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Praeludium XIII.*

- Andantino tranquillo ma scorrevole (9@)
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1) ‘Mit diesem Praeludium beginnt eine kleine Serie von ,elementaren* Repetitions studien, zu welcher noch
die beiden nachsten Fugen zu rechnen sind. Diesen michten wir als Schlussibung die $4¢ Fuge aus Bach’s D dur
Toccata (Bischoff-Ausgabe, I.Band, VI) anhingen, welche eine schon merklich schwierigere Aufgabe im,,Wieder-
holungs -Anschlag* stellt.— Das Sechzehntel vor der Viertelnote darf nicht abgestossen werden;.. es wiirde die-
ser ,leichtesten Sylbe “ eine unziemliche Wichtigkeit verleihen,_ sondern man schlage es sehr weich an und bin-
de es gewissermassen zur niichsten Note iiber, was mit dem vorgezeichneten Fingerwechsel miihelos auszufiib-
ren ist. o ‘
Der Herausgeber erachtet es_ nach dieser Er.
kldrung. fiir iiberfliissig, das ganze Stiick in die-
sem Sinne umzuschreiben.

2) Die Figur stellt sich aus wechselseitig
iibergebundenen }4¢ = Triolen zusammen :

8) Die Triller konnten —.da ein solcher im Thema zuerst nicht vorkommt_ auch hier und spidterhin unterblei-
ben; zumal es nicht giinstig scheinen mag, den gleichmissigen Sechzehtel-Fluss durch eiligere Rhythmen zu un-
terbrechen. .

M. Der Rhythmus bietet in diesem Stiicke die zweifach ausserordentliche Erscheinung einer volligen Unabhing-
igkeit vom 4-taktigen Periodenbau und eines fortgesetzten Wechsels der Taktart 12.18) Wir haben versucht,
unsere Auffassung des letzteren in der folgenden Figur darzustellen: die senkrechfen Linien bedeuten Takt -
striche, die zwischen ihnen liegenden Raume somit Takte. Die in Kreisen geschlossenen Zahlen nennen die
Summe der 1= Takte und correspondiren mit gleichen Nummern im Texte. So besteht z. B. die erste Perio -
de aus vier {%: Takten und einem % Takt, entsprechend 5% Takten des Originals.
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¥ In den beiden Fis dur-Stiicken tritt der heitere,-zierliche und weniger inhaltstiefe Rococo-Styl zur Erscheinung:der Styl
seiner Epoche,den Bach aber selbst dusserst selien verkérpert; von dessen Charakter seiner Personlichkeit eigentlich Nichts
anhaftet. Um so stechender ist hier seine Wirkung. Rechts und links von den diisteren Fugen in Fmoll und Fis moll umgeben.

nehmen sich die beiden Tonstiicke wie eine Composition Watteaw's zwischen zwei Direr'schen Holzschnitten aus.
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Fuga XIII, a 3.

Allegretto piacevole e scherzoso. ) , /—"—“\\
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1) Wo der Triller einen Bestandtheil des Themas bildet, da sind in der Ausfithrung desselben keine Varian-
ten statthaft: es hiesse dies, das Thema selbst verdindern. Man wéhle folglich eine Form des Trillers,welche
selbst in den intricatesten Combinationen moglichst treu beibehalten werden kann. Das plastischeste Beispiel die-

ser Art findet sich beilaufig in der Schlussfuge von. Beethovens Sonate 0p.106:

~e—

f3
2) Man lasse sich ja nicht zur ,trochidischen* Phrabn‘ung ﬁ?j verlelten der ,,Jamblsche“ (Synkopen ) Rhyth-
mus ist es, der hier das Wort spricht: -hﬁ }Hﬁﬁ JM

34354 3

8) Thematisch correcte Ausfihrung:

N3. Die Begriffe ,piacevole® und ,sscherzoso‘ kommen in der Expomtwn und dem ersten Zwischenspiel getrennt
zur Erscheinung; sie vereinigen sich jedoch . vom II.Theile an. zu einem fortwahrenden Contrastispiele.
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5) Der Herausgeber unterscheidet im II. Theile zwei Durchfiihrungsgruppen, wovon die 1. von der Grundtonart

zur Paralleltonart fiihrt, die 2. von dieser zur Tonica zuriickleitet.
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Praeludium XIV.

Allegro con spirito.
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1) poco legato = wenig gebunden ist- im Gegensatz zu:

tiv aufzufassen.
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Man spiele demnach etwas mehr ,,geschliffen* als das absolute ,,non legato!
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2) ,Punktirte Noten, worauf eine kurze im Hinaufgehen folgt, leiden auch Triller mit dem Nachschlage. Anstatt,
dass sonst die letzte Note von dem Nachschlage allezeit in der grossten Geschwindigkeit mit der folgenden ver-
bunden wird: so geschieht dieses bei punktirten Noten nicht, weil ein ganz Kkleiner Raum zwischen der letz-
ten Note des Nachschlages und der folgenden bleiben muss. Dieser Raum muss nur so viel betragen, dass man
kaum horen kann, dass der Nachschlag und die. folgende Note zwei, abgesonderte Dinge sind..... Es riihrt die-
ses von dem Vortrage der punktirten Noten,..... vermoge dessen die auf die Punkte folgenden kurzen (Noten)_
allezeit kiirzer, als die Schreibart erfordert, abgefertiget werden! (Ph. E. Bach.)

2 J

3) Moglichst zusammen anzuschlagen. —

~ ohne Nachschlag:




Fuga XIV, a 4.

Sostenuto e severo, ma piuttosto Andante.”
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1) Sostenuto-getragen bezieht sich auf das Zeitmaass, severo - streng auf den Ausdruck;.piuttosto Andan-
te“ besagt, dass die Bewegung keine Verschleppung erdulden darf. '

?) Vergl. Anm. 1) zu Fuga XIIL
8) Diese Repetitionen_(Doppelschlage) des Contrasubjectes (Vergl Anm. 1) zu Prael. XIII. und 2) zu Fuga XIII)
diirfén nicht als Vorschldge empfunden werden, denn sie bedeuten Viertel-Syncopen zu Hiédlften

(beziehungsweise Achteln) getheilt:

Originalfigur: Ein consequenter Finger -

ﬁiﬂ %! E' E' E = wechsel ist hiebei uner -
falsche Auffassung‘ ' = liisslich.
L
richtige Auffassung: %H—‘K —+ }ﬁe, i

4) Das Cis + ist mit Riicksicht auf die Miftelstimme wieder anzuschlagen.
' ' 27481
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_5) Dieser und alle folgenden Triller sind vom Heralisgeber.; nach thematischem Muster_ hinzugefiigt.

6) % ist als verkiirzte und figurative Gestaltung des Themas (Comes): % zu verstehen.
L

M. Es ist dem Herausgeber nicht recht begreiflich, warum Riemann es sich ernstlich zur Aufgabe macht, die
Form dieser Fuge auf drei Theile auszustrecken; wihrend er selbst eingestehen muss, welche Schwierigkeiten
ihm darum erwachsen. Diese fallen mit einem Schlage fort, sobald man die Zweitheiligkeit der Form
einsehen lernt: allsogleich tritt auch der Grundriss der Fuge plastisch, wie eine Gebirgskarte, hervor.

In beiden Theilen bringt jede Stimme, je einmal, das Thema und in der Coda spendet es uns der Sopran
noch ein letztes Mal, glatt, einfach, wie es zu Anfang der Fuge gehort wurde. Hier das Schema: '

Tenor (Dux) Alt (Comes) ‘ ' '

' .1 Takt Modulation
I.Theil {Bass (Dux)
. Zwischenspiel = 4 Takte
Sopran (Dux) ‘
Modulation und Ueberleitung= 2¥/2 Takte
Alt (Comes in der Gegenbewegung) '
: ‘ _ Zwischenspiel - 1:¥/2 Takte
"I Theil Sopran (Comes in gerader Bewegung) .

1 Takt Modulation = (iibereinstimmend mit dem gleichen im L. Theile)

Tenor (Dux)
Bass (Dux in der Gegenbewegung)
: ‘ Uiberleitung = 2 Takte
Coda: Sopran (Dux) : . ‘
(Kleine Abweichungen nach der Unterdominante abgerechnet, finden keine Modulationen nach einer anderen Tonart statt.)
‘Wir berufen uns auf das in- Anm. 4) zur E-moll Fuge gesagte und sprechen nochmals unsere Bedenken iiber Einfiih-
rung und Gebrauch eines Durchschnittsmaasses -aus. Der Maasstab der dreitheiligen Form. welcher _ wie bewiesen_fir

dieses Stick ein zu weiter ist. wire_ beispielsweise auf die grenzenstiirmende Fuge in Beethoven's Sonate Op. 106

angewandt_ ganZ und gar unzureichend.
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Praeludium XV.

Allegro.
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8. Festigkeit des Anschiages und Treffsicherheit sind fir das Spiel von drei-und viers;timmigen gebro-
chenen Accorden nothwendigste Bedingungen. Die Hand soll die Lage der Tone im Voraus fiihlen, ja der volle
Accord in den Fingern bereit liegen, als wenn simmtliche Stimmen zugleich anzuschlagen wiiren: dadurch wird
der Ungleichmissigkeit und Fehlgriffen der Weg versperrt. Es erscheint deshalb rathsam,die Figur vorerst in geschlosse-

. 3
die folgenden Varianten er-

P i
moglichen sodann, einen man-

Lo

nen Accotden zu iiben: a)ﬁ
nigfacheren Nutzen aus ihrzu

2. a1 2132 ‘ ziehen:
b) == = ;

SrEsSsSSSS= RN A P
—

e ——t
. 2

Es ist von mehr als nebensichlichem Interesse(man gestatte uns hier eine kleine Abschweifung)—zu beobachten, welche Wand-
lungen die Anwendung gebro chener Accorde als Begleitungsfigur in der Entwicklung der Clavierlitera-
tur erfahren bat. Wihrend

Mogzart sich darauf beschrinkt, eine liegende Harmonie innerbalb des Octavenumfanges zu zerlegen, (D-molt
Concert, letzter Satz, Coda) enthiilit uns bereits

Beethoven die Zauber der Klangwirkung und die Bedeutung der Lage (Op. 58. Rondo; Op. 109, Schluss der
Trillervariation; 82 C-moll Variatiouen, XXXI und XXXII); , ‘

Chopin benutzt die gebrochenen Accorde zur Jeidenschaftlichen Belebung seiner Melodieen, wozu uns die Par-
thie der linken Hand im Finale der H-moll Sonate in ihren drei gesteigerten Formen ein bemerkenswerthes Bei-
spiel liefert. Bei :

Henselt erreicht die Weitgriffigkeit ihre grosstmogliche Ausdehnung und er ergiesst dariiber den Glanz und die
Bravour des Virtuosenstyls; (Etiden Op. 2, NQ 1) .endlich gelingt es

Liszt alle Resultate seiner Vorginger in pianistisch-vollendeter Setzung zu vereinen und die ,,A;'peggien“_d\mh
Betonung des charakteristischen und des tonmalerischen Momentes— in eine héhere Rangordnung der
Ornamentik zu ricken. (Wir erinnern u. A. an: ,Bénédiction de Dieu dans la solitudef 8. Theil: Norma-Fantasie H dur-
Satz- C, ,arpeggiando con grandezza“; die Etiden: Vision, Waldesrauschen, Des dur (de Concert); St.Francois mar -
chant sur les flots, Purchfiihrungstheil; u.s.w. Liszt benutzt hierbei den vollen Umfang der Claviatur.) : '

Der durchaus polyphonen Natur Bach's wiederstrebt es, seine Begleitungsstimmen lange Strecken hindurch in mii-
ssigen Accordfiguren zu bewegen; er wihlt_ bei solchen Anliissen— Formen, wie sie die Praeludien in Es moll und
E moll aufweisen. Dafiir gefillt es ihm oft, Figurationen gebrochener Accorde als selbstindige Motive auf-
treten zu lassen; die Praeludien in C dur, D moll und G dur sind als Typen dieser Art anzusehen.

In diesem Sinne finden wir die Arpeggien auch bei Beethoven, besonders in seinen Durchfiihrungssiitzen, ver-
werthet und selbst {n der neueren Literatur (Chopin, Op. 10, N 1) fehlt es nicht an derartigen Beispielen.-Dem
Studierenden empfehlen wir hier, die grosse Steigerung vor dem Prestissimo in Beethovens Rondosatz
vom Op.h3 als ‘Nebenstudie einzuschalten, und zwar die Stelle in allen Tonarten mit gleichem Fingersatz zu ihen.-

] 3
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1) Man kann hier zwar recht deutlich einen ,Einschnitt” in der Form wahrnehmen; dessenungeachtet lisst sich die-
selbe ebenso wenig als beim F dur-Praeludium in Grenzen einzwéngen.
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@ Fuga XV, a 8.V

Allegretto scherzoso.

Etwas mg’t Humor.

-

l'l | ‘;

£

Ay
SV 1
)

- sempre stacgato. non troppo leggiero
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mit praecisem Anschlag.

with an even louch.
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1)\Diese Fuge ist urspriinglich die 16. des zweiten Bandes. Waren es, bei der Es-dur Fuge, vorwiegend ii sthe-
tische Griinde, die den Herausgeber zu dem gleichen Tausch seranlassten, so sind es hier hauptsiichlich techni-
sche Zwecke, auf welche die Aenderung zielt. Die Beziehungen dieser Motive (., zackige“ Accordfiguren,wie wir sie

in einer Anmerkung zur letzten Invention nannten):

Durch ihre Nebeneinanderstellung und mit den folgenden Varianten gewinnen wir einen Cyclus zusammengehdrige
Studien. Es blieb also dem Herausgeber nur noch ibrig, den asthetischen Werth seinet Neuerung zu priifen;
sie ergiebt ein {iberraschend harmonisches Verhidltniss der Fuge zum Praeludium. Das letzte Bedenken_ wie
die zwei iibrigbleibenden Stiicke zu einander passen.. scheint uns, nach einer Vergleichung ihres gemeinsamen

Jeichtartigen Charakters, ebenfalls gehoben.

Vo)
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2) Der Eintritt des Dominanten= Orgelpunktes _ wir haben es anderswo schon bemerkt_ verkiindigt bei contrapunk-
tischen Tonstiicken die Eréffnung des 1II. Theiles.

3) Die Ablosung der drei Stimmen von einander in diesem Laufe, welcher im Basse wurzelt und im Sopran gi-
pfelt, liesse sich verschiedentlich darstellen. Wir wihlen, aus clavieristischen Griinden, folgende Zerlegung:
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® Compositions-Studie?

Andere Fassung der Fuga XV, nach Kellner's Abschrift.
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1) Die vorliegende Fassung der Fuge, welche_wie die Redewendung lautet-uns.einen Einblick in die Werkstatt des

Meisters gestattet” und recht gut als eine ausgefiibrte Skizze des vorhergehenden Stiickes gelten kann,mige hier-

als eine ,Compositionsstudie” betrachtet und gewirdigt werden. Ibre naive Ausdrucksform ist eutschieden nicht
ohne Reiz; so viel bestechende Eigenscl%aften bewogen den Herausgeber, diese ,Fugette* in die Sammlung auf

zunehmen.
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© Studie. Etude.”

Bearbeitung der Fuga XV fiir zwei Pianoforte.

__g £ L e £ £ o 2o, »%f pniet?
Pianoforte 1. m}"t,ﬁf ..-.L;-LJ staccato
= ==k
Pianoforte II. Iﬁ .
frepef £ £ E_i'/-\ﬁ' £ & L2 E Egee EEF-EH.*?B £
—p- : £ 8 h- — Epppsf

staccato

v v 3

§=

)

d %

1) Die Figuration ist ganz nach dem Muster echt Bach'scher Orgelpedal- Passagen beschaffen; und wenn auch
das leichte, humorvolle Stiick eine solche Belastung_ wie es durch diese Bearbeitung erfihrt_ seinem Charakter nach
kaum vertrigt, so konnen wir, anderseits, die Gelegenheit nicht unbeniitzt verstreichen lassen, eine Studiennummer
zu einer Art Technik zu bieten, welche bei den Transcriptionen Bach'scher Orgelstiicke sehr zu statten kommen wird.
Doch selbst in dieser Form wird die Fuge_ wenn richtig gespielt . nichts von ihrer Anmuth und Durchsichtigkeit
einbiissen Wir betonen nachdriicklich — und haben es wiederholt gethan_ dass die technischen Bereicherungen, de-
ren die Bach'sche Musik fihig ist, niemals auf die Schaustelling der Virtuositét hinzielen diirfen; dass sie aber, als
ein Mittel zur wirksamen Darstellung von des Meisters Stylgriosse, berechtigt und selbst nothwendig erscheinen.
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Praeludmm XVI.

Larghetto senza troppa cspressmne 1‘3)
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N3) So auffallend Manchem selbst anstossig - die. Vorschrift ,,ohne besonderen Ausdruck® zuerst erscheinen mag.so- . |
haben wir sie doch mijt vollem Bewusstsein hingesetzt Es wird an iibermissigem Gefiihl oft genug gesiindigt, na-
mentlich da, wo es an dem wahren Ausdruck gebricht. Deshalb erscheint es zu Zeiten geboten, auf die Unterdrucklulg
der Gefiihlschwirmerei hinzuarbeiten. Wenn auch der Vortrag dieses Stiickes — welches in gewissem Sinne ein Seiten.
stiick zu dem Fmoll - Praeludium bildet — weder die schwellenden dynamischen Linien, noch eine Steigerung und einen
Hihepunkt vermissen lassen darf, so weist doch der Charakter der Composition im ganzen auf ejne gleichmassige.hell—
dunkle Registrirung hin; welche alle. Schattirungsdetails beherrschen soll. Man studire die sanften Register der Orgel
und ihre Behandlung, namentlich in Bach'schen Werken. Die Bezeichnung ,Larghetto entnahmen wir Riemanns Analyse.
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ossia: sempre f e largamente sino al Fine.

]
g
E_:

(Coda) allar, '
0 — gando - - - - " Adazio 1
. . guas? Adagio 1)
U
pip . . m===mll -
X ra = y . ‘.,}
S——0 ' 53 ——¢
(= | - . 3
1) 4Ein Triller ohne folgende Noten. z. E. am Ende, iiber einer Fermate ws.w. hat allezeit einen Nachschlag“ (Ph.E.Bach).

- Aunsfiihrung dieses Schlusstrillers, eingerechnet die Dauner der Fermate: =

i

(vergl. den Anhang znm XI.Praeludinm) 27451




Fuga XVI, a 4. )

Andante con moto. S ,
S T AR B
() pqz;z)}ocozesante L 0ca f N -#f = \v__‘__;/J-pococ:\Esc." ‘ (.
7 B LamiR L Ba
2 g b — —
= .
— & |
: P - — = —

‘-

(Modulation)

A

T Somplsoe

T = wﬁtg: r'

ry

r.

7

A §
= S

[y

f

1) Nach Tausig.

?) Stimmfiihrung:

8) Die Verﬁxeilung der Stimmen auf die beiden
Systeme in diesem Takte lautet nach Tausig:

| Der Spieler moge diese Lesart mit der un- '}
seren vergleichen und - sobald erbeide tech- _§

nisch beherrschen . gelernt - seine Wahl treffen.

. . | 5
4 §
4) Diese Engfiahrung (Bass und Alt) findet sich in der Riemann’schen Analyse micht erwidhnt.
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055i"% (Variant by the £d.)

| L A ,
S meno legato y J :_ l : 31 a i - ntg ( 1.
T — L : ‘ E

o =

| i 7
5) Des etwaigen Zweifels, ob wir es in den nichsten 8 Takten mit dem Tenor oder dem Basse zu thun haben? — enthebt
uns die Notation des Autographs, welche die ersten 4 Achtelnoten unter einem ,,Balken* vereint: und somit,nach

dem Vorangegangeénen zu folgernfiir den Bass entscheidet. Der Tenor pausirt — genau gerechnet - volle 10 Takte.

8) Aus harmonischen Riicksichten erscheint hier im Thema eine iibergebundene Note an Stelle der urspriinglichen
Achtelpause. .

7) Der Hinzutritt einer freien, iiberzihligen Stimme zur Erzielung einer grosseren Klangfiille und= Kompaktheit, weist,

in den beiden letzten Takten, entschieden auf das Fortissimo hin.
274%1




Anhang zu Praeludium XVI.

Praludium XVI, Die Anwendung der Verschiebung (des linken Pedals) erscheint fiir die Dauer des ganzen Stiickes
V gerathen: allein die letzte Phrase vor der Coda fordert hierin eine Auspahme. Von der mit
. pPiu pie'no' ed espressivo.“ bezeichneten Stelle an bis zum néichsten Doppelstriche jst
demzufolge die Verschiebung ausser Gebrauch zu setzen. Soll die Coda breit und stark kiingen
(der H. hat diese Nuance als Variante angegeben), so bleibt die Verschiebung selbstverstindlich
auch hier unbeniitzt. Im ersten Takte der Coda ist der folgende Fingersatz anzuwenden:

+ Im Texte ist 4 irrthiimlich eine Achtelnote.

B S NP

‘Ferner ist zu.den Betrachtungen iber Terzenfingersatz (Fuga 1X. Ahm. 1) nachzutragen: dass bei Terzeh.-
tohleitel_'n, welche, mit dem iiblichen Fingersatze gespielt. le gato wirken sollen, im Aufstei gen vorzugsweise
die Oberstimme. im Absteigen die Unterstimme gebunden (gehalten) werden muss:

' //'éx-‘a
: p s-% 3 &+ 3 % % /3 |A1‘.§\ s 29,

N
n
it

2. Strengstes Legato fiir diatonische 'l‘erzengange, abqteigend (vergl. das Notenbeispiel, Fuga lX Anm 1)

I Octuve $ 3 4 3 &
] 2 1 12
Beispiel: . = —%
> 8 4 8 4 3
& 1 s 13 1 2 Il Ogtave. . , P

die -1I1. Octave gleich der -ersten, die IV. gleich der zweiten, u.s.f.

. o

_ Schliesslich haben wir unterlassen zu‘verwiihnen,' dass die Taktsir icharten, —durch welche wir im Texte die
Theilung der: Form markirten, . folgende Bedeutung haben: o

baras
M

Schluss " Theilung Abschnitte, Perioden, d . Ende:
eines Theiles: | eines Theiles: deren Feststellang wichtig: oder: nde:

-

LIEI

Zu den in einer Anmerkung des ,,Elnfiihrungswortes“ genannten Ausgaben des ,wohltemperirten Clavieres®
sind, wiihrend unseres Druckes, eine neue.. von Prof. Karl Klindworth verfasste_ Bearbeitung des Werkes und eine

analytische »Partitur-Ausgabe der Fugen“ von DI F. Stade hinzugetreten

27451

SRS e

SRl




Druck: Dr. te Neues & Co. Kempen Ndrh.




Y

JOHANN SEBASTIAN BACH

Klavierwerke

Busoni-Ausgabe

Band I

Das Wohltemperierte Klavier
Erster Teil

bearbeitet und erliutert, mit daran ankniipfehden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modernen Klavierspieltechnik

von Ferruccio Busoni

Heft 1 : BWV 846 —853 . . ... EB 6860
Heft 2 : BWV 854 —861 ... .. EB 6861
Heft 3 : BWV 862 -869 . . . .. EB 6862

BREITKOPF & HARTEL - WIESBADEN

Printed in Germany

| A2 ~102)




JOHANN SEBASTIAN BACH

b

»,Das wohltemperirte Clavier’

Bearbeitet, erliutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anweisungen fiir das Studium der modernen Klavierspieltechnik
herausgegeben
von

Ferruccio Busoni

Praeludium XVII BWV 862
Allegretto, un poco maestoso .
Mit einer gewissen Feserlichkeit. AB. S H - £ - 3
~r = iu; . J L5
SEFRSSSE R SIS —F ¢ :
)] < ¢ '\_.__'/1 ¥ 1 e
quasif ~

et ettt S hirhye

o
Ny
Lad

t'en. t'len.

nach Hoffmeister: %
afler Hoffmeister:

3
’ —
'ﬁlm -l 4 o [HBL]Tde  —o—
[)) gs $ ; 1 & ¥ 4 —t 5 va V‘l -
_ N _ (I.E)'
o~ £ ST IS N T o
= : = Err—t—T v =

N8. Feierlich und ,ceremoniell muthet uns dieses Einleitungsstiick an, wenngleich die etwas diirftige Setzung diese seine
Charaktereigenschaften nicht recht aufkommen ldsst. Zur grosseren Entfaltung derselben erschiene es wohl angebracht.

den Claviersatz, etwa in der folgenden Weise, zu amplificiren:

Etwas breiter im Zeitmaass als urspriinglich
e —

T

380 sempre sostenuto
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pin robusto I,poco legato
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Y, I
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a g poco legato ===

Nel
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e

Hh—l‘
™

piu robusto

T T ! } ﬁ * b3 > g 5 E 52: E

nach Hoffmeister:
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Fuga XVII, a 4

Moderato v
|, DBedicktsg, dock nickt schleppend With deliberation, but not draggingly
e = ———3 = =
o 131tz =t 1=
Td I _ - piu dolce
‘ésééiéﬁié y ¢} 4!2? - FE = el P fi, ] "‘};‘1” ]
A W] . 1?) Ti 1 } }
Bpf piu legalo
e g e s g =
ey // — —— — ——
= ¥ P ——
1;1:;;]7 ® ‘ L--ﬂ:----J

e

1) Das Thema ist aus dem Motiv: % und seiner gesteigerten Wiederholungﬁ gebildet. Dessenungeachtet wird es tro-
chiisch gebraucht: % Die Modificationen. welche die Interva'llenfolge des Themas erleidet, je nachdem dieses als Fiihrer

oder Gefihrte. in Moll oder Dur erscheint, zeigen eine bemerkenswerthe Varietit und beanspruchen besondere Aufmerksamkeit.
2) Die Sechzehntel-Figur spielt eine obligate Rolle, ist demnach wichtig und soll stets deutlich, selbst etwas aufdringlich
(doch ja nicht gefiihlvoll!)) zu Gehér gebracht werden.
3) In diesem 8-stimmigen Zwischenspiele (Sequenz) und seinen spiiteren drei Nachbildungen liegt das charakteristische
Moment fir die Durchfiihrung der gegenwiirtigen Fuge. Man vergleiche diese Stellen mit den ihnen geistes-und form
verwandten im zweiten Theile der F dur-Fuge (IX), Anmerkung 3.
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4) Inversion of the Figure mentioned in Note 2.

4) Umkehrung der in Anm. 2) besprochenen Figur. 745
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prucresc -

| A f-_'_'ﬂ
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sempre puu cresc.
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con 84 bassa ad libitum . .- - -

6) Man beachte die aufsteigende thematische Kette in der geordneten Reihenfolge der vier Stimmen.
8) Die ,innere Stimme;' welche die Resolution durchklingt, ist so zu empfinden:

¢ = WA

NB. Der Herausgeber theilt die Form ein wie folgt:

I. Theil. Exposition = 6 Takte.
Nachspiel = 8 Takte.
1. Abschnitt. Tenor. I.8-stimmiges Zwischenspiel (Sequenz) = 3 Takte.
Alt. 1. 3 stimmiges Zwischenspiel = 3 Takte.
I1.Theil (2. Abschnitt. Freier Takt. Tenor, Alt, HI. 3-stimmiges Zwischenspiel = 5 Takte.
Modulatorisch-thematischer Ubergang = 2 Takte.
3.Abschnitt. Alt, Sopran. IV. 8-stimmiges Zwischenspiel - 4 Takte und 1 Viertel.

II1.Theil. Aufsteigende themat. Kette: Bass, Tenor, Alt, Sopran. = 4 Takte. (vgl. Anm. 5)

(beginnt auf Zwischenspiel. Sopran, Resolution. = & Takte.
dem 2. Viertel)
Das Umfangsverhiltniss der drei Theile zu einander: 1:2:1 (= 9:17: 9 Takte) ist das befriedigendeste.
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BWYV 863
legatissimo, egualmente

Praeludium XVIII

Andantino, lusingando

T —I l_
I @3/ s
i__r_g—fjl i P

L~ a—

1
I I e——————
“ R espress.
poco cresc.md ~
etwas steige —_— [N
43 8
- e +—— 1 e E—

decrese. .
pochkiss. slentando a tempo
—— p—
~+
ﬁil’ — ‘"afx cl‘_

o

) |

U
==

‘

x#

1) Excepting the following 7 eighths, and the closing measure and one-half, which are written in four parts, this
Prelude (which we classify as an “Invention”) is written in three parts (triple counterpoint).

1) Die folgenden 7 Achtel und die letzten anderthalb Takte ausgenommen. welche vierstimmig gesetzt sind, ist die-

ses Praeludium.. wir zéhlen es zu der Gattung der ,Inventionen'_im rein-dreistimmigen Satze (dreifacher Contrapunkt)geschrieben.
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poco

cresce.

etwas stergernd
)

1 1 n
w la
/______———\ Q\
. 2 5 5 2 1 —
Fr— . 5 2
= s 2 2 1f 33 124 1
1 N
) I | i ! T fud [y .
L U7

a poco a poco decresc.
allmihlig abnehmend

8a

cresc.

wieder steigernd

73

J5 (molto tenuto)

3l

[

2) Man betone die Durchfithrung des umgekenrten Motives: Alt, Sopran,.Bass.
3) Die Forme! der Sequenz erscheint zuerst ganztaktig (a) dann halbtaktig (b), dann vierteltaktig (c) Zusammengezogen.
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Fuga XVIII, a 4

Andante (non troppo) con un certo sentimento severo.

107

quast stacc.

e

ne L] L
Ao W)

——

’_'ﬂ

- ]

1) poco legato

poco legato

E,-. [ NN | — | —
171 :’ [ *2 ' ‘ I
I ]' he 1§ 3 f o]
— — N’mﬁ =Py Py
poco dim. ———p " poco legato : :

1) Das Motiv,E nicht eigentlich zum Thema gehdrend, folgt demselben jedoch beinahe stets auf dem Fusse, wenn

auch oft in einer anderen Stimme als die des Themas selbst.

2) Dieser héchst ausdrucksvolle zweite Gegegensatz darf, in der Bedeutung, die man ihm bei dem Vortrage einridumt. bei-
nahe mit dem Hauptthema wetteifern.

8) Diese Accorde (die Schlussformel des ersten Gegensatzes) sehr compact und nicht zu kurz angeschlagen.
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animando ed aumentando di forza 58— ——=

F
15;
»
&
.
H

Die verinderte Phrasirung ist darin begriindet, dass die kurze (leichte) End-Note des Themamotives in der neuen Fassung zur
langen (Haupt-Note) wird.(+) Auch die aesthetische Regel des Contrastes berechtigt die Anderung.

5) Durch einen harmonischen Kunstgriff wird hier der sonst fragende Charakter der fallenden Secunde im Thema zu ei -

nem bejahenden.
8) Wolite man diese Secunden-Schritte auf das Thema beziehen ﬁ so musste deren Vortragsart gebunden sein.

Wir leiten sie aber von dem iberschiissigen Themamotivchen (vgl. Anm. 1)) ab.
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Praeludium XIX (Fughetta a tre soggetti ed a tre voci.) M. BWYV 864
Allegretto sereno e spiritoso

5 4 1 / /_’_,._-—\\5 5~
1 1

1

-
~
)
HTTT®
-J»-—.w
|
TR~

- P
= : Y = ~—
v v’
b I —r : . . 4 - AT . 1}
.

2) i1l . . e LA . Py r

N3. Das Wesen dieses Praeludiums scheint bisher nicht recht erkannt-worden zu sein. Wir erblicken in ihm eine Fugette,
in elegantester Art auf drei Subjecte gebaut, von welchen die beiden ruhigeren etwas freier behandelt, doch des-
wegen nicht untergeordnet erscheinen. Die Exposition ist vollkommen, denn sie bringt jedes der drei Themata in
allen Stimmen.:' Der Durchfiihrungstheil ist zwar wenig entwickelt und _ (den musterhaften dreifachen Con-
trapunkt, welcher die Grundidee des ganzen Stiickes bildet, abgerechnet)_ von polyphonen Kiinsten frei; doch eben die-
ser Umstand stempelt das Praeludium zur ,Fugette, unterscheidet es von der hoheren Gattung der Fuge.‘?.Die Struc-
tur liisst sich in dem Folgenden zusammenfassen:
I. Theil: Exposition, 10 Takte + 1 Modulationstakt = 11 Takte.
H. Theil: 1. Abschnitt. Die 8 Subjecte in Fis moll. 8-taktiges Zwischenspiel - 5& Takte.

2. Abschnitt. Zweimaliges Erscheinen der Subjecte in der Tonica = b6 Takte.

Coda. Freies Ausklingen des I Subjectes.
Somit sind die beiden Theile von gleicher Linge.

*) Man denke z. B. an die in Fugetten-Form verfasste (10) Variation, von den 80 Back'schen in G dur, welche aus
zwei einzigen Durchfiibhrungen, ohne Zwischenspiele und Coda, besteht.

1) So des Wohlklanges wegen urischrieben. Die treue Lesart wiirde sein:%

2) Aus Griinden der Spielbarkeit ist der Eintritt des III. Subjectes um ein Sechzehntel anticipirt. (Uberhaupt empfiehlt
der Herausgeber, die interessanten Varianten des II. u. ITl. Subjectes im Verlaufe der Fugette zu verfolgen.)
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o .
=T V7 oon 82 bassa, ed [ W ¥

Die drei Subjecte, die wir ibersichtshalber im Texte mit rémischen Ziffern bezeichneten, lauten:

Man vergleiche bei dieser Gelegenheit die sehr formverwandte IX. dreistimmige Invention (F-moll), deren Thema in
Viertelnoten mit dem Il. Subject hier beinahe gleichlautend ist.

3) Der plastisch-zweistimmige Vortrag der hier und an anderer Stelle ineinandergreifenden zwei Subjecte for-
dert ein eigenes kleines Nebenstudium. Bisher hérten wir dieses ,a duve“ nicht anders herunterhimmern, als so:

# e —

" oy
o i 5 e - - —
- S— - " i S S

Ity es I oa%] Diesem ,gewdhnlichen” Ton aus dem Wege zu gehen und zugleich den richtigen zu treffen, st

es rithlich, die Oberstimme so zu spielen, dass der htéhere Ton etwas lauter, der tiefere etwas schwiicher als die Noten
der Mittelstimme sei. Vor der Achtelpause werde noch ein kurzes Athemholen eingeschaltet. In Notenschrift dargestellt:
) .

L

'
e — e it o
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Fuga XIX, a 3
1
g BEEIMOTE g s — ) N
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Tranquillo e piacevole 5 4
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( i — —t | e —————

sempre legalo .

] 4
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s)ot‘to voce, dolcemente
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5]

= puco marc.

5
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)] ~
. poco cresc - . _
U ! _-—_T' t ll' H r IP v
1

- —
b s v 1 \ _ﬁ T

1) Of the coarse “sforzato” on the first eighth-note of the theme, given in most editions «true to Czerny”, there is no
trace in Bach.

1) Von dem groben ,Sforzato” auf dem ersten Achtel des Themas. wie es die meisten Ausgaben ,treu nach Czerny“ vor-
zeichnen, fehit bei. Bauch jede Spur.

I
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un poco allarg. a tempo | x
g e e 2
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mﬁ .rl. B o ‘—-} A\ 1] p 'A‘ — | ] 1 } IH?i:
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" - !:f! - lAlto .
R e e e e P e

2) Da es offenbar die Mittelstimme ist, welche den figurirten Gegensatz bringt, so muss, folgerichtig, die jetzt
eintretende Stimme die Oberstimme sein. Recht ,unbachisch® klinge es, wenn der Alt (welcher im drittfolgenden
Takte erwiedert) das Thema zweimal in einem Athem und in derselben Lage briichte. In diese irrthiimliche Annahme
ist Riemann verfallen.
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3) The development - section of the fugue comprises two divisions, one quiet, the other rapid. The latter may,in turn,
be divided into a fore-phrase and an after-phrase, the boundaries of which meet at this point.

8) Der Durchfiihrungstheil der Fuge zerfillt in zwei Abschnitte, einen ruhigen und einen bewegten. Letzterer theilt
sich wiederum in einen Vordersatz und einen Nachsatz, deren Grenzen sich an dieser Stelle beriihren.
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4) Trotz des triigerischen Fis moll-Klanges der ersten drei Achtel ist es die Grundtorart (A dur), die bereits herrscht

und von nun ab bis zum Schlusse andauert._ (Der ,correktere” Themaeinsatz wiire iibrigens: = ) Der hier
beginnende ITI. Theil stellt sich als ein verkleinertes Abbild des zweiten dar. B

5) Bischoff nennt dieses gis ,etwas befremdlich® und lisst sich in Gemeinschaft mit Kroll verleiten, demselben ein ¢ vor-
zuziehen.  Wir bitten, die Oberstimme im 6. und 7. Takte des III. Theiles mit der hier fraglichen Altstelle zu vergleichen,
um die Legitimitit des g¢s zweifellos anzuerkennen.

NB.1. Dieser Mangel an rhythmischen Gegensiitzen, an rhythmischer Gliederung, diese sammetweiche Biegsamkeit der Ton-
figuren sind an dem kernigen und kantigen Bach etwas Absonderliches. Es wiederstrebe dem Vortragenden nicht, einmal
auch die ,Weiblichkeit“ in seiner Kunst hervorzukehren. X

NB.1I. Erwihnenswerth diinken dem Herausgeber die wechselseitigen thematischen Beziehungen der A-dur
Praeludien und Fugen aus dem I und dem Il Bande zu einander. Man vergleiche:

g SRS e
e aus dem [I. Bande. Praeludium au$ dem II.Bande.
— Oud o g |

A e —
TR S 4 —
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Praeludium XX BWY 865
Allegro (impetuoso )
mil :zgesm'mm Schwung. with sweeping impetuosity

s -
A -‘-= 3 I' " ™ # . '
SS— = — S

0 28248%9% 2)

1
Ll
LY
o

L i

1) Die folgende Setzart ergiibe eine schwungvollere Phrasirung:
1) The following notation would lend a stronger movement to
the phrasing:
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H 1

2) Der H. benutzt die folgende thematisch- symmetrische Gestaltung: %

3) Das thematische e der Tenorstimme soll hervorstechen; deshalb erscheint es wrdoppelt.Soustwﬁre@wohlklingender
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Fuga XX, a 4

Moderato deciso, con fermezza e gravita

(Missig-schnell, dock bestimmt; mit Festigkeit und Wiirde )
I. Exposition

ROR-FOEET6
yur

sBelEr e FERENRN s, ey rYowr

114 Inversion
A " IIA-Umkehrung
& = 1.2 f"? 1 }—f—

‘ l’meZo i ; i% _E ; ;
esante _ _ = 'i - -
A

=T —

D Auf das erste Motiv des Gegensatzes, % welches sich durch die ganze Fuge zieht, ist ein ziemliches Gewicht
zu legen.

2) Eine reichere Art der Mollscala ist es, die hier in der Altstimme zur Erscheinung kommt. Wir mochten sie die,harmo-
nisch- melodische® oder ,combinirte Molltonleiter nennen. Ihre Eigenthiimlichkeit beruht auf der Verwendung beider Sex-

ten, der niederen und der erhéhten. 3 Es gibt noch Reichthiimer in der Praxis,welche die Diirftigkeit
G der Theoretiker nicht fassen kann. So existirt z. B. in Wirk-

Lehrbiichern nirgends er-
wahnt.

: s =) +—— ( man denke nur an die W: doch findet man sie inden
lichkeit die Scala: W <allta'igliche harmonische Formel: { ~ >
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1 1 > | +
n —t 2 == 1
o -._—V — (v)ziz, I_IL Tomed
}[ '; l 7. LA J J‘
- I 1 1 | 4 T ¥
| S — K —— — { 1'r -
38
5 4 5
~ D A3 .
ST > o S ‘:Q %E“—>i S— i — T J?
¥ Q 1 T
1 1
pm—— N
= — = —
f — ‘]f Hji !F o1 1 1 T

—
[ 12
-}

1
v JJ? b
( " yd L0 : =
ettt = =
o— d - i T
! 3 5 ry
I8 Stretto

IIB Engfithrung
in grader Bewegung

in dlreél molion f-_-‘
e e

we

7 o - —
sehr gemessen
N -/molto Mjsurato . T

46! > - , I 1
1 v—"* 1%
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1
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5
1314
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II¢ Stretto
¢ Engtithrung
in der Gegenbewegung. s conirary motion
5 4} H 5 8
i | N | s !
: ¢ MJ = o ®
D] r P e 'J | I v |~ i = —
~ ' . 4 .
#' jF —@ } JE—-; ) » 1
! L i I y—F
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Ir Closest:‘stretto»
Ili. Engste Fithrung
5

-

4

b L gt nd

r
r B Jd_—— . a 5 lrl
3) sotto voce, poco a poco cresc. fino alla Coda
8) Die nun beginnende Engfiihrung bringt in der That noch eine contrapunktische Steigerung, insofern als die Imita-
tion der zweiten Stimme zugleich die Dominanten-Antwort zur ersten enthilt (Canon in der Duodecime); sodann
weil die niichste Engfiihrung zwischen Sopr. u. Alt (in der Umkehrung) einsetzt, bevor die friihere ausgeklungen hat.
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=R

piu cresc.
_5 m te:z.(J o 2;

Resolution and Coda

allarz. Rjolutlon und Coda PR R Sy
/———'\J)s

'—%—_‘_i

2
¥
Si= =

1. .
T T

-1

‘T

-

VT'

z ava sostlenuto /9 emprd fort

P~
\{/

] .
;
r— 1 Y ” [Q) o

Modernere Ausfiihrung des Orgelpunktes:
Modern rendering of the organ- point:

4) Fermate:%@ 5) Engfiihrungen: zwischen Bass u. Tenor in der Gegenbewegung; daraufhin zwischen So-

A pran und Alt in gerader Bewegung. Der Orgelpunkt ist als eine freie Pedalstimme gedacht.
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Praeludium XXI (Toccata) m) BWV 866
Allegro volante ,
1)
FaCs
wf (brillante)
= ==
) 5 | b "] . * . .

(ossia con Ped: )
24

D senza pedale P senza pedale

1) Diese Figur giebt uns Gelegenheit zu Ubungen in weiten Spriingen. Spriinge gehdrten zu Bach’s Zeiten zu den
Bravourleistungen; sie bilden z.B. ein hervorstechendes Merkmal der Scarlatti’schen Technik. Wir empfehlen,das
Studium einiger Sonaten dieses Meisters in Zusammenhang mit den folgenden Varianten vorzunehmen:

tutte staccato Takt 8. Meas. 8

CEREE R R

Wir haben diese Setzweise (welche die Figuren in vor= und nachschlageuden Noten an beide Hinde vertheilt) wie-
derholt angefiihrt; so in den Varianten zu den Praeludien in C moll, Cis dur, zur Fuge in G dur._ Seit Liszt dieser
Art Technik, durch die gewollte Imitation des Cymbals, ein:m neuen Ton verlieh, hat dieselbe einen stark modernen
Klang gewonnen; derart, dass es zuerst verfehlt scheinen konnte, sie mit’ Bach in Verbindung zu bringen. Ihr Ur-
sprung ist aber dlter, reicht bis an Bach hinan und wurzelt in dem Claviere mit zwei Manualen. In den von
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B
$|+
1)

P ﬁ crese.
<1|3 3 d
1 —- — 9
To—
T — 7 ==
== - s
D— — — 1Y o/
¢ * ¢ o P
piu cresc. - R
(=) _ kernig
e '1 oy V ?
¢ o == 43 ‘ '
3 Ficicy /ﬁ
! N
a 1 1 A [ 7]
1 ) o = ) # i T\J L
TS B e ) p
W % o

Bach fiir dieses Instrument geschriebenen Tonstiicken sind Passagen dieser Art bereits anzutreffen. Verfiigen wir
heutzutage auch nicht iiber zwei Claviaturen, so haben wir dafiir gelernt, dergleichen auf einem Manual auszufiihren.
Die folgenden, aus Bach’s ,80 Variationen*“ entnommenen Beispiele migen das Gesagte beweisen:

d)

TE
> 3
2

HN
e

E ==

»

Auch die Kreuzungen, welche dem Satz fiir 2 Claviaturen eigentliiimlich sind, lassen sich auf unserem Fliigel
-mit kleinen Umschreibungen- bewiltigen; der Mangel an Glitte, den wir etwa dabei wahrnehmen, ist nur auf
Rechnung der Ungewohnheit zu setzen. Man lasse die, auf diese Spielart stark abzielenden 80 Variationen
(G dur) des Meisters nicht unversucht: sie erweitern den Geist und die Technik.
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( — >

5 nach Forkel:
1 ten. after Forkel: :
Za- 11.‘\ 1 |

ES r:\: % m m *
AN 2 3 .,
e
1856 i
kriftig. b1 82
= =
&

e ,
i 1
% % MB. Seinemvirtuosenhaften Charakter zufolge nennen
2) Austiihrung: oder: wir das Stiick Toccata. Virtuosenstiickchen im Bach-
Execution: or: schen Sinne sind immerhin noch ernsthaft zu nehmen.
% % Dieses werde..spielend” (jedoch nicht leichtsinnig) vorgetra-
; gen.
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Studie
Technische Varianten zu Praeludium XXI

Moderato vivace

|
L8 S
HLE 1L
o L] J
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.t....x
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Ha - ;
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mil d 14 L ..l. M
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1.3 -
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. !
1 5 \s
i T N N4
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H Sy,
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1

D
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P ma brillante
&

D1
» "
. (N
(1
3
<
sempre stace.

~J

e )
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marteliato
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M. Gebrochene Accorde in weiter Lage, ohne Daumenuntersatz gespielt, fordern dauernde Festigkeit in der Hal-
tung der Finger, Geschmeidigkeit (Nachgiebigkeit) des Gelenkes, Leichtigkeit des Anschlages (welche mit der
Schnelligkeit der Bewegung naturgemiiss zunimmt und nicht in Klanglosigkeit ausarten dart)

Als Vor- und Mitiibung zu obiger Studie schligt der Herausgeber folgende und #hnliche Figuren in verschie-
denen Transpositionen vor:

Moderato — Allegrissimo

. e T~ Stwrile . .. 2. g 3
adba g4 . afe a - afbf apfFEEa, L aftfa, aptg
= EeEiDoiT ToiZotoiT missoTidiias N o i
ﬁi o s i o e i 2 R s S AP EESSEE= =
' d. :
2 - Msar snEENEL
: = 273 S5 5

L

R P‘ih lfnto

§ 4
! = ?!£g§3£§EF2 i§==:;:;3?l i 1T 2l [ Fyim, 5 Efgéi
EHEer e | Sdevet =EEiE
Als Gipfelpunkte dieser Studienart mogen hier angefiihrt werden: Chopins Etude Op.10, N? 11 (die wir in auf-u. ab-
steigenden zerlegten Accorden zu Uhen empfehlen) u. Liszts Vision.©
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Fuga XXI, a 3

Allegretto semplice v
Mit harmloser Hetterkeit P ——

—— 5 5 -
-

) P - - — e
@m-; i ddd

'bv,/,,y:&&q = A S

s e

- - o
;‘Jl J = 4 5 5
=1 = /_\_7_ J\'J":l/ ?h—@ ﬁ’gi 12
S=SSE= =i m==st===rone
f r 2% K ',‘, g
5

M. Diese Fuge arbeitet streng und ausschliesslich mit
dem Thema und seinen beiden Gegensitzen; kein andereg
motivisches Material kommt auch nur voriibergehend zur| 'Thema /GEZ
Verwendung; Durchfiihrung bedeutet hier so viel, als:| Theme (i
fortgesetzte contrapunktische Umkehrung der drei Sub-
jecte. Aus dem letzten Takte des Themas sind Se- I.Gegensatz { |84
quenzen gebildet. welche die Zwischenspiele aus- Counter-suby. I \FEE
tiillen; von der Umkehrung des ersten Themataktes
entstehen ebenfalls Sequenzketten, welche den Contra- 11. Gegensatz |{ |
punkt zu den ersten liefern. Nur die letzten fiinf Viertel Counter-suby. '

l (von Ner ob vom Thema abhling
(from here on dependent o the !;fn‘z:
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el
|
|

3y | V4 1 R
—% ; —3 S r % —
poco a poco dim.
S epfpof 6955 ;EE%EEE EE: | ,égg E

) Neswwlic -l
7

]

L B v

2
3
R
5
[
p
’)
RN ~ff
|
)

¥
al
\
.

o ofle hid

: e i v - g?—HT e i _1'???1,': —
3 1 5 ,i = AR
oder, nach WW e e e R e W 4 3
or; ace. lo = ;‘ & ; =t s T ; = 3 |

Hoffmeister: | _ N . 3 P
(erleichtert) EEpoma—f a3 .J).-Z,-;E,r e !
(focilitated) i S P

Das Stiick bewahrt durchaus ein behagliches Geprige und hat weder geistige Tiefe noch Hohe, ohne des-
wegen flach zu sein; seine Formen zeigen hingegen Gliitte und Rundung.

D Dieser und der folgende Einsaiz des Themas— Dux und Comes nach der Unterdominante transponirt — gehiren
zueinander; mit ihm betrachten wir den dritten Theil der Fuge als erdffuet._
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e Praeludium XXII S

Andante mistico

Molto sostemuto e con raccoglimento
T e -

JSlebile, tranquillamente

-
.

D . . 13 o, .

~————— ~— —

; poco crescendo)
etwas nd tm Ton)

—~” | S— — | — 42 & T ;

M. Sowohl das Praeludium als auch die Fuge sind von der erhabenen Art jener ‘in Cis moll und Es moll. Hatten
wir bei der Cis moll Fuge die Vorstellung eines michtigen Domes, so mbchten wir die beiden Bmoll-Stiicke mit kunst-
vollen Seitenkapellen vergleichen: jenen Gewdlben, in welchen das Kostbarste aufbewahrt wird.—

Hervorzuheben ist im Praeludium die vollendeste Bauart, von der wir nicht umhin kionnen, den Grundriss in
wenigen Strichen wiederzugeben.

{iber einem Orgelpunkt steigt das Themsa im Sopran stufenweise auf und wird im 8. u. 4. Takt vom Basse frei
nachgeahmt. Ein Zwischenspiel von 2% Takt fithrt gewissermassen zum Anfange zuriick. Der Sopran fiiber-
nimmt wieder das Thema, diesmal aber stufenweise fallend und modulirend; im 10. Takte ahmt es der Alt
(wie vorher der Bass) nach. Der 12. Takt beschliesst den I. Theil in der Dominantentonart, indem das wiederum

autsteigende Thema (Alt) abgebrochen wird.
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oder: ;
(executwn) (Ausfiihrung) | sempre soslenulo
g aumentando, ma semp 40—

e S

1
diminuendo

:!#b

2o o
g 1 h l
§ 3 .
5 g r———
= T - - -
jram— '—F —
7 5 ] ! ! 1 ve[a/{ﬂ______\(\
pie dim 1 »p J-—i j . ﬁ
- . ———— g—p{r—p —p o
g [ * @ *
di muovo cresc. A 5 4 slargando o)
: W
& P—RE— . ' ¥
“— }(wezc/:)pz vofl u
I__ﬁ { i‘ .J. ﬁ J—ﬁ (tenero) “
A s e e— T 'EE il‘:g#
‘1149—7 g - " . | .- 1 ™
W %

(Co(}l)
on. — = = A 4
"

sempre dim.
o

)4
1

! J :

gy J[ V4

Was nun folgt ist in gewissem Sinne eine ,,Durchfiihrung® mit den Motiven des Themas; diese wihrt
sieben Takte und erreicht genau in der Mitte des vierten ihren Héhepunkt. Von da ab senkt sich wieder
die Linie und hilt vor einem Orgelpunkt auf F inne, auf welchem das Thema zum letzten Male aufzusteigen be-
ginnt. Fermate, Resolution und Coda sind dem Gis moll-Praeludium auf’s Engste verwandt. - Dem Vortragenden
fillt die iiberaus schwierige Aufgabe.zu, zwischen Strenge und Ergebung die richtige Mitte des Ausdruckes zu
treffen und iiber diesen das Zwielicht einer inmateriellen Klangfirbung auszubreiten.

27451



134

Fuga XXII, 2 5
Andante pensoso e sostenuto J— —_—
L T S Y N B R I o ' J J

1 . — | bt § - . -
—
mezza voce, sempre legalo eI tenulo assai . | | L
6 3 r3 t.___‘ i } 3 }
B——— == ==
g i - = o —_
= —
e — -
1hd I 1Y pP Y ER hd & &

) |
— ) §
mlTY 5 S
1 - I 1 ’;ﬁttbff —
S LN ~= p T
e 2 1 g r.H ?
=R IR . S0 N DT U 2 12 1
=R e ===
(:) - tﬁ [ :J'—‘ 4 '\_P._/ N’
8 . 1 e
5] 4 3 J L 11 | | 2 o
6—‘ 9 JI %8 T |
1) Die vorliegende Fuge ist jener in Es moll geistig nicht nur, sondern auch thematisch verwandt. Die

Ahnlichkeit der Themen ist so offenbar, das die Commentatoren- vielleicht eben deshalb-’'sie nicht besonders er-

wvihnen:
Fuge in Es moll s ; %5
Fuge in B moll. | BRI
(des Vergleiches wegen transponirt.) " e

- i

Auch zu dem Thema der Cis moll- Fuge ZEMHSTFgEa-To— steht das unsere in gewissem Verhiltnisse: diese
beiden liessen sich, ohne vieles Kopfzerbrechen, zu einer Doppelfuge zusammen schmelzen; z. B:

(Engfiibrung Y(s¢retto)
Y/ e 3 gyt =
= Iﬁ::: ===
EEIE . e S E TS S =
P N — W > T
e T
o i ] I L U.5.W.
S == === =S
— pr + + 35— e ealls _ b o dn
%:3;:1 s e e e e B — ¥ RSt S

2) In melodischer Hinsicht gehoren die niichstfolgenden vier Viertelnoten-zweifellos noch zu dem Thema;
contrapunktisch stehen sie allerdings in zweiter Reihe, doch ist das Hauptmoment dieses , Nachthemas“_
die zuerst sinkende, dann wieder steigende Viertelbewegung- im ganzen durchgetiihrt.

8) Nur mit unserer 8- zeiligen Darstellung des Textes ist es moglich, die bald beginnende, hartnickige Kreu -
zung zwischen Alt und Tenor ohne Verwirrung zu iiberblicken, so gewinnt man auch dis sichere Unterscheidung
der Mittelstimmen vou einander, die in allen friilheren Ausgaben und Analysen mehr oder weniger ungenaue Gren-
zen zeigen.
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4) Das es” = 1. Viertel im Tenor ist, mit Riicksicht auf die liegende gleiche Note im Sopran, festzuhalten,
4) This Eb in the tenor is to be held 4 beats, on account of the corresponding note in the soprano.
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Soprano B =g e xp
Ausgefiihrte P 5 > *
Darstellung e o— El ‘l = 3 E= = = 3 3
der Alto 2 F
Engfﬁhrung. -+ - ; = o e ¥ + T — + -+ + ~{
Detailed  Tenor F— =t 4{ g = =|
presenlation e
: T T X g—-—ﬂ-:k—r—ﬂ-—g;j T -
of the  Bass 1 £ Z, = Tt . % ]
stretto.
Bass 1I = = & 4;; F—7 9 ’;?_;—i:‘?::"::i
Variante I '
(Hoffmeister) =
Varient I E
~ | 4 o 3 5
i ) § r
ten. 2 |§ s
| r—
 § 3
4
-
¢ <

piufe sostenuto

) AN
7’1
lqO'

o
— 4 e

Variante II —LT ! ﬂ
(Schwenke) . d < = —g 4
Variant I1 = H

5 Das ¢, mit Bezug auf die darauf neu einsetzende Stimme, wieder anzuschlagen.

M. Die Exposition und ihr Nachspiel enden mit dem 24. Takte in der Paralleltonart.
Der Durchfiihrungstheil stellt sich aus zwei grésseren symmetrisch gestalteten Abschnitten
zusammen, wovon jeder in seiner ersten Hialfte eine Durchfiihrung des Themas, in seiner zweiten Halfte
?

einen einzelnen Themaeinsatz von einem lingeren Zwischenspiel gefolgt, enthilt.

Der zweite Abschnitt des Durch-

fiihrungstheiles ist ein gesteigertes Abbild des ersten, insofern als die Durchfiihrung (erste Hiilfte) mit
zwei Engfithrungen bereichert, der einzelne Thema-.Einsa-tz (zweite H'iilrte.) diesmal in zwei Stimmen zugleich,
das darauffolgende Zwischenspiel aber vierstimmig (anstatt dreistimmig) gesetzt' erscheinen,

Im dritten Theile wird die mangelnde Ausbreitung durch die Inhaltfchwere (5-stimmige engste Fithrung) voll-

auf ausgeglichen.
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Praeludium XXIII ™® BWV 868
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M. Wir michten es als eine ,Klang= und Stimmungsstudie® bezeichnen. In erster Hinsicht zielt die

Aufgabe auf die Bildung eines zarten Anschlages, welchem die weichen Holzbldserarten als Vorbild dienen
mogen, durch fhn soll das Tongewebe in ein ruhiges Halblicht eingehiillt werden. — Man unterbreche nicht die
Einheit der Stimmung durch ein ,allzumusikalisches* Betonen der Nachahmungen, welchen hier nur eine Hilfsrolle

zufillt. —
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Fuga XXIII a 4

Poco Andante
Mit mild-ernstem Ausdruck
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1) Praeludium und Fuge haben im Grunde ein und dasselbe Thema:
1) Prelude and Fugue have at bottom one and the same theme:
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?) Die Lage des Themas entspricht hier der Tonart der Unterdominante (E dur), der Harmonie nach ist es jedoch

Cis moll.
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8) In ahnlicher Weise wie am Schiusse der As dur Fuge, hért der Herausgeber auch hier durch die Harmonie der
letzten drei Takte eine ,innere“ Stimme klingen, welche die Idee einer Engfiihrung tragt:

Wir versuchen unsere Vorstellung in Noten zu verdeutlichen:

M. Die Exposition schliesst zugleich mit dem Thema in der vierten Stimme.
Der zweite Theil ist unleugbar schwunglos und trige; eigenthiimlich steif in der theilweisen Symmetrie seines
Baues. :

Ein zweiundeinhalbtaktiges Zwischenspiel, welches von einem vereinzelten Themaeinsatz abgeschlossen wird, er-
scheint im Verlaufe der Durchfihrung dreimal, das zweite Mal unmittelbar nach dem ersten, in contrapunktischer
Umkehrung und nach der Dominantentonart verlegt, spiter ein drittes Mal in der Tonart der Unterdomivante, dies-
mal zu drei Takten erweitert und ohne den Thema- Nachsatz.

Zwischen das II. und III. Zwischenspiel ist eine volizihlige Durchfiihrung des Themas gestellt: Sopran und Alt
in der Gegenbewegung, Bass und Tenor in gerader Bewegung.

Der dritte Theil reprisentirt eine dritte, unvollstindig gebliebene Durchfilhrung (wozu die Anmerkung 8) ver-
glichen werde).
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Praeludium XXIV w. BWYV 869
D Andante (religioso )
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1) Die Tempobezeichnung (Andante) stammt von Bach, desgleichen der doppelte Taktstrich am Schlusse des ersten
Theiles; leider die ersten und einzigen eigenhindigen Vorschriften des Meisters.

MB. Dieses priichtige Stiick (nebenbei ein Musterbeispiel von doppeltem Contrapunkt iiber eivem Basso continuo)beschliesst
in edelster Weise die wunderbare dritte Reihe der Praeludien... Von dem eifrigen Wunsche bewegt, die vielen, noch halb-
verborgenen Schinheiten dieses Werkes auch einem weiteren Kreise zu enthiillen und in dem Bestreben,eine leicht-
ansprechende Form zu finden, in welcher sie dem Publikum dargereicht werden. schligt der Herausgeber vor: kleinere
Gruppen (Auswahlen) von Praeludien zu Suiten zusammenzureihen, die als Concertnummern .. selbst von mittleren Spie-
lern _ mit guter Wirkung verwendet werden konnten._ Die folgende Zusammenstellung von vier Praeludien (ein Bei
spiel fiir viele) schiene uns besonders giinstig: Praeludium in H dur, als ,.Praeludium®

Praeludium in A dur, als . Fughetta®

Praeludium in H moll, als , Andante

Praeludium in B dur, als ,Toccata® ( Finale)

Allerdinge miissten, des Zusammenhanges halber, simtliche Stiicke in einer Tonart stehen: die drei ersten also etwa
nach B trapsponirt werden: eine aesthetische Uebertretung, iiber die_ muthmasslich . viel unaesthetisches Geschrei er-
hoben wiirde... Eine gute Gelegenbeit zu einer Legato - Ubung im Octavenspiel ergiebt sich bei diesem Prae-
ludium, wenn man die Bassstimme durchwegs nach unten verdoppelt.

27451




144

he s 3
1 =i -
= F
_— o g
iz ===E FE RS SE: :
g ~ —— —

T~ E./_\;; bl
% ter]
A

1 4 11 *- I 1 z
STEp T et

\/ o -

B Er SR st = S SR :

P N Nt e WD Pl - | —,
?}:&:i%‘ = ——W‘— -
r — r\_/

e — r L r r - —_/ 2 -

] piu pieno, espress. p puco a pocad

s s e SrermTEESL_.Y
3 1 R s s s
= ' 2 I Tt Wt S

-IS:::E;"” e — o~

2). Der Inhalt dieses Taktes ist gleichlautend mit dem Motiv der Zwischenspiele in der Fuge in
den Oberstimmen durchaus, im Bass variirt. Diese Beziehung zu der Fuge steht nicht vereinzelt da; man ver.

gieiche darilber Anm. 3).
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8) So in dem syncopirten Motive (a, b, c.), als auch in der Achtelfigur des Soprans im vorletzten Takte erblicken
wir eine Mahnung an die folgende Fuge, eine vorweg genommene Reminiscenz des Fugenthemas.

im Praeludium

b in der Fuge im Praeludium
./ ) 1 A;J -
N Y DA UL
e S—— ——— N—— S —
a o c b a .
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Beabsichtigt oder nicht . (wenn unbeabsichtigt, um so bez'gichnender fiir das Genie Bachs)_ diese thematische Vor-
ahnung bildet, fiir uns, einen der aesthetisch - gerechtesten Uberginge, die wir kennen. Der chromatische Bass (eine
Variation der anfinglichen Viertelbewegung) ist harmonisch und contrapunktisch von hochster Schonheit. Man spiele
ihn etwas zigernd, ausdrucksvoll gegliedert, auf dass dem Horer jede harmonische Einzelbeit verstindlich werde.
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Fuga XXIV, a 4

(Largo ) Andante grave e solenne
- . 3413 g

or as| a “Schneller”:
oder |als Schneller:

3)
= - - - - P Y
= e 5 MWL s
1 34—t $

e vl g v ]

==

Der Herausgeber hat die Erfahrung gemacht, dass die vielen Sechszehntelfiguren, durch das Auge, die
Vorstellung eines Allegrosatzes wachrufen und leicht zur Eile verfithren. Unsere Notirung vermiag das Schwere,
Gewichtige, wie es in Bach's Absichten gelegen, anschaulicher; darzustellen und das Einhalten einer durchaus
feierlich- gemessenen Bewegung zu unterstiitzen._. Auch die kleinen Bogen (trochiiische Phrasirung) sind authen-
tisch.

2) Wer wiirde hier nicht an das Thema der Fuge iiber den Namen Bach erinnert?

Dass die Verwandschaft mit dem ,b, a, ¢, h*- Motiv keine blos oberflichliche, vielmehr eng-harmonischer Art ist,
wird zur gewissen Thatsache, sobald man einige Versuche mit den Themen anstellt, z. B.:

8str tar ; I

eng gefiihrt

w

2b) Als Gegensatz verwendet, erscheint das 2Bach“-Motiv in
dieser Fuge einmal, am Anfange des II. Theiles; und zwar in
einer unserem Beispiel b) ndchstverwandten Form:

3) Dem obligaten Nachsatze des 1. Contrasubjectes

die Bedeutung eines zweiten Themas zuerkennen.
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4) Ausfihrung:
Kxecution
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5) Diese oft wiederkehrenden Zwischenspiel - Sequenzen wiirden eine zu geringe Bedeutung und vor allem zu lockere
Beziehungen zu den Haupttheilen der Fuge haben, wenn man sie nicht als ornamentale Darstellungen eines thema-
tischen Inhaltes interpretirte. Sie sind mit jener Blitter - Ornamentik vergleichbar, aus welcher sich bei niherer
Betrachtung allerhahd verschndrkelte Menschen-und Thiergestalten entwickeln
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marcato

6) Bei Fugen von grosser Ausdehnung (-sie sind nicht immer die kunstreichsten-) gehirt es zu Bachs Eigenthiim-
lichkeiten (um nicht zu sagen ,Manieren*)ganze Zwischenspielperioden in Dominantentranspositionen zu wiederholen
und so in das contrapunktische Gewoge eine gewisse symmetrische Ordnung (Anhaltspunkte) zu bringen. Dieser
Fall trifft hier ein.
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7) Die harmonisch - melodische Quintessenz dieses und des nidchsten Taktes verdichtet sich zur folgenden Gestalt:

Man vergleiche damit die Goda
des Praeludiums und die daran
ankniipfende Bemerkung.
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Allgemeine Darstellung der Form
Die harmonische Grundlage des Themas ist einfacher, als sie auf den ersten Blick erscheint. Wenn man an thm.

E moll__Fis moll | -
sozusagen, die Muskeln bloslegt, so gewinnt es folgendes Aussehen: bt Gt —p P e o

Man bemerke, dass der dritte Takt gewissermassen die Beantwortung des ersten in sich schliesst.

I. Theil. Exposition. Alt, Tenor, Bass, Sopran = 16 Takte. (endet auf einem unaufgeldsten Halbschluss ).

I. Abschnitt, 1. Zwischenspiel (vgl. Anm. 5) Thema- Einsatz des Alts = 7 Takte
imitat.-modulat. Ubergang - 2 '[‘ak’re}
M. Zwischenspiel (vgl. Anm. 8) Thema- Einsatz des Tenors - 7 Takte
imitat -modulat. Ubergang = 1 Takt
1. Thei N. Abschnitt. Imitation mit Thema -Fragment zw. A. uad S.. imitat - modulat. i?bergang, Thema - Einsatz
. Theil.
im Bass = 7 Takte.
Imitation mit Thema -Fragment zw. S., A. und B.. Thema-Einsatz des T. (Dux, D dur), Ant-
wort des B. Comes, (A dur) = 9§ Takte
IlI. Abschnitt. Imitatorisch-modulat. Ubergang zu einem 8 -taktigen Zwischenspiel ausgedelmt
Thema - Einsatz des T., Ubergang. Thema - Einsatz des B. (miindet in die Grundtonart).=10T
II. Theil. 1. Abschnitt. Thema im Tenor (h moll). II. Zwischenspiel, (gleich dem 1.und II. Zw. = Sp.).=8% Takte.
II. Abschnitt. Thema -Fragment im Tenor. Thema im Bass (von e moll nach h moll), Thema im Alt,= 8 Takte.

}Tmnsposition des Obigen.

Wir verzeichnen zwei Arten von Zwischenspielen im Bau und in den Motiven von einander verschieden.

Die erste Art (als I.. H.. IlIl. Zwischenspiel classificirt) ist die wichtigere; wir haben sie in den Anm. 8)
und 6) ausfiithrlich besprochen.

Die zweite Art, welche wir zur Uaterscheidung ,imitatorisch. modulatorische ﬁberginge“ benaunnten,

43 a

ist aus dem Schiussschnorkel des I. Gegensatzes gebildet == welches Motiv gewdhnlich

8 - oder 4 - stimmig .durchgefiihrt* wird.
*)
Endlich ist noch eine dritte (Neben-) Art von Zwischensatz - Motiv anzufﬁhreu:@ (Fortsetzung

des [. Gegensatzes). welche in der Exposition und zu Anfang des Durchfibrungstheiles in Verbindung mit dem
Motiv der zweiten Art auftritt, um dann fast gianzlich zu verschwinden.

Sehr anregend ist es, das harmonische Geflecht dieser Fuge zu verfolgen, es weist die prichtigsten Riick-

s‘ichtslosigkciten sciner Art autf.

+) Man vergleiche iibrigens die gemeinsamen Ziige dieses ersten Zwischensatzes  (Takt 7 und 8) und jenes (im 6-
9. Takte) der B moll - Fuge.

27451
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P kg
‘Nachtrag.

Bach in seiner Eigensohaft als Harmomker ist zugleich ein transcendentaler Chmmatiker, wo er im 'Paésagen-
‘mk ‘chromatische Figurationen anwendet da sind sie ebenfalls meistens (wenn nicht immer!) harmomscher
-Art, S6. z.B., in der Coda des Dmoll-Praludlums Chromatische Figurationen melodi} scher Art haben wir Jeden -

~falls im I. Baade des »Wohltemperirten Claviers“ nicht angetroffen und so wurde uns keine Gelegenheit diesen wwh,-

: 'ft;men Zweig der Claviertechnik zu berilhren,
Vollstandigkeitshalber_ (wir glauben jede andere Art Technik anndbernd erwahnt zu haben)..mussen wir auch die chroma-

't i sche S p ielweise . durch einige Beispiele veranschaulichen.

F O

I Flngersa.tz fiir- emfache chromatisché Secalen. : .
). Mit den unteren drei Fingern. b) Mit den oberen drei Fmgern 0 Mit den unteren vier Finger.

3 R Ar— R "
V(Mo’scheles'_ Etude in Gdur) (Ghopms Etuden, Op 40.. NQZ)

L 6\ Mit fiinf Fingern (gevigueter Fingersatz
d 3:“- den 0"0"9_“.. vier Fingern. g, o sebr rapides gsm ifxgdeng’ronzrten n,n, G.):

(Beethoven )]
u.s,W. E e

1L F'mgersatz fiir doppelte chroma.tlsche Scalen.

a) In g*rosseh .Secundeh:

b In Terzen Vergl die 1 Anmerkung zur IX. Fug'e.
ﬁ

2/-\ ’ ' =
¢) InQuarten: Baprs ey 'ﬁ_ Ahnlich gestaltet sich der Fingersatz
LN ESEARENSEEN

'd) In ﬁbermiSs_iéen Quarten, oder vermindert-en Quinten.

©) Den bekannteren Fingersitzen tiir kleine und grosse chrom. Se xten sei noch hinzugefiigt: "

III. Ghroma’.ﬁs?:he Tonleiter, in vor . und nachschlagenden Noten,
‘mit zwei Hénden (jede Handin ganzen Tnen) gesplelt

1 ) 'l;’.‘ P
nrﬂ.“" it NN 3j*' a_ 3 gt

-a). einfach (mit oder ohne OctaVenverdopplunfr) — —

b)~ in Accorden, z.B.

5 s . 3 5 . i . -
- (Hier vergleiche man die z weite Nummer
der Paganini-Liszt'schen Etuden.)

“€) Theilung in obere ’
und 'untere Tasten:

Obere Ta.sten 0
Damlt 1st die Anregung zu weiteren Combinationen gegeben.

Cor ht, 1897 by G.Schirmer.
opyright, 1597, by mer 27451
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'Vewonstandigung pianistischer Bachstudien. Er fordert, dass jeder Clavierspieler nicht allein alle berei

Erster Anhang zum L. Bande. B
Von der Ubertragung Bacdh’scher OrgeIWerke auf das Pianoforte. = ' -

» Der Hemusgeber hiilt die Wiedergabe der Bach'schen Orgelwerke auf dem Clavier ﬁir eine noth we‘n‘
g vorhan-

denenen Ubertragungen kenne und beherrsche, sondern auch, dass er selbststindig Bach'sche Tonstucke'j onder Or- E

gel auf das Clavier {ibertragen kénne. Unterlésst. er's, 8o wird er Bach nur zor Hilfte kennen.

*» Das damalige Clavier gebot iianche Einschrinkung. Die Tiefe der Gedanken fand erst auf der ngel die wll;e‘

‘Breite des Ausdrucks. Der Bach'sche Gedatike aber-geht als eine grosse Einheit durch alle seine Werke. Dip. Gestalten _7.

in welchen er sich_ sei es auf der Orgel oder auf dem Clavier— verkdrpert, zeigen nur eine Verschiedenheit der: Dimen-

- sionen;— des Charakters und der Formen kaum. Diese eine Verschiedenheit ist aber oft gewaltig g'enug,derPhysio-f :

: unter den Clavierfugen auf manche in das Gebiet der Orgel gehdrende Typen. Die technische Setzweise Baedlis ist; .

-

gnomie Bach's ein weit miichtigeres Gepmge 413 gvben. T -
* Man trifft unter des Meisters Org‘elwerken ebenso auf Tonstucke einer mehr pianistischen Art, aIs wiad&:‘um‘

in ihrem Kerne, auf beiden Instrumenten eine und dieselbe: wenige unterschiedliohe Nuancen, yon denen einige/?e-{.'
dalpassagen die hervorstechendsten sind, abgerechnet. PR

Es kann also, bei der Ubertragung Bach's von der Orgel auf. das Clavier, von asthetisd:en\erstossen nicht"die Rede éem

T ata Frkennen wir aber die Berechtlgung solcher Ubertragungen an, so haben wir einen betriichtlichen Gewinn.

~den Bahnen des wohltemperirten Clavieres eingefasst_ eine gesteigerte Bewegungsfreiheit nach allen Seiteahin gewihit. -

Die Clavierliteratur vermehrt sich um das Hervorragendste, was diese Kunstgattung iiberhaupt birgt. Soweit fiir
den Kiinstler. Dem Studiérenden dagegen erdffnet sich in weitester Ausdehpung ein techpisches Feld, welphesfyon .

* » Dass solche Ubertragungen durchfithrbar sind, chne zn blossen Verstimmelungen ihres Vorbildes henbm sinien,

. dafur erbrachten schon Liszt und Tausig befriedigende Beweise. Wir wollen das Erwiesene bekraﬁigen, vervnlikom._‘

, schaften fiihren.

nenund dem glicklichen Einfall des Clavierfiirsten einen systematischen Halt verleihen, *

Mag man auch, im Verfolgen dieses Zieles, auf manch’ unerwartetes, schwer zu lésendes Problem ﬂivibls :
satzes stossen; die Bemilhungen um die Losung eines solchen kénnen nur zu neuen pianistischen ﬁr un,

«*« Wir treffen aber nicht durohwegs auf %Meﬁgkeitem Das Clavier verfugt iiber einige Figensclmften, dumb
welche es vor der Orgel einen Vorsprung hat. Rhythmische Précision. ‘Markante Genaunigkeit im Finsatz. Grbssefe"»-
Wucht und Deutlichkeit im Passagenwerk. Modulationsfihigkeit des Anschlages. Durchsichtigkeit in verwickelten Sitzen. .

,/ Schnelhgkeit wo solche geboten.**) Ein einfacherer, stets berelterApparat welcher ‘iiberall zur Hand.. Die. Daye: des.

Tones auf dem Pianoforte ist, bei kunstvoller Behandlung, immerhin ‘weniger beschrinkt, als man dem .. imdiaser Hin-
sicht verrufenen. Instrumente zumuthet. -Der Bass ist sogar sehr ausgiebig und sein Ton kann, durch geschidctes, u-
auffilliges Wiederanschlagen, beliebig verlingert werden. Giinstigerweise ist die Mehrzahl der Bach'schen Orgelfugen
in tigurirten' und bewegten- -Formen gehalten: so Hebt sich der vornehmste Anta.gonismus ‘gwischen Glavxer uml Orgﬂal,
das Fortklingen langgehaltener Tone, zum Theile von selbst auf._.

«*« Geht man an die Aufgabe der Glavierﬁbertragungen eines Orgelstuckeb, 80 vergegenwurtige man sich vor Allem
séine Klangwirkungen auf der Org‘el bel einem vollendeten Vortrage. Man lasse es sich von einem ausgezeichneten Or-
ganisten vorspielen. Der Ubertragende experiimentire selbst auf der Orgel herum, lasse die Register spielen und ver-
suche ihre Zusammenstellungen. Er studire und beobachte die akustischen Wirkungen der ,,Koppelungen und ,Mixturen{
suche den Weg zu einer tiuschenden Nachahinung. In der Wahl der Lage der Accorde, der’ zu verdoppelnden Interval-
le, der Octaventranspositionen liegen wichtige Charactermomente fiir den nachgeahmten Orgelklang. Ein einzelner
Ton des Fliétenregisters klingt einer wirklichen Fléte zum Verwechseln dhnlich; ein vollstimmiger Satz damjt gespielt_
und die ganze Personlichkeit der Orgel tritt in Erscheinung

+ Dieser Aufsatz soll kein selbstiindiges Buch werden; er diirfte sonst seiner Ausdebnung w:le seiner Bedeutung.
nach das Hauptwerk iiberwiegen. Es geniige somit eine gedriingte, von Beispielen begleitete Auffuhr\mg der hanpt sl

s

- gichlichsten Punkte. Es sind die folgenden:

bringen kapn

- %) Wir haben Lisgt oft genannt Vielleicht nicht oft gerug, denn das heutige Clavierspvel verdankt ihm beinahe Alles. Noa inl- '-:-

1. Verdoppelungen..

2. Registrirung. X e L

8. Zusitze (Fiillungen), Weglassunsen, Freiheiten. = =~ PN
" 4. Pedalgebrauch. .. e RERTATE

5. Vortrag B

*

mer gefillt sich das musikalische Biirgerthum darin, die modernen Virtuosen als Classikerverderber zti versc)neien, f,v o
Liszt.und dessen Sechiiler (Biilow, Tausig) fir das allgemeine Verstindniss Back’s und Beethoven's Thaten geleistet haben,
welche jede. theoretisch-pral\tische ‘Schulmeisterei stiimperhaft, alle stirorunzelnden Griibeleien stelfwﬂrdige Professoreu e

1os - erseheinen. )

") »E8 ist ein Vorzuk fiir's Clavier, dass man es in der Geschwindigkeit darauf hoher als‘ (anf)- ,,einenﬁ anderen Inetrg'ménté“

Phil, Em. Bach.
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1L Verdo:ppelungen.

I. Einfache Verdoppelung der Pedalstimme. N

Das Pedal ist fast ausnahmelos 8-u. 18-fiissig, d.i. in der unteren Octave verdoppelt zu denken. Es entsprioht dies
_der normalen Setzweise von Violoncell u. Contrabass im ‘Orchester. Der Fusstechnik gemiiss, soll es im Wuchtigen »00 N
legnto ausgefiihrt werden; ein strenges Llegato® ist sogar charakterwidng

{
S a. Ruhiger Satz, durchwegs gehalten. &. Quiet movement, sustained throughout
i Beispiel- 1 Example 1.
-(Original) = ;

| '~ /Manuais.

Pedal. \EAPH ¢ == — =
A ST T - S, " v g o 4. t

b. Qmet ‘movement, mterrupted by participation of 1.h. in manual- parts. ‘
b. Ruhiger Satz, durch Bethet}igung der 1.H. an den Manualstimmen -unterbrochen.

Belsplel 3. Example 3.

Pemmat
brgan., \‘9 ap,ft of
Orgel. :
Pianoforte.

P F § - . }

{molto sost. der Bass md ; ' : .
il basso) lchst gehalteg % & % otas. %a. &  da e%W
~ ©. Figurate bass, doubled throughout.

¢. Figurirter Bass durchaus verdoppelt.
Be1sp1e1 4. Example 4.

. C
= ul
. . — - :
Y 1 17 4
- i 3 -
- Y T g - -~y
a

He

 Organ.
Orgel.

Pianoforte.

2451
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o d. Figurirter Bass, abwechselnd einfach und ‘doppélt (,,blinde“ Octaven). : , .t
" Diese bequeme Setzweise ist fir dus Verdoppeln accordischer Figuren giinstig. Die Unvellstindigkeit der oberen
Octave ist in schuellen Gingen unauffillig, weil die tiefere Note die Octave als ,Oberton” enthilt. Die Unterbrechung
der unteren Octave wiirde dagegen sehr stérend wirken. - . : : S

Beispiel . Eramples , . 4

Organ.
_ Orgel.

" Pianoforte. {

A

‘Pianoforte.
veniger gut: |
%ot s0 good:

- (Tausig)

: lq ;ﬁ om , — V 3 = > e —" = -
©. Bass acoémpanini"ent (example of dividing parts between r. and 1. hand). ' ”
©. Begleitungs-Bass (Beispiel von Vertheilung der Stimmen zwischen r. und 1. Hand).

Beispiel 7. Example 7. ,

Lentamente.
e e

Organ.
Orgel.

Pianoforte.
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'kaliadle_'n

here oder in die tiefere
musi

5]

Bearbeiters oder auch die Forderungen der
heren Octave als Norm anzunehmen. (4-Fuss Stimme.)

(Ob die Octavénverdoppelung‘ indie h

8

ppelung der Manualstimmen..
dariiber entscheidet der Geschmack des

=)

»

)

~

a

oyt

-]

g

M.

&}

®

B

B

)

o'is P
T Hoe
W. b}
B
o8l
-
o g
EEE
q8

.o

=R
-~
o=
(=277}

Einstimmig. &. In one part.

a.
Be

Example 8.

iel 8.
(Fantasia) Trés vitement.

isp

¢ .

Anticipation. and afier-striking of both hands in simulated octaves.
Vor - und Nachschlagen beider Hiinde in blinden Octaven. .

- Beispiel 9. Example 9.

Pianoforte.

\A

Presto.

Organ.
Orgel

Pianoforte.

2 88
0 ,l.HI
.wmmmpm
EE g <3
mmmmmv
T Em ®
« i
IR g g
(> 1
s - »
T¥e
i
. tas
rJ..wt
.n?p fifms
Ry
<l
U
- |
L i

b. In two parts.
b. Zweistimmig.

‘Example 11.

111,

ispie

.

O T O 0 B o i i e e

o

—

2

[- N

m,

[

g

W

S

i

[

(]

"B

)

oo

¥

m

L3
A~ 1

pRE
,Oom
i Il\‘

Pianoforte.

S

RA454
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Gehen beide Stimmen in Octaven (s.d.folgd. Beisp.) so erscheint die Verdoppelung der unteren Stimme im Einklang

‘mit der oberen Stimme: es kommt also nur eine dritte reelle Octave hinzu.

Blinde (unterbrochene) Octaven-Verdoppelung ven Sextengiingen (accordisch).

Simslated (interrupted) “octave-dowbling of passages in’ sixths (chords).

Bei
fo]

‘Beispiel 12. Example 12.

trénsmpttbn ‘
by Tausig.

$

.

Yy

. (Freie Behandlung der Intervalle und

spiel 18. Example 13.

)4.

Pianoforte.
18t Version.

@
&
g
R
EER:
11s
Ex%
28§
&S
wod
.m.ﬂral
B E
LR
o8 &3
X«
\m,en
rﬂ.m.
4K
N

‘Man .unterlasse wbmifglich in der zweistimmigen Manual-Verdoppehmé (iiberhaupt in den Ober- und Mittelstimmen)

Octavenginge

“fir ein e Hand allein zu schreiben. Der rein planistische Charakter derselben und die '

Unmoglichkeit einer vollkommenen Bindung sind dafiir die Griinde.

Beispiel 14. Example 14.

Organ.

"Orgel.
(Manuals.)

1 a
’om o

st g

7.4
L4

jEEEEE%EEEEEEfjf

Ete

rded

L]
w ™
L]
e 1]

gt
& ¥
e 82
83X
SELT
ht.os
B 235
o X

.. Correcte

Ubecrtragung.
Corrert

Iranscription.

27451




¢c. In three or more parts. 159
¢. Drei-(u. mehr-) stimmig.

~ Beispiel 1}\5 | Example 15.

. ;
4 A L
" o 1 1 T = 9
I L J 4 =
3

Organ.
Orgel. -
(Manuals.)

f_’iand_ﬁprté.

Organ.
Orgel.
(Manuals.)

Pianoforte. o . , ' " . ’
; — ] — — =
e aramas s S

An mancher’ ,pia no't Stelle. kénnte die Verdoppelung der tiefsten Stimme unterbleiben. Der erste ", Cberton” ist
ausgiebig genug, die Tduschung einer angeschlagenen Octave hervorzurufen, (In dem folgenden Beispiel rechtfertigt
der Staccato-Charakter des Basses dieses: Verfahren noch besonders.) L ' .

Beispiel 17. Example 17. S ‘ o

(BT —— =t 1= = % S
) .o H . ¢ ! .- . * N . r 1 - H ey ‘: pag o
Vergleiche auch die dreistimmige Stelle gegen Schluss der E moll-Fuge im zweiten Anhange zum l.Bde. '
Also compare the 3- part passage towards the close of the E minor. Fugue in Appendix IT fo Vol I, -
Beispiel 18. Example 18. ~

( Tausig)
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IIL. Octavenverdoppelung simmtlicher Pedal: und Manualstimmen. (Seiten vollstandig durchfiihrbar.
- Zur Erméglichung dieser Aufgabe muss die Verdoppelung abwechselnd nach der unteren und oberen Octave verlegt werden.) :
a. Die ‘Manualstimmen in der tieferen Octave verdoppelt.

Beispiel 19 __Example 19,

Ofgaik. ’
Orgel.
Pianoforte.
'b. The manual- -parts doubled in the hlgher octave. .
"~ b. Die Manualstimmen in der héheren Octave verdeppelt: — N
_Beispiel 20. Example 20. | o
] — Fo—————jo———
, r T—F f Lt :
Oig'an. . ’ . . .
Orgel. e ﬁ? — i&i — ﬁg :
’. . : A ; % : . - | ] ‘ : i 7
1 | - | '
Pianoforte. si== === %
' “ vl

1
:
|
o
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¢. The mapual-paris doubled pafﬁly in the higher, partly in the lower octave.
C. Die Manualstimme theils in der tieferen, theils in der héheren- Gctave verdoppelt.

Beispiel 21. Example 21,
P-4 . . » »,

Organ. )| .,.&g ) -'IJU/“‘“‘ - . o

.Orgel. » = = ¥ ,i:‘a: = : :

. Y . :
d In simfte‘d octave-doubling - throughout.
d. Durchwegs in ,éb_linder“ Octaven-Verdoppelung. -
Beispiel 22. Exampl D

Beispi‘el' 28. Example 23.

£

o

i

il

il %
o] -

i

|

L 4k

el

B i

Pianoforte.

” : 2451
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IV. Verdreifachung (gieichzeitiges Erklingen einer Stimme in drei Octaven) wird meistens nur einstimmig ge-
braucht. Die Verdreifachung éines miehr stimmigen Satzes ist kaum durchfiihrbar. Terzen-und Sextenginge (zweistim-
mig) kionnen immerhin in drei Octaven gleichzeitig gespielt werden, doch tritt dabei der pianistische Bravour-Cha-
rakter allzu sehr in den Vordergrund. (Die Veérdreifachung dr i stimmiger Sitze betreffend; vergl. den 8, Abschnitt

- dieses Aufsatzes.) Bei dieser Ubertragungsart ist es rathsam, der Originalstimme eine untere und eine obere

Octave ' hinzuzufiigen. . Bei Pedal-Solos ‘kdnnen auch zwei untere Octaven hinzutreten. (16-Fuss und 82-Fuss
Stimmen.) T T B

_ ‘%, Pedal-part, in triple octaves throughout. Beispiel 24. Example 24.
&. Pedalstimme, durchwegs verdreifacht. . . »
o - Orgel P rorrrorrrs
Organ(Pedal) | =~ Fommmes RS — A

_ Piano,

- b. Pedal-p;utrin triple octaves divided;l between the’ hands (legato effect). V ‘. o
- . b. Verdreifachte Pedalstimme, die Octaven zwischen beiden Hinden vertheilt. (legnfo-Wirkung.)

Organ(Pedal) 1splel 25. Examp!?_,zs,
Orgel (Pedal) 2

. Pédal‘--partp in anticipating and Aafter-rstrikingoctaves (imitation of pedal-technic). L -
¢. Pedalstimme, in vor.und nachschiagenden Octaven. (Nachahmung der Pedaltechnik.) '

Beiﬁpiel 26. Example 26. - y

St W (R, © E—
= 5 11
3 .

= 2 . s==ree=

 Beispiel 28. Example 28,

Orgm) -Pedal.
Orgel-Pedat. |

Piano.
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Beispiel 29. Example 29. :
g:gan ((Pedal.; - | i [ J ‘
1 Pedal. % + - | n - |
ge, e == 1

2
Correcte D FELF 2 I :

Ausfithrung, ¥ i Praktischere Ausfiihrung:
Correct More practical execmtion:

' Execution: N z " ?
. » 2 2 = 5 . | :

Die Pedalbeispiele b. und €. konnen auch auf Manualstimmen ibertragen werden.

il

o
!
o
i
4

IR Pedal-examples b and ¢ may also .be Irans{erred to manual-parts. o :
d. Manualstimme, in ,blinder” Verdreifachung (legato). d. Mannal-part, in simulated triple octaves (legato).
~ Beispiel 30. Example 30. = o ) . o

| Beispiel 81. Example 31.

Organ(Manuals)
Orgel(Manual)

Tausig'sche
Ubertragung
(sehr frei). -
Tausig’s
transcription
{very free).

Variante
des HS
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glassung der mittleren Ootave wird, aus schon besproche-

den Verdreifachungen rechnen) ist bei

anosiltze* erhalten dadurch eine eigenthiimliche Klangfirb-
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ple 32

Exam

iel 32.

Be

ISP

o3
[= 2

‘ Velocemente.

-
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oY
R
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o
g%
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28w
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Bei‘sp‘iel 34. Example 34.

Pianoforte. ,

s Tl
(S ol T T TP r—f
\3 7. S— R .

Sk

Organ
Orgel
anu

¢

M

OrganMawinal.)

)iy

Orgel(Manual

Pianoforte.
(Tausig.)

h. Andere Zusammenstellun

Beis

37. E*ample 31.

iel
Feypl

i

i

"~ Be

gen.

Example 36.

iel 36.

MaeIs,toso .

BN A FUSCen S M S S P S

- marcaliss,

b,

o e

~tove be. m‘pE

3 epm

- 27451




1. Versuch einer Verdrelfachung durch alle Stunmen (nicht zu empfehlen)
Be1sp1el 38 Example 38
=

Organ ' - ! —
Orgel.
Pl.anoforte % ’

]
== 5 — e ¢ +—
a | o aleg™ [ Rbrop o, & 2R per 2ag
== R N e~

o _sp? . :
= = = ey ———
1. ) :
T e s =
= _ : = = ¢ =
T g . 1
) ) L—— L -
- . ] =
. = ‘ = —
} = !
: L

of. Lk
o
t e
>
&

. Verdoppelung einer einzelnen: Manua.lstlmme bei einfacher Setzung der ubngen

Wenngleich es im Ganzen wiinschenswerth erscheint, eine moglichst vollstandige, in allen Stimmen gleichmissige Verdoppelung zu
verw1rkhchen so0 kann doch gelegenthch zu Gunsten des Themas, die fnhrende Stlmme den anderen. gegenuber bevorzugt werden.

a. Verdoppelter Sopran. &. Doubled Soprano.
Beispiel 39. E)l(ample 39 : '

e QLE

X~ it L

—mm N

Organ
< Orgel -
’ (Manuals)

Pianoforte.
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'b. Doubled Alto. "

o
-
®
a.
R —
: (]
-
5w
<
O
S |
©
&g
. eyt
2 &
e.m.
=g
L. M8

c; Doubled Tenor. -

‘Pianoforte. ¢

¢. Verdoppelter Tenor.

Example 41

ipiel 41.

Beisp
L=

Pianoforte 3

d. Doubled Bass (later doubled Alto.)

d. Verdoppelter Bass (s

. Beispiel 42

Organ
Orgel

piter verdoppelter Alt.)

Example 42.

Organ
Orgel
(Manuals.)

Pianoforte._ g

»

V&5




2. Regi;trirung.

Bei Registrirung eines Orgelstuckes hat der Ubertragende zun#ichst sich an- die Gebriiuche der- Orgel und an
die berechtigten Traditionen der Orgelspieler zu halten. Wie .weit- er ihnen folgen, welcher Art der Ersatz fiir
das Abzulehnende sein kann, die Entscheidung dariiber bildet eben die kiinstlerische und denkende Seite der Anf-
gabe. Der Ubertmgende wird die Klangmittel des Clavieres gegen jene der Orgel sbwigen und ein Compromiss
gwischen der geforderten Wirkung und den gegebenen Mdglichkeiten schliessen miissen.

Die Grund Gegensitze der Orgelregister kapn man zusammenfassen unter den Begriffen:

Einfaches Positiv — Hilfsstimmen
Labialstimmen (Flitenwerke) — Zungenstimmen (Schnarmerke) _ '
Die dazwisehenliegenden, fast unendlich- mdglichen Ahstu(ungen und Comhinatienen aufzuzahlen, untemehmen wir nicht, .

Der Ubertragende erwiige: ob dunklere eoder hellere, stirkere oder schwadlew, miidere oder schérfere Klang-
farben zu wiihlen?— Ob Verdoppelungen uberhaupt stattfinden sollen- und welcher 'Art?_ Tiefe "oder hohe, weite
oder enge Lage?_ Wie die Pedale anzuwenden?.. Genaue _dynamische Vorschriften -~ Er sei auf mannigfache
Combinationen der Verdoppelungs - und Setzungsarten, auf Abwechslu ng und Contrast bedacht..

Orgelwirkung, Stylgemussheit Spielbarkeit sind Hauptbedingungen andenenunter allen
Umstiéinden festgehalten werden muss.

Wenn eine Regel ‘beobachtet werden soll (der Herausgeber will sich nicht zum Gesetzgeber aufspielen ), 80 sei
25 vor Allem die: in der Exposition der Fuge, meistenfalls auch bei Zwisd)ensplelen sich der Verdoppelun-
gen zu enthalten und die dynamischen Mittel gegen den Schluss allmalig zu haufen. Damit soll jene anhaltende
Steigerung. verwirklicht werden, welche.. nach des HS Anschauung.. dieser Composntxonsgattung durchschnitt-\
lich zukommt.
~ Der Wechsel der Register das Zu-und Abnehmen der Fiille moge in scharfen Absitzen, ruckweise (terrassen-
formig), ohne Kkleintiche dynamlsche Ubergange geschehen diese Manier repxoducirt eine der ‘charakteristisch-
sten Eigenthumlichkeiten der- Orgel.
~ Eine wichtige Stiitzeé der Registrirung liegt in dem Vortrage, bez in der pianistlschen Anschlagskunst Vergl
dariiber den 6. Abschnitt dieses Aufsatzes.
~ Woliten wir, an der ,Hand Bach'scher _Citate, alle Classen der Registrirung in Beispielen darstellen, 8o wiir-
den wir entweder unvollstandig oder ubermassig ausfijhrlich, ®
Wir haben deshalb ein Beispiel construirt, -an welchem eine Anzkhl von' Nuancirungsmoglichkeiten dargewie-
sen. werden kann. Diese haben wir in einer Tabelle zusammengestellt

1

k3 ! o

») Der Herausgeber hat in seinen Ubertragungén der Praeludien und Fugen in D, Es und E moll duf die- Registrirung viele
Sorgfalt gewendet und er weist anf dieselben, als auf eine Gesammtheit von Beispxelen dieser Art hin. -Auch die Clavierbe-
arbeitung der Violin-Chaconne desselben Meisters darf in die Reihe mit herangezogen werden; insofern als der Her-
ansgeber die Klangwirkung, hier wie dort, im organistischen Sinne behandelt hat. Dieses Vorgehen welches viel -
- fach angegriffen wird, findet seine Rechtfertigung zunichst in dem bedeutenden, durch die Geige nicht erschopfend zum Aus
druck gelangenden Inhalt, sodann in dem von Bach selbst mit der eigenen Orgeliibertragung seiner Violinfuge in G moll
anfgestellten Beispiele. Da.ruber finden wir bei Griepenkerl Folgendes gesagt: ,Wichtig sei. hier dle Bemerkung, dass die
JEnge wvon J. 8. Bach hiochst wahrscheinlich urspriinglich fiir die Violine componirt wurde. Sie findet  sich in dleser Gestalt
* pin der ersten der bekannten sechs Sonaten fiir Violire allein, und zwar aus G moll gehend, wihrend sie fiir. die- Orgel
wder. Afisfihrbarkeit und des Effects wegen nach D moll transponirt werden musste. Das Priludium ist.ein véllig anderes,
»und in der Fuge sind alle der Violine eigenthiimlichen Stellen fiir die Tastatur der Orgel erst apphoa.’bel gemacht ausgser
pdiesen Abweichungen aber ist die Uberemstlmmung ausserordentlich gross 4

-

RIA4EA




I)rgan
Orgel

Jedes dieser 16 Reglstrlrunfrsbelsplele kann durch weitere Varianten, verschledene

: (L/zange of register) . S  ‘2
. Beispiel 43. Example 43. (Registerwechsel) . T
- LIS T T - — . -—-——_
.T T T . 3 pot——t 1 i T T + : } T o —4 hﬂ e ’ -
a ¥ =7 1 =+ T m— w—‘_ k —— ] S
0 ’ el pa— " ) _4::}""7“
= — T = S
A = = = ‘ e o
" (Louméaua LA £ T
1. 2. Dasselbe, eine Octave hoher. 2. Same, an octave lug/:er : . v

8. ' 4.u:5. Dasselbe, eine Oetave, oder zwe: Oetaven hoher.

B o |

4.& 5. Same, 1 oclave,or

2 octaves, kigher.

i
e
3
R
]

e tiefer.

11. £ 42. Same,an octave
igher, or an octave lower.

f=-

15 16: Dasselbe eine Octavé héher. A/’.—m
L ‘ T " L 4d

G

Same, an octave higher.

—3

S S o <
= e — e P o 29 B

y ]
. §
- |

Sl dssgd

wenduneg des Verschiehnnosnedals noch vervielfacht werden.:

\

Man. ergiinze je,dWedes BeiSpiel .durch eine contrastirende “Ubert‘i'a-gung des Nachsatzes.

Complete each of these_examples by a conlrasting transcription of the after-phrase.

Dynamik (p-»f-jf) oder ge]egentﬁche; An- -



8. Zusitze, Weglassungen, Freiheiten.
o L Zusiitze.

. (Fillungen, Vervollstandlgungen) kommen vor: zur Erzielnng einer grosseren” Tonfiille; bei- zu weitem Ab-
stand zweier Stimmen von einander; bei Massenwirkungen, Hohepunkten; an Stelle der Verdoppelung, wo diese praktisch
unausfihrbar ist; zur Bereicherung des Claviersatzes, und A.m. Sie sind meistens harmonischer oder figurativer, selten
'—contrapunktxacher melodischer oder iberhaupt selbstindiger Art._ Zusatze ‘ohne Verletzung des Styles, natijrlich einzu-
‘tragen, ist ein Priifstein fiir den Geschmack des. Ubersetzers. A

Belsplel 44'4\ Examplo 44, Belsplel 45. Enmplo 45, ‘

Piaimfofrte.

"Pianoforte.
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Eafes )\

Beispiel 48. Example 48.

(Manuals.)
Organ.
Orgel. '

{Pedal)

Beispiel 49, Example 49,

(Mansals.)

Pianoforte.’
(Tausig)

Orgun

oret

i

o

. E(?);

T

3. (rhythmischer Zusatz)
N.B. (rhythmic addition)

o
M

Pianﬁforte.,

150.

ispie

Example 50.

.

Be

I
Y
P.

Example 51.

51,

iel

Beisp

Pianoforte.

Example 52,

Beispiel 52.

/ "—A

-

Pianoforte.z

27451
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Beispiel 58. Exampla53.

Pianoforte.

27454




’f-&. ‘ . : ,
I1. Weglassungen

(Liicken in der Stimmfiihrung, Unvollstindigkeiten der Verdoppelungen, ungenaue Wiedergabe der Lage der Accorde, verspa-
tete oder antieipirte Einsiitze) miissen entstehen: in Folge der begrenzten Spannungsfihigkeit der Hinde, der bequemeren
Spielweise wegen, bei grosser Vielstimmigkeit. Oft ist es ein einzelner Ton der vermisst, in die Octave transponirt oder
durch ein anderegs harmonisches Intervall ersetzt werden muss. Derartige Unvollkommenheiten wirken, bei umsichtiger Be
handlung, nicht sehr storend, ausser an der themafiihrenden Stimme. Diese bleibe also, wo nur méglich, verschont.

Beispiel

54. Example 54, Beispiel 6. Exampls 56, | |

4 e - — -

Pianoforte. ( V

Zu diesem Kapitel rechnen wir noch jene einseitige .aber verwendbare Verdoppelung von
Terzen-und Sextengéingen, welche mit einer Hand allein ausfihrbar: . - . . . - - -

Ferner die zuweilen nothwendige Omission von Vorschligen, Pralltrillern und anderen ,Manieren® =

27451



| Beisfiel 58. Example 58.

- + IS - ’
Sl Oran)
g - (Nolles vge:k)

*) Vergl. iiher ,das dritte Pedal’

*) Campore ‘Nofe on the “Sustaimng-pedal”, p. 84.




4 -
III. Freiheiten |
(frefe . Bea.rbextungen) sind _ in Anbetracht einiger unausgleichbaren Gegensatze der beiden Instrumen- ,
te—nicht unstatthaft; sie konnen’ technischer und formeller Art sein: ,,technxscher“ (virtuoser) Art,kwenn
sie die Erwekt,erung der Passagen, Anderung gewnsser Figuren und 'Rhythmen betreffen,
,,formeller“ ‘(compositorischer) Art, wenn sie sich auf ha.rmomsche, contrapunktische,thematische */ *) oder Modifica-
tionen der musikalischen  Structur beziehen. Solcherart Freiheiten enthalten die Praeludien und Fugen in D und
Es (in.des H.’s Ubertragung) drei Belsplele, welche wiederum. drei Unterarten ﬂarstellen konnten )
1. im Es dur- Praeludium Sprung von 18 schon vorher gehirten -Takten;
2. harmonische Suspension (anstatt des Ganzschlusses) am Fusse. _desselben Praeludiums, an welchen sxob eine
cadenzaruge Uberlextung zur ‘Fuge anschliesst;
8. in der D dur-Fuge: hinzugefiigte ,Coda, welche einer Eplsode aus ‘dem Praeludium- treu nachgebll- '
. det- 1st - (Man verglemhe diese Stellen in deﬂ betreffenden Drucken)

- "»Belsplel 6R2. Example 62

lnsirations of the first hind.
Beispiele der ersten Art

Belsplel 61 Example 81. ; -

==~

. ; !
Belspxel 33 Example B3,
érgan- ’ il
O, el‘%‘, (
Pedal..

. Piang. ; e e e g

! . v-'.‘ N
-4
Ll L

Clavxer
Léft hand. T2

=== : (Liszf)

Beispiel 64. Example 64,
P A

dal: e g.:
orm gebracht




A7

Belsplel der zweiten Art. (Die veranlassande Absioht ist, an :dem’ Oulmmatlonspunkt der Fuge dem Thema den -

grossten Nachdruck zu geben.)-
Hiustration of the second kind. ( le reasau Jor clloosmg' this form is, fo gwe the lheme tlze grealest emﬂmus at Mr cul-

‘minaling poini of the Fugue.) . ‘ v :
)Bexsplel 65. Exampto 6. o A

Organ. . :
" Orgel.

Exact piano-
franscription.

Frele Clavier-
Ubertragung.

Free ﬁmno-
Iransmptwn

-

Bexsplel beider Arten. Illuslratwnsof both kinds.,
Belsplel 66 Examplo 86. .

. P o .,7
Organ. N T
Orgel. o ==
= +——1 =S 1 ¥ —
‘ = — 5 -y
Pianoforte.

- o
v . - 4

>
_kefE,pn
Presto.*)
T L P
- -1 Jll‘:‘I 1: . ==
“## - . . #7339

(*) Dle verzierten Cadenzen sind glemhsam ¢ine Composition aus dem Stegreif. Sie werden pach dem Inhalte“ (am Ende)- _

eines Stiickes mit einer Frexhelt wider den Takt* (ohne bestimmtes Zextmaass)-,,vorgetragen “’
Ph. Em. Bach.

aNRKA
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4. Pedalgebra.uch

a) da.s Da.mpferpedal (rechtes, groeses Pedal)

Man glanbe nicht an die legendarische "Pradition: es miisste Bach ohne Pedal gespxelt worden o S -

Ist der: Pedalgebrauch schon in Bach's Clavierwerken zuweilen nothwendig, so ist .er bei dessen- dbert ra genen
Or gelwerken unersetzlich. Bei den Clavierwerken ist allerdings jener Pedalgebrauch, der nicht gehdrt wird, oft
der allein rechtmﬁssxge Wir meinen, die Verwendung des Pedals zZur Bindung einzelner Téne, xweier Accorde,zur Be- .
tonung eines Vorhaltes, zum Nachklingenlassen einer Stimme,u.s.f.: eine Art Thitigkeit des Diampfersystems, welche kei-
pe eigentlichen Pedaleffekte hervorbringt.. Im gebundenen mehrstlmnugen Satz unerlidsslich; ist sié auch da berechtigt
einzutreten, wo der Vorschrift ,ohne Pedal“ im Allgemeinen gofolgt wird Hier ersetzi der Fiss gewissormassen einen
fehlenden Finger. -

(Dass der Nichtgebrauch des Pedals oft der beste Pedalgebrauch lst dieser Satz diirfte nicht nur fir das Bach- :

spiel, vielmehr fiir das Clavierspiel iiberhaupt zu beherzigen sein.):

Wo es fiur angebt, ist es vorzuziehen; die Ttpe mit der Hand, anstatt mit dem Pedal auszuhalten

»Rauschende“ Pedalwirkungen im pianistischen Sinne fallen aus dem Styl. - -

Wo Accorde (compacte oder gebrochene) mit Pedal genommen werden, da hebe man die Hinde glexchzextlg mit dem
Pedale auf. Das unbestimmte Nachklingen ist gegen die Natur der Orgel. -

An Stellen, welche die Orgelpracht bei ,vollem Werk"“ nachzuahmen haben, ist das Pedal nmht zu sparen. Die aufge-

hobene Démpfung wirkt bei Durchgangs,= Wechselnoten und dgl. nicht anstissig. Man' bedenke, dass die . bei vollem’

“Werk mitténenden ,Mixturen” die Quinte und Ootave, ja selbst die Terz und Septime eines jeden ‘angeschlagenen’ To-
“nes enthalten. RBine annihernd tduschende Imitation dieser Klangrmschungen (Kla.ngwu'rmsae) kann  auf  dem Cla.vwr
-¢ben nur das Pedal hervorbrmgen .

'Be1sp1el 67. . Exampla .

o
I dreit g )
m. S YRR ‘ . 1.
[ an 2.8 . E n a - - 2 _’ & n +
s ‘ s : ' _ ’ s ,

*) Sie wird von’ solchen Leuten lebendig erhalten, welche auch verlangen, man solle Bach nur auf dem Spinett oder dem
Clavichord vortragen. Es sind die Namlichen, welche &rgerlich behaupten, dass vieles Lisztspielen dem Pianisten scha-
de, dass die Erfindungskraft Beethoven's in den Werken seiner dritten Periode alterschwach geworden, dass chro-
matische Trompeten etwas Unmusikalisches sind;— fragliche Meinungen, die wlr vorsiitzlich nicht widerlegen da die-

ses Werk weder eine Polemik enthbalten noch eine heransfordern ‘soll.




Beispiel 70. Example 75: 177

ESEPERENeREH ERte
Iz

' J/'"\J/

_ Beispiel 71. Example 1. .

a8 w.
‘ elc.

"Tﬁll‘l_

(Die A.nwendung‘dt?s Dimpfer - Pedals betreffend, vergl. noch im Allgemeinen die Fantasie in G moll in Liszts Ubertragling.)
b.) die Verschlebunéo. ’ v - - : _ :
- Vom zweiten (li.nkeq, rdinen-) Pedal (welches auch -mit ,una corda® bezeichnet wird) sei im vorhinein gesagt, dass
_es nmicht allein fiir die letzte Abstufung des ,pianissimos sondern daSs es auch im ,mezzoforte“ und%’ei ;ilen‘

dazwischenliegenden dynamischen Abténungen gebraucht werden kann. Es darf selbst der Fall eintreten, dass manche
Siitze ohne Verschiebung leiser gesgielt werden, als andere ‘mit ihr. Worauf hier gerechnet wird, ist nicht der Stéir-

kegra@, sondern die Eigenthiimlichkeit des Klanges. (Vergl. ,, Registrirung*) , \ ;
BeiAsdpiBl 72. Examplei2. I : | Co S
’ agio. - , - ' ' : e v

Plu temulo |

Eiample' 15. -

Beispiel 75. Fya

Moderato mae;tgso.

olme Verschisbung. = o = \
ire corde T e RST—

mit Verschiehung. - % )
una corda / b // ' -

| o B e R
Vergl. de Coda zum D dur- Praeludium (i. d. H? Ubertragung) und die E moll-Fuge im II. Anhang Zum I Bde.

Der Eintritt der Orgel- Pedalstimme in der Fugen-Exposition wird in der Regel vom II. Pedal vortheilhaft unter-
stiitzt. Die Exposition iiberhaupt, auch die Zwischenspiele, vertragen meistens gut die Verschiebung.. (Vergl. die Fuge in
Es dur = ¢). So spielt, z. B., der Herausgeber die Wiederholung des Seitensatzes (beginnend in F moll) in der G moll- _
Fantasie mit Verschiebung und bis zum Halbschluss in G moll (also 8 volle Takte) im gleichmissigsten ,,piano.*

29451 -
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o

.¢.) das. Rrolongement ‘(mittleres, Verlangei'ungs_,,Suspension or Sustaining « Pedal“)

_ Die Clavierbauer -Steinway & Sons baben an threp Instrumenten ein Pedal- angthaoht, nuttelst welohes er.mozhcht

wird, bei eingzelnen - Tonen -die Dampfer aufgehoben zu ha.lten, indess die ganze iibrigé Claviatur nohne P spxelt
_Die Procedur besteht darin, dass man besagtes. Pedal. unmittelbar nach dem (stummen oder lauten) Anschlagen '

der zum ,Liegenbleiben® bestimmten Tdne niedertritt; wodurch diese wie festgebannt sind. Angeschlagen, klingen sie so -

lange fort, als das’™ Pedzfl gehalten wird; und zwar reiner als beim gewdhnlichen Pedal, insofern als hier die iibrigen

" Saiten ‘picht’ mitschwingen konnén. Wihrenddessen kann das. grosse Pedal beliebig benutzt werden; seiné Funktion kreust

‘ _igen

©  Example 77.. Puk g - R _ : .
Beispiel 77. . f.;’,ﬁ’;“Ped;{ : e e
S T ot Sty T o

gich mit jener des Prolongementhebels nicht. Wird eine Figur gespielt, welche,unter anderen, auch die festgehaltenen To-
ne beriihrt, so erklingen diese bei einem Jedesmahgen Wiederansclilagen mit neuer Starke gesolneht dles fnregelmass-
Abstanden, so gewinnen diese Tonz eine’ thatsa.chhch unendhche Kla.ng'dauer :

Dle fiir das ]]I. Pedal bestimmten Téone sind in vxereok]ger Form notirt.
(Notes ﬁ)r the. sxslmntxg.pedal are- square) ' 5 R

“Beispiel 76 Exampla‘lﬂ T c [

— - o= ey e S e e - et
» T oo m O = TS rEETrEE]
A— L. 51 L - - A 1

o trike silently,fake wist.- | Y — |/ - '

 poded, thon K hand. | (Wiskcung ) affeet) -
(Wi

jzs m

(as abdove)
{(wie oben)

-

Erst aus dem vereinlgtem Wirken aller drei Pedale kinnen Effecte walrhaft orga.nnstischer Art erstehen

Dem Herausgeber ist, wie .zun erwarten steht, noch nicht gelungen alle Moglichkeiten, welche die Steinway’sche - Erfm-
dung in sich birgt, aufzudecken: soweit dies lhm gliiokte, in den folgenden Bexsplelen sei’s’ xmtgethellt -

Belspwl 79. Example 79.

Prolongement allein. Sust.-pedal alone.

V4R




Be1sp1el 80 Examplo 80. A1
: Prol t und
romo%n.:;:d grosses Pe

% immer gehalten mxt dem f Fuss
Q’ugf -pedal continually keld itk loft fool.

..;g
K

| Belsplel 82 a;ﬁ'ﬁ“"“ W \. |

Veréchiebung Sust.p ,.;md  pedal. I
s 0.8 W
e ‘.1.0"
(Liszt)
Bels&nel 83. Eumple 83. , '
l'ave ' #g '. — o : ) ; ’;—\ A o
r
Belsgﬁg‘084 Example 84. ‘s%??;d(’;r ;;‘:,’j)
0, & s - e e - Beispiel 85. Example 85.
. . - ] len__.
— 8 Pedale. 4 n’\g,
S Ra 3‘3 l;. - L ten. :.:i‘ . «HFuga. ‘
/- - T%.": '] Verschichung]
: ; uha mra'u
= = T 0 = ‘I;erg‘l. auch
= - ooy B~ = eisp.
’V‘\_—/Lsx_/; Al.vop sep
hiii g Frof

27451 Sust.-ved.
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an’

" Beispiel 86. Example 6.

L.

(54 ) B

st

& . %o,

< Sust-

y
. 4

d.

o=

™ [
iy |
tome |
- ..F N
. u R
; .'“ll .m
B He m|v
o MRS
e -
u_t. 114 e
A_F..... i

Andapte sostemto .

4

.E; y b#‘

5

ba

)3)

k—
—
Ty

it Verschiebung sna corda”

iel 87. Example 87.

‘,Beisp
- Andante

£ be |

Zhobe .

Stist.-ped.
b < .

. o

me

C

mit Verschicbung
dolce ﬁ:?oor%amg

LR

e

- tna corda it Verschiebung

.

A

piel 88. Example 88. -

be.

is

‘ABe

N

1 89. Example 89.

5181)16

B

iel 80. Example 80.

Beisp

FHdié1 10

S

b

alid
ale

& eossmman ;z.:.-....-...:

27451
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S | v5.Vvoi'trag.

Der Vortrag sei vor Allem grossziigig, breit und fest, eher' hirtéer als zu weich., .

»Elegante“ Nuancen, wie: ,gefiihlvolles” Anschwellen der Phrasen, kokettes Eilen und ‘Zogern, allzuleichtes Staccato,
allzugeschmeidiges Legato, Pedalschwelgerei und Ahnliches mehr sind .und bleibhen Unarten, wo immer- sie vorkommen;
fiir das Bachspiel sind es beleidigende Fehler... In grossén Proportionen angewandt verleiht dagegen eine gewisse
Elasticitit des Tempo dem Vortrage jémen Zug von Freiheit, welcher jede kiinstlerische Leistung kennzeichnet.
So dirften z. B. die Orgelfantasien von Bach nicht von Anfang bis zu Ende in einem metronomisch - unwandel-
baren Zeitmaass gespielt werden. ; . ’ v

Das Studium des ‘Anschlages *) pimmt in unserem Falle mit die erste Reihe ein. Die Aufgaben, die es  stellt,
sind: eine moglichst reiche Skala von dynamischen Graden zu erwerben und innerhalb eines jeden Grades eine tadel- -

lose Ebenmissigkeit zu_wabren. Besonders in den sanften Registern (die eine grosse Varietit von Stufen verlangen)ist
eine glanzlos — starre Qleichartigkeit der Tone gefordert. R ' '

Bei der Orgel werden die Pfeifen einas und desselben Registers mit peinlichem Fleiss ausgeglichen: ein nur etwas lau-
terer Ton wiirde formlich herausschreien. : v '

Liisst man, auf dem Clavier, eine Stimme der anderen gegeniiber stirker hervortreten (Thems, Imitation),dann sei dieses
contrastirende Register . etwa ein Qber - Manual der Orgel. ebenfalls und in allen TGnen von gemessen-gleicher Beschaf-
fenheit . . : : . '

Eineneinzelnen Ton aus den Klangmassen heraus heben zu kénnen (Accent) ist ein Vorzug, den das Clavier der Orgel
voraus bhat und es wire unverniinftig ihn nicht zu bénutzen, wo es musikalisch verfechtbar ist; auch den melodischen Epi-

~ soden darf und soll im Vortrage Athem und Empfindung eingehaucht werden, in den gewaltigen Steigerungen mussdas:
- Leben pulsiren und treiben. : : ‘ : :
Ganz besonders achte man darauf, alle Tone eines Accordes streng zusammen anzuschlagen. Das Ar- -
peggiren und das- eilige Vorschlagen der Basse ist von sehr bedenklichem Geschmack; vorerst, weil es dem Charak- -
ter der Orgel zuwiderliuft, sodann weil es den Eindruck der Anstrengung hervorbringt. Uberdies entbehren solche Basse des
nothigen Gewichtes. Die Veranlassung liegt meist in der Ubertragung selbst; dem Bearbeiter -fillt es zu, Unbeholfenheiten
dieser Art vorzubeugen. , ' : ’ ' ' : - '
. Beispiel 91. Example 91.

) : Organ.
- w Orgel.

Clavier.

~ Nicht gut.
Pianoforte.
(not good)

~ - . besser.
better.

. ’ B P . 4,) . .
)455‘0;‘00(1- : - ofe i e FEE R
«) Auf der Orgel hat der Vortragende die Register klug zu wahlen; auf dem Claviere miissen sie erst unter den Fingern entstehen.

I

]
27464




. Exaﬂplo 93. )

Beispisl 93

“UOYFIAISUDAT - &.ac\.o&
‘Jun3eajzeq - 93X0FoUE]

Orgel.
bessei.

B better.

Qrgan.

nicht gut
not good.

noch Besser
still better.

182

el liegt in dem stummen Wiederanaohlageh:,,Seh,a.ltener Téone

gung des Es dur-Praeludium und Fuge.)

?

wie sie die folgenden Beisp

Nosh ein Behelf fiir die Nachahmung der Or

(Vergl noch zahlreiche Beispiele in der Tbertra

ele zeigen:

- Beispiel 94. Example 94.

bei .Gelegenheiten,

11D

Adagio.

50
g ¥
2.3
288
b3
AN
> ﬂ_
e R
= 2
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Beispiel 95. Example 85. - , _ | )

Molto lentamente

Pedal und ,
Vetscljlpieg:;ng; 3n’gleich N o N N/ .
. Pedal an : i .
una corda fogether. : , /—ﬂ—_ﬂ _
em— d ] p! LD v
ﬁl;:tf%r.ung der 4 - u - d 3
elstimme. =: = . |
: Execution of ~ (stumm) - - = v
- the inner pr;{"{. (silent)
Beispiel 98. Example 96. o ~
| i
2
w7
% Verschicbung: ;
* wna corda >
: ' - Ansfiihrung: -
I : ) : Kxecwtion: -

(More on Interpretation in the chapters on Registration-and Lbe of the Pedals.) . .

Weiteres vom Vorttag in den Capiteln ilber Registrirung und Pedalgebrauch.

‘ 6. Na:éhtragliches.

Grossere Forderungen stellen in der Ubertragung eingelne Artmi von.Orgélsﬁiokjen{ welche entweder einer zu versi:lnn-
genen Polyphonie zufolge auf dem Claviere von zwei Hinden nicht vollstindig (die nothwendigen Verdoppekmgenvor-
ausgesetzt) bewiltigt werden konnen; oder weil sie fir zwei Manuale gedacht, andere praktische Unausfithrbarkei-

ten darbieten. In beiden Fallen findet die Ubertragungsaufgabe ihre Lisung durch die Bearbeitung fur zwei Cla-
viere.*) (vergl. auch die Variante fiir die XV. Fuge. : ' ' : ’

Beispiel 97. Example 87.

Organ.
Orgel.

Pianoforte I..

Pianoforte 1II.

d.#l_ M

= =
=

\

LY

sl Ry

«) Zu diesem Ausweg greift, aus ahnlichen Griinden, einmal auch Bach; und zwar in den beiden
seines contrapunktischen Vermichtnisses: , Die Kunst der Fuge.©

2Y4R4

vorletzten Fugen
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E - -
‘... ang ‘Ll 14
i foﬁm y oL
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Yon einer ganz anderen Seite zeigt sich unsere Aufgabe, wenn es gilt, den Inhdlt eines Orgplstuckos villig auf
den Styl und den Charakter des Pianoforte zu iibertragen, ilin férmlich in die Sprache des Clavieres zu
iibersetzen. Ebenso wie beim ,Orchestriren? ist das Gelingen hier um so grosser, je weniger die Natur des iiber-
tragenden Iustrumentes verleugnet wird, je enger dié musikalischen Geda,nken dieser angepasst werden. Sie
- werden nicht einfach iibersetzt, sie werden snachgedichtet® _ _

Da sind alle_Mlttel des Instrumentes zu entfalten, wo sie zur Wirkung verhelfen konnen, und die,Freiheit“der
Bearbeitung gewinnt weitere Grenzen. Sie wird fasst unbeschridnkt, wenn es sich,. wie in den folgenden
Meisterbeispielen,— um die Ubertragung eigener Compositionen handelt. »

Beispiel 99.

Example 99. Alle Noten gehalten.
All held.

Organ.

3

A
s
- 5 g N
*) From this standpoint the editor has attempted a transcription of Liszt's Fantasia and Fugue on thP: chorale in

Meyerbeer’s Prophet.
*) Von diesem Standpunkt aus versuchte der H. eine Ubertragung der Liszt’schen Fantasie und Fuge tiber den Choral

aus Meyerbeer's ,Prophet’
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Pianoforte%
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,Beispiel 100. Example 100,

7

O;gan. _

!
}

S
H/ﬁ‘

— - S - +

X X #’\__j’v _ws
——g

poco ., - - - @ - - - - - poco

ore | -

P, I AN
<ﬁ
: i

e e

Volles Werk
Full organ & T,

. . ——

i) } .
. ™) ‘ , : & H :
3 1 ' i
» z - ~‘: __ . i




wuasi Allegro moderato. 1&? the- b : 12‘ 'ba/-——\ E gé 2
L ) A z m : n r 4 5 : — — D - 3 } ‘ E ¥ 4 : % ; ¥ N
Pianoforte; !,E“ —T | ' tranquillo solto roce Lemendo | ’

—ﬁ%:ﬁ
I 5= == ‘»x,f## Fa9vY 137 S997 [ 99 'ﬁ‘#####
W.—,@i P8 T A/—\ — .

£
I W A
) Sw— 17 T

== : P — P T 7 _ ﬂz :
sempre pp . ’ ‘ _ )
%ﬁ' ]E —= -

3
K

RRaeE 333998 99 330 AR I i S iRl a1 08
P T RS

| sempre piie agita

I A R -

3

——‘:pr/r\l

» " N . . . " ’
' s == ;m:# Wa*n‘a:é _URE.LH# %i &i 2 3 2 7
i %' .

2,
b1ty
b1y

d A IR )

e e
%l”mrmlz.s’s'zmoh ) h b m 2 | 2

- Rt

*
¥ Liszt.

Als dankbare. u'rosse Aufgaben empfehlen er zunachst zur Ubertragung Baclfs Toccata in F dur, Toceata ¢ Fuga
in C dur, Fantasia in G dur und zur vierhandigen Bearbeitung auf 2 Clavieren die Pdssacaglm
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- Von den angefiihrten Beispielen sind
entnommen aus: \

”

o

” -

9

Orgelwerke. -

9y

RYT)

N

K »
”

.
Beethovens IV. Symphome
Llszt’s Fuge liber den Namen ,,BACH“

'/Bach’é Es dur-Praeludium & Fuge

ST

-3y

[

D du_r-‘PréeIud‘ium & Fuge‘.......,.

D moll;Toccaﬁa & Fuge...........
. , ' ' " . 62.64.65.

Paasacaglla ........... '.‘ ........ Cel i
Fantasne mGdur ..... RS
Toccata in qur

" Toccata & Fuge in Cdur...........
;FantaSié & Fuge in G m‘oll..» .......
 Fuge (Vlolmfuge) in D mall.......
Praeludium in Amoll.......
iToccata(,dorische<) in Dmoll........
- PraeIU‘dium_ih Gmoll.............. '
Praeludium_in E moll...... PP

Il. Concert in A moll (nach Vwamx)

Chaconne ......... e e e .

..........

D Y L S R TR I BRI

. -die Nummern:

2. 8. 5. 11. 16. 17. 21. 40. 42. 44. 45. 46.

| BR.55.56.57. 68.74. 75. 85.

4. 10. 16. 24. 33. 41. 47. 51. 69. 70. 71. 73,
79.80.94.

6. 9. 12.13. 18. 31. 34. 48. 49. 50.54. 61.
»

."19. 20.388.39. 98. 97

. 60.

98.

- Liszt’s Variationen iiber WEINEN & KLAGEN* 100.

Original

(nach einem MOth von Bdch)

A7as4

................................

27 43. 67, 76.77. 78.86.87. 88,89.90.95. 96.
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Zweiter Anhang zum I. Bande.

Praeludium et Fuga.
{Beispiel einer Ubertragung von der Orgel auf das Pianoforte)
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Andante tranquil

lo.

\

Mit der starren dynamisclien Gleichmiissigkeit einer Orgelstimme.

| 2. .

~ legato

g l! Con la rigida eguagliunza dinamiea d’un registro dorgano,
v P - — .'— .
= L
Srd = - - 1T |
¢ Verschiebung. . NON CFESC. YE i
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piano

lesrto possebile

ed czunimente

1 yenga transigione
w plotslich leiser
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sehr weich
morbidissimo
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auné

7 ? .
‘ ‘ P , pppéubito
Diese Fuge soll klingen wie ohne Pedal gespielt. ’
Ner Gebrauch desselben sei daranf beschrinkt, se

hwer zu bindende Tone zu verbinden und solche, die mit der Hund
nicht ausgehalten werden kdnnen, fortklingen zu lassen; wobei der vorgeschriebene Dauerwerth weder verkiirzt noch fiber-
schritten werden dirt.
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Dritter Anhang zum I Bande.

Analytische Darstellung
der Fuge aus Beethoven’s Sonate, 0p.106.M®

I Thell A_Exposmon

T . o ’ 4
\ﬁ,.f@-

Motiv B

l Erweiterung des Themas (fred) - - _ - - - - .- - _ . - L

-
Y
st]
-

1)

kth

il I
R i.\'. : : 1 b 1

_ Motiv (bt h_ D N A
I. Contrasubjedt : o ‘( usammenzichung von

-‘"-‘-N

= g |

NB)Wir wiirden das Studinum der Clavier fuge, wvlohps doch das oberste Ziel des Wohltemperirten Clavieres®
bleibt, nicht als vollstindig abgeschlossen betrachten, ohne den Hohepunkt altec Clavwrfltgencomposition, den '
Schlusssatz aus Beethovens 106. Werke (ein Toustiick von, elementarer Gewalt} zu beriihren. ‘

Durch die Beleuchtung seiner Formen tritt auch der Inhalt an das Licht; an {hm selbst ist Nichts derart dunkles
-and triibes, das die unleughare Unpopularitiit dieser Composition erklirte. (Elwr mochten wir's der ihr innewoh-
‘nenden Rastlosigkeit (d.i.: Mangel an Behaglichkeit) zuschreiben,) .

Nur ein éfterer vollendeter Vortrag und das Vermitteln einer vollkommenen Ubersicht des. Beethoven’schen Ge-
dankengauges konnen diese Unvolksthiimlichkeit bekdmpfen und vielleicht brechen. Der Herausgeber hat beide -
Wege versucht, um dem als ,hisslich und nnclavioristisch“ verschrieenen, in Wahrheit aber genialen und meister-
lichen Stiicke zu dem ihm gebiihrenden Platze in der Offentlichkeit zZn verhelfen Er ist darin nur Hans vo n
Biilow gefolgt, dessen musterhafte Ausgabe dieser Fuge hier nach einer Riohtung hin erganzt wu'd

1) Das Thema umfaqst nur sechs Takte. Dafiir erbringen wir zwel Beweise. Zum 1.) Iif' Verlanufe der Fuge

wird das Thema niemals iiber den 8. Takt hinaus treu wiedergegeben. Zum 2. Dsr,,Cn.non cancri z & ns*(Spie-

gel-canon) im 111 'l‘heile bringt das. %ubject vom 8. Takte angefangen.
~

"Thema

Das Thema zerfillt in: : :
Motiv A. ‘%Mmiv
3 '
Motlvy ¢ zerfujl; in:
Motiv g,1, T

2) In dieser Fuge gllt die Sechs zehntelbewegung an und fiir sich, und ohne Riicksicht auf ihre Intervallen-
ful,,p, als thematisch. Dabei wird immerhin an einem bestimmten Typus der diatonischen Giinge festgehalten.

*) Wird in drei Gestalten gebraucht:.




Y
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11. Cont:

rasubject.
e ¥
' Motiv a.

11

. 1.C.S.

Sequenzartiﬁ‘e Nacihahmungen

| Zwischenspiel:

1
==

N

Ig;. Sb 2

be

1 'y

I

-V ]

a3 1'a_a

II.C.S. b.

A

'1.C.S.b2

ILO.S.h,___ '
e e e —
< 1 n 1 ~ 1 ; -

Motiv b,

S ————

——1 Freie Erweiterung.’

’ ,voui C.S.1b, 2

ﬁ
-
L
AL
o
-8
frat
3
=
g -l
2 \.. T
L} ]
ﬁAa ,,m. B
0
T Wi m

Freie Gestaltung von Th. C, -

Th.C, 8

e

/

Der Rhythmus:um 1Viertel Ver-

» t (Thema

%
4
-4
=
: il
Z
(1]
Uit
151
p—
* ool
-]
-
B
i |t
)
K
[ 3
3
X
[ 1%
[ 1%
(1%
o
4
o]
tl .
(11
[Tk
A
o
[ BB
¢l1
(11
ol
¥

==
e

v F;. .

LTh. A

position (uniol]stéindig)} in enﬁegener bTona,:t'jf .

- IDecimencontrap.

)

. Freier Contrapunkt."

B N

{1.C.S. b, 2 mit verscho-|-

LI

5

D

4

Imitation des Soprans.

benem Rhythmus.

3

tt
1

- v

itation der Miftelstimme;

v
| lmi

274561




197

nart. Per Rhyth.
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y i
wir 3

3
K
¥

£F Lo, t
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L ———

Antwort in der Dominante der fremden To
| Be

i Th.

verkle 'neyt. —

<

-JILC.SE—

e

=

”~
=

-‘V

. | | SO

[

) mus um 1 Vierte] verspiitet. , v
01, #g’"# X ## (222 DT PR EEE
4 © T

Contrapunktische Umkehrung der
n vorhergegangenen 2 Takte.

,I EAl.et'zte
. 4

appia2fe beo,

7
L 4

Y

n_des letzten Taktes (modulatorische

Sechsmalige Imitatic

Sequenz)

¢

(Umkehrung

-’

|

—~

T

7

1 ) —
'3 =11 1 1
\$ =

&F_
‘?,; —
.S. b,
— -]

J

J

Sibenmarcato

Erstes sélbstﬁndiges _Zwischenspiel.

Vérwandlung v

®
e HH ;
“ Mo
[y s
<4
@l |
i ' ﬁu ~d
(11
. A'. ” y At
<
[ ~el o] »V
[ O.J
@- Nd a4

(Divertimento.)
Motiv @

,@.

1
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1
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IL Theil. Augmentation.

Lu.lL Contrasubjeet in der Vergrosserung, emstlmmlg umschneben

AN

.vﬁ - . ‘ QT, Bl .l .;/- ra i
¥ L - | rr— | p——
DD — % — T :lP———l-—- = e ——2—]
v 'd"l‘hema,in derVergrﬁsserung Moppelter Dauer-|,) -~ NE L.
L werth) 12 Takte. __[PEresale Blra, lp I Pighs
~ Th.im Decimencontrapunkt
[A "y ) 4\ ; Fragment
. 1.C.:8.1b e £ Frelelmitation des Themas C Erwelterung)
re o » E E E : z jo 2 e ation des P £ Eee I0ShImg .
. — - T ' % 4 4 ¥ - l
o Yooy |sorod | 9|7 7 aus R
i ‘:. JI—TI W‘H T3 | et r‘ r_: ﬁ- ) — i J j F -
S TSNS o | o L] , . \ oY S :
' 3 A
, ] o LC.S.. b, v h ¥ .
. einer Engfiihrung in der Gegenbwggmu. der Verg rSsse#ung, zwischen Sopranu.Bass. Engfiihrendes Spiel mit'l‘hema.fra.gment
(et p ”"'??Frf :
{ Hn D - g i . i o
L. s Y 1, ' |
i —g — e
—— Y ] EEEEE
—iw 3 % EEE
(Th. A) in der Vergrosserung. r
s e R S "
== =y > ol
: - 1 " 74 T
'\’ Fm .' - ﬂ‘ Tt o 1
= e o e e f =
‘-d- \.—/‘W ’ Ld I;i_}'\.
/74 ‘ e
et et ‘ ,
. - 74 #I ?l — 17 A i } _} - hi '
3 7 —— LC.S b im Origialwerth, e
e VAN 1 j .
e ===
P :

Zweites selbsta.ndlges Zwischenspiel.

Symmptrlsches Gegenstiick zum 1. Zw. = Sp. L —
_® ey, s o2 2 F B . b e B B B PO
g ot = ! : *
o “Crese.. Y. - - - 17 v T
P @ - . !
ﬁ;ﬁr FoE—pam e e e e E
© cresc - ( - - - 1f . . —
. <%>
Sequenz von vier einzelnen Takten
/\ Stimmenumkehrun, der Sequenz So ran
P} N f‘ g Loy .? F/_\F-' '_ ‘F g # #f‘i).- h" - f#&lﬁ —» "E‘.g ! P

Verwandlung von ®
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w. Alt imitirend. (dreitaktig) Ausdehnung des 1taktigen Sequenzmotives auf zwei Takte. Viermaliges Aufeinandgrfol en

b __Ffee P g £ - Y __derselben.
' - - ) : = ,

|

2

11

N - —— . irr,:
s V%

Imitation der letzten vorhergegangenen

vier Viertel und erleih‘mg.

} F ! ]
| cantadile ! ' ' ' v

g | | =
: - F . " Th.A
: —-—;« " gempre piano

mi;tisch'e Sechzehntelbewegung. ~ [Antwort in der Pariileltonhrt._ '

Durchfiithrung mit Themafragmenten im Canon cancrizans.

' , 5 BimCanon cancr] 4.
I . = {o—r— ;"ﬁ 2 — | t
—~ J‘ o ’ T { } : 1 IP "” ‘L
j + yi F: j X = | .
: B (9] — _ Ve

III. C. S.|(Fragment.) L/ raamassssasanter . (b ?)
3 : ¥ | e G ——_ g & —
T & = ¥ = , — + o -
- e e ‘\w Th.A ® S )
*? I v ”3] : X = ‘-——}‘— 2 3 @:
7 ; v eV ¥
—_ LTh. A 1 i |Th.B.im Cdnoncancr.|

1) D.i.: Umkehrung der Reihenfolge der Tone, mit Beibehaltung ihres urspriinglichen Dauerwerthes und der
” ‘

Intervalle, z. B.:‘k m Umwendung des Rhythmus.

2) Das fis ist zugleich die letzte Note des IIL Contrasubj. u.die erste des Themas.
8) Dieser Contrapunkt, eine rhythmische Variation des III. C.S., eilt diesem voraus und bildet so einen eigenartizen Canon,

LIEEL
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Sequenz. 11maliges Aufeinander- - Th.B. in der Gegenbeweguﬁg des
folgen einer 1-taktigen Formel. . Spiegelcanons. . Th.B. in der Gegenbewegung des Originals.

. f ‘éen legato ' ‘
. Th. B. in der Gg.bewgg. des pregelcanon

esEs :&::E%:‘T::'ﬁ:ﬁi:r:

Th. B. im Spiegelcanon. -

: Imitatorische Varianten. Verengung. :
- T Yo vam—
Pt ———— 3 ‘ 7 5 !

y ] -
—1 .
"' 1
- s

e
ECEE i

-g._x__

#é [ L,

. Vergr'dsserung des

o ' o o o _ letazten Contrapunkt-
in Sopr. u. Alt. (eng imitirend) . i ;
_ pr. u. eng , . Gh(?des vom Alt.] ,
A e T N e e
S s R = v &
_ ﬁv T ~} R ,«;’.\‘”\.M\'\ff
# - :%=|==i=1==f e Y1
AT - m— 0 . S i . .S“f"

o e TR R

18| Sequenzmassiges Weiterschreiten des b. Themataktes

IV. Theil. ’Inversmn.
J #Thema in der Gegenbewegung.

ﬁbergan_g

[1.CS.ind. ngwg,,
wi‘ortsetzung der themat. Sequenz in der Mittelstimme. , N ﬂum_ﬁﬁ d.Ggbwez.

~ 3
1)
bt
b

. - i : . !
T A e = 1 >,
e & = e —— —" " — o
- v
(frei) s

N3. Der 6. Takt des Themas fiillH hier weg.

-
—~—




S E Auftaktnoten Sechzehntel sein...
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o . Variation des LC-S'S ' A ' :
o Sy in der Ggbwgg. | [Tmitat. u. Fortsetzung. -

fo - -4 : A

=)
4 - _e— ) g -
A -

P Umkehrtmg der Sequenz

,-g

Variirte Imitat.
des Basses.

- = ‘
: Thema in der Gegenbeweg in entlégener Tonart. Parallelstolle zum I.Theil B (nicht vollstindig). Freie Fortsetzung.

Imitatorische Steigerung (zweistxmmig) (dreistimmig)

N T
, » . _ 2 . 1

.ir
—

+ ‘
-1§

thema bechzelmtelbewg

1 Diminution (Verkleinerungvon Th.A,

o E @ hEﬁgbﬁ gur Hilfte des Da.uerwerthes) 2 '_-_:e er Halbschluss. _
ghe i fr = & F S : » :
/ | v v (fr). 3 A J' n - - — T 8

N lm..
S e =

P Y L J @’ kf

l) Biilow will in den Trillern ndie dreifache Verkleinernng des Themas erkennen.” Wire dem 80, dann miissten' die

Wir erblicken demnach nur eine einfache Verkleinerung (die Hilfte des urspriinglichen
.. Notenwerthes) und sehen die Triller-fiir Viertelnoten, durch Pausen verkirst, an. Die unverkiirzte Darstellung dieses
' Sﬁzes dhrfte also lauten:

. 2B P
i . . ) .. e o N ,
- he— e ;4&=§=«£—= > Die Ausfiihrung ist aus Clavier-
. L e Eeee e eSS technischen Grilnden unterblieben.
. . e _igle o o
=g T==- ====== F_—’%
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v ‘Theil, A. Novation. ‘
Neues av,) Contra.snbject, suerst als selbstandiges Fugenthema. b

nnnnnn

4 r
T

-sempre dolce
cantadile

N 5
—F1 T t
# v e e e 5 e o - 1 1 -
7 & — " 1 L e B

===—=C== IS ==i=r
[ unacorda ‘,‘ﬁ:n v e

V. Theﬂ B. Doppelfuga.to

.+ Idee- der Ilﬁit&tionen'_ a3 = .
. im Sopran u. Alf. " e bt s

(Wiederhersteliung der Grundtonart)

A

empo.
I c,s,’i » =2 = .CS
=== 1= =t = =
R i B 1 - RS M L] B
- ¥ tutti le corde : t---- : : - ,
- ”‘, et v e - - 4% .ﬂ ’%%
- " ‘ / | AuQBO - * - - .- l-‘..’c. - i-
Fl-'i_A ,,,.......... Sequenz’ mit Bruchtheilen vom v. Gontusubj u. Tlu-ma B. Der Bass im

* 34 = Rhythmus, die Oberstimmen;in%4 = Rhythmus

R4

hu amrala

re
y 4
r v

i hette in der e;
1) Eine Fuﬁe: rgxtnder nﬁ'ﬁ% tfxandhmg zusammenhingt und in diese eingreift.

snielt. wele

gleichsam ein Theater auf dem Theater, worauf ein selbstindiges Stiickchen . g‘gv: i
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V. Theil, C Engfithrung in gerader und in der Gegenbewegung. |

m

L v Gl

opild

in_gerader Béwegung, Rhythmus um 2 Yiei‘télbi'érspﬁtet.

'\'|Tha in der Gegenbewegung, Rhythmus um 1 Viertel verspitet. _fr et
Mh-in der Gg.bwgs. : i '
g igg —y

) £

|#* Thema in gerader Bewe

Gerade Bewég

_ -Andere Umkehrung der -
' . Sequenz.

" Wiederdiiftreten des I. Gont'msubjectés.”

- Umkehrung der Orgel-
o P unkt- Episode.

: Db 1 N N
) T y' L h ’ v ‘D%' &

% 1) ‘Der Dominanten-Orgelpunkt, welcher in der Regel den Beschluss der Fuge macht, ist hier nur ein Alarm-
" geiclien, das auf ‘das baldige Erscheinen des ernstlich letzten Orgelpunkfes vorbereitet. Wenn er fiir das Gehor
' guel nur 4 Tekte lang vorhanden ist, so erstreckt er sich in der Idee thatsdichlich auf 12 Takte u. 2 Viertel;
" wenn nicht gar bis zum Beginn des VI. Theiles. ‘ , P :

-2 ‘Der. Sopran ist hier zweistimmig gesetzt; im fiinften Takt darauf der Bass —wie schon friiher wiederholt— mit
. Qectavenverdopplung. Man denke sich den Satz fiir Streich-Orchester: die Violinen stellenweise ,getheilt® den

" ‘Bass mit Vieloncellen und Contrabissen besetzt. :
S 27464
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'Verengtev&'iéde;-h. ,;vd_-" v3 - SR v — j . ‘
(absteigend) ‘ ' . S
| ( VI. Theil. Conclusion.®

P (T&.)'bg B2 zme, JOSTE -

" Imitation (Sopr. u, Bass)

1 —— L 3 LS o '
— : ¥ = re _‘:% : rem
A _-i'f 4 ~ {Harmonische . o ' o e
‘| Erstarrung, [|. T fr——we )] L E
(Suspension) 4 i T . E ' C |
! : Th. I.CShke & - ' jo £ :

e . |
Idee: (

. bianPEREE e 2e e ee farn, o, TV ] vy
' - | ptw-crese. - ——

o fies. o |
ey o " : #Tﬂ‘g ptpq::g:ﬁiﬂ::r‘—_—

‘Thema, gleichzeitig in geradér, und in der Gegenbewegung.

T

by N » v . s - 3 N N f v ) :,. —‘ i ‘

e =———1"—"—C— eSS EESE Se e

T A ] =1 N A IIF T *vavey
I.-- . . . i ] . . -

: ) , s . - (Idees) S5 o
__dreistimmige Engfithrung des Themas A und B. . B =

.) .

{ B e ey 1
—t + H
REE O

(ELL;E)_! (Ideed) ==

> o

!
I

*) ,Von hier ab beginnt. die sogenannte Stretta“ sagt Biillow und irrt sich in der Bezeichnung. In der c.on-
trapunktischen Terminologie (welche hier in Betracht kommt) ist Stretta gleichbedeutend mit,Eng-
fihrung® (stretto, ital, s.v.w. eng). Bei den homophononen Formen dagegen versteht man allerdings
unter Stretta jenen Theil der Coda, welcher durch beschleunigtes Zeitmaass und gesteigerten .Ausdruck zum
Schlusse ;,eilt! (stringendo= eilend, beschleunigend.) Den Unterschied zwischen Coda und Stretta ist
beispielsweise in der grossen Leonoren-Ouverture sehr deutlich wahrzunehmen. '

1) Per Sopran vervollstindigt hier das im Alt abgebrochene Thema, indem er den 8. Takt 1 Octave hoher bringt.

L2 ¥ 4]
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| TIL)
e

. - ' ' —~ Reso-
b 7Y ) ’ . atd) be o . 5 lution.
4L E a ﬁ;ﬁ#g!pﬁh Erefra sno,, onlarfebaetEh E&g 2o abe o EFE EE £t hg @
et _=st===x = =t == e e :
_\[* o : " I PSSO '
E!' WE*‘&E# EE|Epba2
T E——Fmes.. T 1.CS
1’4 1 A ; i E 1”4 } ) 4 { -
— o ILC-S. K
_ ,_.._____..__‘ _Cadenza.
; 5 » - . -r b. - g Bl g
| P crese. — - & -
i a, ’ . & |Harmonische Suspension
N — 1 &= (vgl.dSchlussd.V.Thelles) 2 04 1
‘ poresc. -, - DB freemem , . e P
| i j':" 1 e = 3 = = ; :
S A . ; T. - . v rv

- Orgelpunkt. 'I,.u.n'.g.s. einstimmig umschrieben. (vgl. IL Theil, 3.u.4.Takt.) 1 €. Gamit)’-

- v *)

vy

Z : —t LGS,
5.7 A K y e i |

iﬂ--,,.’l_lema 1. k v ‘h:' b#.--‘ ]

(

' ——}
T ritardando
tr—

et :

Z. . . .. .2:

B e e e R
; POCO Adabni:. :Fre.ie Coda‘. - | Tempo L . . . .

) P e , X foee

P

T 1
1 0 - T

SN V'S
2

. D s Ll r ) o ﬂ e e - o
N Ehe alle gzl o, gl N ERE BN e 2
: v 12 1 T ' 1 q‘L . o —1
{ Rhythmus von fvier Vierteln. A . - . & ol o ~
' ) Idee: . - S *“" \;;__"’\ :

* %) Hier endet die Polyphonie und damit die eigentliche Fuge. Der nun folgende pianistisch und inhaltlich glanz-
und schwungvolle Anhang. beschliesst gewissermaassen das Gesammtwerk der Hammerclaviersonate.

271454




e Vlerter Anhang zum I. Bande.

Der als . Composxtionsstudm zur XV. Fuo'e beigegebenen oF ug hetta” geht in Kellners Abschnft das fol-
gende_Stiick voraus: CEL ‘ B

K ‘Praeludmﬁm_.

(Allegro)._

: : =
. © 3i{springend) saltando '

co From here, play each successive imeasure of the followmg )
-yon hier ab jeder Takt et“as stiirker, bis zum folgen-

~ 6.somewhat loudet.
. den Sechsten.

’u escendo molto

wahrschemhdlor
more probably

Ceon 8% ad Nib. .o

Ne.o o ’
.. |
L

1
1 Y
T

3 1 4

attacca la Fughetta (XV (@)

) Bemerkenswerth ist an diesem —iibrigens reizvollen und pianistisch dankbaren— Stiickchender Weehsel von drei-
und viertaktigen Rhythmus. Wir haben denselben durch Zahlen am Beginne jeder Taktgrupppumprdemystemen notirt.




Inhaltsverzeichniss des ersten Bandes.

Einfithrungswort

0. Ml

50

58

7"

Praeludium 1. Cdur . Seite 2
- 'Fuga ], a 4. C dur ~ 8
Praeludium II. € wort7 . - 8
Fugall,a8. Cwmoll . . 12
Praeludium 1. £/ dur. ~ 14
Studie . . . . . . . 47
Fuga IIl, a 8. Cis dur. ~ 19
Praeludium IV. Cis molr ~ 23
Fuga IV,abB. Cismor . . . . . =~ 28
PraeludiumV. Ddwr . . . . . , -~
"FugaV,ad  Daur . . . . . . =~ 32
Praeludim VI. D mo// . ~ 34
" FugaV1,a8. Dmoll . L
Praeludium VII. Zsdur (Vorspiel u. Fuge,a 4) ~ 39
FugaVil,ad. FEsdur . . . 44
Praeludium VIIL. £s moi/. ~ 47
- PugaVIll,a8. Fs moll. »
Praeludium IX. # dur . ~ B4
FugaIX,a 8.  Fdwr . ~. 55
Praeludium X. & molt . .
thjaX,a.?Z E moll . ~. .62
‘Anhang zu Fuga-X. . ~ 64
Praelutira XI. . Fdur ~ 66-
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