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PRAELUDIUM VIII

Molto tranquillo ¥
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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 ,
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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: \
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1) Das Thema reicht in der Tat bis zum dritten Achtel des dritten Taktes; doch werden im Verlaufe der Fuge die
beiden letzten Noten minder streng behandelt. " .

2) Abermals ein Beispiel chromatischen Kontrapunktes, dessen einfache Formel lautet: 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:
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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.)
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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.
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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
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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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12

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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,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
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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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legg.”
'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

N



Hd . - ; -‘ | ) -
nach Kroll; Ss—pra——= ) . L . L
ace.to Kroll = : N TR -
- : - : ConEe e .. . g &

Bassstimme pach

Bass part acc.to Kvoll: = = = — = = ib. : = :
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Hue

" 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.) ) '
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v

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’-
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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
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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 '






