grossen gemeinschaftliche harmonische Basis, welche die beiden Theile
innerlich verbindet. So sind (in harmon. Hinsicht) die ersten 4 Takte des -Presto eine Transposition der Anfangstakte
des Praeludiums nach der Unterdominante. Die Takte 6-7 des Presto enthalten.eine ,Zusammenziehung® des 10-14.
desAndante, in der Originaltenart. Takt 8, 9 und die Hilfte des 10. im Presto sind. vollig gleichlautend mit dem 15,,16. =
und-dem halben. 17. Takte des vorigen Saizes. Von hier ab macht sich der harmonische .Zwang frei und die stirmische = :

" Bewegung gipfelt in einem cadenzartigen Orgelpunkt. Dieser letztere Umstand, nicht weniger als der Typus des halb-
taktigen figurirten Motives mit seiner consequenten Wiederholung und der eigenthiimlichen Auftaktsphrasirung, mah-
nen uns lebhaft an das IL. (C-moll) Praeludium; (wir rathen, dasselbe bei dieser Gelegenheit. wieder vorzunehmen) wo-
gegen der langsame Theil dieses Stiickes ein' noch vollkommeneres Vorbild in dem Mittelsatz des,ltalienischen Concertes” :
besitzt, welcher als eine werthvolle Nebenstudie hier eingeschoben werden kann. (Vergl. den Anhang hierzu.) ) '

27451
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5) Durch eine Verdoppelung des l_@o’tenwerthes im Schlusstakte wiirde die Cadenz Nichts % — F
von ihrer Energie einbiissen und vielleicht nicht unbetrichtlich an Festigkeit gewinnen; ' ,\!' Ny

il

der Spieler urtheile, ob diese Fassung dem rhythmisch- symmetrischen Gefiihle nicht besser zusagt, als die urspriingli-
che; und wihle danach. Ein Mittelding (in der Form eines unbestimmten wAllargando“) ist nicht statthaft: in Dbei-
~den Fillen muss das Zeitmaass streng bewahrt bleiben. . ‘ -

Anhang. |
: Aus Ph. E. Bachs ,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen

(Erster Theil, drittes Hauptstiick) § 7. ,Wegen Mangel des langen Tonhaltens und des vollkommenen Ab-und Zunehmensdes
Tones, welches man' nicht unrecht durch Schatten und Licht malerisch ausdriickt, ist es keine geringe Aufgabe, auf un-

serem Instrumente ein Adagio singend zu spielen, ohne durch zu wenige Ausfiillungen _ (Verzierungen, Schnérkel)- zu

viel Zeitraum und Einfalt blicken zu lassen, oder durch zu viele bunte Noten undeutlich und licherlich zu werden.....

Die Mittelstrasse ist freilich schwer hierinnen zu finden, aber doch nicht unméglich;..... Es miissen aber alle diese Ma-
nieren rund und dergestalt vorgetragen werden, dass man glauben sollte, man hére blosse simple Noten. Es gehort

hierzu eine Freyheit, die alles sclavische und maschinenmiissige ausschliesst. Aus der Seele muss man spielen, und

nicht wie ein abgerichteter Vogel.“ : . , ' ) '
§ 18.,Indem ein Musikus nicht anders riihren kann, er sey dann selbst geriihrt; so muss er sich selbst in alle Affecten
setzen konnen, welche er bei seinen Zuhdrern erregen will; er giebt ihnen seine Empfindungen zu verstehen wund be-
‘wegt sie solchergestalt am besten zur Mit-Empfindung.... Diese Schuldigkeit beobachtet er {iberhaupt _ (hauptséchlich)—-
bei Stiicken, welche ausdriickend _ (ausdrucksvoll)— gesetzt sind,.... im letztern Falle muss er dieselben Leydenschaften bey
sich empfinden, welche der Urheber des..... Stiickes bey dessen Verfertigung hatte. , -

Wie ersichtlich, stimmen diese Aufzeichnungen des jiingeren Bach vollkommen mit dem in den N8N8 zu Prael. IV und VIII

Gesagten iiberein. Von ihm erhillt somit das Letztere ,Bestitigung und Recht und Licht’-

27461




62 Fuga X azl.
Allegro deciso.l)

Counter-subject 3)
2) Contrasubject 8)

1

. 51 1 ' . 61 1

1) Der Herausgeber ‘wird sich recht der Schwierigkeit bewusst, eine richtige Deutung fiir so manches in diesem
Werke Unausgesprochene zu treffen; wo _vor ihm. viele treffliche Minner, deren jeder das beste Vertrauen ver.
dient, mit einander in so offenbarem Widerspruche stehen. Wihrend Riemann dieser Fuge einen ,, mehr contem-
plativen Charakter® zuschreibt; Tausig, durch seine Uberschrift »Allegro con fuoco“ die entgegengesetzte Auffass
ung bekundet, ersinnt Bischoff seinerseits eine dritte Interpretation, fiir welche er die Bezeichnung ,Allegro
capriccioso wihlt. Der Herausgeber neigt mehr der Tausig'schen Ansicht zu, glaubte aber das ,Feurige“ durch
+ Entschiedenheit“ ersetzen zu sollen. Ihm ist hier weniger um dynamische Feinheit und Mannigfaliigkeit zu thun,
- ein durchschnittliches, stellenweise mehr oder weniger helles forte soll vorherrschen als vielmehr um grosse
Deutlichkeit des Figurenspiels.

) Den Herausgeber bediinkt es, dass beide Achtelschlige % noch zum Thema gerechnet werden miissen;
obzwar Riemann dieses Factum verschweigt
8) Diese Fuge zeichnet sich,vor allen anderen, durch Einfachkeit aus:
sle ist die einzige zweistimmiger Art; enthalt weder Umkehrungen noch Engfuhrungen,
verzichtet auf mannigfache Gestaltung des Contrapunktes, durch consequentes Festhalten des ersten Contra-
subjectes.

*)_Die Lebhafhgkelt des Allegro wird gemeiniglich _(im Allgememen)_ in gestossenen Noten... vorgestellet.“ (Ph.E. Bach)
Vergl. das NB. su Prael.VL. :
' 27484
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4) Unsere Eintheilung stimmt mit jener Riemanns iiberein. Zieht man jedoch den Umstand in Betracht, dass der
folgende und der nichstfolgende Abschnitt die beiden ersten Abschnitte (wenn auch nicht in harmonischer, so doch in
formeller Hinsicht) vollstandig und treu wiederholen; dass diese 19 Takte in der That die contrapunktische
Umkehrung der ersten 19 Takte enthalten, so werden wir dahin gefithrt, von dem herkémmlichen Fugenschema ab-
zusehen und ein anderes, dem Inhalt entsprechendes, aufzustellen. Es ist auch des Herausgebers lingstgehegte Mein-
ung, dass jedes Thema, jedes Motiv _je nach’seinem Umfang, Styl oder Charakter_ seine eigene, ihm naturgema-
sse Form erzeugt und dass der vorgeschriebene Zwang, neue Gedanken altgewohnten Formen anzupassen, ein
durchaus verderblicher: ist. Es ist zu hoffen, dass man einmal dahin gelangen wird, die Fuge, die Symphonie als
die vollendeteste Form des Bach’schen, des Beethoven’schen Gedanken anzusehen, nicht aber als die hichsten Auf-
gaben des modernen Componisten; denn wo man neue Ideen verlangt, da diirfen ungewdhnliche Formen nicht
iiberraschen. :

Man gestatte uns. die Riemann’sche und die vom Herausgeber in Vorschlag gebrachte Eintheilung dieser Fuge
vergleichsweise darzustellen: '

Riemann: .................. I - It - 11
Anzahl der Takte:. ... ... 10 9 10 9 4
Abschnitte: ... ' ' ; 4 % "
Vorschlag des Herausgebers:....... . -~ A M N,
. 1 X Coda
27481 (Wiederholung von 1)



Anhang zu Fuga X.

Der Herausgeber schligt vor, diese Fuge, vermittelst Verdoppelung des Soprans in der oberen Octave und
les Basses in der unteren Octave, in eine Octaven- Ubung zu verwandeln, deren Nutzen _ der eigenthiim-
ichen Gestaltung der Figuren zufolge _ ein erheblicher sein wird. ' «

-‘So?‘hervorn.gexid die Rolle ist, welche die Octaventechnik in der heutigen 'Cla,vlerlitemtur spielt, so. Vieles
ach an Schulen und Beispielen davon vorhanden, so wenig ist jedoch gelehrt und geschrieben worden, in
velcher Weise Octaven zu spielen sind. Infolgedessen fiihlt sich der Herausgeber veranlasst,an dieser Stel-
e in méglichster Kiirze das Wichtigste dariiber zu sagers Als solches ist zu betrachten: '

1.Die Stellung der Hand. Der Riicken der Hand, bis gum Mittelgliede der Finger, soll eine ebenma-
sige, beinahe horisontale Linie bilden, die eine leichte Neigung vom Handgelenke nach unten zeigt. Die
nittleren drei, meist unbeschiftigten Finger sind lose zusammen zu gruppiren, deren Enden nach innen zu
tehren, um so das stdrende Wischen iiber die innerhald der Octave liegenden Tasten zu vermeiden. Wihrend
las Gelenk vollkommen lose spielen soll, mége man darauf bedacht sein, die Octavendistans swischen dem Dau-

nen und dem 6. Finger streng ein- und stets bereit zu halten.

2. Die Bewegun €, wovon drei Arten zu unterscheiden sind. .
'a) das Anschlagen der Taste: eine kurze,entschiedene Bewegung des Gelenkes nach unten. Letzteres

#ill der Herausgeber ausdriicklich betont wissen: das Zuriickprallen der Hand von der Tastatur hat unbe-
wusst, einzig durch die combinirte Blasticitit der Hand und des Claviermechanismus zu erfolgen. (Gilt
lies auch vorzugsweise fiir das kurze Staccatospiel, das charakteristische Element der Octaventechnik, so
sezeichnet es doch ein auch auf ihre Unterarten _das Portamento, das gebundene Octavenépiel-
sich erstreckendes, gemeinsames Princip.) '

Von den Bewegungen ist die sweite Art ,, : _ .

b) jene des Armes. Dieser hat die Aufgabe, in seitwiirts- horizontaler Richtung der Hand zu folgen,
und sie bis iiber der Stelle zu fiihren, wo der Niederstreich erfolgen soll. So wird es miglich, die Tasten in
senkrechter Richtung anzuschlagen und voll in die Mitte zu treffen. Auch bei der Bewegung des Armes
-sie erstreckt sich Uibrigens vorwiegend auf den Vorderarm . muss die vollkommenste Ungeswungenheit herrschen.

Die dritte Art der Bewegung ' . : _

, ¢) ist die Drehung des Gelenkes, beziehungsweise der Hand nach beiden Seiten hin, bei ruhig verhaltenem :
Arme, sowie die kleine Riickung von den Untertqsteil auf die Obertasten und umgekehrt. Erstere findet statt,
wenn die Entfernung zwischen den anzuschlagenden Tasten zu gering ist, um eine Verschiebung des Armes zu
beanspruchen; also beispielsweise bei Vorschldigen, Trillern oder Passagen, die sich eng um einen Mittelton
drehen, wie 2.B. : :

o -

S e S 5 T My s o

o /. T R e s N S e S v s e 2
1 A S W . M S T W SN b T

Stellang der Hand: auf Mittelton d. auf Mittelton g.

Beim ﬁbgrgimg vox.x‘den U’ntertastexi zu den weiter zuriickliegenden Obertasten ist der Treffpunkt der Taste
so zu.vgrriicken, dass die Hand allmilig vom Rande der Tastatur nach der Mitte gebracht werde. Der Weg, den

)

die Hand béisp‘ielswéise bei den Octaven: % zu markiren hat,

ist demnach ungefihr so zu denken: -

D E f}

wobei noch die Regel zu beriicksichtigen ist, dass das Gelenk so beim Anschlagen der Untertasten wie der O-
bertasten in gleicher Hohe bleibt;somit die Senkung der Hand bei jenen eine tiefere, bei diesen eine flachere ist.
Vor Allem gilt es jedoch, ein tonlich und rhythmisch pricises Treffen und einen gleichen Grad von

Starke in den beiden Noten der Octave zu erlangen.
Eines der bedeutendsten Momente fiir die Erlernung des Octavenspiels ist endlich

3. die Phrasirun g,") d.i. die Zerlegung einer Passage in Gruppen, je nach fhren musikalischen Moti-
ven (a), der Stellung der Téne auf der Claviatur (b), oder dem Wechsel der Richtung(c). Diese Zergliederung
darf aber nur fiir den Spieler horbar und beim éffentlichen Vortrag eiggntuch nur geistig vorhanden sein.

*)Meines Wissens wurde dieses wichtige Hilfsmittel _welches iibrigens von der musikalischen Phrasirung ganz una.bhingig'

ist _ bisher nicht theoretisch beriicksichtigt.
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Beispiele: - So fordert jede Gruppe nur eine Seitenbewegung (aufwiirts) und be-

wahrt die bequeme Secundenfolge.

wﬁrde dagegén eine zweifache Riickung der Hand beanspruchen und einen

Die Phrasirung: Secundenschritt nach oben nebst einem Terzensprung nach unten darstellen.

Bei der folgenden
Passage:

ergiebt die obere Phrasirung Quarten- und Quintenspriinge, die untere
dagegen Secundenfolgen. T

= Mittelw. ﬁ”"ﬂ
Das bereits angefiihrte Beispiel aus Chopin’s Nocturne ist so zu phrasiren, dass die Hand in jeder

Gruppe
ruhig- auf demselben Ton bleibt: — —-‘

in der angegebenen Weise insofern am besten gelingt, als die Hand zwischen dem 1.und 2. Ton je einer Gruppe.
leicht von der Obertaste zur Untertaste gleitet. '

Weitere Phrasirungsbeispiele (simmtlich in Octaveh'gedwht) sind:
ad a) ' ' '
1

Wenden wir nun diese Principien auf unsere Fuge an, so erhalten wir das Ergebniss:

Moderato.

Ist auch die Kritik des Octavenspiels fiir das vorliegende Werk ‘verloren, um so hilfreicher wird sie sich bei
dem Vortrage Bach'scher Orgelstiicke auf dem Claviere erweisen (vergleiche iibrigens den Anhang zum I.Bde.)
o : 27481 '
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Praeludium XI.
Allegro giocoso.

v b : 831 5212858
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1) Die urspriingliche Idee dieser halbtaktigen thematischen
Figur ist eine rein accordische: - '
Das Einschalten einer Neben- oder Durchgangsnote in je eine V'iertelgruppe‘ ver-
leiht ihr die gegenwirtige Gestalt: , . :
2) ,leicht® doch nicht schwach und zierlich: in diesem Sinne ist bei Bach die Bezeichnung zu verstehen und

der Vortrag des ganzen Stiickes aufzufassen. _
8) In Betreff der Triller verweisen wir im Allgemeinen auf den Anhang zu diesem Praeludium, im Besonde-

ren auf die 12. der z weistimmi gen Imventionen, (in dgs Herausgebers Bearbeitung) als eine treffliche "

YVorstudie. . .

1B. Dies Praeludium bietet einen dreifachen Ubungsstoff: fliessende Accordfiguration, Trillerstudien, Springendes
Staccato_ Contraste, die der Spieler zu einem Ganzen verbinden soll.- : ‘

Copyright, 1895, by G. Schirmer. 27451
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4) Von einer Eintheihmg der Ferm musste der Herausgeber hier ebenso absehen, wie anderwirts bei der er-
sten der dreistimmigen Inventionen. Sie gehoren zu jenen Bach'schen JWiirfen; die sich nun einmal nicht in die

Grenzen starrer Dogmatik fiigen und die durch ihren wahrhaft »praeludirenden” Charakter ihre Benennung am

meisten rechtfertigen. : . .

B) Viele Ausgaben haben hier ¥ statt &: jemes wiirde einen Orgelpunkt bedeuten, welcher ] N

aber unbeabsichtigt ist: dieses giebt der Grundstimme folgende Gestalt: e
) ) 27451 *




8 Anbang zu Praeludium XI. .

Wihrend die Octaven (vergl. Anhang zur vorigen Fufe) erst im neueren Clavierspiel Bedeutung %ewonnen. spie-
lén die Triller in der Clavierliteratur: aller Zeiten die wichtigste Rolle.Welche Verwandlungen aber der Triller
-vom einfachen Ausschmiickungsmittel der Melodie bis zur selbstindigen Virtuosenleistung_ erfahren, offenbart
sich in seinen hervorragendsten Erscheinungen, bei Bach, Beethoven und Liszt. Die vielgestaltigsten und meines
Erachtens verwickeltesten Aufgaben fiir das Studium des Trillers finden sich in Beethovens Sonaten, Concerten
und Variationswerken._ In besonderer Beziehung zu dem speciell B a ch’schén Triller stehen vorerst die folgenden
Satze Ph.E. Bach’s, dié wir seinem bereits bei Prael.IX citirten Werke entnehmen: :

(Zweytes Hauptstiick, dritte Abtheilung) § 8. Man hat bey einer guten Art das Clavier zu spielen viererley
T'riller,den ordentlichen,den von unten,den von oben undden halben- oder Prall-Triller.

87 Die Triller sind die schwerste Manier. Allen wollen sie nicht gelingen. Man muss sie in der Jugend fleissig iiben. Thr
Schlag muss vor allen Ding gg_y%ich und geschwinde seyn. Ein geschwinder Triller ist allezeit einem langsamen vorzuziehen;....
§ 8. Man hebt bey dessen Ubung die Finger nicht zu hoch... (wohlgemerkt!) ,, Man macht ihn Anfangs ganz langsam
and hernach immer etwas hurtiger. aber allezeit gleich“ (gleichmissig) ,,die Nerven (Muskeln) miissen hier ebenfalls
schlagp (lose) seyn, sonst kommt ein meckernder ungleicher Triller heraus. Mancher will ihn dadurch erzwingen.
Bey der Ubung muss man in der Geschwindigkeit nicht eher weiter schreiten, als bis der Schlag véllig gleich ist.
Der héchste Ton bey den Trillern, wenn er zum letztenmal vorkommt, wird geschnellet, d.i. dass man nach
diesem Anschiage die Spitze des auf das Geschwindeste ganz krumm eingebogenen Fingers auf das hurtigste
von der Taste zuriickzieht und abgleiten lasst.* ‘ : :

§ 9. Man muss die Triller mit allen Fingern fleissig iiben. ... kommeén doch zuweilen auszuhaltende Triller in
den #dussersten Stimmen vor, wobei man nicht das Auslesen von Fingern hat, weil unterdessen die andern Stim-
men ihre eigene Bewegung behalten....- . ' ‘

§12. Der Triller iiber einer Note, welche etwas lang ist, sie. mag hinauf oder herunter gehen. hat allezeit ei-
nen Nachschlag.... Ein Triller ohne folgende Note, z.B. am Ende. iiber einer Fermate usw. hat allezeit
eitien Nachschlag.“ Bach erklirt es fiir fehlerhaft: : : : v
§ 21.....,wenn man den Triller nicht geht“)ri% aushélt, ohngeachtet alle Arten davon, bis auf den Prall:Triller, so
lange geschlagen werden miissen, als: die Geltung der Note, woriiber er steht, dauret. ...

Dem ist noch hinzuzufiigen, dass der Triller iiberall und stets eine gezihlte Quantitit Noten enthalten und
eine rhythmische Eintheilung erfahren soll,wodurch allein eine absolute Gleichmissigkeit bewahrt werden kann.

Der hier folgende Entwurf zu ,systematischben Trilleriibungen ist je nach den individuellen Bediirfnissen zu

modificiren. :
3 s " : Dieselben mit wechselnden Fingerpaaren:

Versch. 1218 — 1328 _ 1423 _ 2428 _ 2434 _ 2534 - 8485 _ 3545;
Finger- : ’
i

gitzge, ] mit wechselnden Accenten,
in versch Combinationen z.B.

lllll\l'l

[ENE N RN}
(EREREA)

und mit wechseinden Secunden, z.B..
- b e

R EENNNER]

e RN RN

‘ . - ; 4 ——— —

B = > ks — ] 112812221323 L EEETEES BB ===
%::gmsi_ % i it % .

2 Untertasten 2 Obertasten ’Unter’l‘. 1 Untexr T. ber T. 1 OberT. > v = 1t 2A2392 1212423

10berT.  10berT. 1iUnterT. 1UnterT.
in kl.Secunde in gr.Sec. inkl.Sec. in gr.Sec.

Als Yorbereitung zu Terzentrillern empfiehlt der Herausgeber
. 5 *

4
a) einfache Triller nrit L 3 4 I P, Y b) zerlegte
.gehaltenen Tdnen, 2. B. Doppeltriller

T

o 8 s
Es folgen zuniichst Terzentriller: )
in den Combinationen.von.. 2 gr. Terzen 2 gr. Terzen 2 kl.Terzen 2 kl.Terzen einer ki und einer gr. und

Ll
~
-
L
-

welche auf alle Stu-

im Intervalle . . . ... eines l:alben Tones g‘anzin Tones 1% Tones 141 Tones : einer gr. Terz einer ki.Terz fen der Octave zu trans.
3 —> g poniren sind.

Diesen schliessen sich an: die Triller in allen Arten Quarten,Quinten und Sexten; ' =

die Triller iiber, unter oder zwischen zwei oder mebr gehaltenen Ténen, z.B. I F o F u.8.W.

(vergl.die Coda von Beethovens °
= “Fs dur-Conzert, I.Satz.)

1 4 18 LA
. 2 \ -
) 3

2
4 JFTEgey wozu auch Melodien mit
e <2 unterlegten Trillerorge}

: ? unkten gehdren. (vergl.
%) eethoven,0p.58,109,111)

Doppeltriller in Gegenbewegung und
mit accordischen Intervalien, z.B.

Die Triller mit wechselnder Stimmen- 4o
anzahl (blinde Doppeltriller), z.B. i

Die Triller mit einer zwei--
ten obligaten Stimme, z.B.

e i I;l’ :
Endlich entstand durch den Wunsch, auch drei- und mehr-stimmige Triller erzielen zu kdnnen, die Idee: -

v
\

welche sich in der Folge auch
auf cinstimmige Triller und F
auf Octaventriller iibertrug:

Triller durch Vor- und Nach- schlagen
zweier Hinde auszufiihren:

Als eine erginzende Nachstudie ist noch das Tremolo zu nennen, welches recht eigentlich ein Triller 1n. weiteren
Intervallen ist. (vgl. Liszt's Transeendentale Tremolo-Etude nach Paganini’s Caprice.) , '

*)Die Anfilhrung dieser fiir ihre Zeit charakteristischen Vortragseigenthiimlichkeit glaubte der Herausgeber nicht untefdrv-
cken zu sollen: obwohl kaum ein Pianist unserer Tage sich noch in dieser Manier zurechtfinden diirfte.
' 27451
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Fuga XI,a 3.

 Allegretto, ben misurato, con semplicita. -
In gemessener Bewegung, mit ungekinsteltem Jortrage.
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,l\B.'Ungea_éht_et ihrer sorgfiltigen polyphonen Durcharbeitung, gehort diese Fuge doch zu den -'gefﬁlligen, an-
‘spruchloseren, Als Trigerin eines Charaktertypus reicht sie nicht an die Emoll Fuge heran. wenngleéich diese iiber
nur bescheidenere Ausdrucksmittel verfiigt. Von der allgeme in iblichen ,eleganten Phrasirung der b er-

sten Achtelnoten _ -die wohl auf Czerny zuriickzufii‘hren ist_ musste der Herausgeber. zu Gun-

sten einer mehr}gerevchttertigten Vo‘rt;agsWeise, absehen.
' ' 27451
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1) Wemigleich diese 3 Achtelnoten infolge des gehaltenen Tones  nur aus dem.Fingergelenk angeschlagen werden
Xonnen, so missen gie doch als die directe Fortsetzung des vorhergehenden Staccato zu @Gehbr gebracht wer-
den, worauf der angegebene Fingersatz zielt. Man nehme sich hierbei die aufsteigende Bassstimme zum Vor -

" bild und lasse die Imitation eindringlich hervortreten.
2) Obwohl ein Jeder in diesen Ornamenten das verkappte Thema erkennen diirfte, so sei dennoch besonders da-




Praeludium XII. -

Andimtep

§' ﬁm-

v . L L L
. with round, full tone

largamente, espressivo :
mit vollem Anschlag ‘.
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.
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poco sentt

~ piu pieno

P crese. con affetto

==

R
_espressivo molto
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ossia =

1) Andante - miissiglangsam, ist im weiteren Verlaufe des Stiickes ‘durch die Beiwérter ,frangusllo, espressivo.
mesto, appassionafo* zu erginzen. : ,

2) Der Herausgeber hat die- stellenweise nicht durchgefiihrte Vollzdhligkeit der 4 Stimmen durch Pausen ver-
vollstandigt. X o o A : ,
'8) Der Herausgeber rechnet die hier in Erscheinung tretende Form zu dem Typus der dreitheiligen und stellt

sie als solche in seiner Eintheilung dar. Danach umfasst der erste Theil B3 Takte, welchen eine Hussere
Erweiterung von noch 2% Takten anhiingt, der zweite Theil gerfiilllt sodann in zwei Abschnitte von 4 und 8%
Takten; der dritte Theil reicht bis an den Schluss. \

Copyright, 1883.by G. Schirmer. 27451




“a (l'n_ ' : 9 é 4

o pm dolce . — o IS
‘—.@ ; = et J —
Schli:ss, nach Forkel: (H : :

Close, acc. to Forkel:

: ...v"poco slentando ¢ "’”’PO

sempre sostenulo e con L : o
grand’ accento piu sostenuto. . - - - I

|..‘ . ‘ h##. . i l:m. f'\
- ﬁﬂf =r B

molto cresc. - " - } Jma non strepitoso — /
4 b

bttt e L

. - I i LN
ossm » ‘ld ) . ot r : ny
. ad 1ib. E < u.5.W. H :

e —

-
>

11, R, ’
(sestaining Prd.) 27451




Fuga. XII, a 4.

Molto sostenuto, ma fermo in tempo e carattere.

Sehr getragen aber fest, so im Zeitmaas wie tm Ausdruck.

78

’ g ! (nuch Riemann: Adagio pens:eroso ¢) 1'/
v - bé tenuto | '\ ' Ai’ o - ' -
et e e b
‘ Ll & i i A ! ! ) $
- - 8 v

1) Die folgende Setzart.. sie beruht
auf eine Kreuzung der Hiinde. diirf-
te hier das Hervortreten des Themaa

wesentlich fordern:

2) Aus einer gesonderten -Darstellung
lasst sich das Verhiltniss des Thema
und der 8 Contrasubjecten zu einander
klar erschauen;. wir lassen eine sol-
che, zur besseren Orientirung derStu-

dierenden, folgen:

Das Bindeglied B L kel

nem der CC.8S.besonders gehirig und
nimmt abwechselnd vor dem ILu.lllsei-

ne Stellung ein..
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8) Vom Beginn der zweiten Exposition an macht sich eine gewisse Starrheit der Form und eine Eintonigkeit des
harmonischen und kontrapunktischen Inhaltes bemerkbar, welche die Wirkung des prichtigen, so vielversprechen-
den I Theileslangsam vernichten. Der alleinherrschende dreitaktige Rhythmus (= 134) tragt, unseres Erach-
tens, die erste Schuld. In monotoner Reihenfolge lisen sich sodann vereinzelte Thema -Eintritte und Zwischen-
spiele unter einander ab. Mit pedantisch-ziher Regelmissigkeit folgt stets Eines auf das Andere. Die Zwischen-
spiele selbst verarbeiten ein ewig-gleiches Motiv von nicht gerade iiberméssigem rhythmischen Reiz, anf Grund ei-
ner bald auf bald absteigenden harmonischen Sequenz. Man vermeide, bei eben diesem Motive,den anapisti-

schen Charakter (durch_ Abstossen des Aclitels) allzusehr in den Vordergrund zu driéngen ~was bei
den hiiufigen Wiederholungen dem Ernste des Stiickes gefihrlich werden kénnte .. und folge mdiglichst der Bezeich-
nung deg Herausgebers. .
4) Hier erscheint der 3-takiige Rhythmus um 3 Takt verkiirzt und der Grundrhythmus somit verschoben; diese sym-
metrische Schmélerung wird aber in dem n#chsten Zwischenspiele durch die Einfiigung zweier Viertel wieder wett
gemacht. Ein &hnliches Spiel findet vor und nach dem Eintritte des Themas in £s dur statt..

. : ' 27451 ’ X '
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(N.B. Counter-subject IT)
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M Zu der ausgesprochenen Verwandschaft, welche zwischen dieser Fuge und der neunten der dreistimmi-
gen Inventionen besteht, mag zuniachst die gleiche Wahl der Tonart Einiges beitragen. Noch engere Be-
ziehungen erhellen aber aus der Gegeniiberstellung des thematischen Materials dieser Stiicke. .So in der In-
vention wie in der Fuge ist das Haupt:Thema in Viertelnoten und in chromatischer Folge verfasst:

'*‘fl":-"??"-‘-im—h::m—_—. ' = r
Fuge. IS tF PP 3 Invention. TR it T
. v ¥ 1 l» : v
Hier wie dort schreitet das Contrasubject stufenweise und in halbtaktigen Gruppen aufwirts, die durch Pau-
sen auf den guten Takitheilen von einander gesondert: : ' :

1

Noch vollkommener wird die Ahnliclikeit infolge des gleichartigen Aufbaues der beiden Compositionen. In der That
tritt in beiden noch ein zweites obligates Contrasubject zu dem friiheren hinzu und das Spiel der fortwidhrenden
Aufeinanderstellung (kontrapunktischen Umkehrung) der drei Motive, rollt sich- ohne weitere eigentliche Entwick
lung- hier und dort in gleicher Weise ab. In diesem wie in jenem Stiicke waltet endlich jene getragene nach-
. denklich_ernste Stimmung, wie sie die italienische Bezeichnung ,, grave* in sich schliesst; die Tiefe und Erhaben-
heit der Empfindung und die Steigerung des Ausdrucks, welche sich in der Invention offenbaren, werden in' der
Fuge allerdings nicht erreicht. (Vergleich¢ Anmerkung 8.und 5. zu dieser Fuge und das NB zu N? 9 der 8-stim-
migen Inventionen, in des Herausgebers Bearbeitung. ' : ' :
27451
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5) Bei sehr sorgfiltiger Pedalisirung liesse sich hier eine Octﬁvenverdopplung der Bassstimme wohl \ermiig-
lichen. Dass ein solches Verfahren bei Bach zulésslich, hat der Herausgeber wiederholt betont. Beispiele da -
fiir bieten unter andern die Fugen II, V, VII, und die neunte der dreistimmigen Inventionen: :

27454
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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, dafl die Be-
arbeitung des zweiten Teils eine andere Physiognomie
zeige als die des fritheren; er muB selbst mit anderen
Voraussetzungen und mit reiferer Vorbereitung diesen
Band ergreifen.

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

Obwohl die Fage, mit groBem Aufwand von Wiirde,
die 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 gestoBlen; 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 &uBern) 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 Bezichung zu cinem gedachten Modulationskreise
gebracht.

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

Praktisches und symbolisches Endzncl der Fuge: dic
Ausbeutung des Hauptgedankcns bis zu dessen Er-
schépfung.

In der heutigen l\omposmonskunst die in gerader
Linie von der Bachs stammt (insofern als sie, immer
bewuBter, die durch Polyphonie ténende Empfindung
zu werden sich bestrebt), fillt sowohl die nach dem
Mittelpunkt des Modulationskreises graviticrendeRich- -
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 iibernchmen.
Die Form der Fuge wird zunichst immer von der
Beschaffenheit des Themas abhingig sein. Bach deutet
uns diese Wahrheit oft genug an, aber zuweilen zeigte
er sich mit ihr im Widerspruch. Des Themas Triebkraft
aber liegt in der Ausgiebigkeit 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 cin 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 iiber das Thema siegt, odet dal die Formen
unmetklich in andere iibergehen, sxch auflbsen anstatt
sich zu verdichten, oder daB aus ciner 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 .die: erste kiinst-
lerisch abgelehnt, die zweite riickhaltlos anerkannt,




well der Geist sich hier durch das Scholastische offen-
bart. Doch erweckte die in fis-Moll stehende Fuge in
mir eine reinere Freude, trotzdem sie mancherlei
thematische Zusammenstellungen, die ich in Beispielen
dargetan habe, auBer acht liBt, und weil sic aus dem
Gedanken ncue Formen ableitet. Die b-Moll-Fuge
vereint die glicklichste Idee mit dem vollkommensten
Bau zu einem unbedingten Meisterstiick. Die Stiicke
in d-Moll, in e-Moll und in a-Moll reprisentieren dic
Macht des Temperaments iiber die Reflexion; die
»Tanz-Fuge« in B-Dur verbleibt eine einzelne 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 Formenschonheit 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 eine und dieselbe Frage.

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

(9

Bearbeitet, erfdutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modernen Klavierspieltechnik

herausgegeben
von

Ferruccio Busoni

PRAELUDIUM I
N % -
Allegro maestoso 3% b BWV 870
1) .
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L forte dolce e legato .
N molto tenuto
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2) Von hier an wird die Komposition ,2thematisch’, die ersten neun Takte des Praeludiums sind’ als fantasierende
als der eigentliche Beginn des Hauptstiickes |
|
i

Einleitung, der Eintritt des leitenden Motivs @:&j:t;ﬁ;

zu denken.

Edition Breitkopf Nr. 8276

Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
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Idee:

3 Der EntschluB des Soprans, die hohere Lage anfzusuchen, soll wie ein Manualwechsel auf der Orgel wirken; wie
iiberhaupt das Ganze der Orgel niher steht, als dem Clavecin. B
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4) Die nun folgenden siebzehn Takte geben eine fast wortliche Wiederholung des ersten Teils, in die hhere 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 durchfithrbar
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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 "‘e‘_r_‘l_:pnnen; es wiire denn
in der Idee des Kontrastes. Ein 4uBerer Zusammenhang wire hingegen miihelos herzustellen, wenn man in der
Coda des Vorspiels das Fugenthema anklingen liefe ‘
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Kompositions-Studie
Das C-dur Praeludium nach J. P. Kellners Handschrift
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FUGA 1
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Allegro?
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non legato, decisamente in tono e carattere

i e i
=

¢
2
TIN¢
INEL ]
e

(W) (W)
o s J by ddd4 ) 4 4 gi_-ﬁﬁ
P PPt £
e h==i —— (W) ' L--;;i==i~_—4..i-..i Tw) ¥
I B | 1 1 i | 4 + $ - | 4 i !!i i i % = !| i

S , ==

SES=s=sss S=sSsc=scc
. - ai —" _— e — oo

1) Das Tempo bewegt sich fast gleich dem des Praeludiums in unserer Aufzeichnung; doch ist die Gebarde hier ent-
schiedener und frischer.
2) Der Sopran beschlieBt den ersten Teil, der Alt eroffnet 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 allmédhliche Auflésung 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

1) Hier ist der thematische Zusammenhang mit der Fuge offen-
bar: trotzdem hilt ihn der Herausgeber fiir unbeabsichtigt; aber
die beiden Motive sind aus demselben Geiste heraus geboren

BWYV 871
Allit)agro sciolto
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?) Eine bei Bach gern wiederkehrende Form der BaBfiihrung W (vergleiche Dreistimmige

Inventionen, Ca.prxccm in B dur, Goldberg- Variationen und die Anmerkungen zur cis moll- -Fuge).
3) Die Form wire zweistimmig reiner geblieben.
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FUGA II
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1) Die analytischen Ergebnisse bei Betrachtung dieser Fuge sind in der folgenden Kompositionsstudie niedergelegt.
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Kompositions-Studie”

‘

itionsstudie will eine deutliche Darstellung aller thematischen Stimmen, hiufig ihre Zurtckfiihrung anf

des Originals zum BewuBtsein gebracht wer-

tandigung der Vierstimmigkeit in der Exposition darlegen. Dadurch soll

1) Die Kompos

den urspriinglichen Sinn sowie eine Vervolls
dem Studierenden die Bedeutung aller Einschrinkungen und Umbildungen

den. Das Thema ist iiberall durch Bogen kenntlich gemacht.
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PRAELUDIUM Il Lo

BWYV 872

Andantino calmo
Ritmo di 3 battute
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1) Ausfiithrung:
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D Allegro (Fughetta a3)
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0 Die Angabe des Tempos ist von Bach
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piis marcato
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P cresc.
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1) Wir versuchen die thematische Idee, deren treuere Gestaliung zugunsten der ohroma.tmohen Melodiefﬁhrung auf-
gegeben ist, zu rekonstruieren und gewinnen in dem folgenden Beispiel eine Fusung, die rwischen der ilteren Ver.
sion und dem Haupttext die Mitte einnimmt

e

-
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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 fithren. Die Fu-
ghette, dreiteilig gestaltet, setzt sich zusammen aus neun, sieben und zehn Takten: Exposition, Durchfiihrung und
Coda en miniature. Die melodische Linie, die aus den obersten Noten des Soprans am Ende des ersten und des zwei-

ten Teils des Vorspiels sich ergibt

18

v 3
IT 1 |
. |
. |

—
= $
= " e & ; S —

\
cama
L 18%

gibt die Veranlassung zum Fughetten- Thema; eine verborgene Beziehung, die man nicht verkennen sollte.

M
g
hiotd

Zur Hebung des Klanges ware die Verdoppe- oder der Mittelstimme von guter
lung des Basses Wirkung

2

R =

=EE===
=

-4

1

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

AS

Violino I

Violino 11

Vicla

Violoncello

Contrabasso
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Altere Gestalt des Cis-dur-Praeludiums

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

Aus der unbefangenen Transposition nach Cis ist zu entnehmen, daB Bach den Unterschied im Charakter ‘der Tonarten
mit der Einfiihrung der temperierten Stimmung fir aufgehoben hielt; ein Grundsatz, der spiterhin durch unkluge Deu-
telei (namentlich an Beethoven) wieder wankend wurde. "
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Sostenuto ? -
i
v, @

D) o
< non leggiero

Ritmo di 6 quarti

»d

\EES e e e e e e e

o o (non legato)
= e v ! e v * g ¥

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, so besteht das Thema, genau gesehen, aus mindestens sechs Vierteln, und nur die verfriihten
Einsdtze von Sopran und Alt bewirken, daB die Fortsetzung des Themas fiir das Ohr zuriicktritt. Denn die Expo-
sition baut sich bereits auf einer Engfilhrung in der geraden und der Gegenbewegung auf, soda8 die kontrapunkti-
schen Moglichkeiten bereits in den ersten zweieinhalb Takten erschopft scheinen. Doch der Meister steigert unauf-
haltsam, und zwar zunichst durch die Rhythmxk Er bringt den Comes um zwei Viertelwerte gekiirzt, darauf den
Dux auf ein Drittel des Umfangs reduziert in dreistimmigen Nachahmungen. Ferner eine vollstindige Inversio der
Exposition in der Parallel-(Moll)-Tonart. Weiterhin die Verklemerung und endlich die VergréBerung von dem ersten
Gliede des Themas. Im sechzehnten Takt wire eine Nachahmung in der pausierenden Stimme noch méglich gewesen

Eine Andeutung dieses Satzes ist zu finden in den Dreifig Verinderungen (Goldberg-Variation,en),"ivo, die viérte Va-
riation folgendermaBen lautet:

1-&
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H1g|~e

!
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H
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1) Zur Frage der thematischen Varianten vergleiche man die Anmerkungen zur E dur-Fuge.
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forte, tenutamente

D) _ —e—soy — _‘.}: ——23hw3g
. u\—’ # —-r\_——

1) Der Sopran ist zwar die VergroBerung des Sub-
jektes schuldig geblieben, doch ist diese durch das
Geschiftige der Figuration hindurch vernehmbar
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2) Dieses und das folgende Ach-

tel sind vierstimmig gesetzt; mehr-

stimmig noch bei Bischoff, woselbst !g .. ‘LA
diese Stelle so erscheint

J .
<l
1

t 0
Die beiden Orgelpunkte in‘den letzten vier Tak-
ten iiberschreiten ebenfalls die’ regelrechte Drei-

d  stimmigkeit. Der Orgelpunktton im BaB stellt sich

bei Bach hinfig als iiberzihlige freie Stimme ein.
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PRAELUDIUM IV

] BWV 873
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1) Beziiglich der absteigenden Chromatik in der Oberstimme vergleiche das erste Praeludium und das MB. zur

folgenden Fuge.
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Anfanghch ein Zwiegesang ftiber einem obligat gefiihrten BaB, gestaltet sich das Praeludmm 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 Durchfiihrung zweier neuer Motive; der dritte Teil faBt die beiden ersten
zusammen, in kontrapunktischer und harmonischer Umkehrung.
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FUG? IV Co

| 4 Allegro risoluto
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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 fibersichtlichsten erschien. .
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) 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 spaterhin Wiederholungen zu vermeiden, lassen wir an dieser Stelle eine Tabelle der hauptsichlichen Beispiele
folgen, die unsere Bemerkung betrifft.

Fuge VI im Thema:

Fuge XVII im zweiten Kontrasubjekt:

Praeludium XX in beiden Stimmen: ¢

T WPy
AP NPT T SRe1 55 ~mie -]
st it}

T T T A D Y e m———
-

Fuge XXII. Im Kontrasubjekt, steigend und fallend:

a5 e T r 4 ' ——  — o m— —
Py oo
H

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 hitte, eine solche zu schreiben. Die folgende Skizze soll des Herausgebers
Behauptung kurz illustrieren.
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Der Studierende sollte sorgsam die Rhythmik des Satzbaues beobachten. Sie stellt sich, unregelmiﬂlg abwechselnd,

ben Taktes fest-

hfiihrung das folgende gra-

en Gliedern zusammen. Wenn wir das Zeichen — fiir die Dauer eines hal

setzen, so erhalten wir z. B. vom Anfang der Fuge bis zum Eintritt der zweiten Durc

aus zwei- und dreiteilig
phisch - rhythmische Satzbild:

.

Diesem Bild entsprechend wiirde die dritte Durchfiihrung in der Umkehrung
— = = ~— | Spiterhin bewegen sich die verschiedenen Stimmen in verschie

den guten Vortrag der Fuge ist diese Erkenntnis von Wichtigkeit.

so erscheinen: = = ‘= = |- - = =1

bereinander. Fiir

n il

/

’

denen Satzrhythme
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PRAELUDIUM V

BWYV 874
Allegro giocoso, ma non troppo d ~
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Die Trompetenfanfaren muten mehr heiter als heroisch an; wie denn iiber dem ganzen Stuck drotz aller Beweg-
lichkeit, eine gewisse Behaglichkeit lagert. Inhaltlich und formell von geringerem Interesse, ist das Praeludium doch
ein recht frisches Klavierstiick, zu dessen gesteigerter Wirkung die Zusitze des Heransgebers beltragen durften Die

Notierung n entspricht, nach alter Orthographie, der Achtelfriole 37
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FUG4A A%

Maestoso alla breve
1. Durchfiihrung AS tenuto
e =——==———c====c =
2, .
Tape
B SESEE — S
JStenuto

e

-

S ramm—

H = R
Sy —r ¥ U]
’

gen, die sich in der Welt des Wohltemperierten Klaviers besonders diirr und schul-
Chri.ste e.lei.son, e.lei_son

miBig ausnimmt. Der AbschluB in A dur vor der Wendung nach e moll, im zehnten Takt wiederholt sich—fast gleich-
lautend — weitere zehn Takte spiter; ein Beweis dafiir, daB die Fuge in dieser Zwischenzeit nicht von der Stelle ge-
riickt ist. Rhythmisch bewegt sie sich ununterbrochen in bediichtig - steifen Achtelnoten, die jede Eingebung oder
Freiheit im Vortrag versperren. Selbstindige Zwischenspiele, die belebende Abwechslung bréchten, 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 Kreise,um ein ruhmloses Ende zu erreichen. Wenn die Durchfithrung
nicht irgendwohin und dariiber hinaus fiihrt, nicht wie eine Kraft wirkt, die Hindernisse aus dem Wege riumt und
aus gegebenen Formen neue prigt, wenn sie nicht die innere Wandlung beschwirt und wie ein reinigendes Feuer lo-
dert, dann mbge dieser Kunstgriff mit dem iibrigen Riistzeug mittelalterlicher Gelehrsamkeit als archivarisches

Material ruben 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 anliiBlich der cis moll-Fuge mit Bezug auf den rhythmischen-Satzbau an-
gefiihrt wurde, ist hier vergleichsweise anzuwenden.

Die Engfiihrungen sind auf drei kanonische Stimmen beschriinkt. Bei der ersten dieser Engfiihrungen antwertet
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 richtiy gebaut,
daB die engste Fithrung cum gratia ausgesponnen werden kann:
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3) Im Alt erscheint das Thema notgedrungen verstiimmelt.
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3. Engfihrung
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Wie spater in der b moll-Fuge haben wir hier darauf verzichtet, die Verteilung der Stimmen an die Hande zu no-

tieren, um das Satzbild rein zu erhalten.
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PRAELUDIUM VI

. g BWYV 875

Allegro veloce e caratteristico
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1) Diesen Takt trifft man auch in der folgenden Gestalt an
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%) Der von Bach stammende Bogen iiber den drei Noten scheint anzudeuten, das die iibrigen' Sefchzehntel 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 finf 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

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

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

P e [T
=5 - om e e o 2 o - e e e e

1 1 S 1I— 1
g 2 1 2 8_p 2 8 Ua4sas:tdg

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 Zeichmung der Passage er-
gibt. Der Herausgeber benutzt hiufig den Daumen als Stitzpunkt und 1d8t 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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diminuendo scmpreH

8)

p molto cresc. 1'\——/
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3 In den folgenden sechs Vierteln ist der melodische Gegensatz

lich horbar. Dieses schon geschwungene Kontrasubjekt hat den Wert ein

gesprochen im Verlauf der Fuge auler in der Exposition nur zweimal auf; obwohl es auch in der Gegenbewegung
sich hitte verwerten lassen.

L
=225

9 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 Gegenbewegung. .
Diese Kombination lieBe sich noch bereichern, wenn man eine modernere Auffassung + gelten lassen wollte:

Pkt 17)

o —— . S ot W
Y ——g—r—1 L g1 i S Gro— ——————

Themata von so ausgeprigter Charakteristik sind meist kontrapunktisch wenig ergiebig (wie auch sus der D dur-
Fuge des ersten Teils und der hier folgenden e moll-Fuge entnommen werden kann); so verliuft auch dieses Stiick,

imitatorisch und figurativ, schwungvoll und empfindungsreich, doch ohne nambafte polyphone Kombinationen.
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PRAELUDIUM VII*®

H

Allegretto piacevole BWV 876
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MB. Nach Ansicht des Herausgebers endet der erste Teil in der Paralleltonart ¢ mol, und der zweite—im symmetri-
schen Verhiltnis—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 ausdrucksvolle Gegenmelodie geht bei der Dominanten -Wiederholung® im Figurenwerk unter; anstatt daB sie,
parallel gestaltet, folgenderweise gefiithrt wiirde.

> — e + 1 N [ et [ N o i-
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il
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V1 | ﬁ D

A

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 heraufbeschworen. ’

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 I6sen gibe. Dieselbe Schwierigkeit wiirde fiir die Um-
kehrung des Motivs gelten. Eine symmetrische Umkehrung, wie B. Ziehn sie lehrt, ist im allgemeinen unbachisch;
bei unserem 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 aus dem
Bachschen Kreise zu treten .

Demnach ware die Aufgabe einer solchen Fuge fiir den Studierenden, der sich ihrer bemii:chﬁigte, von erzieheri-
schem Wert und voller anregender Hindernisse. SN
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sostenuto

‘.

2) Wie im ersten Stiick von Praeludium, Fuge und Allegro Es dur, mit dem dieses einé . starke Verwandischaft
zeigt, tritt vor der endgiiltigen 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, identisch im As dur-
Praeludium; mit dem Quint- Sext-Akkord in der ihm zugesellien Fuge; weiterhin im B dur- Praeludium- und endlich,
im letzten Praeludium dieses Teils.
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) Dm Griinde, welche die Umstellung der beiden Fugen in £s und G rechtfertigen sollen, wurden an den entsprechen-
den Stellen im ersten Teil dargelegt.

3) Schonere Fiithrung der Mit- dem Sopran in der” Exposxtxon
telstimme " nachgebildet ;
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4) In den hier folgenden Sequenzen ist die verborgene Fortsetzung und Verengung (diminutio) der vorausgegange-
nen enthalten :
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PRAELUDIUM VIII

Molto tranquillo ¥

94

Hiee
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1 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 empfundpn werden konnte,
wird kraft dieser dichteren Rhythmen zur richtigen Breite des ZeitmaBes geleitet; daher die Ubersqhnft Molto tran-
‘gquillo. Das Stiick gehort in jeder Hinsicht zu der Gattung der Inventlonen ,

s
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2) DaB das Thema im zweiten Teil des Stiickes anstatt auf dem Drexklange auf dem Dommant Septimen - Akkord
sich aufbaut, ist als eine A¥t Umkehrung (diesmal harmonischer Gattung) anfzufassen. In der Regel ist es die Gregen-
bewegung, die den zweiten Teil eroffnet. :
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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 ejﬁeﬁivf-Takt einzuschai-
ten; denn der Satz wire andernfalls so der natiirliche gewesen: \

281

27352



FUGA VIII
a4

Sostenuto e serio

u molto tenuto 2) —
gt ' — s S o e R———
) Ja— D :—d—i e ¥ 1% ¥ *
. P
. i - LT
SEEEs
“ - - L}

i
sl
iF

s S R }
ya | )1 1 1 bl e——
X . B
A
1
1 2
n | S — ul ! [ v I‘Q ) S— J'Z - g___
B 12 15

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: e
und das bis zum vollendeten ersten Abschnitt des zweiten Teils fast die Bedeutung eines obl:gaten _Kontrasubjektes ' be-
halt. Die schone, erweiternde und kanonische BaBvariante desselben Kontrasubjektes am Ende dér zweiten Durchfiih-
rung hitte streng chromatisch durchgearbeitet werden konnen:

3

s o — 1 14 . o
s ’s Y 1 1

v _ 5 #J. mJ uﬁ i/\mj‘ ..

. "‘ ,:‘
Zwei weitere Varianten treten auf, bei* und **. Letztere (Sopran) in der Verkleinerung und in der Umkehrung nach
der Formel : ist wahrscheinlich unbeabsichtigt. (Vergleiche hierbei die A'ﬁmerlgunger; zu den
t :

Fugen in cis moll und As dur.)

o,
‘
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1) Es widerstrebte dem Herausgeber, besondere Vortragsnuancen aufzuzeichnen, die aus dem Hervor- und Zuriicktre-
ten der Stimmen, dem Steigen und Fallen der Linie unmiBverstindlich hervorgehen; doch setzt el woraus, dab eine

verniinftige Okonomie derselben eingehalten werde.
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NB. 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 filhren wir das Angedeutete vom elfien Takte an aus:

Der zweite Teil besteht aus einer vollstindigen und einer iibervollstindigen Durohfuhrung YVon diesen ist die er-
ste wiederum durch einen HalbschluB begrenzt, auf dem die zweite zugleich einsetzt,um in der Paralleltonart zu
schlieBen. Ein waschenspxel, aus Fragmenten des Themas gestaliet, leitet zur Tonika zuriick, wonach das Subjekt
im Charakter einer Orgelpedalstimme auftritt

Orgel

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 liBt sich ein musikalisohes Motiv kiinstlich
bauen, lassen sich seine Gesetze bestimmen; aber gliicklicherweise verdanken die hiufigsten unter den Motiven dem
Einfall ihre Entstehung. Wenn auch in der Umkehrung des musikalischen Motivs das Sinnvolle-des Begriffes weg-
fiillt, das im Wort unerliBlich ist, so bleibt doch immer abzuwarten, ob der Ausfall einen mus1kqhschen 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 Umk‘ehrung, Inversion.in
der Zeit) macht das Motiv fiir das Ohr und selbst fiir das Auge ebenso unkenntlich, als werin.man das Wort Orga-
nismus ,Sumsinagro“ lise. Daher die Stupiditit des Krebskanon, wenn er als nichts anderes als'eine ins Prakti-
sche iiberfithrte Theorie erscheint. Die strengere symmetrische Umkehrung, wie sie B. Ziehn lehrt, yerlangt daB die
GroBe der Intervalle eingehalten, daBl die Nachahmung zugleich zur Transposition werde.

%

N .
‘e
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(Mendelssohn)

,Thema, Original

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

b)' von der Terz

¢) von der Prim

> 1 'y } T ___?F—'T——f—r——l
) L 31 s | J N e 1 1 L
)4

1 ) /8

N ~— v

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 Verh#linis der Tonart zum Satz; diese transponiert davon unabhingig 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 Veridnderungen iiber: ,Yom Himmel hoch da komm’ ich her«):
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Vierstimmige, vollstindige Fugen-Exposition Co
und ihre symmetrische Umkehrung
von Wilhelm Middelschulte?

(Thema von Bernhard Ziehn)

, Die symmetrische Umkehrung é\@; - e E
e == 2 W%
T A |
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Fiir das Intervallverlmltms einer derartxgen Umkehrung wird angenommen, daB der Ton D den gememsamen Aus-
; =] Diese Anordnung ergibt auch fiir das Auge und nament-

gangspunkt bilde

lich auf der Klaviatur ein vollkommen symmetnsches 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)

p Canon inversus et infinitus %
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Es ist jedoch kein Grund vorhanden, der hindern kinnte, die Umkehrung von einem zufilligen Intervall aus zu begin-
nen, zumal wo sie nicht kanonisch gebunden ist.
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(Von diesem Kanon sind die ersten sieben Takte das von Friedrich dem Zweiten gestellte Thema, bei dem es durch
Fugung zutrifft, daB es sich in symmetrischer Umkehrung nachahmen li8t; darum mutet dieset Teil des Kanons na-
tirlicher an als dessen kiinstliche Fortsetzung.) - .

e
. .‘

"

Wenn man auf diesen Wegen weiterschreitet, dann gelangt man zu neuen und unerwarteten kontrapunktxschen 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 fiberdies freie oder liegende Stimmen und das Mittel der Va-
riation zu Hilfe nimmt, welch letzteres gelegentlich der nichstfolgenden Fuge besprochen wird.- ,D’och werden zuletzt
immer die Wah] und die Empfindung den Ausschlag im Kunstwerk geben. Bei dieser Gelegenhext sei auf.B. Ziehns
Lehre vom Kanon (Chicago) besonders hingewiesen. Ihr geht, als unerlaBliche Gefihrtin, seme Lehre der Har-

]

monie voraus. p’
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und- auch fiir die Sequenz** vom dreizehnten Takt des zweiten Teils an eine kanonische Abstanim\ung nachweisbar wire.
4

Der neue Ansatz am Beginn des zweiten Teils bleibt fragmentarisch.
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SV = Sopran - Variation
SD = Sopran in der Diminution
2D - Sopran in der Diminution und in der Gegenbewegung
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i

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;

Engfithrung durch alle Stimmen in der Entfernung eines halben Taktes;

]Ellgrfii]!rqllltf ” ] ” ” ” ”
Variation des Themas im Sopran, darauf im BaB;

»”

ganzen Taktes;

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

moll- Kadenz fihrt;

Letzte Durch- und Engfiihrung des Themas im Original, kombiniert mit

der Verkleinerung in der Umkehrung;

Endgiiltiges Auftreten des ,Comes“ im BaB und Schlu8- 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.

Die Bachsche Anwendung der Variante besteht haupiséchlich in dem
Mittel, die Viertelnoten des Chorals durch rhythmisch belebte Durch-
gangstone auszufiillen, wobei die Ornamentik zum Ausdruck wird; der
Reichtum an Gebilden und die Innigkeit, die der Meister bei diesem Vor-
gang entfaltet, sind uniibertrefflich. Nach seinem Vorbild ist das fol-
gende Beispiel als Erlauterung konstruiert:

1
"3

Thema .
ﬁ ¥ = —

SRl
4

g I' g Variation ) ,

Q3
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=gl
‘;: el
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+¥:
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Q
ea=ks

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: ‘ i

Als ein klassisches Beispiel der Bachschen Variante gilt dem b } i I - i' ;::
Herausgeber die letzte der Orgel-Variationen iiber den Choral 1 = t F }

die so gestaltet ist:

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
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Offenbar fiihrte nach diesem Grundsatz Richard Wagner jene ihm eigene Variation der Melodxe 1e1n;' die darin sich ge-
fillt, die einzelnen Glieder des melodischen Satzes innerhalb desselben zu wiederholen, um 50 'zu einem lingeren
Atem zu gelangen. Zu erwihnen wire an dieser Stelle auch jene Ubertragung der unverinderten Intervalle in eine ver-
inderte Taktart: eine Form der Umschreibung, der in Liszts Symphonischen Dichtungen eine ,Haupta:ufgabe zuerteilt
ist. Als Gipfel dieser Technik sieht der Herausgeber die Verwandlungen des Florestan- Motivs i in' den beiden Leonoren-
Ouvertiiren Beethovens an. o
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P
Man kann feststellen, da8l die Bachsche Melodie hdufig 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
ﬁ — - — —= : Ezn derartigen Stiicken oft nur die Auf-
e oo = = il zeichnung der Akkordfolgen, die spite-
:e;: Fassungen immer reichere Ornamen-
i

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 unerléBlich.
Sie macht es méglich, beispielsweise das Thema der D dur-Fuge in jenes der dis moll-Fuge iiberzufiihren:

.\ A
and aus dem Beethovenschen Motiv: ? =" =5 (Finale der fiinften Sinfonie) das Signal zur Stretta ent-

Ad
-

ipringen zu lassen ?::1?:@%_:3&#:
e v *

Dies bringt uns auf das konstruierte Beispiel, von dem wir ausgingen, zuriick, und beschlieBt 1i—nser Argument, ohne
s zu erschipfen.

P
)

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

renn auch nicht um zu neuen schénen Motiven zu verhelfen, doch sicherlich,um die Schénheit der vprhandenen zu er-
ennen und vielleicht um vorzubeugen, daf nachweisbar falsche Melodiebildungen, wie sie nach Besthoven selbst bei den
eschiitztesten deutschen Tonsetzern gelegentlich auftauchen, weiter enstiinden. Es ist immerhin denkb,p,r 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 spatéren "Tonwerk (wel-
her bewegenden Kraft es auch entspringen mége) 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. v

» .
(]
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1) Das Thema besteht in sich selbst aus einem Motiv und dessen Umkehrung % derart, dag

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

2) Es ist bezeichnend fiir Bach, daB er die absteigende melodische Moll-Skala mit den erhéhten Intervallen gebraucht
Deswegen muB der Triller mit der erniedrigten Sekunde (hc) ausgestattet werden, wodurch die Vorbtellung von zwei pa-
rallellaufenden Stimmen getilgt wird. )
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3) Dies neue Motiv wird nicht weiter durchgefithrt. Seine Beantwortung in der Quinte wire uber dem untranspo-
nierten Subjekt moglich gewesen : o
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1) Es befremdet, daB das Thematische einzig in diesem Takt nicht beibehalten wird, insofern ;,15 das Eigenartige an
diesem Stiicke eben dem unermiidlichen Festhalten an dem Hauptmotiv zugeschrieben werden muB. Der in Frage stehende

Takt miiBte also lauten %
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1) Das Thema stiitzt sich auf das Geriist @:—_: EE= ks ? W das wir als Be-

kriftigung dessen,

schmiickung hat hier zur Folge,

angewandten Form diese Eigenschaft fast vollig einbiiBt. Die zweite Hilfte des Subjekts in unserer Darstellung deckt

sich mit dem Thema der fis moll- Fuge, sodaB die Anmerkungen zur fis moll-Fuge teilweise hierher zu beziehen sind.

was wir anliBlich der vorigen Fuge iiber die Variation gesagt haben, anfiihren. Die Art der Aus-
daB dieses in seiner einfacheren Gestalt kontrapunktisch sehr ausgiebige Motiv in der

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

e moll

G dur

Variation:

) I

T

e

=

P— ,. e
se=c"r— i

2) Das Sechzehntel deutlich getrennt und mit Gewicht.
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1) Die halben Noten durchweg gehalten und voneinander getrennt, beinahe thematisch vorzutr'a:geri (vergleiche die
erste Anmerkung). o
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1) Das Thema liegt im Alt, der Sopran wird zur Mittelstimme.
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1) Der entschiedene Eintritt des Themas im folgenden Takt wiirde eindrucksvbller, wenn der ein.leii;ndé' Lanf der Mit-

telstimme zufiele:
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2) Die unausgesprochene thematische Idee ist nicht zu iibersehen %
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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 erschépfend 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

u]l‘ll

3
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% P

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

1 — 2) L) )

Bachsche Bisse, wie der folgende 2> o e e o it & E
{4 1 L_-__i=-+_JLEi:

i~
werden stellenweise so geschirieben:
— ¥

! i

Fiir die Wahl der einen oder der andern Notierung entscheidet gewdhnlich die Anlage des Stiickes. Nicht selten wird
zugunsten der Bewegung eine zweistimmige Formeél in eine einstimmige aufgelost, wie zum Be1sp1el 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 unhérbar bleiben mus:
1) Einstimmig

4) Vierstimmig

; ek =ie
ﬂﬁ = G S
Zrpirsp it

8) Dreistimmig

N

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

by

23 =

Es bildet eine gute Ubung, einen gegebenen polyphonen Satz auf eine geringere Anzahl 'Stii.nmén zu reduzieren, um

dazu zu gelangen, mit den wenigsten Mitteln das Gleiche anszudriicken, als mit ihrer vollen-Entfaltung
§ T N
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1) In Ankniipfung an unsere Anmerkung zum Praeludinm und zur Vervollstindigung dieses Kapitels sei noch dar-
af hingewiesen, daB, der erste Kontrapunkt recht wohl zweistimmig empfunden werden kann.

'S
L

j ist leicht . - .

.o
EERE 5

4

umzubilden in ﬁ .und daraus, = %

t %
¢ :

i F e /g o= Al ‘g /
%—b—j—d—m#r = @:ﬁ:
e

weitergestaliend, die folgende

die jener des 66 un;i, 67. Taktes
Form zu erreichen :

. anndhernd gleic?;kofnm_t.
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1) Man beachte die Mannigfaltigkeit der Kontrapunkte iiber den Sequenzen des thematischen Bassés../,
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riprendendo il tempo .
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2) Diese Sequenzenkette ist thematisch so zu interpretieren .
/ .- P P k . a
3 7 *“'Wl ==5 » ﬂmg

y.\ .

£ e s Et—g*- Es ist umsomehr geboten, sich zu dieser Auffassung zu
23 S = ELE % = bekennen, als die Fuge mit deh aufsteigenden Teil
e + - ' ’
EE==c SE=_—sri=ssccre——osEt=saasts e

fast nicht imitatorisch arbeitet. Hil;gegen ist in dieser Hinsicht der ab-

steigenden Hilfte des Themas @ eine reiche Tatigkeit zugewiesen. Diese ffillt den mittleren Teil

der Fuge aus, um den die beiden Durchfithrungen symmetrisch sich gruppieren. Symmetrisch/;ik't auch der Gang der
Modulation, der in der ersten Durchfithrung (Exposition) von der Tonika zur Dominante, in der zweiten. und letzten von
der Unterdominante zur Tonika sich bewegt. Greifbar zeigt sich die symmetrische Gestaltung ﬁl den sechs SehluBtak-

ten beider Curchfithrungen. (Vergleiche die B dur-Fuge.) .
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BWV 881
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un poco espressivo, mezza voce
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1) Der Herausgeber hort hier aus dem Klang einen Bldsersatz, 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:
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darauf die hinzutretende Gesangsstimme; der Heransgeber miiBte mit seinem Vergleich Recht behalten. -
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FUGA XII

(L'%/ ad
Moderato un poco scherzando 2)
i o Ef-ronioeorri P
£ I EEERr -
e 1) - — P
non troppo staccato e poco forte
Q =~ 3 l’ ) Y ﬂ
.l‘ — — = : 4@"‘ ] i } 4 - |
— st =a=
() ~
'

Fee

1) Durch eine Jener okkulten Beziehungen, welche das wenn auch unbewufite, dennoch vorhandene Zusammenschliefien
der Gedanken zu einem Kreise verraten, 1iBt sich das Motiv des Praeludiums mit der Umkehrung des Fugenthemas

verbinden
A [\ o » Y
— | 2 | = -
PR X ] L L fe L, ap
SERESEEI—C S ccoiesesasii—s
* = o

B Ay

2) Das Thema moduliert in die Dominanten-Tonart, indem es iiber die erhohte Sext die 'l‘erz yOn c moll ‘erreicht; in-
folgedessen sollte der Comes zur Tonika zurueklelten .

Bach behielt in der Antwort die Intervalle, die folgerichtig zur Terz von g moll fithren muBien, bei; . durch eine ge-
schickte harmonische Wendung verwandelt er aber den Ton B+ in die Dominanten-Septime von f moII Ist es auch wi-
der die Regel, so ist es um so geistvoller. y
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cresc.il soprano

01, R FER Y
2= S = e
: , : - fermamente
e ==cr=s e
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3) Eine verkappte Engfiihrung, die dem leich-
ten Charakter des Stiickes zuliebe unausgefiihrt
bleiben sollte

Eine thematische Engfithrung wire noch ausfiihrlicher,

wenn auch nicht vollstindig méglich e o ) -

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