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Vorwort.

In den einleitenden Worten gzum ersten
Band habe ich bereits dargelegt, in welchem
Sinne ich die Herausgabe der im dritten Band
enthaltenen Meisterwerke unternommen habe.
Ich fiige noch folgende Angaben hinzu:

Bei denjenigen Werken, fiir welche mir
Autographe zugénglich waren, habe ich diese
beniitzt; wenn solche nicht zu beschaffen waren,
bin ich zur Vergleichung auf die #ltesten Drucke
zuriickgegangen.

Von mir hinzugeftigte Vortragszeichen sind
stets durch Klammern kenntlich gemacht.

Wo sich an derselben Stelle zwei verschie-
dene Bogenstriche befinden, sind die oberhalb
des Notensystems stehenden vom Autor, wihrend
die unter den Linien angemerkten von mir her-
rithren.

Das bisweilen vorkommende Zeichen || be-
deutet ein minimales Abtrennen durch Auf-
heben des Bogens; auch die kiirzeste ausge-
schriebene Pause wiirde in solchen Fillen meist
ein ,Zuviel“ bewirken.

Die metronomischen Angaben entsprechen
meinem Empfinden, sind also nicht von binden-
der Geltung. Erfahrungsmifig beeinfluft auch
den Gewissenhaftesten die momentane Stimmmung
zu kleinen Abweichungen in der Temponahme.

Berlin, im Juli 1906.

Joseph Joachim.

Vorwort.

Die nachstehenden Blitter enthalten Winke
und Ratschlige, deren Befolgung das Studiam
der in diesem Bande abgedruckten Meisterwerke
wesentlich erleichtern dirfte. Sie beabsichtigen
nicht ein System des Vortrags aufzustellen, son-
dern erdrtern blof die Wahrnehmungen, die ich
beim Unterricht gesammelt habe, und suchen
diese mit den Resultaten meines Nachdenkens
tiber das Wesen unserer Kunst in Einklang zu
bringen. Welche Fiille von Anregungen ich
besonders in letzter Hinsicht meinem verehrten
Lehrer und Mitarbeiter verdanke, brauche ich
kaum zu betonen. In sich schon reich an kiinst-
lerischer Einsicht und Erfahrung wie kaum ein
zweiter, hatte er tiberdies das Gliick, von frithe-
ster Jugend an mit den bedeutendsten Musikern
seiner Zeit aufs innigste befreundet zu sein. Ist
nun Joachim im Grunde auch keineswegs das,
was man eine mitteilsame Natur nennt, so habe
ich doch im langjihrigen Verkehr mit ihm
vieles erfahren, was filr die Kunst des Vortrags
von Wichtigkeit ist. In der Annahme, da8 diese
von mir unter so glicklichen Umstinden er-
langten Kenntnisse auch weitere Kreise inter-
essieren konnten, habe ich die nachstehenden
Aufsitze geschrieben.

Berlin, im Juli 1906.

Andreas Moser.
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Vom Vortrag.

L

Der Vortrag einer musikalischen Komposition
im Geist ihres Schopfers ist an die Erfiillung zweier
Bedingungen gekniipft. Erstlich muB der Darsteller
imstande sein, das Vorzutragende geistig zu er-
fassen, zweitens das technische Vermogen besitzen,
das innerlich Geschaute in die Tat umzusetzen.

Der ersten Forderung zu geniigen wird der
Reproduzierende vor allem das sein miissen, was
man kurzweg einen ,guten Musiker“ nennt. Ein
guter Musiker ist, wer seine angeborene Begabltxinj
durch fleiBige Kultur so weit gesteigert hat,
sich in ihm Wollen und Kénnen, bewuBt oder
unbewuBt, zum harmonischen Ganzen fiigen. Die
Kultur eines Tonkiinstlers besteht zwar in erster
Linie in seiner Vertrautheit mit den musikalischen
Disziplinen; er wird sich aber andererseits vor
der Gefahr beschrinkter Einseitigkeit dadurch zu
schiitzen haben, daB er auch in anderen, seinem
speziellen Berufe ferner liegenden Fichern griind-
liche Umschau hile. Denn nichts fordert den
Geschmack und das Urteil zuverldssiger, als eine
tiichtige allgemeine Bildung. Und das sei dem
Kunstjiinger besonders eingeschirft: alle groBen
Musiker sind intelligente, zum Teil sogar hoch-
gebildete Minner gewesen!

Da hier nicht der Ort ist auf die Wege ein-
zugehen, die zu einer fiir jeden Kiinstler wiinschens-
werten allgemeinen Bildung fiihren, so wollen wir
dafir um so ausfiihrlicher jene Disziplinen er-
ortern, die beim Vortrag musikalischer Komposi-
tionen unmitteibar in Betracht kommen. Vereinigen
sich Schopfer und Darsteller eines Musikstiickes
in ein und derselben Person, so werden alle auf
seine Interpretadon hinzielenden Ratschlige in-
sofern gegenstandslos sein, als es sich hier offen-
bar um die personlichsten Angelegenheiten des Dar-
stellers handelt. Anders liegt die Sache, wenn er
an die Wiedergabe einer fremden, nicht ihm zu-
gehorigen Kompositdon heranttitt. Er spielc dann
die Rolle eines Bevollmichdgten, der einen Auf-
trag vollzieht, um so ehrenvoller, je groBer das
Kunstwerk ist, welches dabei in Frage steht.

Um seiner Aufgabe vollkommen gerecht zu
werden, wird sich der Darstellende zunichst iiber

die niheren Umstinde unterrichten miissen, unter
denen die Komposition, die er vortragen will, ent-
standen ist. Denn ein Werk von Bach oder Tar-
tini erheischt eine andere Vortragsweise als eines
von Mendelssohn oder Spohr. Der Zeitraum von
rund hundert Jahren, der die beiden Autorenpaare
voneinander trennt, bedeutet fiir die geschichdiche
Entwicklung unserer Kunst nicht nur einen groSen
Unterschied in formaler Hinsicht, sondern einen
weit groBeren noch nach der Seite des musika-
lischen Ausdrucks hin.

Des weiteren wird ein guter ausiibender Mu-
siker wenigstens so viel von der Tonsetzkunst
wissen miissen, daB er imstande ist, sich iiber den
harmonischen Verlauf eines Stiickes Rechenschaft
zu geben, der thematischen Arbeit in groBeren
Sdtzen nachzugehen und den formalen Aufbau
eines Werkes zu iiberblicken. Ist die Kenntnis
dieser Dinge an sich auch noch keineswegs gleich-
bedeutend mit dem geistigen Erfassen einer Kom-
positdon, so liefert sie doch den Schliissel dazu.
Das Entscheidende beim kiinstlerischen Vortrag
wird immer in der Fihigkeit des Ausfiihrenden
liegen, die Intentionen des Autors so nachzuemp-
finden, daB sie sich in seiner Darstellung wie em
Selbsterlebnis aussprechen. Ein Musikstiick ver-
stehen heiBt demnach, es richtig empfinden; und
umgekehrt: um es richtig zu empfinden, muf man
es recht verstehen!

Wohl gibt es Kompositonen kleineren Um-
fangs, fiir deren Wiedergabe der musikalische In-
stinkt des Ausfilhrenden geniigend erscheinen
mochte; wie ja auch Schiiler nicht allzu selten
sind, die allein durch das Anpassungsvermogen
ihres Gehors selbst lingere Stiicke ihren Lehrern
und Vorbildern mit oft verbliiffender Treue nach-
zuspielen imstande sind. Diese Papageienkunst in-
dessen, die bei der Losung schwierigerer Aufgaben
regelmiBig versagt, soll der ernsthaft strebende
Jiinger den sogenannten Wunderkindern iiberlassen
oder solchen Dilettanten, denen die Musik nur
ein oberflichlicher Zeitvertreib ist. Der einzige,
wenn auch miithsame Weg zur Selbstindig-
keit in unserer Kunst fithrt nur auf der
Grundlage positiven Wissens und Konnens
sicher zum Ziel!



Das gerade in Kreisen talentvoller Kunstjiinger
so verbreitete Vorurteil gegen theoretische Kennt-
nisse hat niemand treffender widerlegt als Robert
Schumann. In seinen Jiinglingsjahren selber von
der Befiirchtung erfiillt, daB eingehende Studien
im Tonsatz die schopferische Phantasie lahm legen
konnten, hat er spiter das Torichte einer solchen
Auffassung eingesehen und uns in seinen ,Musi-
kalischen Haus- und Lebensregeln® ein kostliches
Schriftchen hinterlassen, aus dem hier die wich-
tigsten Sitze folgen mogen.

»Die Bildung des Gehors ist das Wichtigste.
Bemiihe dich friihzeitg, Tonart und Ton zu er-
kennen. Die Glocke, die Fensterscheibe, der
Kuckuck — forsche nach, welche Todne sie an-
geben. —

Lerne frithzeidg die Grundgesetze der Har-
monie. —

Fiirchte dich nicht vor den Worten: Theorie,
GeneralbaB, Kontrapunkt etc.; sie kommen dir
freundlich entgegen, wenn du dasselbe tusc. —

Schleppen und eilen sind gleichgroBe Fehler, —

Bemiihe dich, leichte Stiicke gut und schén
za spielen; es ist besser, als schwere mittelmiSig
vorzutragen. —

Schirfe deine Einbildungskraft so, daf du
nicht allein die Melodie einer Komposition, son-
dern auch die dazu gehorige Harmonie im Ge-
dichmis festzuhalten vermagst. —

Du muBt es so weit bringen, da8 du eine
Musik auf dem Papier verstehst. —

Spiele immer, als horte dir ein Meister zu. —

LaB dich durch den Beifall, den sogenannte

ofle Virtuosen oft erringen, nicht irre machen.
Der Beifall der Kiinstler sei dir mehr wert, als
der des grofen Haufens. —

Wenn alle erste Violine spielen wollten,
wiirden wir kein Orchester zusammen bekommen.
Achte daher jeden Musiker an seiner Stelle. —

Wenn du groBer wirst, verkehre mehr mit
Partituren, als mit Virtuosen. —

Das Studium der Geschichte der Musik, unter-
gtiitz vom lebendigen Horen der Meisterwerke
der verschiedenen Epochen, wird dich am schnell-
sten von Eigendiinkel und Eirelkeit kurieren. —

Suche unter deinen Kameraden die auf, die
mehr als du wissen. —

Von deinen musikalischen Studien erhole
dich fleiBig durch Dichrerlektiire. Ergehe dich
oft im Freien. —

Musikalisch sein heiBt, wenn du Musik niche
allein in den Fingern, sondermn auch im Kopf und
Herzen hast. —

Die Finger miissen machen, was der Kopf
will, nicht umgekehrt. —

Ehre das Alte hoch, bringe aber auch dem
Neuen ein warmes Herz entgegen. Gegen dir
unbekannte Namen hege kein Vorurteil. —

Sieh’ dich tiichtg im Leben um, wie auch
in anderen Kiinsten und Wissenschaften. —

Ohne Enthusiasmus wird nichts Rechtes in
der Kunst zuwege gebracht. —

Es ist des Lernens kein Ende!* —

1L

‘Wie selbst der musikalischste Singer, der eine
wohlklingende Stimme hat, nicht umhin kénnen
wird, einen Teil seiner Wirkung jener Himmels-
gabe zuzuschreiben, so ist auch fiir den geigenden
Vortragskiinstler ein schéner, warmer Ton von
groBrer Wichdgkeit. Er ist die klingende AuBe-
rung seines inneren Empfindens. Wie aber auch
der stimmbegabteste Singer sein Organ fortwih-
rend schulen mu, um es seinen kiinstlerischen
Absichten gefiigig zu machen, so wird auch der
Geiger seine Tongebung nicht nur auf ihren sinn-
lichen Reiz hin pflegen miissen, sondern mehr
noch in der Richtung ihrer Ausdrucksfihigkeit.

Der objektiv-schine, d. h. lediglich schlacken-
freie Ton wurde, da er lehr- und lernbar ist,
schon im ersten Band (,,Von der Dynamik des
Tones*) erortert. Er ist eigentdich nur Klang
von bestimmter Hohe oder Tiefe, dessen Resonanz
und Farbe von der Qualitit des betreffenden In-
strumentes abhingen. Anders der subjekdve, aus-
drucksvolle “Ton, der aus einer schwer zu be-
schreibenden Wechselwirkung zwischen den grei-
fenden Fingern der linken Hand und dem streichen-
den Bogen resultiert. Er ist zwar eine angeborne
Gabe; iiber seine kiinstlerische Verwertung aber
wird sich immerhin manches sagen lassen, was
beim Vortrag von Nutzen sein konnte.

Zunichst von jenem Faktor der Tongebung,
der die urspriingliche Starrheit des objektiv-schénen
Klanges soweit aufzutauen imstande ist, daB der
nunmehr lebendig gewordene Ton im Zuhorer
das Gefiihl wohltuender Wirme auszuldsen ver-
mag: von der Bebung oder dem vibrato. Wir
wissen bereits aus dem vorhergehenden Band, wie
es hervorgebracht wird. Wie aber dort schon vor
seiner miBbriuchlichen Anwendung eindringlich
gewarnt wurde, so sei auch hier nochmals betont,
daB ein UbermaB dieses Ausdrucksmittels, zumal
an falscher Stelle, im Zuhdrer das Gefiihl hochsten
Unbehagens hervorrufen, ja, mit Schumann zu
reden, sich ,usque ad nauseam* steigern kann.

Zu einer sinngemiBen Anwendung des vibrato
wird der Ausfilhrende vor allem den aligemeinen
Charakter des vorzutragenden Stiickes in Betracht
ziehen miissen; denn es kime auf eine Geschmack-
losigkeit schlimmster Art heraus, wollte er in einer
mit piano, dolce oder grazioso iiberschriebenen
Melodie gleich heftige Bebungen anbringen wie bei
Stellen, die mit forte, molto espressivo, appasstonato
oder dergl. bezeichnet sind. Aber auch bei einer



con gran espressione oder molto appassionato iiber-
schriebenen Melodie wire es von Ubel, wenn der
Vortragende auf allen T6nen jedes einzelnen Taktes
ununterbrochen beben wollte, aus leidiger Gewohn-
heit oder — weil sie ihm gut in der Hand liegen.
Das wire ungefihr der Standpunkt mancher ira-
lienischen Tenore, die, unbekiimmert um den Sinn
einer musikalischen Phrase, jenen Ton bevorzugen
und am ldngsten aushalten, den ihre Kehle am
besten hervorbringt. Von einem wirklichen Kiinst-
ler setzt man voraus, daB er weiB was er tuc; ge-
braucht er also ein Ausdrucksmittel an falscher
Stelle oder macht er sich zum Sklaven von Ma-
nieren, so stellt er damit entweder seinem Ge-
schmack oder seiner Intelligenz ein schlechtes
Zeugnis aus.

Aus der Abhandlung iiber ,Rhythmus und
Accent“ im ersten Band wissen wir, daB fiir den
Feinfiihligen selbst unter gleichen Notenwerten
eines und desselben Taktes gewisse Unterschiede
vorhanden sind, die, je nach dem Charakter der
betreffenden Stelle, beim Vortrag zu einer mehr
oder wéniger deutlichen Wahrnehmung gelangen.
Dies in Erinnerung gebracht, muB es selbstver-
stindlich scheinen, auch 2zwischen harmonisch
wichtigen Tonen (mit EinschluB der auf guten
Taketellen stehenden Dissonanzen) und solchen,
denen nur die Bedeutung von Durchgangs- oder
Wechselnoten auf schlechter Zeit zukommt, zu
unterscheiden. Diese Forderung entspricht zwar
durchaus jeder rationellen Lehre vom Tonsatz; fiir
den Ausfiihrenden gehort aber immerhin ein sehr
feiner Sinn dazu, jene Unterschiede nicht zu iiber-
treiben, sie vielmehr nur in kaum merklicher Weise
anzudeuten. Denn in dem Wunsch, musikalisch
richtig zu deklamieren und lebendig zu gestalten,
wird gar leicht jene Linie iiberschritten, wo das
Charakteristische aufhort schon zu sein.

Handelt es sich um kiirzere Motive, wie
solche vielen Volksliedern und kleineren Instru-
mentalstiicken eignen, so schafft man sich iiber
ihre sinngemiBe Betonung die sicherste Auskunft,
wenn man ihnen einen Text unterlegt, dessen
VersfuB sich mit dem musikalischen Rhythmus
des betreffenden Stiickes deckt. Zum Beispiel:

J. Joachim, Romange, Op. 9.

Hol - der Frth -ling, komm doch wie - der!

Wer richtig deutsch spricht und auch nur iiber
die elementarsten Kennmisse der musikalischen
Prosodie verfligt, wird, wenn er nicht schon durch
seinen Instinke zurechtgewiesen wurde, doch wohl
nicht linger im Zweifel sein, wie die obigen Takte

sinngemi zu spielen fi_l

7

Durch die Uberschriften Andantino und dolce
assai gibt uns der Autor des angefiihrten Beispiels
aber auch noch Anweisungen fiir das Zeitma8 und
die Tongebung, welche im Verein mit der in
weichen Linien dahinflieBenden Klavierbegleitung
die ganze Haltung des Stiickes bis auf seinen be-
wegteren Mittelteil bestimmen. Wenn also der
Vortragende in den ersten Takten der Romanze
die Anwendung des vibrato belieben solite — was
aber durchaus nicht sein mu8 — dann diirfte
solches nur, zart wie ein Hauch, auf den Tonen
geschehen, die sich mit den Silben ,frith und
»wie* des unterlegten Textes decken.

Schwieriger gestaltet sich die Sache, wenn
eine in langsamem Tentpo breit dahinstrémende
Melodie in Frage kommt, wo also in einem ein-
zelnen Takte rhythmisch oder melodisch, akkordisch
oder modulatorisch wichtige Tone einander den
Vorrang streitig machen. In solcher Bedringnis
kann nur die Einsicht in das Wesen der Kompo-
sition die richtige Entscheidung treffen oder der
in guten Tradidonen herangereifte Geschmack des
Vortragenden. Hier gilt das Goethesche Wort:
»Wenn ihr’s nicht fiihle, ihr werdet’s nicht er-
jagen !«

Das vibrato spielt aber nicht nur in langsamen
Stiicken auf T6nen lingerer Dauer seine Rolle als
Wiirzemittel, sondern auch im fliichtigen Lauf
rasch auszufiihrender Passagen. Rode hat es ge-
radezu als Spezialitit gepflegt und in seinen Kom-
positonen durch das Zeichen < > selbst unter
32tel und 64tel Noten nicht selten verlange. Man
sehe sich daraufhin nur das einleitende Cantabile
zu seiner ersten Caprice an. Besonders reizvoll
wirkt es, wenn gut ausgefiihre, in den folgenden
Takten seiner dritten Etiide (Gdur, 2. Lage).

Das vibrato erfordert hierbei nicht nur ein kurzes
Verweilen auf der mit dem Zeichen <> ver-
sehenen Note; auch der Bogen unterstiitzt die
Bebung durch einen leisen Nachdruck auf die
Saite. Die auf dem vibrierten Ton verlorne Zeit
ist mit den folgenden Noten so geschickt wieder
einzubringen, daB sich der Vorgang ohne jede
Stérung des Taktflusses abspielt.

Weitere Beispiele fiir die Ausnurzung der
Bebung zu koloristschen Klangeffekten liefern uns
einige Tinze, die mit ihrer natonalen Eigenart
zugleich auch noch das charakeeristische Wesen
gewisser Instrumente imiteren wollen. So der
vierte ungarische Tanz nach Brahms-Joachim, in
welchem das in Hdur stehende Trio mit ,,pp
sempre, ma vibrato“ bezeichnet ist.
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Sollen dadurch die geigerischen Manieren ungari-
scher Zigeuner nachgeahmt werden, so diirfren die
in den nachfolgenden Sdicken durch Klammern
angedeuteten Bebungen wesendich zur Vorstellung
des Dudelsacks beitragen, an den offenbar auch die
Komponisten gedacht haben.

Auch in der Orchestermusik des 18. Jahr-
hunderts hat das vibrato seine Rolle gespielt; so
besonders bei Gluck, der es in den Summen der
Streicher durch eine gezackte Linie iiber lang aus-
gehaltenen Noten andeutete.

Woahrscheinlich ist das von Spohr in seiner Violin-
schule so hiufig angewandte Bebungszeichen darauf

zuriickzufithren.  Steht bei Gluck die gezackee
Linie iiber Noten von geringerer Dauer

et

so ist damit unsere heutige Bezeichnungsweise fiir

Merkwiirdig geheimnisvoll und romantisch wirke
das vibrato, wenn es von mehreren Instrumenten
gleichzeitig ausgeiibt wird, also akkordisch auftritt.
Die Coda des 1 Satzes im D moll-Quartert von
Schubert bietet dazu eine besonders geeignete Ge-
legenheit bei den mit f» und = bezeichneten

Stellen.
F. Schubert,

Violino I

Violno IL

TN
o oder —fpg gemeine

IIL

Vergegenwirtigen wir uns, daB die zwischen
d’ und gis’ oder as’ (incl.) liegenden To6ne auf der
Geige auf zwei verschiedenen Saiten (G und D)
ausfiihrbar sind, die zwischen a’ und dis” oder es”
befindlichen auf dreien und die von e” aufwirts
bis h” oder selbst ¢ auf allen vieren, so eroffnet
diese Zusammenstellung neue Ausblicke auf die
uns beim Vortrag zu Gebote stehenden Ausdrucks-
mittel. Die vier Saiten der Violine entsprechen
nimlich ebensovielen Stimmregistern, die in der
Klangfarbe voneinander abweichen; auf manchen
italienischen Meistergeigen so deudich, daB selbst
weniger Geiibte ohne weiteres anzugeben ver-
mogen, auf welcher Saite ein Gang gespielt wurde.
Dieses vom Bau der Geige und ihrer Besaitung
bedingte Phinomen war schon in den ersten
Stadien kunstgemiBer Behandlung unseres Instru-
mentes ein bevorzugtes Mittel, das Spiel durch
Gegeniiberstellung heller und dunkler Klangfarben
abwechslungsreich zu gestalten. Da sich iiberdies
der Wunsch einstellte, es auf der Geige mit ge-
wissen Vortragsmanieren der Singstimme aufzu-
nehmen, so kam man bald auch dazu, ganze Melo-
dien nur auf einer einzelnen Saite auszufiihren.

Unter diesen Gesangsmanieren steht das Por-
tamento in erster Reihe. Seine geschmackvolle
Anwendung erhdht das Ausdrucksvermogen des
Geigers schon deshalb um ein Betrichdiches, weil
es sich in den meisten Fillen mit der Forderung
decke, daB, wo es irgend angeht, zusammengehorige
Tone eines musikalischen Gedankens in derselben
Klangfarbe zu Gehor kommen sollen. Auch hier
ergeht an den Ausfiihrenden die ernste Warnung,



bei der Anwendung dieses Ausdrucksmittels nicht
die liebe Gewohnheit zur Richtschnur zu nehmen,
sondern den Kunstverstand walten zu lassen, damit
nicht eine an und fiir sich brauchbare Sache in
die unleidliche Manier des Heulens und Schmierens
ausarte. Diese Warnung wendet sich besonders
an die Adresse solcher Violinisten, die die Ver-
bindung eines gegriffenen Tones mit der offenen
Saite gewohnheitsmiBig durch eine wischende Be-
wegung des aufgesetzt gewesenen Fingers bewerk-
stelligen. Sehr hiBlich wirke dieser Brauch bei-
spielsweise im Andante des Violinkonzerts von
Mendelssohn an der mit einem * bezeichneten
Stelle:

In einem speziellen Fall mag er durchaus zu-
lissig sein und dann als Ausdrucksniiance gelten;
wichst er sich aber zur Manier aus, dann ist er
unbedingt zu verwerfen. Sind doch Fille iiberaus
biufig, besonders in der Kammermusik, wo es dem
Komponisten auf das geheimnisvolle Walten einer
durchwegs zarten, gleichmiBigen Summung an-
kommt, ein aufdringlicher Lagenwechsel sich also
ebenso miBliebig machen wiirde, wie ein ungeschicke
ausgefiihrter Bogenwechsel.

Die Forderung, daB zusammengehorige Tone
einer musikalischen Phrase in der gleichen Klang-
farbe auftreten sollen, bezieht sich vor allem auf
die Behandlung der Halbtonstufen beim gebundenen
Spiel. Wer einen nur halbwegs empfindlichen
Klangsinn besitzt, wird ein gewisses Unbehagen
nicht unterdriicken kénnen, wenn im folgenden
Beispiel bei den mit einem Stern bezeichneten
Noten die leeren Saiten angestrichen wiirden.

Cantabile. — —
vl .
Warum das? Weil die den besternten Noten

voraufgehenden Leiteténe danach streben, sich dem
Ton, in den sie miinden, in der gleichen Farbe
vermihlt zu sehen, der ihnen selbst eignet. Die
beiden fraglichen Tone werden hier also mit
dem 4. Finger zu greifen sein, wenn man nicht
vorzieht, die Einheidichkeit des Klanges durch
passende Lagenwechsel herzustellen. Dieselbe Uber-
legung hat zu den Fingersitzen gefiihrt, mit denen
das nachstehende Thema zu spielen ist.

J. Joachim,
Notturno, op. 12.
T

Es gibt aber auch Fille, wo zugunsten reicherer
Abwechslung in der Farbe die sonst so wiinschens-
werte Einheitlichkeit des Klanges geradezu auf-
gehoben wird, um an deren Stelle eine besonders in
fritheren Zeiten beliebte Spielmanier zu setzen. So
im nachstehenden Beispiel aus dem ersten Satz des
23. Konzertes (La chasse, Gdur) von Viotti. Die
Franzosen nennen diese Spielmanier ,le bariolage“.

Allo,

Bariolage heiBt im franzdsischen die Buntscheckig-
keit oder das Zusammenwiirfeln verschiedener
Farben, ist also eigentich ein maltechnischer Aus-
druck. Da nun im zweiten Takt unseres Beispiels,
veranlaBt durch die schaukelnde Bewegung des
Bogens zwischen zwei Saiten, die Klangfarben
nicht nur fortwihrend wechseln, sondem geradezu
miteinander vertauscht sind (von der Triolenfigur
des 2. Viertels wird der tefere Ton a auf der
hoheren, der hohere Ton cis auf der tieferen
Saite gespielt), so ergibt sich daraus ohne weiteres
der auf die Geigentechnik iibertragene Sinn jener
franzosischen Bezeichnung. In neuerer Zeit hat
sie ihre urspriingliche Bedeutung insofern einge-
biiBt, als man unter bariolieren auch schon die
bloBe Schlingelbewegung des Bogens iiber Ton-
gruppen versteht, die auf mehrere Saiten verteilt
sin

Allo,

Léonard, Etude harmonique No. 1.

Einige charakeeristische Beispiele fiir die kiinst-
lerische Verwertung dieser Spielmanier sind der
Orgelpunkt iiber der leeren E-Saite im letzten
Satz des A moll-Konzertes von Bach, das Finale
des sogenannten Unken-Quartetts von Haydn
(Peters, No. 27) und das Trio zum dritten Satze
des Cmoll-Quartetts von Brahms. Thre bedeut-

samste Anwendung aber erfihrt sie durch Beet-
hoven im Fmoll-Quartett, op. 95, wo ihr im Scherzo
ein feinfiihliger Primarius geradezu mystische Wir-
kungen abgewinnen kann.
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Zum Kapitel ,,Klangfarbe® gehoren ferner die
Bezeichnungen ,flautato“ oder ,sulla rtastiera®,
welche den Spieler anweisen, die Saiten nicht an
regulirer Stelle, sondern iiber dem Griffbrett an-
zustreichen. Dadurch kommt ein eigentiimlich
verschleierter Ton zum Vorschein, der sehr ge-
heimnisvoll klingt.

con spirséo. 11. Kongert.
Rondo, ‘apmio Rods, on!

Die Vorschrift ,sul ponticello“ oder ,sur le che-
valet verlangt umgekehrt, daB der Bogen die
Saiten in der Nihe des Steges anstreicht, wodurch
der Ton einen gewissen metallischen Beigeschmack
erhdl. Im forte klingt er dann zugleich heftig
und rauh, im piano mit einem leise zischenden
Nebengeriusch, das besonders im Ensemble eigen-
artug wirke.
Y Léonard, Etude, harmon. No. 8.

P rarra
73 4

e T S

Beethoven, Quart,, op. 181,

=

—

ﬁ!g;!iéliiiqét_Jh_Tié o £ AEE 3

L ———1—"F +—

P}Mmlicelllo )

I W =. 1 !
" b . . .

e
sul ponticello

e

ot

,..
H

3
» 1

-
#? sul ponticello

w&e.r ree
”ndpom'«l;o ]

Cello.

===

IV.

Aufs engste mit der Tongebung und Klang-
farbe ist der Fingersatz verbunden. Seine zu-
treffende Wahl kommt nicht nur der Sauberkeit
des Passagenspiels zugute, sondern ebenso der
Ausdrucksfihigkeit unseres Instrumentes. In bezug
auf letztere wird der Vortragende wohl zu unter-
scheiden haben zwischen Kompositionen, deren
Autoren selbst ausiibende Geiger waren, und sol-
chen, deren Schopfer mit der Behandiung der
Violine wenig oder gar nicht vertraut gewesen
sind. Von den Komponisten der ersten Gruppe
diirfen wir ohne weiteres annehmen, daB sie beim
Schaffen ihrer Geigenwerke nicht nur mit dem
musikalischen Sinn beteiligt waren, sondern da8
ihnen zugleich ganz bestimmte Klangwirkungen
vorschwebten, an deren Realisierung ihnen unter
allen Umstinden gelegen sein muBte. Seit Viotti
etwa ist es denn auch allgemein Usus bei diesen
Autoren geworden, ihre Werke mit Fingersitzen
und Stricharten so genau zu bezeichnen, da8
wesentliche Irrtiimer iiber ihre geigerischen Inten-
donen nicht mehr Platz greifen konnen.

Es mufl deshalb eine nicht genug zu riigende
Barbarei genannt werden, wenn in neuerer Zeit
klassische und anerkannte Meisterwerke eine solche
pBearbeitung® erfahren, daB urspriingliche, wohl
erwogene Absichten des Komponisten vor den
Plactheiten des betreffenden Herausgebers die Segel
streichen miissen. Besonders Spohr, der doch ein
ebenso einsichtsvoller Komponist wie ausgezeich-
neter Geiger war, und von dem uns kaum ein
halbes Jahrhundert trennt, hat unter dieser Be-
arbeirungsmanie schwer zu leiden. Einesteils aus
mangelndem Verstindnis fiir seine kompositorische
und geigerische Eigenart, andererseits um den
Dilettanten eine etwas hoch hingende Traube
leichter zuginglich zu machen, ist man in der
Pietitlosigkeit gegen Spohr zu einem Punke ge-
langt, der den schirfsten Protest herausfordert.
Wie sagt doch Schumann in seinen ,Musikalischen
Haus- und Lebensregeln®“? ,Betrachte es als etwas
Abscheuliches, in Stiicken guter Tonsetzer etwas
zu indern, wegzulassen oder gar neumodische
Verzierungen anzubringen. Das ist die groBee
Schmach, die du der Kunst anctust!“ —

Einen etwas verinderten Standpunkt wird man
den Violinkompositionen der Vor-Viottischen Zeit
gegeniiber einnehmen miissen, da hier die Ab-
sichten der Autoren nicht immer so offen am
Tage liegen, wie wir Nachkommen es oft wiinscheen.
Wer beispielsweise ein Tartinisches Manuskript
oder den ersten Abdruck eines seiner Werke zu
Gesicht bekommt, wird zunichst erstaunt sein
sowohl iiber das meist ginzliche Fehlen jeder dyna-
mischen Vorschrift wie iiber die spirliche Angabe
von Fingersdtzen, ja selbst Stricharten. Ersteres



erklirt sich dadurch, daB zu jener Zeit noch nicht
so viel nilanciert wurde als spiter. Jedenfalls
rechnete man bei etwa darauf hinzielenden Ab-
sichten in der Hauptsache auf den kiinsderischen
Geschmack des Spielers, wenn nicht auf Traditdonen,
die der Lehrer auf den Schiiler zu vererben pflegre.
Der #uBerst spirliche Hinweis auf Fingersitze be-
ruht darauf, daB wohl das mehrgriffige Spiel schon
weit ausgebildet war, die Benutzung héherer Posi-
tionen als der fiinften aber nur ganz selten vor-
kam. Gibt es doch zahlreiche Sonaten von Corelli
und Taruni, die nur eine griindliche Kenntnis der
unteren drei Lagen erfordern, bei denen also nihere
Angaben iiber die Technik der linken Hand kaum
notig waren. Fand sich aber jemand veranlaBt,
zugunsten des Ausdrucks hohere Regionen des
Griffbretts aufzusuchen, so muBte er das mit sich
und seinem Konnen in Einklang bringen. Das
wird wohl Tartini auch so gehalten haben. Denn
wenn man sich eines oder das andere seiner
langsamen Stiicke auf die Cantabilitit ansieht, so
widerstrebt einem der Gedanke, daB sich
dieser so iiberaus subjekdv empfindende und
gestaltende Meister beim Vortrag auf die Be-
nutzung der untersten Geigenlagen beschrinkt
haben soll.

Erwigen wir ferner, welche Erweiterung der
Tonumfang der Geige nach der Hohe zu schon
unter Tarunis namhaftestem Schiiler, Nardini, er-
fuhr — von den Extravaganzen eines Locatelli gar
nicht zu reden — so wird man sich der Ansicht
kaum versagen kdnnen, daf die Kompositionen
Tartinis und selbst #lterer Tonsetzer, unbeschadet
ihrer sonstigen Stileinheit, nach der Seite des Aus-
drucks hin sehr wohl eine Behandlung vertragen,
die unserem heutigen Empfinden mehr entspriche
als das 4ngsdiche Festhalten an der Treue des
Buchstabens, Denn die Violine, die wir jetzt
noch spielen, war ja zu jener Zeit schon das in
abgeschlossener Vollendung dastehende Instrument,
aut dem sich alle spiteren Errungenschaften der
Technik ohne weiteres ausfithren lieBen, wenn
man sie damals schon gekannt hitte; im Gegensatz
zum Klavier, das erst noch die wichtigsten Stadien
seiner Entwicklung durchzumachen hatte, um seinem
heutigen Zustand entgegenzureifen. Wenn also
ein Geiger es fiir gut befinden sollte, Wendungen
wie die nachstehende aus Tartinis G dur-Sonate
(Léonard No. 3) auf der A-Saite zu spielen, state
in der dritten Lage zu bleiben, so wird das —
eine miihelose und klangschone Ausfiihrung vor-
ausgesetzt ~— dem Thema nicht nur niche
schaden, seiner Sangbarkeit vielmehr sehr zu

statten kommen.
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Ahnliche Uberlegungen werden solchen Kom-
ponisten gegeniiber am Platze sein, die, obwohl
nicht eigendich Virtuosen, doch so viel von der
Eigenart unseres Instrumentes verstanden, daB sie
handlich und sinngemiB fiir dasselbe schrieben.
Dazu sind neben Bach und Hindel vor allem die
Klassiker der Kammermusik fiir Swreichinstrumente
zu zihlen. Einige dieser Meister waren so ge-
schickte Violinspieler, daB sie, wenn es darauf
ankam, die von ihnen verfaBten Geigenkomposi-
donen selber vortragen konnten. In dieser Ver-
trautheit mit dem Instrument ist einerseits die
Klangschonheit ihrer Werke begriindet, andererseits
die verhiltnismiBig rasche Verbreitung derselben.
Sie sind eben aus dem Wesen der Geige heraus-
geboren. Diirfen wir also auch von diesen Kom-
ponisten voraussetzen, da8 ihnen beim Schaffen
fiir die Violine deren Klangwirkungen gegenwirtug
waren, 80 ist doch die Art und Weise, wie sie
dahin zielende Absichten ausdriickten, von jener
der eigentlichen Geigerautoren verschieden. Wolite
Spohr beispielsweise einen Gang auf der G-Saite
ausgefiihre haben, so zeigte er das aufs Genaueste
durch die Angabe entsprechender Fingersitze an;
hatte Beethoven gegebenenfalles denselben Wunsch,
so notierte er einfach ,sopra una corda® oder
»sul G%, es der Einsicht und dem Geschmack des
Spielers iiberlassend, die richtigen Wege zur Er-
fiillung jener Vorschriften aufzusuchen. Orientiert
uns also Spohrs Bezeichnungsweise zugleich iiber
das Was und Wie der Ausfithrung, so begniigt
sich Beethoven mit dem bloBen Hinweis auf die
beabsichtigte Klangfarbe, unter Verzicht auf das
Detail des Verfahrens.

Von weit groBerer Bedeutung aber ist der
Unterschied zwischen beiden Komponistengruppen
in der Noderung von Angelegenheiten, die sich
auf den Bogen bezichen.

Bei den spezifischen Geigerautoren entspricht
nimlich das Zeichen des Bindebogens meist nur
der Forderung, daB jene Tonfigur, auf die es
Bezug hat, legato, d. h. unter demselben Bogen-
strich ausgefilhrt werden soll, ist demnach nur
der Hinweis auf einen geigentechnischen Vor-
gang. Bei den symphonischen Tonsetzern und

en Meistern der Kammermusik hingegen be-
zieht sich der Bindebogen sehr oft gar niche
auf die auszufiihrende Strichart, sondern vielmehr
auf die Zusammengehorigkeit der Phrase, die er
umspannt. So hat Beethoven im Violinkonzert
(r. Satz, 1. Solo) mit dem Bindebogen iiber den
nachstehenden drei Takten nicht etwa dekretieren
wollen, daB simdiche 36 Noten auf einen Strich
Zu spielen seien, was, nebenbei bemerke, selbst bei
gliicklichem Gelingen beingstigend diinn klinge, —
sondern nur dem Wunsch Ausdruck gegeben, daf8
der Absteg von der Hohe zur Tiefe sich ohne
Ruck, gewissermafen im Sinne des Klavier-legato

vollziche.



Der Ausfilhrende wird daher wohl berechdgt
sein, dergleichen langatmige Ginge auf zwei, ja
drei Striche zu verteilen, aber unter der Vor-
aussetzung eines unauffilligen Bogenwechsels,
damit der ruhige Verlauf des Vorganges keinen
Schaden erleidet.

Bei dieser Gelegenheit wollen wir auch in
eine kurze Erdrterung jener Frage treten, die schon
im ersten Bande bei der Einfiihrung der martellé-
und der spiccato-Strichart beriihrt wurde. Dort
hief es, dafl der Vortragende durch die allgemeine
Bezeichnung ,,staccato” mancher Komponisten, zu-
meist Klassikern, sehr oft im unklaren gelassen
wiirde, ob damit die Anwendung des himmernden
oder des springenden Bogens gemeint, und daB
die Losung jener Angelegenheit weniger eine
musikalische als vielmehr eine Geschmacksfrage sei.
Ohne die Spohrsche Auffassung, daB das spiccato
neine windbeutelige, der Wiirde der Kunst niche
angemessene Strichart sei, auch nur im geringsten
zu teilen, muB doch zugegeben werden, daf von
den beiden hier in Betracht kommenden Bogen-
arten das martellé die ernstere und charaktervollere
ist. Sie wird demnach iiberall da im Gebrauch
vorzuziehen sein, wo durch Energie und straffen
Rhythmus die Haltung eines Themas oder einer
Passage besummt werden soll. Das spiccato wieder,
mit seinen von Joachim beim Unterricht als,,Schnee,
Regen und Hagel® charakterisierten Abstufungen,
wird hauptsichlich da anzuwenden sein, wo der
musikalische Gedanke eine leichte, anmutge Aus-
sprache erfordert, oder wo im fliichtigen Lauf
rascher Passagen die Anwendung des himmernden
Bogens physisch unmdglich ist. Stellen, wie die
erste Variaton im letzten Satz des ,Harfenquar-
tetts® von Beethoven, erheischen zu ihrer sinn-
gemiBen Ausfiihrung vorzugsweise die Anwendung
der martellé-Strichart, wihrend die anmutige Figu-
ration des e moll-Themas im zweiten Teil der
G dur-Romanze am besten flockig-spiccato gespielt
wird. In der cmoll-Sonate von Beethoven kann
der Vortragende an der betreffenden Stelle zwischen
himmernden und springenden Strichen wihlen;
mit beiden lassen sich die Absichten des Kompo-
nisten gleich gut verwirklichen.

, Beethoven, op. 74.

#

sempre [ ¢ siaccalo

Wieder anders verhilt es sich, wenn der Autor
weder die Worte ,staccato® noch ,,leggiero® hin-
geschrieben, sondern die geforderte Kiirze der Tone
nur durch Punkte iiber den Noten angedeutet hat.
In solchen Fillen wird der Vortragende ganz suf
seinen Geschmack und sein Sdlgefiihl angewiesen
sein und iiberdies noch zu erweisen haben, daB
er auch zwischen den Zeilen zu lesen versteht
Ein Geiger, der den Sinn des italienischen ,,brio%
auch nur einigermaBen erfaBt hat, wird die beiden
nachstehenden Themen aus Beethovens op. 18 gar
nicht anders als gehimmert spielen wollen, da die
Anwendung jeder anderen Strichart den jugend-
frischen Charakter dieser Themen abstumpfen
wiirde. Das gleiche gilt von den Anfangstakten
im ersten Presto der ,Kreutzer-Sonate“, obzwar
es nicht jedermanns Sache ist, das martellé in diesem
schuellen ZeitmaB gut auszufiihren. Geradezu kate-
gorisch aber verlangt das Thema aus Op. 59 den
himmernden Bogen, da er allein der ritterlichen
Grandezza gerecht zu werden vermag, die sich
darin musikalisch ausspricht.

Allo con breo. Beethoven, op. 18, Nr. 1.

»
Allo con brio. Beethoven, op. 18, Nr. 6.
. L 4 pi ﬂ

Beethoven, op. 47.

Endlich sei auch noch der Vorschrift ,col
punto d’arco® (an der Spitze des Bogens) gedachr,
die in den Werken der Wiener Klassiker ofters
vorkommt. Unzweifelhaft ist damit in miBigem
Tempo die Anwendung himmernder Striche ge-
meint. Wenn aber das ZeitmaB der betreffenden
Stelle so rasch ist, daB das Martellieren entweder
zur physischen Unméglichkeit wird oder doch nicht
mehr mijt der wiinschenswerten Schirfe gemacht
werden kann, so muB stact des ,punto d’arco
ein ,hagelndes* spiccato in der Nihe des Frosches



als Auskunfrtsmittel dienen. Das wird beispiels-
weise in der Coda des letzten Satzes im A moll-
Quartett, op. 132, von Beethoven der Fall sein,
wo die gedachte Vorschrift zuerst der Bratsche
und dem Violoncell gilt, bald darauf auch den
beiden Geigen.

col punto darco —e=

Und nun zu jenen Autoren, die mit den
Worten eines geistvollen Tonkiinstlers ,,zwar gute
Musik schreiben, aber nicht sowohl fiir als gegen
die Violine®, weil sie mit der Behandlung des In-
strumentes nicht vertraut sind. Solchen Kompo-
nisten gegeniiber befindet sich der Darsteller gar
oft im Konflikt zwischen dem, was von ihm ver-
langt wird, und dem, was er leisten kann. Denn
einerseits muB ijhm, sofern er sich einen echten
Kiinstdler nennen will, daran gelegen sein, den
geistigen Gehalt des ihm anvertrauten Werkes
wahrheitsgetreu wiederzugeben, andererseits sieht
er sich, trotz sonstiger technischer Gewandtheit,
Schwierigkeiten gegeniibergestellt, die teils wirkungs-
los sind, teils dem Wesen der Geige direke wider-
streben. Freilich waren von jeher die Ansichten
iiber das, was man einen violingem#Ben oder einen
geigenfremden Tonsatz nennt, auBerordentlich
schwankend. Als Beethoven seine letzten Quar-
tette verdffentlichte, war man iiber die Zumutrungen,
die er darin an die Streicher stellte, ebenso ent-
setzt, wie fiinfzig Jahre spiter, als Brahms mit
seinem Violinkonzert hervortrat. Heute haben wir
uns in die ehemals so verketzerte Behandlungsweise
der Geige schon so eingelebt, daB wir froh wiren,
wenn sie in Zukunft keinen schlimmeren Anfech-
tungen ausgesetzt wiirde.

Daraus ergeben sich zwei Winke an ver-
schiedene Adressen: Der Ausfithrende soll an ein
Kunstwerk, auch wenn es zunichst den Eindruck
der Widerhaarigkeit hervorruft, ohne Vorurteil und
mit jener Selbstlosigkeit herantreten, die den Kiinst-
ler vom Virtuosen unterscheidet., der Schaffende
aber umgekehrt es nicht unter seiner Wiirde halten,
die Eigenart des Instrumentes, fiir das er schreibe,
so weit zu studieren, daB seine Intendonen auch
zu klangvoller Darstellung gelangen kdnnen®).

*) Ober diesen Gegenstand erzahlt Joachim folgendes:
»Mit der Komposition eines Kammermusiksttckes beschaftigt,
frug mich Brahms eines Tages, ob sich eine von ihm der
Geige zugedachte Passage gut ausfihren liebe. Nach einigen
Versuchen auf dem Instrument fand ich, dal die Wiedergabe
bei Notierung entsprechender Fingersatze wohl moglich ware.
Darauf Brahms: ,Ja, wenn man erst Fingersatze hinschrei-
ben muB, um die Sache herauszukriegen, so ist das ein Be-
weis fur jhre Unhandlichkeit; da will ich die Stelle lieber
umarbeiten1*
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Denn immer wird uns jene Musik am sympathisch-
sten anmuten oder am tiefsten ergreifen, wo sich
die beiden Faktoren: geistiger Gehalt und klingende
AuBerung am vollkommensten decken. —

V.

Wir wenden uns nun der Erdrterung einer
Angelegenheit zu, die fiir die Tonkunst etwa die-
selbe Bedeutung hat wie die Artikulation und Inter-
punkdon fiir die Sprache: der Sinngliederung
oder Phrasierung musikalischer Gedanken. Da
auch ein Motiv von nur zwei aufeinanderfolgen-
den Tonen schon den Keim zu einer im Verlauf
der Entwicklung bedeutsam auftretenden Idee in
sich tragen kann, wie der Anfang des Allegro
vivace im C dur-Quartett Op. 59, No. 3 von Beet-
hoven beweist,

O
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so wird uns zunichst die Frage beschiftigen miissen,
wann und unter welchen Umstinden zwei solcher
fiir einen musikalischen Gedanken wichtgen Tone,
die nicht unter einem Legato-Bogen stehen, als
zusammengehorig und wann als gesondert zu be-
handeln sind. Im vorstehenden Beispiel ist diese
Frage ohne weiteres schon durch den Punke iiber
der ersten Note und die darauffolgende Achtel-
pause zugunsten der Absonderung entschieden.
Im folgenden Thema dagegen liegt die Beant-
wortung nicht so offen am Tage; wenigstens nicht
fiir einen Streicher, der fihig und gewohnt ist,
das Wechseln des Bogens am Frosch unmerklich
zu bewerkstelligen. Er wird hier aus gleich zu er-
weisenden Griinden auf die Ausiibung einer sonst
nicht genug zu rilhmenden geigerischen Tugend

Borée von Hindel
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verzichten miissen. Denn je geschickter und un-
auffilliger er nach dem d des Auftaktes den Strich
zum darauffolgenden d wechseite, desto mehr
wiirde das Resultat des Vorgangs einer verkappten
Synkope #hneln, und desto weniger die Forderung
des Tanzes nach leichtfallichen, unzweideutigen
Rhythmen, vor allem im Thema, erfiillt sein. Es
kime auf dasselbe hinaus, wie wenn beim Vortrag
eines Gedichtes die Worte ,und tat* so schlecht
artikuliert wiirden, daB sie sich wie ,,Untat® an-
horen. Der Ausfilhrende wird also in diesem
Falle die beiden gleichnamigen Tone so deudich
voneinander trennen miissen, daB das zweite d
nicht nur zu seinem guten Reche als rhythmisch
und melodisch betonte Note kommt, sondern iiber-
dies auch noch kiar und prizis anschligt. Das ge-
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schieht vermittelst einer Luftpause, die vom Zeit-
wert des ersten d durch Aufheben des Bogens in
derselben Weise abgezogen wird, als ob iiber jener
Note ein Punket stiinde.

Eine shnliche Uberlegung wird fiir den Anfang
der Gdur-Sonate von Tardm am Platze sein; nur
daB hier, dem milden Ausdruck des Themas an-
gemessen, der Unterschied der Taktteile dem Zu-
horer kaum, jedenfalls aber nicht in aufdringlicher
Weise zum BewuBtsein kommen darf.

Mit dem Aufheben des Bogens nach dem ersten,
im Aufstrich schlank durchgezogenen d soll nur
die wahrnehmbare Ansprache des zweiten gewihr-
leistet werden, genau so wie ein Klavierspieler
wun wird, der dieselbe Taste zwei oder mehrere
Male nacheinander anschligt

Dagegen wird in der folgenden Passage aus
dem ersten Satz des zweiten Konzertes von Spohr,
trotz des in manchen Ausgaben iiber der hochsten
Note stehenden Punktes, keine Liicke zwischen
dem f” und dem defen b eintreten diirfen, weil
diese beiden T6ne ungeachtet ihres groBen Hohen-
abstandes aufs engste zusammengehoren.

Allovuwd. —~ e
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Wer hier in unbedachter Weise oder aus
leidiger Bequemlichkeit durch Aufheben des Bogens
eine Luftpause verursacht, ruft den Eindruck eines
asthmatschen Singers hervor, dem im entscheiden-
den Moment der Atem ausgeht. Der metrische
Einschnitt darf vielmehr erst zwischen dem defen
b und dem darauffolgenden fis stattfinden, wie
durch das Zeichen || angedeutet.

Dasselbe Verfahren wird auch im Anfangs-
thema der Allemande aus Bachs hmoll-Partita fiir
Violine allein zu beobachten sein, wenn es eine
sinngemiBe Darstellung erfahren soll. Nur bietet

die Ausfiihrung hier wesendich gesteigerte Schwie-
rigkeiten. Der liickenlose AnschluB des vier-
stimmigen Akkordes auf gutem Taktteil an den
voraufgehenden Auftake fis erfordert unzweifelhaft
schon eine respektable Geschicklichkeit im mehr-
griffigen Spiel; vor sllem ein geschmeidiges Hand-

gelenk und das eintrichtigste Zusammenwirken der
greifenden Finger mit dem streichenden Bogen.
Welch bedeutsame Aufgabe der Bogen hin-
sichtlich der Ardkulaton iiberdies zu verrichten
hat, geht besonders aus den beiden nachstehenden
Themen in den Konzerten von Mendelssohn und

Beethoven hervor.
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Hier findet unter demselben Strich eine mehr-
malige Tonwiederholung statt, die der jeweiligen
Forderung des Ausdrucks an der betreffenden
Stelle gerecht werden soll, also weder zu spitz,
noch zu stumpf klingen darf. Beim Vorwag der
Mendelssohnschen Melodie wird der Geiger gut
tun, sich an die deutliche Artikuladon der Holz-
bliser zu halten, ohne welche bei diesen Instru-
menten die wahrnehmbare Repedtion desselben
Tones in unmittelbarer Folge nicht mdglich ist,
und sich bemiihen, es ihnen in der milden Ab-
sonderung der Noten gleichzutun. Es kommt
hierbei hauptsichlich auf die Fahigkeit an, den
Bogen so ruhig zu heben und zu fithren, daB er
beim Niederfallen auf die Saite nicht zittert, viel-
mehr einen flockigen Klang von weicher Rundung
erzeugt. Weit schwieriger wird sich die Wieder-
gabe des Beethovenschen Themas erweisen. Erst-
lich ist das Tempo desselben langsamer, was ¢ine
groBere Ruhe des rechten Armes bedingt; zweitens
muB es zugleich sehr ausdrucksvoll im Ton ge-
spielt werden, und das erfordert nicht nur eine
erhohte Geschicklichkeit im Tragen, sondern auch
im Sparen des Bogens, damit die vier Noten in
gleicher Stirke — etwa mf — erklingen. —

Von der Trennung einzelner Tone durch
das Aufheben des Bogens bis zur Absonderung in
sich gebundener Tongruppen ist nur ein Schritt.
In den nachstehenden Sequenzfiguren aus dem
ersten Saz des Cdur-Quintetts Op. 29 von Beet-
hoven wird die Abgrenzung durch Punkte unter
oder iiber dem letzten Ton der jeweiligen Noten-
gruppe verlangt.

Alle mod.
A 1 8 o
TN T

v m o

Oft kann die Sonderung auch noch durch
den Wechsel in der Klangfarbe unterstiitzt werden,
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indem jede Figur auf einer anderen Saite gespielt
wird. (Siehe die Fingersitze im obigen Beispiel!)

Die Klangtarbe spielt in Phrasierungsangelegen-
heiten iiberhaupt eine nichr zu unterschitzende
Rolle. Hiufig verursache sie allein die Wahl oder
Bevorzugung gewisser Fingersitze und als Konse-
quenz derselben verinderte Funkdonen des rechten
Armes. So sind es Griinde der einheidichen Ton-
firbung, dic im nachstehenden Exempel bei der
Ausfiihrung verschiedener Stricharten auch ver-

.).’-A\«A

schiedenen Fingersitzen das Wort reden. Bei a)
zeigt der Bindebogen die enge Zusammengehorig-
keit der zweiten und dritten Note an, bei b) die
des ersten und zweiten Sechzehntels.

Kommt in einer Passage neben der Anwen-
dung einer ausdriicklich vorgeschriebenen Strichart
zugleich ein mehrmaliger Lagenwechsel in Betrachr,
dann werden immer jene Fingersitze vorzuziehen
sein, bei denen der Positdons- mit dem Bogen-

wechsel zusammentrifft, z. B.

Viotti.
—
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Hier sind die oben angemerkten Fingersitze ent-
schieden besser als die unteren, weil sie iiberdies
der Gefahr eines aufdringlichen oder wischenden
Lagenwechsels vorbeugen. Besonders wichdg ist
die Befolgung dieses Rates iiberall da, wo mehrere
Sequenzfiguren aufeinander folgen.

' §
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Viott.

Die Anwendung der hier gegebenen Fingersitze
ermoglicht eine sinngemiflere und weit besser
klingende Ausfihrung als das Verbleiben in der
dricten Position oder eine gewohnheitsmiige Ver-
inderung der Lage, die von der Bequemlichkeit
der linken Hand dikdert wird. —

Nun zur Sinngliederung von abgeschiossenen
Themen und lingeren Phrasen. Diese bietet keiner-
lei Schwierigkeit, sobald der Komponist darauf hin-
zielende Andeutungen selbst gemacht hat, wie bei-

ielsweise Beethoven im Anfangsthema des Cmoll-
&mem Op. 18, No. 4
=2
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Hier wird die Befolgung der Punkte unter den
Noten jedesmal eine Pause verursachen, die man
im r7. und 18. Jahrhundert eine ,Sospir“ nannte,
jenes Zeitquantum also, das ein geschickeer Singer
zum Atemholen braucht, ohne den Fortgang einer
Melodie im ganzen zu storen.

Anders liegt die Sache, wenn von seiten des
Autors keinerlei Angaben iiber die Interpunktion
vorliegen, der Vortragende also zwischen Vorder-
und Nachsatz, Anfang und Ende einer Periode
selber zu unterscheiden hat. Ist der Fall so ein-
fach wie im nachstehenden Beispiel, so wird ein
wirklich musikalischer Mensch schon durch den
Instinke bei dem Zeichen || zu einer Cisur gedringre
werden, wenn anders die langatmige Melodie durch
das Fehlen jenes Einschnittes nicht uniibersichtlich
werden soll.

Die Notwendigkeit einer Cisur ergibt sich
ferner, wenn nach kadenzierendem Passagenwesen
unerwartet ein Thema auftritt, das vermoge seiner
Wichugkeit dem Zuhdrer in greifbarer Plastk pri-
sentert werden muB. Im Rondo des Konzertes
von Beethoven ist ein fiir derartige ,Spannungs-
pausen® besonders geeigneter Moment der folgende:
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‘Wo aber der musikalische Instinke allein niche
hinreicht, Phrasen sinngemiB zu gliedern, — be-
sonders intrikat sind in dieser Hinsiche die letzten
Quartette von Beethoven — da wird nur eine
grindliche Einsicht in die Gesetze des Perioden-
baues und der Melodiebildung Klarheit schaffen
konnen. Es sei also auch hier nochmals auf die
UnerliBlichkeit theoretischer Kenntnisse fiir das
Verstindnis und den richtigen Vortrag komplizierter
Werke hingewiesen,
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In musikliebenden Kreisen pflegt man die
Prizision eines Orchesters hauptsichlich an dem
Zusammenspiel des Streicherchors zu messen. Man
findet es vor allem bewundernswert, wenn der
Strichwechsel von simdichen Geigern so exake
bewerkstellige wird, als ob ein verborgener Mecha-
nismus dahinter stiinde. Es sei ohne weiteres zu-
gegeben, daB die Einheitlichkeit der Bogentiihrung
nicht nur das Auge angenehm beriihrt, sondern in
zahlreichen Fidllen auch dem Klang des Orchesters,
besonders in detachierten Passagen, sehr zu statten
kommt. Erstrecke sich beispielsweise die einheit-
liche Bezeichnung der Ripienstmmen seitens des
Dirigenten oder Konzeruneisters nur auf die gleich-
zeitigen Ab- oder Aufstriche und auf den Bogen-
wechsel da, wo er mit dem Anfang oder Ende
einer musikalischen Phrase zusammenfillt, so kann
einer derartigen Praxis nur das Wort geredet
werden. Geht sie aber so weit, den gleichzeitgen
Bogenwechsel von den Streichern auch an solchen
Stellen zu verlangen, die vom Komponisten als
ausgehaltene Note, zusammengehorige Phrase oder
langatmige Melodie gedacht sind, dann ist sie unter
allen Umstdnden zu verwerfen. In solchen Fillen
muB vielmehr der Dirigent es dem einzelnen Geiger
iiberlassen, den Swichwechsel so unauffillig als
moglich an einer ihm giinstig diinkenden Stelle
vorzunehmen. Da erfahrungsmiBig in diesem Punkte
jeder Streicher individuelle Neigungen und Ge-
wohnheiten hat, so bewirkt diese Verteilung zarter
Pflichten die Illusion eines Gesamt-legato, wie es
schoner gar nicht zu denken ist. Die duBerliche
Prizision decke sich nicht immer mit der geistigen
Lésung einer Aufgabe.

VL

Um weitere Momente heranzuziehen, die
beim kiinstlerischen Vortrag in Betracht kommen,
wollen wir uns die A dur-Sonate von Hindel niher
ansehen. Schon auf den ersten Blick wird uns
in den beiden langsamen Sitzen derselben etwas
auffallen, was bei den Tonsetzern des 17. und 18.
Jahrhunderts iiberaus hiufig ist, in der neueren
Musik aber gar nicht oder doch so selten wie nie-
mals vorkommt. Gemeint ist die gleichmiBige,
nur von wenigen Achtelpausen unterbrochene Be-
wegung des Basses, die, weil sie in vielen Stiicken
jener Zeit vom Anfang bis zum Ende eines Satzes
streng durchgefiihrt ist, ein Continuo genannt wird.
Uber diesen Bissen, die der Komponist in der
originalen Fassung zum Zweck genauer Befolgung
der von ihm beabsichtgten Harmonien beziffert
hat, (GeneralbaB!) bewegen sich in anmutigen Linien
die der Violine zugedachten Melodien; die erste
in ihrer ungesuchten Natiirlichkeit nichts anderes
sein wollend als bel canto unter klarblauem iralie-
nischen Himmel, die zweite mit der zum letzten

Sawz iiberleitenden phrygischen Kadenz eine von
leiser Wehmut durchzogene Klage.

L4Bt sich nun ein Geiger, der kein angebornes
Sulgefiihl besitzt oder keine gute Erziehung er-
fahren hat, dazu verleiten, diese Melodien mit
willkiirlichen Verinderungen des Zeitmalles vorzu-
tragen, die bei einem modernen Salonstiick ange-
bracht sein mogen, so wiirde er ohne Zweifel
nicht nur die Intentionen des Autors verletzen,
sondern jenen Gesingen eine durchaus falsche
Physiognomie aufdriicken. Es wire eine Sulwidrig-
keit schlimmster Art, wenn die in gleichen Noten-
werten dahinschreitenden Bisse ihre ernste Wiirde
aufgiben und zur Wahrung des Zusammenspiels fort-
wihrend das Tempo ihrer Bewegung wechseln mii-
ten. Dann trite ein, was Schumann mit den Worten
geiBlelt: ,,Das Spiel mancher Virtuosen isc wie der
Gang eines Betrunkenen; solche nimm dir niche zum
Muster!“ — Und damit sind wir beim wichtigsten
Faktor des Vortrags angelangt, der Modifikation
des Rhythmus und des ZeitmaBes.

Dariiber diirfte ein Zweifel wohl nicht be-
stehen, daB eine metronomisch genaue Ausfilhrung
der angefilhrten Melodien iiber dem Continuo
zwar an und fiir sich richdg sein konnte, nach
der Seite des Ausdrucks hin aber die Wirkung
toticher Langweile hervorbrichte. Es geniigt
eben nicht, wenn nur das Wort erfiillc ist, son-
dern der Geist des Kunstwerkes muB lebendig
werden, wenn seine Reproduktion Eindruck machen
soll. Ist der Vortragende das, was man einen in-
nerlich musikalischen Menschen nennt, so wird
ihn sein Empfinden nach einer gewissen Befrei-
ung von dem Zwange dringen, den der Continuo
ausiibt; er wird seine Starrheit gleichsam aufzutauen
suchen, um dem Leben, das in den Melodien
keimt, zur Bliite zu verhelfen. Mit andern Worten:
itberall da, wo der Verlauf der Kandlene mit in-
nerer Notwendigkeic darauf hinweist, wird der
Ausfiihrende das rhythmische Gefiige des Takees
so weit lockern diirfen, daB er den Continuo nicht
mehr als listige Fessel empfindet, sondern als ,der
Freiheit heil’gen Schutz“ beim kiinsterischen Ge-
stalten. Da Freiheit nicht Willkiir ist, sondern
innerlich verarbeitete GesetzmiBigkeit, so ist es
kaum ndtig, zu sagen, wie iiberaus vorsichug jenes
Lockerungsmittel gebraucht werden muB. Denn
abgesehen davon, daB auch beim Vortrag neuerer
Musik die Halrung eines Stickes durch unmod-
vierte Freiheiten gefihrdet werden kann, ist ja
die anscheinend unerbittliche Strenge des Continuo
ein besonderes Merkmal der unter seinem Zeichen
stehenden dlteren Tonkunst. Auch bei der Wieder-
gabe jener idlteren Form der Variation, die so oft
den SchluBsatz einer Tanzsuite oder Kammer-
sonate bildet, wird die groBte Beschrinkung in der
Lockerung rhythmischer Quantititen zugunsten des
Ausdrucks zu empfehlen sein. Wer beispielsweise
die Bachsche Chaconne, das uniibertroffene Meister-
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stiick jener Gattung, in stilvoller Haltung darstellen
will, darf niemals vergessen, daB die Chaconne
ein Tanz ist, wenn auch ein behibig wiirdevoller.
Da nun der Rhythmus das wesentlichste Moment
des Tanzes bildet, so diirfen auch die aus dem
Thema entwickelten Variationen ihre Abstammung
nicht nur nicht verleugnen, sondern miissen viel-
mehr in fortwihrender Riickschau aufs deutlichste
darauf hinweisen.

‘Wie auch neuere Meister iiber diesen Gegen-
stand denken, geht aus den Worten hervor, welche
Spohr in der Violinschule seinem 9. Konzert vor-
ausgeschicke hat:

»Das Tempo bleibt in diesem Konzert durch
einen ganzen Satz stets dasselbe. In den Kompo-
sidonen des Verfassers ist iiberhaupt nur hochst
selten ein Fortgehen oder Zuriickhalten im Zeit-
ma8 zur Erhohung des Ausdrucks erforderlich. Der
Schiiler bediene sich dieses Ausdrucksmittels des-
halb nur selten, und wird er durch sein Gefiihl da-
zu gedringe, mit MiBigung, damit nicht durch ein
ganz anderes, vom vorigen verschiedenes Zeitmal
die ganze Haltung eines Musikstiickes vernichtet
werde.* —

Verschiedene Faktoren kommen bei der Modi-
fikation des ZeitmaBes in Betracht und machen
bei ilrer AuBerung einen mehr oder weniger
starken EinfluB geltend. So die Dynamik des
Klanges, die Art der Tongebung und die Aus-
fiihrungsweise kleinerer rhythmischer Quantitiven.
Leidenschafdiche Tonentwicklung im Verein mit
energischen Accenten und straffen Rhythmen wer-
den wohl in den meisten Fillen den Eindruck
des Vorwirtsstrebens im Tempo hervorrufen, um-
gekehrr dagegen verschleierte Klangfarben und
stcumpfe Rhythmen bei milder Tongebung be-
ruhigend wirken. Im Rondo des A moll-Konzerts
von Rode z. B. liBt sich das an verschiedenen
Stellen deudich nachweisen.

Con spirito. Rode, 7. Konszert.
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Straffer Rhythmus und leidenschafiliche Tongebung, zuamal
hen Accenten, ergeben feurigen Schwung.
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Milder, gesangvoller Ton und etwas iger straffe
Rhythien vereinigen sich su rubigem Ausdruck.
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calando w= abschwichend in auf Tonstirke, Accente,
Rhythmen und Bewegung.

Wer die Einheit eines Stiickes nicht unver-
stindigerweise in eine Vielheit abgetrennter Teile
zerpfliicken will, darf auch bei einem im Verlauf
eines Satzes vorkommenden ,tranquillo® mnicht
gleich ein anderes, vom Grundzeitmal wesendich
abweichendes Tempo einschlagen. Denn jene
Bezeichnung bezieht sich weit weniger auf das
Ma8 der Bewegung als vielmehr auf die Arc des
Ausdruckes, die beim Vortrag an dieser Stelle zur
Gelrung gelangen soll. Es hat sich in diesem
Punkt eine solche Begriffsverwirrung unter den
ausiibenden Kiinstlern eingebiirgert, daB selbst viele
der Besten davon nicht ganz treizusprechen sind.
So werden von zehn Geigern, die das Konzert von
Mendelssohn vortragen, gewi neun das mit ,,tran-
quillo* bezeichnete Thema im ersten Satz nicht
etwa nur ruhig im Ausdruck spiclen (im Gegen-
satz zur leidenschaftlichen Haltung des Stiickes im
ganzen), sondern zugleich ein erheblich langsameres
Tempo als das vorgezeichnete annehmen. In dieser
Weise verschleppt, macht sich eine larmoyante
SiiBlichkeit breit, die weder im Thema begriindet
ist, noch weniger aber in der Absicht des Kompo-
nisten lag, der, zugleich ein Meister des Vortrags wie
der Bezeichnung, seine Stiicke immer mit wohl-
erwogenen Vorschriften versehen hat. Um jene
nur im Ausdruck ruhig wirken sollende Gesang-
stelle vorzubereiten, ohne aus dem Rahmen des
Ganzen zu fallen, geniigt ein maBvolles calando
vor dem Eintritt der Holzbliser. Sollte aber, mit
Spohr zu reden, jemand ,durch sein Gefiihl dazu
gedringt werden“, dieses Thema auch im Tempo
um ein weniges langsamer vorzutragen, so muf
er das in einer Weise geschickt anstellen, die die
geringe Verinderung im Zeitma kaum merken [48t.
Hier gilt der Rat: Je dezenter, desto besser! —

Eine andere Bedeutung wieder gewinnt die
Modifikation des ZeitmaBes da, wo ihr die Aufgabe
zufillt, sehr weit voneinander abstehende Arten
der Bewegung so zu vermitteln, da der Zuhbrer
den Ubergang von der einen zur andern niche
als gewalttdtigen Ruck zu spiiren bekommt. Horen
wir, wie sich Richard Wagner iiber einen solchen
Fall duBert, der den Eintritt des ersten Allegro
nach dem einleitenden Adagiosatz im cis moll-
Quartett von Beethoven betrifft:

»sDieses ist mit ,molto vivace’ bezeichnet,
womit sehr entsprechend der Charakter des
ganzen Satzes angegeben ist. Ganz ausnahms-
weise 146t nun aber Beethoven in diesem Quar-
tette die einzelnen Sitze ohne die iibliche Unter-
brechung im Vortrage unmittelbar einander sich
anreihen, — ja wenn wir sinnvoll hinblicken —
sie nach zarten Gesetzen sich auseinander ent-
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wickeln. Dieser Allegrosatz folgt demnach un-
mirtelbar einem Adagio von so triumerischer
Schwermut, wie kaum ein anderes des Meisters
sich findet; als deutbares Stimmungsbild enchile
er zunichst ein gleichsam aus der Erinnerung auf-
tauchendes, alsbald bei seinem Erkanntwerden leb-
haft erfaBtes und mit gesteigerter Empfindung ge-
hegtes lieblichstes Phinomen. Hier handelc es
sich nun offenbar darum, in welcher Weise dieses
an die schwermiidge Erstarrung des unmittelbar
vorangehenden Adagio-Schlusses herantreten, gleich-
sam aus ihr auftauchen soll, um nicht durch die
Schroffheit seines Eintrittes unsere Empfindung
eher zu verletzen als anzuziehen. Ganz angemes-
sen tritt dieses neue Thema auch zunichst im
ungebrochenen pp, eben wie ein zartes, kaum er-
kennbares Traumbild auf und verliert sich alsbald
in ein zerfliecBendes Ritardando, woraus es sich
zur Kundgebung seiner Wirklichkeic gleichsam erst
belebt, und durch das Crescendo in die ihm eigene
bewegte Sphire tritt. Offenbar ist es hier eine
zarte Pflicht des Vortragenden, dem geniigend an-
gezeigten Charakter dieses Allegros angemessen,
seinen ersten Eintritt auch durch das Tempo zu
modifizieren, nimlich zunichst die das Adagio ab-
schliecBenden Noten:

N
; N’
an sich haltend, das darauf folgende:
TN

==ES===
so unmerklich anzufiigen, daf fiir das erste von
einem Tempowechsel gar nichts zu merken ist, da-
gegen erst nach dem Ritardando, mit dem Cres-
cendo den Vortrag so zu beleben, daf das vom
Meister vorgezeichnete schnellere Tempo als eine

der dynamischen Bezeichnung des Crescendo ent-
sprechende rhythmische Konsequenz hervortritt.*

VIL

Das im Kapitel IV angefiihrte Thema von
Tartini mit der SchluBwendung

teme
gibt uns Veraniassung, der Ornamentik in der
Hleeren Musik nitherzutreten, da ihre sinngemife
Ausfiihrung ein nicht zu unterschitzendes Mo-
ment beim Vortrag bildet. Es ist schon viel
iiber diesen Gegenstand geschricben und ge-

stritten worden; das bescheidene Resultat davon
ist aber bis jetzt nur die Erkenntnis, daB sich

sligemein giltige Regeln dariiber aicht sufstellen
lassen. Das liegr in der Natur der Sache. Erst-
lich entsprangen einige Verzierungen, von den
im Gesang gegebenen Vorbildern abgesehen, bei
verschiedenen Instrumenten ebenso verschiedenen
Bediirtnissen, von denen zwar manche im Wandel
der Zeiten hinfillig geworden sind, andere aber
noch weiter bestehen. Zweitens spielte der Ge-
schmack der in dieser Angelegenheit in Betracht
kommenden Nadonalititen von jeher eine groBe
Rolle, sowohl in der prinzipiellen Anwendung ge-
wisser ,Manieren, wie in der Art ihrer Ausfiih-
rung. Drittens bestanden nicht nur zu verschiede-
nen Epochen und in verschiedenen Lindern, son-
dern oftmals sogar am selben Ort und zu gleicher
Zeit einander bekimpfende Meinungen hinsichtlich
der Notierung mancher Verzierungen wie ihrer
Deutung. So besitzen wir aus der Mitte des
18. Jahrhunderts drei Werke deutscher Autoren
(Quantz: ,Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen®, 1752; Ph. Em. Bach: ,Ver-
such iiber die wahre Art das Clavier zu spielen“,
1753—62; und Leop. Mozart: ,,Griindliche Violin-
schule® 1756), deren l6bliche Tendenz, diese offen-
baren Milscinde zu beseitigen, zwar iiber jeden
Zweifel erhaben ist; vergleicht man aber ihre dar-
auf hinzielenden Vorschriften, so ergeben sich
wieder nicht nur eine Menge von Meinungsunter-
schieden grundsiczlicher Art zwischen Nord- und
Siiddeutschland, sondern das Hineinspielen franzosi-
scher und iulienischer Anschauungen, die unter
sich wieder diametrale Gegensitze aufweisen, hat
das Durcheinander bis zur Unentwirrbarkeit ge-
steigert. So bedauerlich diese Tatsache ist, so er-
kldrlich scheint sie andererseits. Denn da die ge-
nannten Verfasser gar nicht in der Lage waren,
iiber einen Gegenstand, der forewihrend wechseln-
den Anschauungen unterworfen war, historisch
genau zu berichten, so driickten sie ihm — mehr
oder weniger bewut — das Merkmal ihres indivi-
duellen Geschmackes auf, der in den meisten Fillen
wieder nichts anderes sein konnte als das Produke
ihrer eigenen Erziehung und der sie umgebenden
Verhilmisse.

Ph. E. Bach und L. Mozart summen zwar in
der aligemeinen Begriindung der ,Manieren fast
wdordich iiberein; sie sind, mit letzterem zu reden,
pvon der Natur selbst dazu bestimmt, die Tone
miteinander zu verbinden, und eine Melodie da-
durch singbarer zu machen. Wenn aber Em. Bach
die Vorschlige damit motiviert, daf sie ,in der
Melodie eine Gefilligkeit erregen, indem sie die
Noten, weiche wegen ihrer Linge oft verdrieBiich
fallen konnten, verkiirzen, und zugleich auch das
Gehor fiillen%, so wifft diese Begriindung wohl fiir
das damalige Klavier mit seinem abgerissenen,
schnell verhallenden Klang durchaus zu; fiir die
Streich- und Blasinstrumente aber ist sie insofern
gegenstandslos, als diese sowohl in bezug auf das
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gleichmiBige Aushalten eines Tones nach seinem
vollen Notenwert, wie hinsichtlich des legato der
Singstimme in keiner Weise nachstehen.

Daraus ergibet sich, daB wir den Anweisungen
Ph. Emanuels zwar viel Lehrreiches enmehmen
konnen, und speziell fiir die Wiedergabe der Werke
seines Vaters wird manches in Erwigung zu ziehen
sein, — aber die strikte Ubertragung seiner vorzugs-
weise der Behandlung des Klaviers entsprungenen
Regeln auf unser Instrument und auf Kompositionen,
die einem ganz anderen Grund und Boden ent-
sprossen sind, wire in keiner Weise ratsam. Ver-
tritt er doch selber die Meinung, da8 ,beim Clavier
sowohl als andern Instrumenten die Spiel-Art die
beste sey, welche auf eine geschickte Art das
Propre und Brillante des franzésischen Geschmacks
mit dem Schmeichelhaften der welschen Sing-Art
zu vereinigen weiB.“ — Da nun die Violine in
erster Linie ein Gesangsinstrument ist und ihre
ureigenste Betidgung stets in der Nachahmung
des bel canto der alten Italiener gefunden hat, so
diirfen wir uns mit weit groBerer Berechtigung an
die Uberlieferungen L. Mozarts, des Geigers, halten,
als an jene der floteblasenden und klavierspielenden
Autoren. Dies um so mehr, als, mic bedingter
Ausnahme der beiden Konzerte von J. S. Bach,
die andern in diesem Band abgedruckten Komposi-
uonen ilteren Stls auf direkte italienische Tradi-
donen zuriickzufiihren sind. Die J. S. Bach be-
treffenden Erginzungen sollen an geeigneter Stelle
eingeflochten werden.

Ein groBer Teil der in L. Mozarts Violinschule
angefiihrten Beispiele ist nimlich, ohne eigentliche
Nennung des Autors, ,aus den Stiicken eines der
beriihmtesten Violinisten unserer Zeiten gezogen®,
Tartinis, des Hauptes und Begriinders der Padua-
ner Schule. Bei genauerer Untersuchung stellt sich
sogar heraus, da manche Exempel L. Mozarts sich
wortlich mit denen der franzésischen Ubersetzung
von Tartinis ,, Traité des agréments de la musique¥
(782) decken*). Die Paduaner Schule, neben den
dlteren von Rom und Venedig die bedeutendste
in Iralien, ging spdter in der piemontesischen
(Turin) auf und hat von dort aus wohl den gréBten
EinfluB ausgeiibt, der jemals von einer Geigerschule
ausgegangen ist. In welchem Ansehen sie gestan-
den hat, geht schon daraus hervor, da die Zeit-
genossen von einem ,, Tempo giusto della scuola
Tardnista“ sprechen konnten und wir heute noch
eine den SchluBtriller eines Satzes kennzeichnende
Schnorkelwendung den ,Paduaner Nachschlag¥
nennen. —

Nach diesen allgemeinen Erdrterungen wen-

den wir uns zunichst jener Verzierungsart zu, die
von jeher die bedeutsamste Rolle in der Instru-

*) Die Abhandlung scheint in italienischer Sprache nicht
gedruckt worden zu sein.
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mentalmusik gespielt hat, dem Triller*). Uber
seine Ausfiilhrung an und fiir sich ist schon im
ersten Band gesprochen worden; hier haben uns
nur noch einige seiner Formen zu beschiftigen,
die in Werken #lterer Perioden vorkommen. Da
die meisten Theoretiker des 18. Jahrhunderts den
Triller als aus den Vorschlagsnoten von oben ent-
standen erkldren, so findet man seine Ausfiilhrung
in vielen Lehrbiichern jener Zeit derart notiert,
daB die Wiederschlige mit dem oberen Hilfston
beginnen. Em. Bach nennt diesen Triller den
pordentlichen® (reguldren). ,Er nimmt allezeit
seinen Anfang von der Sekunde iiber dem Ton,
folglich ist die Art, ihn durch ein vorstehendes
Notgen anzudeuten, wenn dies Notgen nicht wie
ein Vorschlag gehalten werden soll, iiberfliissig**).
Der ordentliche Triller hat das Zeichen ~w (a),
welches bei langen Noten verlingert wird (b).
Zuweilen werden zwei Notgen noch zuletzt von
unten angehingt, welche der ,,Nachschlag” heiSen,
und den Triller noch lebhafter machen (c). Dieser
Nachschlag wird manchmal ausgeschrieben (d),
auch durch eine Verinderung des ordendichen
Zeichens angedeutet (e).“

Ph, Em. Bach.

E L
e S S S S

Diese Art, den Triller zu schlagen, bot unter
manchen anderen Vorteilen hauptsichlich den, da8
in den meisten Fillen eine gerade Anzahl von
Noten herauskam, die natiirlich rhythmisch leichter
zu ordnen ist als eine ungerade Quantitit. In der
Praxis aber sind Stellen, die die Anwendung dieses
Prinzips entweder ganz unméglich machen oder

*) Es liegt weder in der Absicht des Verfassers, noch
ist hier der gehorige Ort, auf alle ,Manieren’ des 16., 17.
und 18. Jahrhunderts einzugehen, sondern nur solche zu be-
sprechen, die in noch heute zum Vortrag gelangenden Violin-
kompositionen vorkommen. Wer sich fur diese Materie
interessiert, mull behufs weiterer Auskonfte die einschlagige
Literatur zu Rate ziehen, die u. 2. in H. Riemann’s ,,Musik-
Lexikon’ unter dem Stichwort ,Verzierungen” angegeben
ist. Es sei aber jetzt schon auf ein demnachst erscheinendes
Werk von Adolf Beyschlag hingewiesen, das den in Rede
stehenden Gegenstand in ebenso gewissenhafter, wie sach-
kundiger Weise behandeit.

**) Augenscheinlich richtet sich diese Bemerkung an die
spezielle Adresse der ,Mannheimer Schule”, wo die Praxis
galt, den Triller nur dann mit dem oberen Hilfston anzu-
fangen, wenn solches durch eine Vorschlagsnote ausdricklich
verlangt wurde,
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zu den wunderlichsten Gebilden fithren, so hiufig,
daB man gut tut, sich, trotz Em. Bach und L. Mo-
zart, niche allzustreng an jene Vorschrift zu binden,
sondern den eigenen Kunstverstand walten 3u
lassen. Lehren doch Tartni und Mattheson, ge-
wiB zwei den genannten Verfassern ebenbiirtige
Aurorititen, das strikte Gegenteil. So Tartini in
einem ,Padua, 6. Mirz 1760“ datierten Brief an
seine Schiilerin Lombardini-Syrmen, der er aus-
driicklich empfiehlt, das Uben des Trillers stets
mit der leeren Saite zu beginnen, — und Mattheson
an einem Beispiel in seinem ,,Vollkommenen Kapell-
meister von der Ausfiillung einer ,Tenuwa“ durch
die ,Ribattura®.

L7 4 v T —3 g L

Ribattuta.

Das Entscheidende aber ist, daB mehrere
Generationen vorher schon Meister, wie Cavalieri
(1550—1602), Frescobaldi (1583-—1644), Pachelbel
(1653—1706) etc., den Triller genau in der heute
iiblichen Weise schlugen, d. h. ihn mit dem Haupe-
ton beginnen lieBen. Die andere, mit der Ober-
note anfangende Art der Austiihrung ging zunichst
nur nebenher. Um die Wende vom 17. zum 8.
Jahrhundert jedoch wuchs bei den franzésischen
Clavecinisten die Vorliebe fiir den Triller von
oben in solchem MaBe, daB damit auch seine An-
erkennung in Deutschland gesichert war. Rund
hundert Jahre lang stand denn auch, hauptsichlich
im deutschen Norden, die Ornamentik des Klaviers
vollig unter seinem Zeichen; und erst die gewaltigen
Einfliisse, die von den Wiener Meistern der In-
strumentalmusik ausgingen, haben seine Vorherr-
schaft anscheinend endgiilug gebrochen. Wir sind
wieder zur urspriinglichen Behandlungsweise des
Trillers zuriickgekehrt und beginnen ihn nur dann
mit der oberen Sekunde, wenn solches durch eine
Vorschlagsnote ausdriicklich gefordert wird, —

Die nachstehenden Beispiele aus der ersten
Sonate von J. S. Bach fiir Violine allein lassen ohne
weiteres erkennen, wann ein Triller mit der Ober-
note beginnen muB (a), wann mit dem Hauptton
(b) und in welchen Fillen beide Mdglichkeiten (c)
gegeben sind.

Adagio. J. 8. Bach.
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Und nun zu jener Verzierungsart in der
dlteren Musik, die — meist ungenau und wider-
sinnig — ,, Triller ohne Nachschlag* genannt wird.
Sie findet gewGhnlich da ihre Anwendung, wo die
Oberstimme eine — man verzeihe den Pleonasmus —
fallende Kadenz macht. Das Wort Kadenz kommt
vom lateinischen ,cadere“ (fallen) und bezeichnet
urspriinglich jene Art des Tonfalles. die den meisten
gregorianischen Melodien eignet und ihr aleer-
tiimliches Wesen mitbestimmt. Wenn auch un-
bewubt und oft irrtiimlich angewendet, lebt dieser
urspriingliche Begriff jetzt noch im deutschen Volks-
mund, der auch bei steigenden Wendungen einer
Melodie von deren ,schonem Tonfall“ spricht.
Auch beim Studium L. Mozarts mu8 man der Her-
kunft des Wortes stets eingedenk sein, denn er
nennt den PlagalschluB bei a) wegen der fallenden
Sekunde in der Oberstimme eine ,absteigende
Zwischenkadenz¥, den phrygischen SchiuB bei b)
wegen der aufwirts gehenden Sekunde eine ,auf-
steigende Zwischenkadenz®.

Oberall da also, wo der Trillernote eine fallende
Sekunde folgt, die einen neuen Bogenstrich erhils,
pflegten die alten Italiener so zu verfahren, daB
sie sich die mit dem Trillerzeichen versehene Note
in vier gleiche Teile zerlegt dachten; auf zweien
derselben wurde getrillert, der dritte Teil war
Stillstand auf dem Hauptton und der vierte anti-
zipierte die kommende Sekunde. Selbstverstindlich
konnten je nach der Schnelligkeit des ZeitmaBes
auf den beiden ersten Teilen, d. i. der halben
Wihrung der Trillernote, beliebig viele Triller-
schlige ausgefiihrt werden.

Corelli, Folies d"Espagne.
NN

Zerlegung der halben
Note in 4 Achtel.
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sich mit der Vorschrift Ph. Emanuels decken, daB
pmaufwires gehende Sekunden den Nachschlag
besser leiden als fallende, und besonders dann,
wenn der punkderten Note eine kurze folge.“

J. 8. Bach, Konsert A moll.

amEE

Ist diese Art des Trillers schon bei Corelli
dadurch angedeutet, daB8 er hiufig die antizipierte
Note in ihrem realen Zeitwert ausschreibt, so ist
dies in den Violinkompositionen von Hindel fast
ausnahmelos der Fall, und zwar sowohl bei der
aufwirtsgehenden wie bei der fallenden Sekunde.
Diese Tatsache ist um so bemerkenswerter, als der
deutsche Meister die italienischen Manieren an
Ort und Stelle kennen gelerne hat, in dieser An-
gelegenheit also ein wahrhaft klassischer Zeuge
genannt werden darf,

Was die steigende Sekunde betrifft, so wurde
in vielen Fillen jene Art der Ausfilhrung gewihl,
die unten mit einem *) gekennzeichnet ist, und
die bei aller Wahrung des archaistischen Charak-
ters unserem modernen Empfinden sehr zusagt.
Sie decke sich vollkommen mit dem SchluBeake des
Grave in Leclairs Sonate ,Le tombeau“ (Pariser
Ausgabe von 1734).

*)
Oft beliebte Art.

Aber auch J. S. Bach hat die Andzipation in
unzihligen Fillen ausgeschrieben. Die wieder mit
einem *) angedeutete Ausfiihrungsweise wiirde
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Ist die abwirts gehende Sekunde mit der da-
vorstehenden Trillernote unter demselben Bogen-
stuich gebunden, so wurde in der Regel keiner-
lei Nachschlag gemacht. Solite jedoch in einem
besonderen Fall der Vortragende aus Griinden
personlicher Liebhaberei einen solchen anbringen
wollen, so wire das jedenfalls kein schwerer Ver-
stof gegen den Komment der alten Ornamentk.

in suldssige Art.

Hindel, A dur-Sonate.

Reguldr. . \ieristischer!

Joachim spielt auch im E moll-Quartett Op. 59
von Beethoven die folgenden Triller ohne Nach-
schlige:

Allo. r Beethoven.
3 >
, tEEE A
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Es ist leicht zu ersehen, wie sich aus stufen-
weisen Sequenzen derartiger Figuren allmihlich
unser moderner Kettentriller in fallender Richtung
entwickelt hat:

. i 8pohr, Gesangssene.

==




Ein fliichdger Blick in Kompositionen des 17.
und 18. Jahrhunderts belehrt uns ohne weiteres,
daB wie die deutschen, so auch die italienischen
Meister unsern modernen, gewohnlich aus zwei
Tonen bestehenden Nachschlag gar wohl gekannt
haben. Wenn sie ihn nicht durch besondere
Zeichen forderten, was bei J. S. Bach sehr hiufig
ist, so wurde er entweder mit kleinen Noten
ohne feststechende Wihrung angedeutet oder in
realen Zeitwerten vollgiltg ausgeschrieben.

COorelli, Folies 4 e,

Didons abbandonata.

Hindel, Sonate A dur.

J. B. Baok, Partita h moll.
P ——
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Folgt dem Triller ein Terzensprung, so bil-
dete in der Regel die stufenweise Durchgangsnote
den Nachschlag; der durchgehende Ton darf aber
mit den darunter liegenden Stimmen keine Fehler
im Tonsatz verursachen.

Allemande. Leolair.

r &) e - A
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‘Was zu geschehen hat, wenn der Trillernote
ein groBeres Intervall als das der Terz folgt und
seitens des Autors Angaben iiber den Nachschlag
nicht vorhanden sind, muB der Einsicht und dem
Geschmack des Vortragenden anheimgestellt wer-
den, da sich auch nur einigermaBen zuverlissige
Regeln in dieser Hinsiche nicht aufstellen lassen.

Der vorhin erwihnte ,,Paduaner Nachschlag®,
der aber nur am SchluB eines Satzes angewendet
wurde, ist augenscheinlich aus den Erwigungen
hervorgegangen, die L. Mozart im folgenden Bei-
spie] ausspricht.

b~

P
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»ES 4Bt aber noch schdner und singbarer,
wenn man der letzten der zwo Nachschlags-
noétchen noch einen durchgehenden Vorschlag
gibt, den man ganz gelind daran schleifet. Z. E.
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Tartini, Sonate G dur.
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Ausfihrung mit dem Paduaner Vorschlag:
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Aus der Ausfilhrungsweise des Paduaner Nach-
schlags geht hervor, daB der die SchluBnote and-
zipierende Ton der Wihrung nach nicht immer
der vierte Teil der Trillernote zu sein braucht.
Angesichts einer Fermate oder in sehr langsamen
Stiicken wird er sich eventuell auch mit dem
achten Teil begniigen miissen. Die Hauptsache
ist, daB dergleichen SchluBwendungen im Adagio
ruhig ausklingen, in bewegterem Zeitma8, je nach
dem Charakter des Stiickes, festlich oder feurig. —

Was nun das ZeitmaB bertrifft, in dem ein
durch kleine Noten angedeuteter Nachschlag aus-
gefiihre wird, so lassen sich dariiber keine Regeln
aufstellen, sondern nur Ratschlige erteilen. Fille
der Triller auf eine Note von geringer Wihrung,
so muB natiirlich auch der Nachschlag entsprechend
schnell gespielt werden; oder, mit Em. Bach zu
reden, ,der Nachschlag muB so geschwind sein,
wie der Triller, ohne welchen Umstand der beste
Triller am Ende verliert.* Ist hingegen die mit
dem Trillerzeichen versehene Note von lingerer
Dauer, so wird fiir das ZeitmaB des Nachschlags
nicht nur die Haltung des bewreffenden Stiickes in
Betracht zu zichen sein, sondern in jedem Einzel-
fall auch der mit dem Triller beabsichtgte Effekt.
Ein langer Triller, der beispielsweise ein feuriges
Solo beschlieBt, wird auch einen brillanten Nach-
schlag verlangen; dagegen der SchluBtriller einer
melodischen Phrase im Adagio gewohnlich einen
Nachschlag, der beruhigend und stimmungsvoll
wirkt. In langsamen Sitzen ist es iiberdies rat-
sam, auch den Triller selbst nicht als Trommel-
wirbel zu behandeln, sondern ihn mic ruhigen
Schldgen einzuleiten; erst im Verlauf des Vorgangs
soll er allmihlich zu immer groBerer Schnelligkeit
anwachsen.

Ahnlich verhdlt es sich mit dem Doppel-
schlag, der zwischen zwei Noten steht. Fiir seine
geschmackvolle Ausfiihrung hat der Vortragende
nicht nur das Tempo des Stiickes zu beriick-
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sichugen, sondern auch die Tonfliche, die er aus-
schmiicken soll. Ein zu rasch gespielter Doppel-
schlag in einer breiten Melodie ruft gar oft den
Eindruck eines Purzelbaumes hervor, der in einem
burlesken Scherzo wohl am Platze sein mag, in
der Kandlene aber meist eine iible Figur mache.

Zum Abschiu8 dieses Kapitels sei noch die
nExplication unterschiedlicher Zeichen, so gewisse
Manieren artig zu spielen, andeiiten“ abgedrucke,
welche J. Seb. Bach im ,,Clavierbiichlein vor Wil-
helm Friedemann Bach, angefangen in Cothen, den
22, Januar A° 1720“ eingetragen hat.

Cadenoe.

Mordant. Trillo u. Mordaat.

Doppelt-Cadence
u. Mordant.

i B
Acoent Accent  Accent u,
Idem Mordant.

steigend. ful_l_gntl

Aocent u. Trillo.

Diese Tabelle ist noch durch das den Schleifer
fordernde Zeichen ~ zu erginzen, mit dem bei-
spielsweise die Solo-Violine die Alt-Arie ,,Erbarme

ch“ in der Matthius-Passion einleitet.

Auch im ersten Satz des A moll-Konzertes von
J. S. Bach kommt dieses Zeichen vor:

|
2
i I oto.

Wie verschieden manchmal das Zeichen fiir
den Mordant (+) auBerdem noch gedeutet werden
muB, geht aus dem Anfang einer 1712 zu Neapel
gedruckten Sonate von Desplanes hervor, wo es
fiir Schneller (a), Pralltriller (b) und langeren Triller
(c) zu gelten hat

Bei weitem schwieriger als die Erorterung des
Trillers und der Nachschlige ist die Beantwortung
der Frage iiber die Ausfithrung der Vorschlige.
Hier tritt neben den grundsitzlichen Meinungs-
verschiedenheiten mancher Schulen als erschweren-
der Umstand noch hinzu, daB selbst einzelne Kom-
ponisten in verschiedenen Perioden ihres Schaffens
wechselnde Anschauungen hinsichtlich der Schreib-
weise gehabt haben. So sagt E. Rontgen im Vor-
wort zur Urtext-Ausgabe der Mozartschen Sonaten
fiir Klavier und Violine: ,,Mozart hat in sehr vielen
Fillen durch genaue Angabe des rhythmischen
Wertes das Verhilmis des Vorschlags zur Haupt-
note bestimmt. Wenn z. B. der Vorschlag die
halbe Dauer der Haupmote betragen soll, schreibt
er: J% 5 APy Nf usw,, withrend kiirzere Vor-
schldge durch entsprechend kiirzere Noten be-
zeichnet werden. Diese Schreibweise hat er aber
nicht konsequent durchgefiihrt, wodurch gelegent-
lich Unklarheit iiber die Art der Ausfilhrung einer
Vorschlagsnote entsteht. In solchen Fillen miissen
Geschmack und Einsicht des Spielers entscheiden.—
Eine eigentimliche Schreibweise, die Mozart iiber-
all angewendet hat, muB hier erwidhnt werden.
Er schreibt das einzeln stehende Sechzehntel auf
diese Weise:  und dem entsprechend das Zwei-
unddreiBigstel so: X, gleichviel ob die Note als
Taketeil oder als Vorschlag auftrite. Es diirfte von
Gewicht sein, ausdriicklich auf jene Schreibweise
hinzuweisen, weil die Bedeutung desselben nach-
gerade verloren gegangen ist, so da8 es moglich
wurde, ein ,durchstrichenes Achtel“ als Zeichen
fiir einen sogenannten ,ganz kurzen Vorschlag
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anzusehen: ein MiBverstindnis, das nicht wenig
zur Verwirrung der Begriffe von langen und kurzen
Vorschligen beigetragen hat®, —

Aber selbst Beethoven, der, was Bezeich-
nungen anlangt, die personifizierte Akkuratesse
war, hat gelegentlich mit seiner wechselnden Art,
Vorschlige zu noderen, Kontroversen iiber ihre
Ausfithrung veranlaBt. Fiir den Eingeweihten zwar
wird es kaum zweifethaft sein, daB die Vorschlige
im nachstehenden Beispiel kurz gemeint sind oder
hochstens als die jeweilige erste Note einer zwei-
unddreifigstel Triole gedeutet werden koénnten.
Der letzten Annahme aber widerspriche die Note-
rung bei der Wiederkehr desselben Gedankens,
wo Beethoven ausdriicklich vollwerdge Triolen
hingeschrieben hat, gewi mit der Absicht einer
von der ersten abweichenden Art der Ausfiihrung.

Beethoven, op. 182. Heiliger Dankgesang,
Andante. ten. ~—

“ in 2% 22 £§’ %%%
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Daraus ergibt sich, daB der in Rede stehenden
Materie nur durch den in inniger Vertrautheit mit
den Werken der betreffenden Autoren heran-
gereiften kiinstlerischen Instinkt beizukommen ist
oder auf dem Wege musikgeschichdicher Erkennt-
nis. Uber die Genesis der Vorschidge wissen wir
einstweilen folgendes:

Um die Einfoérmigkeit aufeinander- folgender
Konsonanzen in der Harmonie und Melodie aut-
zuheben, kam man zur Einfiihrung der Wechsel-
und Durchgangsnoten, die insofern als belebendes
Moment wirkten, als sie neben der Freude an der
dadurch erzielten rhythmischen Bewegung beim
Zuhérer auch eine gewisse Spannung iiber die Art
der Auflosung jener harmoniefremden Tone her-
vorriefen. Gleichgildg, ob die Dissonanz auf gutem
Taktteil durch Bindungen mit der voraufgehenden
Konsonanz vermittelt wurde oder als freie Wech-
selnote auftrat, ihr Gebrauch war, wenigstens in
der konzertierenden Musik, in das Belieben des
Ausfiihrenden gestellt, ohne aber besonders notert
zu werden. Erst als sich, wie solches bei Neue-
rungen iiblich, miBbriuchliche Anwendungen des
Reizmittejs einsteliten, fand man sich veraniaBe, es
durch kleine Zeichen anzudeuten. Diese kabba-
lisischen Kreuzchen, Strichel und Halbmonde, zu-
nichst nur fiir die Eingeweihten bestimmt, fiihrten
aber zu so willkiirlichen, oft sinnlosen Auslegungen,
daB man schlieBlich auf das Auskunftsmittel der
kleinen Noten verfiel. Weshalb man die Vor-

schldge nicht gleich in groBen Wertzeichen voll
ausschrieb wie heutzutage, hatte zwei Griinde.
Ersdich sollte durch die kleinen Noten angedeutet
werden, daB die betreffenden Tone harmoniefremd
waren; zweitens sollten sie dem Vortragenden
zur Warnung dienen, von seinem traditionell
gewordenen ,Auszierungsrecht“ an unpassender
Stelle Gebrauch zu machen. L. Mozart erlducert
dies an folgenden Beispielen:

E EIE EEE :\E

W_L\rd also gespielet:

»Man konnte freylich alle die absteigenden Vor-
schldge in groBe Noten setzen und in den Takt
austheilen. Allein wenn ein Spieler dariiber kommt,
der nicht kennet, daB es ausgeschriebene Vor-
schldge sind, oder der alle Noten zu verkriuseln
schon gewohnet hat, wie sieht es alsdann sowohl
um die Melodie als Harmonie aus? Ich wertte
darauf, ein solcher schenket noch einen langen
Vorschlag dazu und spielet es also:

welches doch nimmer nadirlich, sondern schon
iibertrieben und verwirret l4Bt. Es ist nur schade,
daB Anfinger so leicht in diesen Fehler ver-
fallen!® —

Héren wir nun, was Em. Bach iiber die Vor-
schlige sagt: ,Diese kleinen Notgen sind entweder
in ihrer Geltung verschieden, oder sie werden
allezeit kurtz abgefertigr. Vermoge des ersten
Umstandes hat man seit nicht gar langer Zeit
angefangen, diese Vorschldge nach ihrer wahren
Geltung anzudeuten, anstatt da8 man vor diesem
alle Vorschldge durch Acht-Theile Zu bezeichnen
pflegte. Damahls waren die Vorschlige von
so verschiedener Geltung noch nicht ein-
gefithret; bei unserem heutigem Geschmack
hingegen konnen wir um so viel weniger ohne
die genaue Andeutung derselben fortkommen, je
weniger alle Regeln iiber ihre Geltung hin-
linglich sind, weil allerley Arten bey allerley
Noten vorkommen konnen.“ —



Als der erste Teil von Ph. Emanuels ,,Ver-
such etc.” erschien, waren drei Jahre seit dem
Tode Joh. Seb. Bachs verflossen. Erwigen wir
nun, daB Emanuel, obwohl im Elternhause in einer
musikalischen Zucht und Sphire ohnegleichen auf-
gewachsen, doch vom Vater, der ihn zunichst
Jura studieren lieB, in der Neigung zum ,galanten
Genre“ der franzosischen Klaviermusik begiinstige
wurde; ferner, daB er am Hofe Friedrichs des
Grofen in eine Umgebung kam, die nach dem

Zeugnis Quantzens*) hinsichtlich des musikalischen -5

sich in L. Mozarts Violinschule (pag. 198 u. 199)
vorfindet.

pManchmal steht eine Sospir oder gar eine
Pause da, wo man doch noch die Note héren
sollte. Wenn es nun der Componist dabey ver-
sechen hat, so muB der Violinist gleichwohl ge-
scheider seyn, und den Vorschlag so lang aus-
halten als die folgende Note gilt, bey der Pause
aber erst in den Ton der Note einfallen. Z. E~

Geschmacks fast durchweg franzdsischen und ita- & :

lienischen Anschauungen huldigte; und ziehen wir
schlieBlich Emanuels oben zitierte Worte selbst
in Betracht, so wird man sich der Einsicht kaum
verschlieBen konnen, daB den im ,,Versuch® auf-
gestellten Regeln iber die Ausfilhrung der Ma-
nieren im allgemeinen und der Vorschlige im
besonderen, fiir die Werke Seb. Bachs nur eine
sehr bedingte Geltung zukommt. Von der
Voraussetzung ausgehend, daB Emanuel als Sohn
des groBen Sebastian iiber die Intentionen seines
Vaters besser Bescheid wissen muBite als jeder
andere Zeitgenosse, und zugleich iibersehend, da8
er im ,Versuch® von seinem Eklektizismus in
Verzierungsangelegenheiten gar kein Hehl mache,
hat man Emanuels Anweisungen eine Bedeutung
zugelegr, die nicht nur jetzt noch in manchen
Kreisen ungeschwicht fortwirke, sondern vielen
den Blick fiir das Natiirliche in der musikalischen
Ornamentik geradezu getriibt hat.

Es soll keineswegs bestritten werden, daB
manche Regeln Em. Bachs auf die Werke seines
Vaters, zumal der fiir Klavier und Orgel, durch-
aus zutreffen; nur gegen ihre Verallgemeinerung,
als ob sie der anerkannte Ausdruck des Ge-
schmackes jener Zeit gewesen wiren, mu8 Ver-
wahrung eingelegt werden. In der swmunenden
Bewunderung vor dem Riesengeist Seb. Bachs,
dessen welthistorische Bedeutung aber erst das
neunzehnte Jahrhundert (seit der Auffithrung der
Matthius-Passion durch Felix Mendelssohn) er-
kannt hat, verga man vollstindig, daf der un-
mittelbare EinfluB des Leipziger Thomaskantors
auf das Musikleben seiner Zeit zuniichst nur auf
kleine Kreise beschrinke blieb, sich jedenfalls mit
den Wirkungen, die von Frankreich und Italien,
hauptsichlich aber von der Mannheimer Schule,
ausgingen, nicht entfernt vergleichen lie8.

Als weiterer Beweis fiir die iiberaus sub-
jektive Art, mit der um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts unser Gegenstand von Autorititen be-
handelt ward, auf die musikalische Philologen
blindlings schworen, sei ein Fall mitgeteilt, der

*) In seinem ,Versuch die Flste etc.“ spricht Quantz
zwar von vielen, namentlich franzosischen und italienischen
Komponisten, die sich um die Musik verdient gemacht; von
J. S. Bach aber nur als dem bewunderungswitrdigen Orgel-
meister, mit keiner Silbe von seinem schopferischen Wirken.

»Es gehoret aber entweder die Einsicht in
die Compositon oder eine gesunde Beurtheilungs-
kraft dazu; und diese meine Lehre verstehet sich
hauptsichlich, wenn man allein spielet: denn in
Stiicken von mehr Stimmen konnte es der Com-
ponist wegen der Fortschreitung der Unterstimme
oder Mittelstimme eigentlich also verlangen. Z. E.“

Dieses Beispiel fordert insofern zum Wider-
spruch heraus, als L.'Mozart den Schiiler geradezu
aufmuntert, einen klar hingeschriebenen Gedanken,
wenn auch nur beim Solovortrag, zu verindern
und gegen eine Lesart einzutsuschen, die den
Briuchen jener Zeit entsprach. Nun denke man
sich ein derartiges Verfahren etwa auf ein Stiick
fiir Violine allein von J. S. Bach angewandt und
male sich die Konsequenzen aus! Wir sehen dar-
aus, daB es vollig verkehrt ist, Anweisungen iiber
Manieren wortlich zu nehmen oder Regeln, die
oft nur die subjektiven Anschauungen einzelner
Personlichkeiten und Gewohnheiten mancher
Schulen wiedergeben, auf Werke anderer Rich-
tungen zu iibertragen. —

Um nun wieder auf die kleine Achtelnote
zuriickzukommen, von der bei Em. Bach die Rede
war, so scheint sie Corelli (1653—r713) als Vor-
schlag entweder nicht gekannt oder wenigstens in
seinen Violinkompositionen nicht angewendet zu
haben, denn er schreibt seine Vorhalte in realen
Zeitwerten vollgildg aus. Hingegen ist sie bei
anderen, lteren Zeitgenossen Seb. Bachs, in Frank-
reich und Deutschland, iiberaus h#ufig anzutreffen;
so z. B. bei Aubert pére (1678—1753) und G. Ph.
Telemann (1681—1767); ganz im Einklang mit
Em. Bach und in der Voraussetzung, dal es Sache

moa ¢



des Vortragenden sei, ihre jeweilige Wihrung zu
bestimmen. Im Adagio, zumal vor langen Noten,
wird man sie mild und gelind an den Hauptron
gebogen, im Allegro dagegen mehr oder weniger
flott ,abgefertiget haben. Auch dieses in volliger
Ubereinsimmung mit E. Bachs Vorschrift: ,Alle
Manieren erfordern eine proportionierte Verhilenis
mit der Geltung der Note, mit dem ZeitmaB und
dem Inhalt des Stiickes.“

Wie man dazu kam, den in Emanuels ,Ver-
such® aufgestellten Regeln iiber die langen Vor-
schlige eine riickwirkende Kraft, besonders auf
die Werke Seb. Bachs, zuzuerkennen, bleibt ganz
unerfindlich. Ersdich sagc Emanuel selbst, daf
pdamahls Vorschlige von so verschiedener Gel-
tung noch nicht eingefiihret waren®, zweitens ver-
ursachen Stellen wie die folgende aus der Alt-
Arie in der Marthius-Passion, nach jenen Vor-
schriften ausgefiihrt, mit den darunter liegenden
Stmmen Reibungen von einer Hirte, die un-
méglich im Sinne Seb. Bachs gelegen haben kénnen.

Wie alle Vorschlige bei J. S. Bach, sie mégen
nodert sein wie sie wollen, ist auch dieser ver-
h#lenismiBig kurz auszufithren. Er darf hoch-
stens den Zeitwert eines Achtels erfiillen und
neige sich dann mild und sinnig zum Hauptton
hinab. So wenigstens empfindet und spielc ihn
Joachim. —

So lange man sich beim Kammerkonzert auf
eine geringe Anzahl von Mitwirkenden beschrinkt
hatte, die mit den ortsiiblichen Manieren vertraut
waren, konnte es fiir den Anfiihrer nicht schwer
sein, sich in zweifelhaften Fillen iiber die jeweilige
Dauer eines Vorschlags mit den Austiihrenden
durch unauftillige Winke zu verstindigen. Als
aber zu Anfang des 18. Jahrhunderts die Streicher-
chore einiger stindiger Orchester Deutschlands
so stark vermehrt wurden, daB beispielsweise die
ersten und zweiten Violinen je 8—io fach besetzt
werden konnten, muBte man darauf bedacht sein,
wie die Stricharten so auch die Vorschlige in
den Ripienstimmen den Anforderungen eines exak-
ten Zusammenspiels entsErechend zu bezeichnen.
Nur so lassen sich die begeisterten Berichte der
Zeitgenossen iiber die bewunderungswiirdige Pri-
zision der Dresdener Kapelle unter Pisendel und
des Mannheimer Orchesters unter Joh. Stamitz

erkldren. Es liegt also nahe, die Wiege der in
verschiedenen Zeitwerten noterten Vorschlige
in den prakdschen Bediirfnissen des Orchesters
zu suchen. Nur hiite man sich auch hier vor
Verallgemeinerungen; denn was in Dresden oder
Mannheim Usus war, galt keineswegs auch fiir
Berlin, Wien oder Paris und andere musikalische
Zentren. Vielmehr blieben viele Komponisten
den Gepflogenheiten der Schule treu, der sie ent-
smmmten und {iberlicBen es auch fernerhin den
Ausfithrenden, sich mit ihrer Eigenart abzufinden.
So Tartini und Gluck. Aus des ersteren ,, T'raité“
wissen wir aber, daB seine Vorschlige immer
kurz gemeint waren, kurz natiirlich mit den schon
vorhin erwihnten Modifikationen, die von der
Dauer der Hauptnote und dem ZeitmaB des Stiickes
abhingen. Bei Gluck, der in diesem Punkte ganz
regellos verfuhr, erhilt man iiber die tatsichliche
Geltung seiner klein geschriecbenen Noten in den
Singstimmen oft nur die gewiinschte Auskunft
durch das begleitende Orchester, in dem die Vor-
schldge gewohnlich in groSler Notenschrift aus-
geschrieben sind.

In J. G. Walthers ,Musikalischem Lexikon“
(1732) finden sich die ersten Nachrichten iiber die
neue Schreibweise der Vorschlige und einige An-
deutungen iiber deren unterschiedliche Geltung.
Da aber die Neuerung trotz ihres gesunden Kernes
der einheitlichen Durchfilhrung ermangelte, so
hatte sie alsbald nicht nur eine Unzahl von Regeln
zur Folge, sondern iiberdies die spitzfindigsten
Erkldrungen behufs ihrer Anwendung auf Kunst-
werke vergangener Epochen. Die %uintessenz
dieser Anweisungen lautet in annihernder Uber-
einstimmung zwischen E. Bach und L. Mozart:

Steht der Vorschlag vor einer Note, die man
in zwei gleiche Hilften teilen kann, so gilt er
den halben Zeitwert der Hauptnote; steht er hin-
gegen vor einer punkterten Note lingerer Wih-
rung, so erhilt er die Dauer des grofl geschriebenen
Notenkopfes, wihrend der Hauptton sich mit der
Geltung des Punktes begniigen muB. Uberdies
sind folgende Beispiele bemerkenswert:
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Steht der Vorschlag, er sei notiert wie er
wolle, voréz{nkopen, Triolengruppen oder solchen

Gebilden {Lf, so wurde er in der Regel ,kurtz
abgefertiget“, damit die Art der rhythmischen Be-
wegung kenntlich blieb.
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Kurze Vorschlige im modernen Sinne wurden,
wenn man es iiberhaupt noug fand, so nodert:
vor einer ganzen oder halben Note mit » oder §,

vor einem Viertel mit M oder ﬁ, und vor einem
Achel mit } oder }, in einem Zeitwert also, der

mit dem der Hauptmote wesendich differierte. —

Von W. A. Mozarts bereits erwihnter Schreib-
weise abgesehen, tritt das Zeichen [ fiir den kurzen
Vorschlag zunichst nur ganz vereinzelt auf, bis
es zu Anfang des 19. Jahrhunderts allgemein ein-
gefiihrt wurde. Zu Mozarts Notierung von Stellen

wie:

die wohl meist so zu verstehen sind:

==

bemerke E. Rudorft im Revisionsbericht der Ge-
samtwerke Mozarts feinsinnig, daB ,die Schreib-
weise mit der kleinen Note Niiancen des Vortrags
zuliBt, fiir die bei der Ubertragung in das feste
Geflige der groBen Notenschrift kein Raum mehr
iibrig bleibt®.

DaB J. Haydn in vielen musikalischen Dingen
von Em. Bach stark beeinfluBt war, hat er selbst
wiederholt bezeugt. Trotzdem sei hinsichtlich
der Ornamentik in seinen Kompositionen vor zu
weitgehenden Folgerungen ausdriicklich gewarnt.
Denn die s. Z. in Wien iiblichen Manieren diirften
weit eher auf siiddeutsche und italienische Tra-
didonen zuriickzufiihren sein als auf norddeutsche
Einfliisse, die wenigstens im 18. Jahrhundert, in
Oesterreich keinen giinstigen Nihrboden fanden.

Wie ungeklirt die Verhilmisse auch nach
dem Erscheinen der Lehrbiicher von Quantz,
E. Bach, Marpurg, L. Mozart u. a. immer noch
blieben, geht schon daraus hervor, daB sich zu
Ausgang des 18. Jahrhunderts der namhafte Pddagog
und Theoretiker D. G. Tiirk veranlaBt fand, die
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schwierige Materie einer nochmaligen Revision zu
unterzichen und deren Ergebnisse in seiner ,,Kla-
vierschule® (1789) zu veroffendichen. Enthile die
Arbeit auch manchen beherzigenswerten Rat fiir
den Klavierspieler, so erfihrt doch der Geiger
fiir seine speziellen Zwecke nichts wesendiches,
was er nicht auch bei L. Mozart schon vorfinde.

Erst zu Anfang des 19. Jahrhunderts kamen
die allerorts genihrten Bestrebungen nach einer
einheitichen und konsequenten Schreibweise zum
Durchbruch. Li#8t man einzelne Vorkommnisse
bei Spohr und Weber auBer Betracht, so kann
man sagen, daB seit dem Tode Beethovens insofern
eine internationasle Verstindigung erzielt worden
ist, als die jewzt iibliche moderne Schreibweise nur
noch das kleine Achtel mit dem durchstrichenen
Fibnchen fiir den kurzen Vorschlag kennt, wihrend
Durchgangs- und Wechselnoten, die frither als
mehr oder weniger lange Vorschlige bezeichnet
wurden, ohne Ausnahme in groBen Noten in den
Take eingeteilt werden.

IX

Hat uns bisher blo8 die Wihrung der kleinen
Einzelnoten an sich beschiftigt, so miissen wir
nun noch die beiden Fragen ertrtern: Woher
entehmen die Vorschlige die zu ibrer Ausfithrung
erforderliche Zeit und welcher Arc ist ihre Be-
tonung? Fiir die ,Jlangen® Vorschlige, d. h. solche,
die der Hauptmote ein genau zu bestimmendes
Zeitquantum rauben, ist die Beantwortung ganz
einfach. Da sie nichts anderes sind als Wechsel-
oder Durchgangsnoten, so unterliegen sie hinsicht-
lich der Accentuierung denselben Gesetzen wie
vollwertig ausgeschriebene Dissonanzen. Em. Bach
sagt dariiber: ,Alle durch kleine Notgen ange-
deutete Manieren gehoren zur folgenden Note;
folglich darf niemahls der vorhergehenden etwas
von ihrer Geltung abgebrochen werden, indem
bloB die folgende so viel verliehre, als die kleinen
Notgen betragen. Vermoge dieser Regel werden
also stact der folgenden Hauptnote diese kleinen
Notgen zum Basse oder andern Stimmen zugleich
angeschlagen.“ — ,,Wir lernen aus nachstehender
Abbildung zugleich ihren Vortrag, indem alle Vor-
schldge stirker, als die folgende Note sammt
ihren Zierathen angeschlagen und an diese ge-
zogen werden, es mag nun der Bogen darbey
stehen oder nicht.“ — ,Der Ausdruck, wenn eine
simple leise Note nach einem Vorschlag foigr,

wird der Abzug genennt“ —
E. Bach.
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Bei Vorschligen, die ein Mittelding zwischen
Hlang®* und ,kurz* sind, wird der Geschmack des
Vortragenden entscheiden miissen, wo die fiir ihre
Ausfiihrung nodge Zeit herzunehmen und welche
Betonungsweise in jedem Einzelfall die richtige,
der Haltung des Stiickes entsprechende ist.

Ganz anders verhilt es sich mit den kurzen,
nmunverinderlichen* Vorschligen, die nach E. Bach
»s0 kurtz abgefertiget werden, dafl man kaum
merkt, daB die folgende Note an ihrer Gel-
tung etwas verliehret.* — ,Es ist gentz natiir-
lich, daB die unverinderlichen kurtzen Vorschlige
am bzuffigsten bei kurtzen Noten vorkommen.
Dem ohngeachtet kommen sie auch vor langen
Noten vor, zuweilen wenn ein Ton einige mahl
angeschlagen wird (a), auch auBerdem (b); die
Natur dieser Noten bleibt dadurch unver-

letzt.*
E. Bach.

In bezug auf die Anschlagzeit und die An-
schlagstirke  der kurzen Vorschlige waren nicht
nur im 18. Jahrhundert die Meinungen gerteil,
sondern auch heute noch bestehen dariiber unter
den praktischen Musikern die widersprechendsten
Ansichten. Wihrend die einen, besonders Klavier-
spieler, auf die Theorie E. Bachs schworen, stiitzen
sich die andern, vorzugsweise Singer und Streicher,
auf die von L. Mozart vertretenen siiddeutschen,
resp. italienischen Traditionen. (In dieser spe-
ziellen Angelegenheit decken sich iibrigens auch

uantz’s Vorschriften vollig mit denen L. Mozarts.)

Was die Anschlagstirke betrifft, so bekennen
sich die Pianisten wohl deshalb mit Vorliebe zur
vermeintlichen Lehre E. Bachs, weil ihr In-
strument in diesem Punkte nicht entfernt jene
Fiille von Niiancen zuliBt, die dem Singer mit
der Kehle und dem Streicher mit dem Bogen zur
Verfiigung stehen; gar nicht zu reden von der
Ausdrucksfibigkeit des gesungenen, gestrichenen,
ja selbst geblasenen Tones gegeniiber dem ge-
schlagenen und gerissenen der Tasten- und Zupf-
instrumente. Die einander bekimpfenden Mei-
nungen scheinen demnach weniger in Unter-
schieden geistiger Art begriindet als durch die
verschiedenartige Behandlung der betreffenden Ton-
werkzeuge hervorgerufen zu sein. Die nord-
deutsche Instrumentalmusik ist hauptsichlich vom
Klavier- und Orgelspiel ausgegangen, wihrend die
siiddeutsche in der Gesangskunst der alten Italiener
wurzelte. Da nun die meisten norddeutschen
Geiger ihre Ausbildung italienischen Lehrern und
Vorbildern zu verdanken hatten, die Klavierspieler

dagegen in Verzierungsangelegenheiten vollig unter
franzosischem EinfluB standen, so ist die Tatsache
weiter nicht verwunderlich, daB die Anschauungen
der so verschieden ausgebildeten Instrumentalisten
oftmals miteinander im Widerspruch standen. Es ist
darum eine durchaus schiefe Behauptung mancher
Lehrbiicher, daB ,,die besten Meister* stets der Lehre
E. Bachs gehuldige hdtten. Die Wiener Meister,
die das niche taten, sind doch nicht etwa schlechtere
Musiker gewesen als die Norddeutschen?

Heinr. Bellermann gibt in seiner Abhandlung
iiber ,die GroBe der musikalischen Intervalle®
folgendes zum Besten: ,,Sechs spitlateinische Schrift-
steller, darunter auch Boethius, erzdhlen, daf Pytha-
goras, bei einer Schmiede vorbeigehend, gehort
habe, daf die Himmer der Schmiedenden ver-
schiedene Tone hervorgebracht hitten, was von
der verschiedenen Schwere derselben herriihree.
Erfreut iiber diese Wahrnehmung sei er nach
Hause gegangen und habe dort vier gleich lange
und gleich schwere Saiten mit Gewichten von
verschiedener Schwere gespannt; und hierbei habe
er gefunden, daB die mir 12 Gewichten gespannte
Saite die Oktave der mit 6 Gewichten gespannten
gegeben habe. Hieraus ergibt sich, daB keiner
dieser vielen Berichterstatter sich die Miihe ge-
geben hat, das Experiment selbst zu machen, da
ein noch so ungenauer Versuch den enormen
Unterschied ihrer Behauptungen von der Wirk-
lichkeit wiirde gezeigt haben. Die Physik lehrt
ndmlich, daB die Schwingungszahlen der durch
Gewichte gespannten Saiten nicht mit der Schwere
dieser Gewichte in einfacher Weise wachsen,
sondern mit den Quadraten derselben. Wenn
z. B. aut 6 Schwingungen des mit 6 Pfund ge-
spannten Tones ¢ 12 Schwingungen der Oktave c
kommen, so entstehen diese nicht durch die mit
2 muldplizierten 6 Pfund des Tones ¢, sondern
durch die mit 22 = 4 muldplizierten 6 Pfund diesesc,
d. h. durch 24 Pfund“.

Es hat ganz den Anschein, daB es sich
mit den Nachbetern der vermeintdichen Lehre
E. Bachs gerade so verhilt, wie mit den Erzihlern
des angeblichen pythagordischen Versuches. Wo
in aller Welt steht bei E. Bach auch nur ein
Sterbenswortlein davon, daB dem kurzen Vor-
schlag die volle Anschlagstirke der Hauptnote
gebiihre oder, wie manche orthodoxe Vertreter
dieses Prinzips wollen, gar der {iberwiegende
Accent? Es gibt nur zwei Moglichkeiten: ent-
weder haben die Verfechter dieser Theorie Bachs
Ausfilhrungen nur fliichtig gelesen oder sie griind-
lich miBverstanden! Letzteres ist zwar bei E. Bachs
stellenweise wenig iibersichdicher Darstellung und
der irrefiihrenden Notierungsart jener Zeit leicht
moglich, — immerhin aber sollten Prinzipien nur
dann aufrecht erhalten werden, wenn sie entweder
die Logik fiir sich haben oder ihre Richtgkeit
sich mit mathematischer Schirfe beweisen l4Bc.



Die ganze Konfusion scheint dadurch hervor-
gerufen zu sein, daB man die in den Beispielen
auf Seite 27 in Sechszehnteln, ZweiunddreiBigsteln
und Vierundsechzigsteln ausgedriickten Vorschlige
fir kurze ansah. Es sind aber, trotz ihrer abso-
luten Kiirze, relativ lange, denn sie gelten ja in
jedem einzelnen Falle genau die Hilfte der
folgenden Note, und deshalb kommt ihnen
selbstverstindlich die volle Anschlagstirke des

Taketeils zu, auf dem sie stehen. Von einem den.

punverinderlichen® kurzen Vorschligen zukommen-
den besonderen Accent ist aber bei E. Bach
nirgends die Rede, offenbar aus der Uberlegung
heraus, daB ein Ton, der nur eine ganz kurze,
oft gar nicht meBbare Dauer hat, nicht gut An-
spruch auf eine speziclle Betonung haben kann.
Nur von der Anschlagzeit spricht er, und darin
allerdings befindet er sich im ausgesprochensten
Gegensatz zu L. Mozart, den Siiddeutschen, Quantz
und den Italienern.

Nachdem L. Mozart die ,anschlagenden® Vor-
schldge besprochen hat, die mit E. Bachs langen
»von verschiedener Geltung® identisch sind, kommt
er auf die ,,durchgehenden Vorschlige, Zwischen-
schldge und dergl. Auszierungen, bei denen die
Stirke auf die Hauptnote fillt, und die selten
oder gar nicht von dem Componisten angezeiget
werden® — ,Die ersten sind die durchgehen-
den Vorschlige. Diese gehoren nicht in die

Zeit ihrer Hauptnote, in welche sie abfallen, son-
dern sie miissen in der Zeit der vorhergehen-
den gespieler werden.

$ L. Mozart.

Die Vorschldge werden ganz gelind und still
ergriffen, und die Stirke fillt allemal auf die
Hauptnote.

Diese Nachschlige, Zwischenschlige und alle
itzt beygebrachten durchgehenden Vorschlige
miissen keineswegs stark angestossen, sondern
gelinde an ihre Hauptnote angeschleifer werden;
wodurch sie sich auch von den anschlagenden
Vorschldgen, bei denen man die Stirke anbringet,
ginzlich unterscheiden® —

L. Mozarts ,,Zwischenschlag® ist mit dem
Schleifer von zwei Tonen der Norddeutschen
identisch. E. Bach sagt dariiber: ,,Die Schleiffer
bestehen theils aus zweyen, theils aus dreyen
Norgen, welche man vor der Hauptnote anschliget.
Die ersteren werden durch zwei kleine 32t¢! an-
gedeutet; bey dem Allabreve-Tackte konnen es
es auch 16* seyn. Man findet diese Manier
biBweilen so bezeichnet wie wir bei a) sehen;
oft wird sie auch mic ihrer Ausfiihrung aus-
geschrieben b). Bei c) sehen wir die Ausfiihrung
des Schleiffers von dreyen Notgen. Da man von
diesem Schleiffer noch kein gewohnliches Zeichen
hat, und seine Ausfiihrung einem Doppelschlag
in der Gegen-Bewegung vollkommen gleich ist,
so habe ich ihn viel bequemer durch das bey d)
befindliche Zeichen angedeutet, als wenn ich statt
dessen drey kleine Notgen hitte setzen wollen,
wie man zuweilen antriﬂst e)“
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»Die Geschwindigkeit dieser Manier wird von
dem Inhalt eines Stickes und dessen ZeitmaaBe
bestimmt. Besonders im Adagio wird er als eine
traurige Manier, mit Nutzen gebraucht. Er wird
alsdann matt und piano gespielt, und mit vielem
Affekee und mit einer Freyheit, welche sich an
die Geltung der Noten nicht zu sclavisch bindet,
vorgetragen.“



Hierzu ist folgendes zu bemerken:

1. Der ,Schleiffer von dreyen Notgen“ in
Em. Bachs Ausfithrungsweise auf die beiden Kammer-
musikstiicke angewendet, in denen er wohl seine
bedeutsamste Rolle spielt, erzeugt die greulichsten
Quintenfolgen!

Beethoven, op. 18, Nr. 8: ,La Malinconia®.
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2. Wenn E. Bach sagr, daB ,die Schleiffer
von zweyen Notgen durch zwey kleine 32'! an-
gedeuter werden, so summt das nicht. In den
handschrifdichen Partituren der Matthius-Passion
und der 8. Kantate von Seb. Bach steht zwar an
den betreffenden Stellen nur das Zeichen a+ ; da-
fiir aber weisen die teilweise von Seb. Bach selbst
hergestellten Orchesterstimmen die ausgeschriebene
Schleiferfigur in Sechzehnteln, nicht in Zweiund-
dreiBigsteln auf.

3. Wenn Seb. Bach die von Ph. Emanuel ge-
forderte Art der Schleifer-Ausfithrung im Violin-
Solo zur Arie ,,Erbarme dich“ vorgeschwebt hirte,
so wiirde er ohne Zweifel von Anfang an die
groBen ZweiunddreiBigstel hingeschrieben haben,
um die er doch in der Folge nicht verlegen war.

Das Anfangsthema aber mag aus hmoll gehen oder
in emoll und fismoll wiederkehren — von groSen
Zweiunddreiligsteln nirgends eine Spur!

J. 8. Bach.

Violine.

Gesang.

Continuo.

Offenbar war es Bach hier darum zu tun, daf,
wie die Singstimme so auch die Sologeige jedes-
ma] mit der Terz zum Basse das gute Taketeil
anschlige, nicht mit der Oktave.

Nun leitet E. Bach die von ihm errterten
nAuszierungen® mit folgenden bemerkenswerten
Worten ein: ,)Da man bey unserm heutgen Ge-
schmacke, wozu die italidnische gute Singart
ein ansehnliches mit beygetragen hat, nicht mit
den franzosichen Manieren allein auskommen
kann; so habe ich die Manieren von mehr als
einer Nation zusammentragen miien. Indessen
kann es wohl seyn, daB einige mit dieser meiner
Wahl an Manieren nicht ginezlich zufrieden
seyn werden, weil sie vielleicht nur einem Ge-
schmacke geschworen haben; ich glaube aber, daB
niemand mit Grunde in der Musik etwas beur-
theilen kann, als wer nichr allerley gehort hat und
das beste aus jeder Art zu finden weiB. Dieses
kann aber unmoglich geschehen, wenn man nur
eine Art von Geschmack bearbeitet und gleichsam
anbeter: Man muB sich gegentheils alles gute zu
nutze machen, man mag es finden, wo man will.*

Aus diesen Ausfiihrungen geht erstlich her-
vor, daB Em. Bach selbst der italienischen ,guten
Sing-Art“ einen ansehnlichen Einflu8 auf die in
erster Linie melodischen Geserzen und Bediirf-
nissen dienende Materie einriumt; zweitens, daB
er diejenigen verurteilt, die engherzig nur einer
Geschmacksrichtung huldigen und alles ablehnen,
was sich mit dieser nicht deckt. Da nun die her-
vorragendsten italienischen Vertreter der Geige,
als des Gesangsinstrumentes par excellence, in
ihren Lehrbiichern ausdriicklich erkliren, daB
kurze Vorschlige wie alle Arten Verzierungen
von unwesentlicher Dauer in die Zeit der vorauf-
gehenden Note fallen; ferner die gro8ten deut-
schen Meister volkstiimlicher Melodik, Mozart und
Schubert, weil in alt-italienischen Traditionen auf-
gewachsen, dieselbe Auffassung vertreten; endlich
die von E. Bach aufgestellte Lehre nicht etwa im
Empfinden des deutschen Volkes begriindet ist,
sondern seiner eigenen Aussage nach nur eine
Ubertragung  franzosischer Anschauungen dar-
stellt, — so konnen seine Theorien iiber diesen



Gegenstand weder iiberzeugend wirken, noch An-
spruch auf Gesetzeskraft erheben: In den wich-
ugsten Fillen scheitert ihre Anwendung ganz und
gar, in vielen verstéBt sie gegen die gesunde
Natur volkstiimlicher Melodik, und da, wo man
sie gelten lassen kann und mag, hinge ihre Be-
folgung von der Einsicht und dem Geschmack
des Vortragenden ab!

Damit soll aber keineswegs das Kind mit dem
Bade ausgeschiittet werden. Denn, wie man in
den Werken Seb. Bachs, besonders in seiner Klavier-
und Orgelmusik, oft genug Gelegenheit finden
wird, die Theorien seines Sohnes nicht nur an-
zuwenden, sondern damit sdlistische Wirkungen
hervorzubringen, so auch bei anderen Komponisten,
die sonst allgemein auf einem grundsiczlich ver-
schiedenen Standpunkt stehen. Ein Primarius, der
beispielsweise in der nachstehenden Melodie aus
dem Adagio des Esdur-Quartetts, op. 127 von
Beethoven den Vorschlag, trotz seiner Notierung
als Sechszehntel kurz abzwacken wollte, wiirde
damit beweisen, daB ihm die weihevolle Stimmung
jener Stelle vollstindig fremd geblieben ist. Hier
kann oder muB8 vielmehr der Vorschlag aus inner-
lich, musikalischen Griinden nur im Sinne E. Bachs
ausgefiihrt werden.

N + " »

N Beethoven.

Das gleiche ist manchmal der Fall, wenn
durch die Ornamentk die nationale Eigenart eines
Stiickes charakterisiert werden soll. So tragen im
Scherzo des Esdur-Quartetts von L. Cherubini
die anschlagenden Schleifer ein wesentiches
dazu bei, daB der Zuhérer den Findruck einer
spanischen Canzonetta gewinnt.

Allegretio.
N, 5
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Wir ersehen daraus, daB Kunstregeln, sie
mogen ausgehen, von wem sie wollen, keine un-
umstdBlichen Tatsachen schaffen, daB es vielmehr
darauf ankommt, sie zu rechter Zeit und an ge-
horiger Stelle anwenden und — vermeiden zu
wissen. —

Cherubini, Scherso.

X.

In seiner geistvollen Schrift ,,Uber das Diri-
gieren“ erortert Richard Wagner auch einige geigen-
technische Probleme. Die Auffiihrung der neunten
Symphonie von Beethoven durch das Orchester
des Pariser Konservatoriums im Jahre 1839 hatte
ihm besonders wegen der glinzenden Leistungen
des Stcreicherchors ,ganz unbeschreibliche Ein-
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driicke® hinterlassen. Er erzihlt: ,Nie habe ich,
selbst durch die vorziiglichsten Orchester, es spiter
erméglichen konnen, die Stelle des ersten Satzes:

so vollendet gleichmiBig ausgefiihrt zu erhalten,
wie ich dies damals von den Musikern des Pariser
Conservatoire-Orchesters horte. —.... DaB die
Pariser diese Stelle genau so ausfithren konn-
ren, wie sie vorgeschrieben steht, darin be-
stand nimlich ihre Meisterschaft. Weder in
Dresden, noch in London, an welchen beiden
Orten ich spiter diese Symphonie auffiihrte, konnte
ich dazu gelangen, sowohl den Bogenwechsel
wie den Saitenwechsel der Streichinstru-
mentisten bei der aufsteigend sich wiederholen-
den Figur vollig unmerklich zu machen, noch
weniger aber die unwillkiirliche Accentuation beim
Aufsteigen dieser Passage zu unterdriicken, weil
dem gewdhnlichen Musiker es immer nahe liegt,
beim Aufwirtssteigen stirker, wie im Gegensatz
beim Abwirtsgehen schwicher zu werden... Diese
erhabene Offenbarung hier des weiteren unberiihre
lassend, frage ich nur: auf welchem Wege ward
es jenen Pariser Musikern méglich, so unfehl-
bar zu der Losung dieser schwierigen Aufgabe
zu gelangen? Ersichdich zunichst nur durch den
gewissenhaftesten FleiB, wie er bloB solchen Mu-
sikern zu eigen ist, welche sich nicht damit be-
gniigen, sich gegenseitig Komplimente zu machen,
sich nicht einbilden, daB sie alles von selbst ver-
stiinden, sondern dem zunichst Unverstandenen
gegeniiber sich scheu und besorgt fiihlen, und
dem Schwierigen von der Seite beizukommen
suchen, auf welcher sie zu Hause sind, nimlich
von der Seite der Technik. Der franzdsische
Musiker ist von der italienischen Schule,
welcher er zunichst wesentlich angehdrre,
insoweit vortrefflich beeinflut, als die Mu-
sik fiir ihn nur durch den Gesang faBlich
ist: ein Instrument gut spielen, heiBt fiir
ihn, auf demselben gut singen kénnen. Und
(wie ich dieses gleich voranstelite) jenes herrliche
Orchester sang diese Symphonie. Um sie richtg
psingen® zu konnen, muBte aber auch iiberall das
rechte ZeitmaB gefunden worden sein: und das
war das zweite, was sich mir bei dieser Gelegen-
heit einprigte. Der alte Habeneck hatte hierfiir
gewiB keine abstrake-4sthetische Inspiration, er
war ohne alle ,,Genialitit%: aber er fand das rich-
tige Tempo, indem er durch anhaltenden FleiB
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sein Orchester daraut hinleitete, das Melos der
Symphonie zu erfassen. . .

Soweit Richard Wagner. Seine Ausfiihrungen
werden durch das Nachstehende zu erginzen und
vom geigerischen Standpunke zu begriinden sein.

Die Geiger des beriihmten Conservatoire-Or-
chesters waren zu jener Zeit noch im Vollbesitz
der klassischen Traditionen des italienischen bel
canto und einer Bogentechnik, die damit aufs
innigste zusammenhingt. Sie waren teils direkte
Schiiler des violinisischen Dreigestrns Viott —
Kreutzer — Rode, teils standen sie wenigstens als
Zosglinge Baillots und Habenecks noch unter dem
EinfluB einer nunmehr in Frankreich fast spurlos
verschwundenen Schule. Diese, die unmittel-
bare Forwsetzung der schon im Kapitel VII er-
wihnten piemontesischen Schule, war durch zwei
ihrer gr"sten Vertreter, J. M. Leclair und J. B.
Viotti, nach Paris verpflanzt worden*). Sie lehrte
vor allem ein manierenfreies, ungekiinsteltes Singen
auf der Geige, pflegte ein aus dem Wesen der-
selben hervorgegangenes Passagenspiel der linken
Hand und legte den groBten Wert auf eine ge-
schmeidige und unabhingige, der Charakreristik
der Stricharten dienende Bogenfiihrung. DaBl sie
nicht eine einseitige, nur die Kultur der Violine
als Solo-Instrumentes ins Auge fassende Virtu-
osenschule war, geht schon daraus hervor, da8 die
Behandlung der Geige, die ihr die Meister der In-
strumentalmusik, von Haydn bis Mendelssohn, an-
gedeihen lieBen, in der Lehre und den technischen
Errungenschaften jener Schule wurzelt. Wie sie
durch Leclair und Viotti nach der franzésischen
Hauptstadt gekommen ist, so gelangte sie teils
durch Tartinis Schiiler Ferrari, das Vorbild Carls
von Dittersdorf, auf direktem Weg auch nach Wien,
teils ist sie durch Joseph Bohm, einen Schiier
Rodes, auf dem Umweg iiber Paris dahin ver-
mittelt worden. Und wenn auch Spohrs mehr-
jdhriger Aufenthalt in der Osterreichischen Kaiser-
stade sicher nicht ohne Einwirkung auf die dor-
tigen Geiger geblieben ist, so diirfen wir doch
nicht vergessen, da der aus der Mannheimer
Schule hervorgegangene Meister stets eine be-
sondere Vorliebe fiir das klassische italienisch-
franzosische Violinspiel, das dem seinen nahe ver-
wandt war, im Herzen petragen hat.

Erwigen wir ferner, da8 J. Haydn den gr68ten
Teil seiner Streichquartette und simtdliche Violin-
konzerte einem italienischen Kiinstler, seinem
Freund und Intimus L. Tomasini, auf den Leib
geschrieben hat, daB Mozart als Violinspieler durch
scinen Vater nur in Tartinischen Traditionen er-
zogen worden war, und Beethoven in abwech-
selndem Verkehr mit Kreutzer, Rode und Béhm

*) Siehe in A. Pougins ,Viotti et I’école moderne du
violon* die 3. Fulnote auf Pag. 126 und 1a7: ,Les ta-
blettes de Polymnie“ (avril 1810}

stand, so ergibc sich, daB wir die aus jener klas-
sischen Schule des Violinspiels hervorgegangenen
Kompositionen und Studienwerke als die geigen-
technischen Vorbilder und Kommentare der ge-
samten auf Osterreichischem Boden entstandenen
Kammer- und Orchestermusik ansehen miissen; —
und nur wer ihre Lehre sich vollauf zu
eigen gemacht, wird imstande sein, den An-
forderungen, welche diese Musik an das
technische Vermoégen des Ausfiihrenden
stellt, so zu geniigen, daB damit auch der
den Kunstwerken innewohnende Geist zu
sinngemdBer Aussprache gelangt. Deshalb
trifft Richard Wagner den Nagel mitten auf den
Kopf, wenn er das Geheimnis fiir die glinzenden
Leistungen der Geiger in jener denkwiirdigen
Aufiiihrung der neunten Symphonie in zwei Ur-
sachen aufdecke: erstlich in dem FleiB und der
liebevollen Sorgfalt, die Habeneck an das Studium
des schwierigen Werkes wendete, zweitens in
dem technischen Vermogen der Musiker, jener
Schwierigkeiten im Geiste Beethovens Herr zu
werden. Habenecks Streicherchor war eben noch
aus jener klassischen Schule des Violinspiels, deren
Leitfaden sich in dem Satz von Tartini aussprach:
»Per ben suonare, bisogna ben cantare.“ (,,Gutes
Klingen braucht gutes Singen.”) —

Man liebt es, wenn moderne franzdsisch-
belgische Geiger etwa Kompositionen von Bach,
Mozart oder Beethoven spielen, das fremdartige
Aussehen, das diese Sachen unter ihrer Behandlungs-
weise gewinnen, mit der Verschiedenheit des na-
tionalen Empfindens zu modvieren. Das ist ganz
falsch! Wenn in dieser Angelegenheit die Psyche
der Rassen iiberhaupt in Frage kommt, so doch
erst in zwolfter Stunde Der Deutsche Richard
Wagner hat uns ja soeben erzihle, daB jene Auf-
fihrung der neunten Symphonie mit franzosi-
schen Musikern auf ihn einen solchen Eindruck
gemacht habe, wie er ihn mit den besten Or-
chestern Deutschlands und Englands zwar ange-
strebt, aber auch nicht annihernd wieder erreicht
hat. ,Des Pudels Kern“ ist vielmehr, da8, unbe-
schadet ihrer sonstigen musikalischen Tiich-
tigkeit, die meisten jener Virtuosen zwar im Be-
sitze einer oft erstaunlichen Fertigkeit der linken
Hand sind, aber jene gesunde, natiirliche Art des
Singens und Phrasierens, die im bel canto der
alten Iraliener begriindet ist, und die ihnen als
das Hemd eigendich niher liegen miiBte als uns
der Rock, nicht nur vollig verlernt haben, sondern
unausgesetzt dagegen verstoBen. Ihre Bogenfiih-
rung und Tongebung bat nur das rein Sinnliche
des Klanges im Auge; von einer Charakterisuk
der Stricharten, die mit der Darstellung nicht nur
der deutschen, sondern auch der romanischen
Klassiker unlosbar verkniipft ist, ebensowenig eine
Spur wie von jener moduladonsreichen Art der
Tongebung, die alle Nuancen des Ausdrucks auf



der Palette hat! Sie geben nicht den Geist des
Kunstwerkes wieder, das sie vorzutragen wihnen,
sondern sie stellen Fehler und Manieren zur Schau,
die ihnen von einer mangelhaften Bogenfiihrung
dikdiert werden, und Hand in Hand damit jene
schlechten Gewohnheiten des Singens, die die
elementarsten Forderungen natiirlicher Melodik
auBer Achc lassen.

Diese Charakeerisierung des modernen franzé-
sisch-belgischen Virtuosentums im allgemeinen
schlieBt nicht aus, da8 einzelne Vertreter dessel-
ben durchaus sympathische, ja selbst hervorragende
Kiinstlererscheinungen sind. Wie die bloBe Ab-
stammung von einer guten Schule noch keine Ge-
wihr fiir das geistige Erfassen ihrer Uberliefe-
rungen bieter, so kann die Intelligenz des Ein-
zelnen ihn befihigen, sich trotz ungiinstiger Ein-
fliisse auf seinen Bildungsgang zu kiinsterischer
Selbsedndigkeit durchzuringen. Die Personlichkeit
steht iiber der Schule!

Noch zu Anfang des 19. Jahrhunderts haben
sich die Hauptvertreter des franzosischen Violin-
spiels beim Vortrag einer Ausdrucksweise befleiBigt,
die, weil aus derselben Quelle stammend, aus der
auch die deutschen Meister der Tonkunst geschopft
hatten, fiir die musikalische Welt den Wert und
die Bedeutung eciner internationalen Sprache be-
sal. Diese Quelle war die italienische Gesangs-
kunst, von der Chrysander in seiner Hindel-Bio-
graphie sagt: ,Unter der wahren Kunst des Ge-
sanges, als fortbildende Schule angesehen, kann
nur die italienische betrachtet werden. Die An-
eignung der italienischen Methode hat daher iiber-
all, wo sie mit Verstindniss betrieben wurde, nur
wohithitige Folgen gehabt“. In demselben Male
nun, in dem sich die neueren franzosischen Geiger
von jener urspriinglichen Art des Musizierens ent-
fernten, der wir zugleich die schénsten Bliiten in-
strumentaler Tonkunst verdanken, schwand all-
mihlich auch der EinfluB, den Frankreich bis da-
hin auf die Kunst des Violinspiels, vornehmlich
in sulistischer Hinsicht, ausgeiibt hatte.

Merkwiirdigerweise hat diesen Niedergang,
wenn auch unbewuBit und gewiB unbeabsichdgt,
ein italienischer Kiinster verursacht, Nicolo Paga-
nini. Die unerhorten Triumphe, welche dieser
glinzendste Vertreter des Virtuosentums allerorts
erntete, wo er seine Geige erklingen lieB, zeitigte
bei den franzésischen Violinspielern alsbald die
Sucht, zhnliches zu leisten wie der dimonische
Hexenmeister oder ihn womdglich noch zu iiber-
weffen. Nur batte man dabei iibersehen, da8
Paganini als Gesamcerscheinung betrachtet, ein
schlechthin unnachahmliches Genie war, dem man
wohl einzelne AuBerlichkeiten abgucken konnte,
obhne aber ,seines Geistes einen Hauch zu ver-
spiiren“. Vor allem war man darauf aus, es ihm
in jener Eigenschaft gleich zu tun, mit der er
Kiinster und Laien am meisten verbliifft hatee, in

der Oberwindung halsbrecherischer Schwierigkeiten
auf dem Griffbrett. 'Was aber Paganini, der diese
Schwierigkeiten zum groBen Teil erst aufgebracht
hatte, leichr fiel, weil sie die natiirliche Aussprache
einer fabelhaften technischen Veranlagung waren,
verursachte den Nachahmern nicht nur ungeheure
Kosten an Zeit und Miihe, sondern bedeutete zu-
gleich die Verleugnung der Natur unseres In-
strumentes. Die Vernachlissigung der gesang-
lichen Seite desselben hatte alsbald auch einen
volligen Niedergang der Bogentechnik im Sinne
der Klassiker zur Folge. In der Anwendung
kiinsdicher Stricharten zu virtuosen Wirkungen
zwar haben es die neueren Franzosen zu erstaun-
licher Fertigkeit gebracht, von einer Charakteristik
derselben aber zu gesanglichen und geistigen
Zwecken ldBt ihre steife Bogenfiilhrung uns wenig
merken. Wo aber die Mictel fiir den Ausdruck
fehlen, weil ihre darauf hinzielende Schulung ver-
absjumt wurde, kann von einer Darstellung musi-
kalischer Kunstwerke im Geiste ihrer Schopfer
nicht wohl die Rede sein.

Die sensationellen Erfolge Paganinis haben
indessen nicht nur franzosischen Violinspielern
schlatiose Nichte bereitet; auch ein deutscher
Kiinstler hat sich in der Nachahmung des geist-
vollen Iulieners versucht und, um es gleich vor-
weg zu sagen, damit mehr Gliick gehabt als alle
andern, die mit ihm dasselbe Ziel verfolgten:
H. W. Ernst. Dieser aber war durch seine ge-
sunde musikalische Natur und durch die Schule,
die er bei Jos. Bohm in Wien durchgemacht hatte,
schon eine so kiinstlerisch gefestigte Personlich-
keit als er nach Paris ging, daB er bei seiner An-
kunft daselbst gegen die Gefahren vollig gefeit
war, denen seine tranzodsischen Mitbewerber zum
Schaden der Kunst unterliegen soliten. —

Noch ein zweites Moment hat zum geistigen
Verfall des Violinspiels im modernen Frankreich
und seinen musikalischen Zweiglindern bei-
getragen: die Einwirkung der heroisch-pathetischen
Oper auf die Konzertmusik im allgemeinen und
die der Geige im besonderen. Sie hat das in
fritheren Perioden bei der romanischen Rasse so
ausgeprigre Gefiihl fiir musikalischen Stl geradezu
vernichtet. Und wieder ist nicht eigentdich der-
jenige dafiir verantwordich zu machen, der mic
dem Versuch, der Violine ein neues Ausdrucks-
gebiet zu erschlieBen, sich als echtes Kind seiner
Zeit und als ein Produke der ihn umgebenden
Sturomungen erwiesen hatte, als vielmehr seine
kraft- und geistiosen Nachereter. OChne Zweifel
war H. Vieuxtemps ein ebenso glinzender Virtuose
wie auBerordentlich begabter Komponist fiir sein
Instrument. Man kann ihn als den typischsten
Vertreter jener Art des musikalischen Pathos be-
zeichnen, die man schlechtweg das ,,modern-fran-
zosische nennt, besser aber noch das ,Meyer-
beersche®, weil diese Bezeichnung der Wahrheit
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niher kommt. Nun soll hier keineswegs die
Existenzberechtigung jener Art von Pathos an
sich angefochten, sondern nur stilistische Bedenken
gegen ihre Ubertragung auf ein fremdes Gebiet
geduBert werden. So gewi, um ein prignantes
Beispiel anzufiihren, das Adagio religioso im d moll-
Konzert von Vieuxtemps als ein geistreicher Ver-
such anzusehen ist, im Zuhorer die Vorstellung
ciner pomphaften katholischen Kirchenszene mit
Myrrhen- und Weihrauchduft hervorzurufen, eben-
so gewiB haben derlei Experimente den Anstof
gegeben, da8 man nun auch die Kleingebilde
musikalischer Lyrik mit gleich angeschwollenen
Backen vorzutragen begann wie die pathetschsten
Opernszenen. Um nicht uninteressant zu scheinen,
wo das innerliche Empfinden versagte oder da,
wo es vorhanden war, sich vor schlechten Ma-
nieren nicht aussprechen konnte, setzte man an
die Stelle natiirlichen Ausdrucks beim Singen
jene durch unleidliches vibrato hervorgerufcne
flackernde Tongebung, die im Verein mit dem
meist falsch ausgefiihrten Portamento der Tod-
feind jedes gesunden Musizierens ist. So konnte
es denn geschehen, daB die Epigonen jener Meister,
die vor hundert Jahren dem Ideal edelster Vor-
tragskunst vielleicht am nichsten gekommen waren,
heute nicht nur die Kompositionen der deutschen
Klassiker bei der Wiedergabe mit opernhaften
Manieren verballhornen, sondern auch nicht mehr
imstande sind, die alten Meisterwerke ihres eigenen
Volkes sinngem#8 und stilrein zu interpretieren.
Das heutige Frankreich besitzt jedenfalls keinen
Geiger, der fihig wire, das 22. Konzert von Viotd
in einer des wundervollen Werkes und seines
Schopfers wiirdigen Weise darzustellen.®) —
Schon im Anhang zum 1. Bande wurde aus-
gefiihre, daB, wenn von einer ,deutschen” Kunst
des Violionspiels die Rede ist, diese in ihren An-
fingen fast ausschlieBlich auf italienische Lehrer
und Vorbilder zuriickzufiihren sei. Erst die Ent-
wicklung der deutschen Instrumentalmusik zu
nationaler Eigenart hat es mit sich gebracht, daB
auch die deutschen Geiger anfingen eigene Wege
zu gehen, um wenigstens zu einer bedingten

*} Vergleiche die Ausfihrungen von Delvedez in seinem
Buche ,La societé des concertsduConservatoire®, pag. 280-283,
und Arthur Pougins ,Viotti et I'école moderne de violon*
pag. 122. In seiner ,Notice historique sur J. B. Viott",
charakterisiert M. Miel des Meisters Lehre in den nach-
stechenden Sidtzen: ,Amant de son art, il se plaisait a le
professer lui-méme, et dans les lecons qu'il en donnait, il
faisait ia guerre A I’exagération, & Ia fausse expression, 2
tout ce qui sentait la maniére ou la jactance, & tout ce
qui était de mauvais godt ou d’un goGt mesquin; il était
ennemi déclaré du charlatanisme; il voulait que tout fat
simple, pour que tout fat véritablement grand. La mesure
était, selon lui, la premitre qualité de Pexécutant, et
personne peut-étre n’a joué en mesure comme lui, c'est-
d-dire n’a su concilier au méme point 'aplomb le plus sévére
avec I'abandon, la chaleur Paudace, la passion. —

Selbstindigkeit in der Behandlungsweise ihres In-
strumentes zu gelangen. Fiir die Schilderung des
Verlaufes, den die deutsche Geigerkunst im all-
gemeinen genommen hat, kommen Seb. Bachs
Sonaten und Partiten fiir Violine allein ebensowenig
in Betracht wie fiir die italienische Schule das Vor-
handensein der Capricen von Paganini. Diese von-
einander so grundverschiedenen Werke bezeichnen
wohl die beiden Pole kunstvolier Behandlung der
Geige, konnen aber schon deshalb nicheals typische
gelten, weil jedes von ihnen einzig in seiner Art
geblieben ist. Will man eine mittlere Linie fiir
die Entwicklung des Violinspiels in den drei hier-
bei in Betracht kommenden Lindern zichen, so
wiirde diese fiir Italien wohl am besten durch
den Namen Tardni, fiir Frankreich durch Viotti
oder Rode und fisr Deutschland durch L. Spohr
hindurchgehen.

Unter den sogenannten ,Deutschen“ Violin-
schulen hat es die von Mannheim insofern zu
besonderer Bedeutung gebracht, als aus ihr der
groBre Lyriker der Geige hervorgegangen ist:
L.Spohr. Was aber an dessen Kiinstlerrum deutsch
war, liegt weniger in der Art seiner Geigen-
behandlung, die, obwohl spezifisch Spohrisch,
doch ganz im italienischen bel canto wurzelt, als
vielmehr auf dem Gebiet der deutschen roman-
tischen Oper, als deren Mitbegriinder wir ihn
schitzen. So groB nun auch der EinfluB war,
den Spohr durch sein edles Wirken als Komponist,
Dirigent und Geiger auf die Zeitgenossen aus-
geiibt hat, sein Ableben war mnahezu gleich-
bedeutend mit dem Ende der Mannheimer Schule.
Spohrs Tugenden als die eines durchaus indivi-
duellen Meisters auf schaffendem Gebiet, waren
zugleich seine Fehler als Lehrer im Violinspiel.
Sein eigensinniges Beharren auf einem Standpunkt,
der ijhn selbst schon die Werke der zweiten
Periode Beethovens schief beurteilen lieB, mufite
notwendigerweise gerade auf diejenigen seiner
Schiiler hemmend einwirken, die sich unter einer
freigeistigeren Fiihrung vielleicht zu musikalischen
Personlichkeiten entwickelt hitten. In dem Be-
miihen, Spohrs Spiel- und Ausdrucksweise in
moglichster Treue zu kopieren, wurden die
meisten seiner Schiiler zu Manieristen, denen die
Kraft, eine Schule weiter fortzubilden, versagt
bleiben mubBre.

Die wahrhaft gute Lehre hat ihre Aufgabe
stets darin gesucht, ihre Jiinger zu kiinsderischer
Selbstindigkeit zu erziehen oder, mit L. Ehlert zu

l:r:d.ez\.7 »den Schillern den Weg zu ihrem: ,If_;h‘ zZu
weisen., Auf dem Fundament der musikalischen

Grammatik und der Anerziehung aller zum Re-
produzieren notigen technischen Ausdrucksmittel
darf sie den Schiiler nur insoweit beeinflussen,
als sie bestrebt sein muB, seinen Geschmack zu
ldutern, sein Stilgefiihl auszubilden und sein Tem-
perament in geordnete Bahnen zu lenken. Freilich



ist die Grenze auBerordentlich schwer zu be-
stiimmen, wo die bloBe Erziehung zum richtigen
Gebrauch der musikalischen Sprache aufhért und
wo die Einwirkung auf das innerliche Empfinden
und die kiinstlerische Individualitit des Schiilers
beginnt. Dazu gehort eine nur in langjihriger
Eriahrung und durch liebevolle Beobachtung zu
gewinnende Urteilskraft, die im hdchsten Sinne
nur wenigen Kiinstlern und Lehrern zu eigen ist.

Von allen Lehrmeistern der Violine hat wohl
keiner seinen Beruf in so idealer Weise erfaBt
und in so selbstioser Art durchgefiihrt wie
Joseph Bohm. Die stattliche Reihe der aus
seiner Schule hervorgegangenen geigenden Musiker,
unter denen drei Sterne besonders hell leuchten:
Georg Hellmesberger senior, Heinr. Wilhelm Ernst
und Joseph Joachim, sichern ihm fiir alle Zeiten
den Ehrentitel des groBten Violinpidagogen im
19. Jahrhundert. Das, was Uneingeweihte gewohn-
lich ,deutsches Geigenspiel“ nennen, ist in zehn
Fillen neunmal in irgend einer Weise auf Bohm
selbst zuriickzufiihren oder doch auf die Schule,
die er vertrat. Worin die Lehre dieser Schule
bestand und welchen EinfluB ihre geigentech-
nischen Errungenschaften auf die siiddeutschen
Klassiker der Instrumentalmusik ausgeiibt haben,
davon ist schon zu Eingang dieses Kapitels aus-
fiihrlich die Rede gewesen. Es hat demnach
wenig oder gar keinen Sinn, wenn man, wie es
so hiufig geschieht, diese ,deutsche Schule® der
franzosischen, als etwas grundverschiedenem gegen-
iiberstellt. Solche diametralen Unterschiede exi-
steren tatsichlich nur auf Frankreich selbst an-
gewendet. Denn groBere Gegensitze als die
zwischen den Klassikern des franzésischen Violin-
spiels und den Vertretern der neueren franzésisch-

86

belgischen Richtung sind nicht wohl denkbar: auf
der einen Seite natiirliches Singen und gesundes
Musizieren, auf der anderen schlechte Vortrags-
manieren und vollendete Stillosigkeit! Das, was
uns beim Vortrag klassischer Werke durch die
neueren franzgsisch-belgischen Virtuosen so fremd-
artig berithrt, ist nur zum geringsten Teil auf
Unterschiede im nationalen Empfinden zuriick-
zufiihren, denn in fritheren Perioden, als die musi-
kalische Welt noch unter dem Zeichen einer
in der italienischen Gesangskunst wurzelnden
Universalsprache stand, waren jene Unterschiede
kaum zu spiiren. Soweit die Geige in Be-
tracht kommt, liegt in der Zusammenstellung von
Namen wie Hindel—Corelli—Tartini ebenso-
wenig Gegensitzliches, wie in den Gruppen
Haydn—T omasini—Dittersdorf oder Beethoven—
Kreutzer—Rode—Spohr. Und hat, wie wir sicher
annehmen diirfen, Baillor das Konzert von Beet-
hoven anders aufgefat und gespielt als beispiels-
weise Clement, fiir den es geschrieben ist, so lag
das weniger an der Verschiedenheit ihrer Nationa-
litit als an ihren personlichen kiinstlerischen Eigen-
schaften. IThr musikalisches Empfinden mag durch-
aus individuell gewesen sein, ihre geigentechnischen
Ausdrucksmittel aber und der Gebrauch derselben
waren von der gleichen Art. Daraus geht hervor,
daB die Fihigkeit, einem musikalischen Kunstwerk
ins Herz zu sehen und es stilrein vorzutragen
weder an politsche Grenzpfihle gebunden noch
von der Psyche der Rassen abhingig ist. Sie be-
rubt auf den kiinstlerischen Anlagen des Indivi-
duums, auf der geistigen Atmosphire, in der es
herangewachsen ist und auf der Erziehung, die
ihm zuteil geworden.

g
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Konzert in Amoll

von

Joh. Seb. Bach
(geb. 1685 wu Eisenach, gest. 1750 in Leipsig).

Das Manuskript diesee Werkes, das Bach
vermutlich in Cothen zwischen 1717 und 1728
komponiert hat, befindet sich in der Konigl
Bibliothek xu Berlin. Es tragt auf dem Um-
schlag die folgende Uberschrift von der Hand
des Autors: ,Concerto a Violino certato, due
Violini una Viola obligati e Basso Continuo di
J. 8. Bach®.

Das Stiick gehort in die Gattung des so-
gonannten Kammerkonrzertes, konnte aber hin-
sichtlich der Behandlung des Soloinstrumentes
ebenso gut eine Sonate fir Streichorchester mit
kongertierender Violine genannt werden. Denn
die Priozipalstimme steht hier dem Orchester
nicht mit jener Geschlossenheit gegeniiber, wie
etwa bei Mogart, sondern kongertiert vielmehr
aus diesem heraus, indem sie vom Orchester an-

Motive melodisch umschreibt und
weiterbildet oder tber dem Continuo arabesken-
artige Sequensfiguren ausfihrt. Weit selbst-
standiger ist die Solovioline im getragenen Mittel-
satz behandelt. Die in weichen Linien dahin-
flieBenden Gange und Melodien bilden einen
@beraus wirksamen Gegensatz su dem bald ener-

isch, bald leise auftretenden Grundmotiv in
en Bssen und geben gugleich dem Vortragen-
den Gelegenheit sur Betitigung feinsinnigster
Phrasierungskunat. A M

Concerto in A minor
by

Joh. Seb, Bach
(born at Eisenach 1685, died at Leipaio 1750).

The manuscript of this work, co by
Bach in all probability at C5then between 1717 and
1723, is to be found in the Royal Library at Berlin.
It bears on the cover the following inscription in
the handwriting of the author: "Concerto a Violino
certato, due Violini una Viola obligati e Basso conti-
nuo di J. S. Bach.”

Although the piece belongs to the class of so-
called chamber concertos, yet in regard to the treat-
ment of the solo instrument, it might as well be
termed a sonata for string orchestra with a violin
conceriante. For the principal instrument does not
stand here in the same relationship to the orchestra
as for instance in the case of Mozart's concertos,
but rather emanates from it conceréante, melodiously
paraphrasing and developing the themes announced
by the orchestra, or executing sequential figures of
an arabesque nature over the basso comfinuo. In
the slow middle movement, however, the violin is
treated much more tly. The gentle on-
ward-flow of the melodies and passages forms a
most effective contrast to the fundamental motive
given out, now vigorously, now tranquilly, by the
basses; at the same time it gives to the performer
an opportunity to display his delicacy and skill in
phrasing. A M




Concert in A moll von Joh. Seb. Bach.
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Konzert in Dmoll fiir zwei Violinen

Joh. Seb, Bach.

Von diesemx Werk, das Bach wahrscheinlich
auch in Cothen komponiert hat, besditzt die
konigl. Bibliothek zn Berlin die mit groSer Sorg-
falt vom Autor selbst geschriebenen Stimmen
der beiden Sologeigen. Die mit ,Violino I
Concertino* begeichnete Stimme @berdies
noch die Aufschrift: ,Concerto & 6: 2 Violini
Concertini, 3 Violini e 1 Viola Ripieni, Violon-
cello e Gox:lhnuo di Joh: Sebast: Bach*. Das
Manuskript der Originalpartitar scheint verloren
gu sein; dagegen ist die handschriftliche Par-
titur des von Bach zu einem Klavierkongert
(C moll) umgearbeiteten Werkes noch vorhanden.

Das ,Doppelkonzert nimmt nicht nur un-
ter den Instrumentalkompositionen Bachs einen
hohen Rang ein, es ist wohl das bedeutendste
Werk dieeer Gattung in der geeamten Violin-
literatur. Die blohende Erfindungskraft, die
das ganze Stick mit Themen von plastischer
QGreifbarkeit erfiillt, ist ebenso bewundernswert
wie die vollendete Meisterschaft im Tonsats,
die die Ktinste schwierigster Kontrapunktik wie
eine angeborne Sprache beherrscht. Aber auch
wer geneigt ist den Wert thematischer Arbeit
nicht zu hoch einzuschitzen und vielleicht gar
nicht weiB, daB der langsame Satz des Kon-
zertes eine strenge sweistimmige Fuge ist, wird
gich der verklirten Schonheit dieses Stfickes
kaum verschlieBen kdnnen. Die beiden Solo-
violinen singen darin, teils gegen teils mitein-
ander konszertierend, einen Gesang von solcher
Innerlichkeit, da8 ihm im Bereich der ganzen
Tonkunst nur wenig Ebenbartiges an die Seite
zu stellen ware. — Far den Vortrag muf
selbetverstandlich die Begleitung mit den dyna-
mischen Bezeichnungen der Solostimmen in Ein-
klang gebracht werden. A M

Concerto in D minor for Two Violins

by
Joh. Seb. Bach.

Of this work, which Bach also probably wrote
at Cbthen, the Berlin Royal Library possesses
the two solo violin parts, written out with great
care by the composer himself. The part marked
“Violino L concertino” bears in addition to this the
inscription, “Concerto & 6: 2 Violini concertini,
2 Violini, ¢ 1 Viola Ripieni, Violoncello e continuo
di Joh. Seb. Bach.” The manuscript of the original
score seems to be lost, but a partiture in Bach's
hand-writing of the same work, arranged as a piano
concerto, is still in existence.

The “Double Concerto” not only holds a high
place among the instrumental works of Bach, but
is perhaps the most important composition of the
kind to be found in the whole of violin literature.
The spontaneous invention that fills the entire piece
with plastic and easily comprehended themes, is as
much to be admired as the masterly skill with
which the most intricate laws of counterpoint are
controlled and made to serve the purpose of musical
expression. Even those who are little inclined to
place so much value on thematic workmanship, and
who do not perhaps know that the slow movement
of this concerto is a strict two-part fugue, will yet
hardly be able to resist the wonderful beauty of
the piece. In it the two solo violins, moving to-
gether comartants sing a song of such emotional
intensity, that in the whole sphere of musical art
its equal is hardly to be found. — For the perfor-
mance of the concerto the marks of expression
used in the solo parts must also be observed in
the accompaniment. A. M
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Sonate in A dur
fir Violine und bezifferien Ba$

Qeorg Friedr. Haendel
(geb. 1685 su Halle, gest. 1759 in London).

Diese Sonate ist die dritte der ,Twelve
with e Thorongh Bed for the Harpalahords, welohe
itha or ichord*, welche
Haendel um das Jahr 1782 als das erste Opus
seiner Instrumentalwerke ausgehen lieS. Sie ist
nicht nur als eine der anmutigsten Blten der
#lteren Eammersonate von musi ichtlichem
Interease; auch als absolutes Tonstlick steht sie
bei Ktinstlern und Laien in gleicher Gunst.
Diese ist einerseits in der fast volkstimlich zu
nennenden Melodik ihrer en Satze be-
ﬁndat, 3ndemeihuin der mlnnlioh-hxnﬁ:igen
tang des kunstvoll gefigten ersten Allegro
und in der pastoralen Heiterkeit, die der letste
Sats atmet.

Das ecinleitende Andante ist mit warmer,
aber milder Tongebung zu spielen, die auch
bei den Hohepunkten nicht leidenschaftlich sein
darf. Das erste Allegro muf rhyth-
misch straff behandelt werden und festlich aus-
klingen. Die vier zum letzten Sats @iberleiten-
den Takte, in denen sich eine von leiser Weh-

Sonata in A major
for Violin and Figured Bass
by

Qeorge Frederic Handel
(born at Halle 1685, died in London 1759).

mut durchzogene Klage a icht, erfordern | choly is expressed, demand a simgisg quality of

ausdrucksvolles Singen; der letzte Satzs selbst | tone; and the last movement must be so executed,

wird 80 vorgetragen werden mfsesen, daS er | that the impression of a ocountry dance is conveyed

im Zuhorer den KEindruck eines laindlichen | to the mind of the audience.

Tanszes hervorruft. A M A M
=%
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IV.

Sonate in Gmoll (Teufelstriller)”
for Violine und unbezifferten BaB

von
Gluseppe Tartinl
(ged. 1692 su Pirano, gest. 1770 in Padua).

Es gibt Kunstwerke, die deshalb so unbe-
swinglich wirken, weil uns aus ihnen die inner-
liche Erregung des Schaffenden wie mit leben-
digem Hauch entgegen gu atmen scheint. Zu
diesen gehort fir mich die vorliegende Sonate
mit ihrem quellenden Fortgang bald zarter,
bald leid icher Tonwellen.

‘Wehmutsvolle Klage, sich steigernd zu hef-

Aocenten, charakterisiert das Larghetto
fetf.noso, und es wird die Aufgabe des Vor-
den sein, den vollen, weichen Ton, mit
dem der Anfang su spielen ist, durch breit an-
gelegtes crescendo sur Grofe zu steigern, um
den synkopierten Rhythmus am Schluf der
beiden Teile su eindringlicher Geltung zu brin-
gen, ohne jedoch die Schonheit des
gcﬁhrden. Es schien mir erlaubt, die Melo-
dxe nur einstimmig ga notieren, um den Vortrag
flieBender und ausdrucksvoller su gestalten, mxt
Ausnshme der Stellen, wo die Dop
polyphone Wichtigkeit haben; bei diesen achte
man auf unabhingige Fohrung der beiden
Stimmen.

Der sweite Sats, bei Cartier mit ,Tem
giusto della scuola Tartinista* berschrieben, 1st
mit energischen, scharf markierenden Strichen
ansufangen. Die Sechsehntel sind an der Spitse,
die Pianostellen in der Mitte des Bogens ru
spielen, aber bei geschicktem Ubergang wah-
rend des diminuierens. Durch den Wechsel von
energischem und neckischem Spiel 148t sich der
Sats besonders reizvoll gestalten. Die Triller
mit mehreren Schligen auszufithren wird die
Wirkung erhohen, wenn die Geechicklichkeit
dagu vorhanden ist. Wer sie nicht besitzt, tut
freilich auch in Anbetracht des besonders schwe-
ren letzten Satzes gut, dem Stick aberhaupt
fern zu bleiben!

®) Der Abdruck dieser Somate in Cuartiers I'art du ,
auf den sich die vorliogende M ist mit dem
ummm de son école svoit
nommée le Trille du D'hblz T'apris lo réve duxnh-, qui disoit
svolr vk 1o diable an )id lit exeoutant le trille écrit dane
J» movessn final de Gm'

Sonata in Gminor (Devir's Trill)*
for Violin and Unfigured Bass

by

Quiseppe Tartini

(born at Pirano 1692, died at Padua 1770)

There are certain works of art, whose extra-
ordinary effect seems due to their power of wafting
towards us, on a living breath as it were, the deep,
inward emotion of their creator. To such, as it
appears to me, belongs the sonata before us, with
its outflow of sound waves, now tender, now
passionate in tone.

Sorrowful complaint, gradually growing in vehe-
mence of expression, characterises the Larghetto
affettuoso; and the performer’s task will be, by the
use of a broad owscemdo, to increase to their
greatest volume the full, soft tones with which the
beginning must be played, so as to bring out im-
pressively the whole value of the syncopated rhythm
at the end of both parts, but without at the same
time endangering the beauty of the tone.

In order that the delivery might be more fluent
and expressive, it seemed to me permissible to write
the melody without double-stops, except at those
points where the double-stopping has polyphonic
importance. When these occur, attention should
be given to the independent progression of both

8.

The second movement, which Cartier has headed
“Tempo giusto della scuola Tartinista”, must be
commenced with a sharply emphasised bow-stroke.
The semiquavers should be played at the point of
the bow, the piano passages in the middle, the
change being accomplished by a smart transition
during the dimsmuendo. Through the alternation
of energetic and playful styles, the movement ad-
mits of an especially charming rendering. The more
beats that are given to the shake, if done with
adroitness, the greater will be the effect. He who
cannot execute & good trill will do well, especially
in consideration of the difficult last movement, to

leave the piece alone altogether.

on which the t is besed, bears the following
title: Tartini que son école avoit nommée le Trille du
Diable, d'sprés lo réve du qui disois avoir vl le diable au
pied son lit executant le écrit dans 1o moroseu final de
osite



Das Finale erfordert in den langsamen
Teilen bald maiunnlich stolzen, bald (in den
Partien nach den langen Trillersteigerungen)
leidenschaftlich bewegten Vortrag. Die stak-
kierten Achtel, mit denen das Allegro assai an-
hebt, sind am Frosch sehr kurz abzustoBen,
mit, ich mdchte sagen: sarkastischer Farbung
des Ausdrucks. Zur wirkungsvollen Darstellung
dieses Satzes ist @iberhaupt die blo8 virtuose
Uberwindung der darin vorkommenden Schwie-
rigkeiten kemeswegs ausreichend; er muf viel-
mehr mit jener n Technik gespielt
werden, die ihr Hauptaugenmerk auf das cha-
rakteristische Gestalten richtet. J. J.

The Finale demands in the slow parts a deli-
very which is sometimes manly and proud, some-
txmes(mﬂwpamfonowhgﬂxebngwlmmatlng
shake) swayed with passion. The staccatoed quavers
with which the 4/sgrv assas commences, must be
“struck off”” very shortly at the nut of the bow,
with what might aimost be called a sarcastic colour-
ing of expression. For an effective rendering of
this movement the mere mechanical overcoming of
thednﬂimﬂheswhichocwrhitisbynomm
sufficient; much rather must it be played with that
impiredtechrﬂque,thcduefalmofw}ﬂdllsto
give true expression and form to thechnafte.l,'of
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Sonate in G moll (Teufelstriller) von Giuseppe Tartini.
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leher dicse meine Cadens aus dem Gedich

#) Der Brarbeiter dieser Somate fur é'» ,Rdition Prters,” Herr Friedr. HERRMANN, wel

3.3,

Ausgade benitzen su diirfen, was ich gern orlaubte. Ich bringe sio mum hier mit eiaigen Abandcrungen wicder.
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Konzert in A moll
(L. Cherubini gewidmet)

QGiovanni Battista Viotti
(ged. 17562 su Fontanetto, gest. 1624 in London).

Der Umstand, daB8 dieses Kongert an die
Gelaufigkeit der Finger in den hochsten Appli-
katuren keine tiberm#8ig gro8en Anforderungen
stellt, hat wohl dazun gefihrt, daB es meist als
Studienmaterial far Schiler beniitut wird, ob-
gleich gur durchgeistigten Darstellung seines Pas-
sagenwerks ein nicht geringer Grad technischer
Gewandheit sowohl der linken Hand wie der Bo-

gehort. Man hat sich gewthnt es in
die Studierstube zu bannen, und dariiber seinen
hohen poetischen Wert vergessen. Seine Fillle
schoner Melodien und seine originelle, von jeder
Schablone entfernte Form stellen es gleichwohl
meines Erachtens in die allererste Reihe der
Violinkonzerte, wie es denn z B. auch eine
Lieblingskomposition keines i n als Jo-
hannes Brahms war. Er schitzte daran neben
der reisvollen Erfindung vor allem das gltck-
liche Verhaltnis von Moll und Dur im Aufbau
des ersten Satzes.

‘Wie schon hebt gleich der edle, elegisch
gefiirbte, aber durchaus nicht weichliche Gesang
des ersten Solo an, der mit vollem Ton, wenn
auch nicht zu stark zu spielen ist, und wie
reizend gibt sich die anmutige Bewegung der
darauf folgenden Sechzehntelstelle! Die von
mir hingugefigte kleine Kadensz, die dem in
friheren Zeiten tiblichen Gebrauch folgt, auf
Halten frei zu phantasieren, mu8 schlicht aus-

Das darauf folgende Adur ist mit
blahender Tongebung zu intonieren, die sich
in der Passage bis zur Fermate auf dem ho-
hen h zn feurigem Schwung steigern muB.
Bedeutsam fahren heftig an- und abschwellende
Ubergangstakte. die mehrfach im Stack wieder-
kehren und immer mit besonderem Nachdrack
vorrutragen sind, zum ruhig innigen Gesang
des Eweiten Hauptmohvn in Edur. Die darauf
folgende, echt Viottische Passage ist mit brei-
tem Strich, das daswischenliegende Piano mit
naivem Ausdruck zu epielen. Originell mtindet
das Solo mit einem TrugschluB in das feurige
Tutti (Cdur), ein Einfall, der an das spater
komponierte Konzert von Beethoven erinnert. Die
Solostimme nimmt die anmutig ausklingende Coda
des Tutti, sie zu einer reigvollen neunen Melodie
erweiternd, auf. Ihr SchluB8 ist mit warmer

Concerto in A minor
(Dedicated to L. Cherubini)
by
Giovanni Battista Viotti
(born at Fontanetto 17562, died in London 1824).

The fact that this concerto does not demand
any unusually great skill in the playing of the
higher positions is perhaps the cause of its being
used chiefly as material for study, although no small
amount of technical facility, both of left hand and
of bow-arm, is actually necessary before an intellec-
tual rendering of its passages can be given. We
have grown so accustomed to seeing it banished
to the student’s room, that we are apt to forget
its high poetic value. Its wealth of lovely melodies
and its original form, so far removed from the
ordinary conventional type, places it in my opinion
in the foremost rank of violin concertos. It was
also, I may mention, a favorite composition of no
less a person than Johannes Brahms, who valued
it not only for its charming freshness of ideas, but
also for the happy relationship of major and minor
in the construction of its first movement.

How beautiful is the opening melody of the first
solo, with its noble and tender, but by no means
effeminate colouring! It should be played with a
full tone, but not too strongly. And how debght-
ful is the agreeable flow of the passage in semi-
quavers following immediately thereon! The little
cadenza inserted by myself in accordance with the
custom of former times of improvising freely at a
Jermato, must be rendered with smoothness and
simplicity. The Amajor theme which then follows
must be given with a full, beauteous tone, which
should gradually increase in fire and energy until
the high B is reached. Of importance are the
vehemently increasing and decreasing bars leading
over to the quiet, expressive melody of the second
principal theme in E major. They return often in
the piece, and must always be delivered with marked
unpressivenm The truly Viotti-like passage which
then follows is to be played with breadth, and
the giamo passage that lies between, with naiveté.
The solo runs in an original manner by means
of an interrupted cadence into the flery & (in
Cmajor), an idea which recalls the concerto by
Beethoven, composed at a later period. The solo
part taking up the sweetly ending cwda of the a,
expands it into a new and charming melody. Its
close should be given very warmly and with a full,



Tongebung anschwellend ru steigern, um die
feurigen Sechsehntel-Figuren vorzabereiten, die
mit schwungvoller Energie durchzuftihren sind.
Sehr sart ist das dmg folgende, nach cismoll

i gweite Hauptmotiv vorgutragen,
m Anfangs, in %:':es mindet, voller
und blahender; der dann zum ersten Haapt-
motiv tiberleitende lange Triller auf h stark an-
schwellend und abnehmend. Im engen Anschlufl
an dieses mtssen die kleinen Figuren der Solovio-
line es umranken, und es dann fortsetzend su aus-
drucksvollem Abschlu8 bringen. Die Passage
des ersten Solo wird in Moll wiederholt. Uber
den Vortrag der eingeschalteten Kadens wird
die genaue Bemeichnung kaum Zweifel auf-
kommen lassen. Eine allgemaine Bemerkung,
die sich auf die Dynamik des Klanges in diesem
Stack bemieht, mochte ich der Beherrigung
empfehlen und in die Worte kleiden: Im Forte
niogt rauh, im Piano nicht flan!

Der Tradition folgend habe ich das achlicht
auftretende, melodidse A dagio mit Versierungen
meiner Erfindung versehen, die auf einem be-
sonderen System notiert sind. Ich habe ge-
trachtet, sie im Geist der Komposition zu halten,
tiberlasse es aber jedem, davon su benitzen,
was ihm Im allgemeinen huldige ich
der Ansicht, da8 man bei solchen Ausschmtick-
ungen eher durch ein ,zu viel* als durch ein
»%e wenig* stindigt.

Das Leben sprihende Finale muf tber-
mﬂh'g,htrotn delx;n E?lwch;ung Agitat:l assa;irsber
in nicht sa sc em Tem ielt werden;
es besieht sich die Ubencbri.gomgl:pmf den Vor-
trag als auf das Zeitma8. Der Anfang des
gweiten Solo ist mit breitem Strich zu behandeln
und sehr ausdrucksvoll wiederzugeben; das
Cdur-Motiv mit kdhnem Schwung in den ersten
vier Takten, etwas milder in der darauffolgen-
den, mit mf bezeichneten Stelle. Sehr kon-
trastierend mit dem Forte soll das Piano bei
der an der Spitze aussufihrenden Triolen;
auftreten, aber immer pragnant, prickelnd. Das
Solo in Emoll muB energisch fast trotsig klingen.
Kﬂ% und glanzend ist die lange Reihe der
darauffolgenden Sechzehntel-Triolen auszufih-
ls'lexl; :ﬁd die darin vorkommenden Accente und

wellungen miissen wohl sur Geltung gelangen,
dtrfen aber nicht rauvh klingen. Der Anfang
des nach dem Quartsext-Akkord des Tutti an-
hebenden letsten Solo vertritt gewissermaSen
eine freie Kadens; demgemaS8 sind die zwolf
Takte spater eintretenden Sechsehntel nicht

gu rigoros im Tempo, gleichsam phantasierend

87

swelling cresamdo, so as to prepare the way for
the flery semiquaver figures, which should be
carried through with buoyant energy. Very delicate
must be the rendering of the second theme,
now transposed to Csharp minor, while the A major
theme of the beginning, into which it merges, must
be delivered with a fuller tone. The long shake
on B which then leads into the principal theme,
gshould be played with a powerful eesaemds and
decrescendo.  Attaching themselves to this theme,
which is given to the orchestra, the little figures
of the solo violin should cling round it like tendrils,
until taking up the melody, it carries it forward
to an expressive close. The first solo is
then repeated in minor. With regardto thein ted
cadenza, the minute indications will leave but little
doubt as to how it should be performed. As a
general remark regarding the strength of tone
required in this piece, I would recommend the
following consideration, clothing it in the words:
“Im Forte nicht rauh, im Piano nicht flau”” (In
forte not rough, in piamo not insignificant.)

Following tradition, I have provided the smoothly
opening, melodious Adagso with graces of my own
invention, printed upon a separate staff. I have
endeavoured to keep them in the spirit of the compo-
sition, but leave it to everyone to use such of
them as please him. On the whole I adhere to the
principle that in regard to such ornamentation it
is better to err on the safe side with “too little"
than with “too much”.

The sparkling Fimale should brim over, as it
were, with mirth and high spirits, but in spite of
the direction A4gtato assas, must not be taken too
quickly. The heading refers more to the delivery
than to the Zmpo. The beginning of the second
solo is to be treated broadly, and rendered with
much expression: the Cmajor theme with bold

in the first four bars, and somewhat more
mildly at the place marked m/. The triplet passage
is to be played at the point of the bow and the
Plano in it must appear in sharp contrast to the
Jorte, yet always pregnant, piquant The solo in
E minor must sound vivacious, almost deflant. The
long succession of triplets which then follows should
be played with power and briliance, and theé
accentuation and orescemdo marks therein must receive
their full value, but should not sound unpleasantly
out of proportion. The beginning of the last solo,
after the § chord of the 45, takes the place to
a certain extent of a free cadenza; for this reason
the semiquavers that occur twelve bars later should
not be given in too strict a manner, but with grace-
ful freedom. Only at the return of the principal

vorzul Erst bei der Wiederkehr des Haupt- | theme does the strict Zmpo reappear.
themas kehrt das straffere Zeitma8 zurick. J. J
J. J.
S5



Concert in A-moll von J. B. Viotti.
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Konzert in D moll

von

Rodolphe Kreutzer
(geb. 1766 wa Versailles, gest. 1831 bei Greaf).

Das Studium der Konzerte von R. Kreutzer,
deren wir fir eine Violine mit Orchester neun.
sehn besitzen, vermehrt nicht nur die technische
Gewandtheit des Geigers um ein betrdchtliches;
es ist auch fir die Aneignung einer néianoen-
reichen Tongebung, wie eines ausdrucksvollen
Vortrags tberhaupt von groBer Wichtigkeit.
Ist das Pathos Viottis selbst in den bewegten
Satzen seiner Konzerte oft etwas elegisch ge-
farbt, so spricht sich in den ersten Sitzen der
Kreu en Kongerte meist etwas von der
kihnen Entschlossenheit aus, die auch die Zeit-
genossen an dem Spiel des Meisters so sehr
bewundert haben. Vor allem ist das Moderato
des hier abgedruckten (19.) Konzertes ein schines
Beispiel fir jene Art von schwungvollem Pathos,
die sich bei den franzdeischen Klassikern haufig
in groflen Intervallenspriingen #uSlert, ohne
aber jemals die natiirlichen Ausdrucksgrenzen
des Instrumentes gu Gberschreiten.

Neben dem glinzenden Passagenspiel wurde
an Kreutzer auch die Warme seiner Kantilene
gerithmt. FEr hatte fruhgeitig far die Sing-
stimme zu schreiben gelernt und als einer der
erfolgreichsten Opernkomponisten seiner Zeit
die dabei gesammelten Erfahrungen fir die
Geige zu verwerten verstanden. Auch wenn
wir pnicht wiiBten, da8 er mit Méhul 80 innig
befreundet war, daB er sich mit ihm wiederholt
zu gemeinschaftlichen Arbeiten zusammentat,
wirde uns die ganze Haltung des Andante im
D moll-Konzert an jenes Freundschaftsverhaltnis
mit dem Klassiker der franzosischen Oper er-
innern. 8chon vorgetragen vermag das Stick
auch heute noch das Interesse von Kinstlern
und Laien wachzurufen,

Das Rondo des Kongerts muB im Haupt-
thema mit neckischer Grazie geepielt werden
und die Gesangsstelle beim Eintritt des D dur
in der zweiten Hilfte des Satzes mit Gppiger
Tongebung. Die bei der jeweiligen Wiederholung
dieser Melodie in der Unterstimme hinzutretenden
Sechgehntei-Figuren dérfen den gesanglichen
FluB nicht storen. Geschicktes Bariolieren mit
dem Bogen erfordern die an Mozart erinnernden
Stellen bei N und Q. Die bei S eintretende
Coda soll bis zum 18. Takt ganz leise und
geheimnisvoll bleiben; erst mit dem Orgelpunkt
auf d beginnt ein Crescendo, dasim Verein mit
dem allmihlich zu beschleunigenden Tempo den
Satz zu schwungvollem Abschlu8 bringz.. M

VL

Concerto in Dminor
by

Rudoiphe Kreutzer
(born at Versailles 1768, died at Greneva 1831).

The study of the concertos of R. Kreutzer,
of which we possess nineteen for violin and
not only increases the technical dexterity of the
violinist, but is also of great importance in aiding
him to acquire an expressive delivery and a tone
rich in delicate sxances. Unlike Viotti, whose pathos
even in the quicker movements of his concertos has
often a somewhat elegiac colouring, Kreutzer mani-
fests in the construction of his first movements
that bold decision for which his playing was so
much admired by his contemporaries. Above all the
Modeyato of the 19th Concerto, which is reproduced
here, is a beautiful example of that kind of pathos
which among French masters so often utters itself
in the sudden passing from a high to a low note
or vice versa, without however exceeding the natural
bounds of expression of the instrument.

Kreutzer was celebrated not only for the
brilliancy of his passage-playing, but also for the
warmth of his caméleme. Early in life he had
learned to write for the voice, and as one of
the most successful operatic composers of his day,
knew how to use the experience thus gathered.
when writing for the violin. Even if we had
forgotten that he was so intimately acquainted with
Mehul, and that he repeatedly collaborated with
him, we should be reminded of his friendly relationship
with that master of French opera by the character
of the Amdantz in the Dminor concerto. When
well rendered the piece still awakens the interest
of both professional and amateur.

The Romdo of the concerto in its principal
theme must be rendered with a playful grace, and
the cantslene passage at the entrance of the D major
key in the second half of the movement, with rich
tone. The semiquaver passages that occur as a
lower part at each repetition of this melody, must
not disturb its song-ike flow. Neat ZBarvolage
bowing is at the places suggestive of Mozart
(marked N and Q). The wdas, which commences
at S, must remain quite soft and mysterious until
the thirteenth bar; only when the pedal point on
Dis reached does a crescendo begin which, conjointly
with the acceleration of the #mpo, brings the
movement to an effectively dashing close.A‘ M
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Zwei Konzerte (Hmoll u. D dur)

von

Pierre Rode
{(geb. 1774 su Bordesux, gest. 1830 bei Damason).

Von den dreizehn Violinkongerten Rodes
ist swar das in Amoll (No. 7) das bekannteste
und am meisten gespielte, die beiden hier ab-
gedruckten Stcke sgind aber deshalb nicht
weniger wertvoll, ja fir die Art des Meisters
noch charakteristischer als das vorgenannte
Konzert. So geben die langsamen Mittelsatze
derselben dem Spieler Gelegenheit, sich in der
geschmackvollen Ausfihrung von Gesangs-
koloraturen und kleinen Zwischenkadengen za
betatigen, fir die in dem kurzen liedartigen
Adagio des siebenten Kongerts kein Raum
tbrig ist. Die bewegteren AuBensitze wieder
mit ihren teils elegisch angehauchten, teils
feurigen und kecken Themen sind ganz dazu
angetan, das virtuose Element der Geige zu
edelster Wirkung zu bringen; wie denn iber-
haupt Rodes Behandlungsweise der Violine, so-
wols in der Kantilene wie im Passagenwesen,
nicht nur mustergiltig fir seine Zeit war,
sonderen untibertroffen geblieben ist bis auf den
heutigen Tag.

Zum ktnstlerischen Gestalten gehort vor
allem die unbedingte Herrachaft iber den Bogen;
diese aber kann man sich auf keine Weise besser
aneignen als durch das Studium der Rodeschen
Kompositionen. Es ist in ihnen ein solcher
Reichtam an charakteristischen Stricharten auf-
geepeichert, daB, wer diese einwandsfrei aus-

vermag, seinen rechten Arm gegen
alle Schwierigkeiten der klassischen Konzert-
und Kammermusik gewappnet finden wird. Be-
geichnend fir die @iberaus geistvolle Art, mit
der Rodo es verstand, die Virtuositat der Bogen-

nicht nur um ihrer selbst willen oder
wegen der sinnlichen Schonheit des Klanges
zu pflegen, ist vor allem sein D dur-Kongert.
Hier geben sich die Stricharten als eine so
natfirliche und charakteristische Aussprache der
musikalischen Gedanken, da8 Technik und Geist
gich vollkommen decken. A M

Two Concertos (Bminor and D major)

by

Pierre Rode
(born at Bordeaux 1774, died at Damason 1830).
]

Of the thirteen violin concertos by Rode, it is
true that No. 7, that in Aminor, is the best known
and the most played, but the two compositions
reprinted here are not the less valuable on that
account; in fact, as examples of the master's style,
they are much more characteristic than the first
named concerto. The slow middle movements give
the player an opportunity of showing his taste and
ability in the performance of tuneful cwlruivra and
little occasional cadenzas, for which, in the short
song-like Adagvo of the 7th Concerto, there is
practically no room. The quicker movements again,
the themes of which are sometimes elegiacally
tinged, sometimes flery and audacious, are especially
suited to bring out with noblest effect the virtuoso
element of the violin; just as Rode’s whole treatment
of the violin, both in cen#lene and in the arrange-
ment of passages, not only came up to the standard
of his own time, but remains unsurpassed even to

the present day.

To artistic interpretation is necessary before
all things a perfect mastery of the bow. There
is no better way of acquiring this than by a study
of Rode's compositions. In them is stored up such
a wealth of characteristic varieties of bowing, that
whoever can execute these perfectly, will find his
right arm equipped against all difficulties in either
concerto or chamber classical music. The D major
Concerto is an especially striking example of Rode's
intelligent method of using the bow, not for purposes
of virtuosoship alone, or for merely obtaining a
sensuous beauty of tone. The different bowings
here appear as so natural and characteriStic an
expression of musical ideas, that technique and
imaginative invention coincide in their expres;.on.

A.

o



121

Concert in H-mollvon P. Rode.

Modera,to.(J etwa120) Violino principale.
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Concert in D dur von P. Rode.

Violino principale.

Allegro non troppo. (d etws 126)
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Zwei Konzerte (D dur u. A dur)

Wolfg. Amadeus Mozart
(geb. 1756 wu Salsburg, gest. 1791 in Wien).

Das Autograph des D dur-Konsertes (K. V.

218), im Besits der konigl. Biblicthek zu Berlin,

fahrt den Titel: ,Concerto il Violino, dal
8gr. Cavaliere Amadeo Wo Mogart nel
Octobre 1776 & Salisburgo®, das des Adur-

Kongertes (K. V. 219), im Besitze Joseph Joachims,
ist tberschrieben: ,,Concerto di Violino. Di
Wolfgango Amadeo Mosart, Salisburgo L 20
di decembre 1775«

Unter den finf von Mogart im Jahre 1775
komponierten Violinkonzerten ist das hier ab-
gedruckte in Ddar das vierte, das in Adur
das letste in der Reihenfolge. Ein von Kochel
unter No. 268 angeftihrtes ,,sechstes* Konzert in
Esdur wird von Mozartkennern @ibereinstimmend
for unecht gehalten. In seiner vorliegenden
Gestalt wenigstens enthilt es eine Menge von
Fehlern und U ichkeiten im Ton-
satz, die Mosart selbst im frihesten Knaben.
alter nicht \ haben wirde. Rudorff
sagt darfiber im Revisionsbericht sur Gesamt-
ausgabe: ,Es scheint nicht unmoglich, da8
irgend welches Mosartsche Material hier von
fremder Hand ungeschickt benutzt worden ist,
da8 = B. skigrierte Entwtrfe zu den Anfingen
des ersten und letzten Satzes von Mozarts Hand
vorhanden gewesen sind, zu denen die In-
strumentierung erginszt und der weitere Fort-
gang hinzukomponiert worden ist.* —

uch wenn wir nicht waSten, da8 Mozart
die Violinkonszerte sunfichst fiir seinen persdn-
lichen Gebrauch komponiert hat, wiirde uns
schon ein flachtiger Blick in eine der Prin-
zipalstimmen belehren, wie natfirlich hier die
musikalischen Gedanken dem Weeen des In-
strumentes angepaBt, ja wie oft sie geradeszu
aus gewissen Eigenttimlichkeiten deeselben her-
ausgeboren sind. Diese Natiirlichkeit der Mozart-
schen Schreibweise erfordert auch eine ent-

rechende Wiedergabe: neben dem tadellosen
tionieren des geigentechnischen Apparates

vor allem ein manierenfreies Singen. Denn
mehr vielleicht als bei jedem anderen Kom-
ponisten steht bei Mozart nicht pur die The-
matik sondern auch das Passagenwesen unter

Two Concertos (D major and Amajor)

by

Wolfgang Amadeus Mozart
(born at Salsburg 1766, died at Vienna 1791).
L ]

The autograph of the Dmajor Concerto (K.V. 218),
to be found in the Berlin Royal Library, is entitied:
“Concerto per il Violino, dal Sgr. Cavaliere Amadeo
Wolfgango Mozart nel Octobre 1775 & Salisburgo”;
that of the A major Concerto, in the possession of
Professor Joseph Joachim, is inscribed: “Concerto
di Violino. Di Wolfgango Amadeo Mozart, Salisburgo
i 20 di decembre 1775".

Of the five violin concertos composed by Mozart
in the year 1775, the one reprinted here, in D major,
is the fourth, that in A major the last, of the set.
One which Kd&chel mentions ns No. 268, the “sixth”
concerto, in E flat major, is unanimously declared
by Mozart connoisseurs not to be genuine. It
contains, in its present form at least, many faults,
and a want of dexterity in construction, such as
Mozart never could have been guilty of, even in
his earliest boyhood. This is what Rudorff has to
say concerning it in his report on the revised
edition of the master's complete works: “It appears
not impossible that some Mozartian material has
been unskilfully used by a strange hand; that some
sketchy outlines, for instance, in Mozart’s hand,
of the beginnings of the first and last movements, may
have been in existence, and that the instrumentation
and a newly composed continuation has been added
thereto.”

Even if we did not know that Mozart composed
these concertos in the first instance for his own
personal use, a passing glance at the solo parts
would soon show us how naturally the musical
ideas expressed therein suit the spirit of theinstrument,
and how evidently they are the direct outcome
of certain peculiarities of the same. This spontaneity
in Mozart’s style of writing demands a delivery in
a corresponding vein: in addition to a perfectly
working technique, of the first importance is a
canti/ens free from mannerism. For with Mozart,
more perhaps than with any other composer, not
only the subject-matter, but even the quick passages
come under the head of Melody, and must therefore
be delivered euphoniously. His slow movements
demand in this interpretation that refined power

12081



dem Zeichen der Melodik und damit des Wohl-
klangs. Seine langsamen Sitze haben jene
feinsinnige Darstellungskunst gur Vora

die mit der Freude an der sinnlichen Schonheit
des Khngeo sugleich such das poetische Em-
pfinden Zuhorers anregt. e bewegten
AuBensitze wieder mflssen mit Jener Spiel-
freudigkeit vorgetragen werden, die fir Mozarte
eigene Lust am Musizieren so charakteristisch
war. So wichtig nun fir die Wiedergabe jeder
Komposition die gewissenhafte Befolgung der
dynammohen Vorschriften mt, bei Mozart wird
eln gewisses MaBhalten in der Anwendung
hochster Stirkegrade zu empfehlen sein. Erst-
lich ist er selber mit der Beseichnung fortissimo
duBerst sparsam gewesen, sweitens widerstrebt
seine ganze Musik ihrem innersten Wesen nach
jener unvermittelten Gegentiberstellung von
dynamischen Kontrasten, die ielsweise fir
Beethoven 80 bezeichnend ist. Auch die groBte
Tonentfaltung darf bei Mozart niemals bis gur
Raubheit im Klang gesteigert werden. A. M.

imagina
quicker movements should be performed with that
genuine enjoyment so typical of the delight that
Mozart himseiftook in playing. Althoughaconcientious
attention to the marks of expression is of importance
in every composition, with Mozart a certain moderation
in the employment of the extreme grades of strength
is to be recommended. Firstly, he himself has been
extremely sparing in his use of the mark forsissimo,
secondly, the whole spirit of his music is opposed
to that violent juxtaposition of dynamic contrasts,
which, for example, is so characteristic of Beethoven.
Even the greatest development of tone in Mozart's
music must never be increased to harshness.
A M
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Concert in A dur von W. A.Mozart.
(NO 5.
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Konzert in D daur, op. 61
(Steph. v. Breuning gewidmet)
yon
Ludwig van Beethoven
(geb. 1770 su Bons, gest. 1827 in Wien).

Das Manuskript dieses Werkes, das Beet-
hoven im Jahre 1806 iert hat, befindet
sich in der k k Bibliothek su Wien. Auf der
ersten

anegud&lgtufolgendmg:;mrkm
der es Komponisten: ,,Conoerto
Clemensa Glamt,primoVioliner
rettore al & Vienne, dal L. v. Bthvn,
1808.4

Was die Zei von dem Violinspi

Clements hielten und wie die Kritik das Kon-
sert von Beethoven nach der ersten dffentlichen

affibrung (28. Des. 1806) beurteilte, t aus
dem folgenden Bericht der ,,Wiener

i hervor.

vortreffliche Violinspieler Klement
spielte unter andern vorstiglichen Stiicken such
ein Violinconcert von Beethhofen(l), des seiner
Originalitdt und mannigfaltigen schonen Stellen
wegen mwit asusnehmendem Beifall aufgenommen
wurde. Mar empfieng besonders Klement's be-
wihrte Kunsé und Anmuth, seine Stirke und
Sicherheit auf der Violin, die sein Sklave ist,
mit lsrmendem Bravo. — Uber Beethofen’s Con-
cert ist das Urtheil von Kennern ungetheilt;
es gesteht demsciben manche Schonheit su, be-
kennt aber, daB der Zusammenbang oft gans
serrissen scheine, und daf die unendlichen
Wiederholungen einiger gemeinen Stellen leicht
ermtiden konnten.“

Damit war das Schicksal des Stfickes auf
Jahrsehnte hinaus besiegelt; denn alle Versuche
(1812 in Berlin durch L. Tomasini d. J., 1838
durch Baillot in Paris, 1888 durch Vieuxtemps
in Wien und 1886 durch Uhlrich im Leipsi
Gewandhaus), ibm in den Konsertsilen
Bargerrecht su erwerben, ervielten sunichst
nichts weiter als mehr oder weniger kahle
Achtungserfolge. Erst Joseph Joachim war
es beschieden, dem #0 lange verkannten Wunder-
werk die danernde Anerkennung im 8ffentlichen
Musikleben su sichern, die ihm seit nunmehr
sechsig Jahren unverindert treu geblieben ist.
Am 27. Mai 1844 spiclte er es als dreisehn-
jabriger Knabe unter Mendelssohns Leitung
zam ersten Mal in London, debltierte damit

b

Concerto in Dmajor, Op. 61.
(Dedicated to Stephen von Breuning)
by

Ludwig van Beethoven
(born at Boan 1770, died at Vienna 1837).

(23. Deo. 1806), may be gathered from the following
report taken from the *Wiener Theaterzeitung’:

“The distinguished violinist Klement played,
amongst other excellent pieces, aleo a violin concerto
by Beethhofen (), which on acoount of its originality
and its many beautiful passages, was received with
Klement's well-known art and



am 18. Des. 1852 in einem Kongert des Stern-
schen ereins in Berlin und im Mai 1853
beim 81. niederrheinischen Musikfest unter
R. Schumann in Disseldorf. BSeitdem gehodrt
das Konzert nicht nur zum eisernen Repertoire
jedes Geigers, der mehr sein will als blo8 Vir-
tuose; es hat, darfiber hinaus, zugleich die Be-
deutung emes Prifsteins fir die knostlerische
Reife des Ausfihrenden erlangt. Denn man
kann ein ausgezeichneter Geiger sein und doch
mit dem Stéick nichts wissen, wenn
man nicht rugleich ein feinsinniger Musiker ist,
der den Gehalt der Komposition auch geistig
ergriindet hat. Das eingehende Studium der
Partitar wird hierzu um so unerlaSlicher sein,
als sich in Begug auf thematische Arbeit wohl
kaum ein zweites Stack der Violinliteratar mit
dem Beethovenschen Konsert messen kann.
Sehen wir uns daraufhin einige Themen
nadher an. Da sind zunfichst die geheimnis-
vollen Paukenschlige, mit welchen das Thutti
dee ersten Satzes beginnt. Die Anregung su
diesem seltsamen Motiv soll Beethoven daher
gekommen sein, da8 er in der Stille einer achlaf-
losen Nacht finf in regelmaSiger Folge wieder-
kehrende Schlige vernahm, mit welchen jemand
an der Tidr des verschlossenen Nachbarhauses
Einla8 begehrte. Von Gedanken gum Violin-
kongert erﬁtllt und begltickt dariiber, da8 sein
in bedenklicher Abnahme begriffener Gehorsinn
das Pochen s0 deutlich wahrgenommen, wurden
ihm die an und fir sich so prosaischen
zum Keim eines musikalischen Gedankens, den
er im Verlauf des Satzee bis su poetischem
Tiefsinn gesteigert hat. Bei jedem einzelnen
Orchesterinstrument ist er zeitweilig ansutreffen,
sowohl als herrschendes Motiv wie als charakte-
ristische Begleiterscheinung bei der Ei
neuer Themen; im ersten Falle Saulen vergleich-
bar, die das bauliche Geriist stitzen, im sweiten
Pfeilern, die der Fassade als plastischer Schmuck
dienen. Nicht aber sein hiufiges Vorkommen
ist das Enbohexdende, sondern die verdnderte
Physiognomie, mit der er jedesmal auftritt. Bald
bringen ihn die Streicher in kecken, kurz ab-
gerissenen Achteln, bald schreitet er in drohnen-
der Wucht durchs ganze Orchester, bald wieder
schleicht er bei Hornern und Trompeten in
miiden, stumpfen Vierteln @ber breite Harmonie-
flachen. Damit ist aber die treibende Kraft

dieses wandlungsfihigen Motivs noch keineswegs
arschiinft: deann saine ansdrncksvollete Saite ant.

chanft: e ansdrug
htllt es uns erst acht Takte vor C im Streich-
quartett und bei G, wo ihn die Solovioline in-
toniert. Bei K dient er tiberdies in den Blasern
$ stimmungsvolle Grundlage der G moll-Melo-

Letstere ist von gans ergrsxfemder ti-
scher 8chonheit. Nur wer selber im hepf::an
Innern die verklirte Wehmut nachsuempfinden
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1852; again playing it at the 3lst Lower Rhenish
Festival, held at Duasseldorf in May 1853, with
Robert Schumann conducting. Since then the
concerto not only belongs of necessity to the fixed
repertoire of every violinist, who aims at being more
than the mere virtuoso, it has also come to be
considered as a test of the artistic maturity of the
performer. For even an excellent violinist will fail
in its interpretation, if he is not at the same time
& musician of much refined feeling, who has fathomed
intellectually the meaning of the piece. Moreover
a thorough study of the score is all the more indis-
pensable, because in respect of thematic workmanship
there is hardly another piece in violin literature to
compare with the Beethoven Concerto.

Let us examine some of the themes more
closely. Firstly there are the mysterious beats of
the kettledrum with which the s of the first

"movement commences. The idea of this curious

motve is said to have occurred to Beethoven during
the stiliness of a sleepless night, on hearing someone
knocking at the door of a neighbouring house. The
knocking consisted always of five regular blows in
succession, repeated after a pause; and Beethoven,
overjoyed at being able to distinguish the sound
so clearly, for at this time his hearing was beginning
to be seriously impaired, used it as the opening
theme for the violin concerto with which he was
then occupied. Thus these sounds, so prosaic in
themseives, became for him the germ of a musical
idea, from which, in the course of the movement,
he elvolved a wonderfully poetic meaning. Every
instrument in the orchestra takes up the motive
at one time or another, sometimes as a dominating
figwre, sometimes as a characteristic accompaniment
at the entrance of new subjects. In the former
case it may be compared to the pillars that support
the framework of a building; in the latter, to the
columns that adorn the fagade. It is not its constant
recurrence, however, which occasions its importance;
it is the different guise under which it makes its
appearance each time, now starting from the strings,
for instance, in abrupt and sprightly semiquavers,
now pecing with heavy steps through the entire
orchestra, anon creeping among the horns and
trumpets in tired, dull crotchets over broad plains
of harmony But with this the dynamic possibilities
of this adaptable theme are by no means exhausted,
for ite most QX?"BSS“"‘ side ic nn!y revealed to ue

w = wema

eight bars before C in the quartet of strings, and
at G, where the solo violin gives it forth. It
serves besides this, at K in the winds, as the tonal
foundation of the G minor melody. The latter is
of most touching, poetic beauty. Only he who
can respond in his innermost soul to the softened
sadness breathed by this noble song, will succeed
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vermag, die dieser edle Gesang atmet, wird
imstande sein, ihn vollendet wiederzugeben.
Nicht das Ringen aufgewilhiter Leidenschaften
will er ausdricken, sondern die Keuschheit eines
verbaltenen Schmerzes. Danach wolle man
beim Vortrag die Tongebung einrichten.

Nach den einleitenden Paukenschligen
setzen im gzweiten Takt dee Tutti die Hole-
blaser mit dem Hauptthema ein. Es ist ebenso
wie das zweite (B), das dieselben Instrumente
zum erstenmal bringen, aus gemaéchlich auf-
und niederschreitenden Stufen der D dur-Ton-
leiter gebildet; ein sprechendes Beispiel von der
urspriinglichen Schlichtheit Beethovenscher Ge-
danken. Aber auch zugleich: welch’ wunder-
bare Umdeutung im Ausdruck erfahren sie im
Lauf der Entwicklung! Man sehe sich daraunf-
hin in der Partitur das erste Thema bei J an
und das gweite acht Takte nach B und F, wo
es vom Orchester in Moll angestimmt wird.
Die Stelle nach B erweckt unser Interesse noch
aus einem anderen Grunde. Denn hier ftritt,
gunichst nur als kontrapunktierende Begleitung
gur aufsteigenden Melodie, jene eigenartige
Triolenbewegung auf, der spiter als figuratives
Element in der Pringzipalstimme eine so bedeut-
same Rolle zugedacht ist.

Mit dem gebrochenen Dominant-Septimen-
akkord in Oktavenvorschligen setzt das erste
8Solo ein. Ein Blick in die Partitur, drei Takte
vorher, belehrt uns sofort, da8 dieser Einsatg
leise geschehen muf und ein eventuelles cres-
cendo eben nur angedeutet werden darf, um
auf ungesuchte Art in das herzhaft anzufassende
hohe G zu miinden. Bei D, wo das Haupt-
thema in der Sologeige zum erstenmal erklingt,
ist warme, strahlende Tongebung am Platz,
aber keinerlei Aufdringlichkeit des Klanges.
Letstere Warnung will auch beim gzweiten
Thema beherzigt sein, das bei F und L nach
dem langen Triller eintritt, besonders aber nach
der Kadenz. Denn je milder und ruhiger im
Avusdruck man diese Melodie spielt, eine um so
andachtigere Stimmung wird sie erzeugen. Um
diesen ruhigen Ausdruck zu erreichen, ist die
groBte Sorgfalt beim Lagen- and Strichwechsel
geboten, vor allem aber jede Betonung der
guten Taktteile zu vermeiden. Hierher gehort
auch der folgende Wink: wenn ein Triller seiner
langen Dauer wegen nicht gut unter einem
Strich gemacht werden kann, so suche man die
Hlusion der Langatmigkeit dadurch aufrecht-
zuhalten, da8 der Bogen ganz unvermerkt auf
schlechtem Taktteil gewechselt wird. Der
rubige Ausdruck und die milde Tongebung
nach der Kadenr mtssen ohne merklich ver-
langsamtes Tempo bis zum Eintritt des cree-
cendo beibehalten werden. Erst mit zunehmen-
der Tonstdrke suche man allm#hlich das leben-

in rendering it perfectly. No wild outpour of torn
passions is meant to be expressed, but the purity
of sorrow restrained. In accordance with this
should the tone-production be adjusted.

After the introductory drum-beats the wood
winds strike in with the principal theme in the second
bar of the ms#s. It is the same in the case of
the second theme (at B), which is also introduced
by the wood winds, and is formed from the gently
ascending and descending degrees of the D major
scale, a striking example of the original simplicity
of so many of Beethoven's ideas. But what wonder-
ful new meaning do they receive in course of de-
velopment! Let us look at the first theme at J in
the score and also at the second, eight bars after
B and F, where it is played in minor by the orchestra.
The passage after B awakens our interest for another
reason; because here enters, at first only as a contra-
punctal accompaniment to the melody as it rises,
that peculiar triplet measure which is destined later
to play so important a part as a figurative element
in the passages performed by the solo instrument.

The first solo enters with the chord of the
dominant seventh in broken octaves. A giance at
the score, three bars. back, at once shows us that
this entry must be made quietly, and an eventual
oresamdo only just indicated, so that the high G
in which it ends may be prepared and taken in a
spirited manner. At D, where the principal theme
is given by the solo violin for the first time, the
tone should be warm and radiant, but by no means
forced. This last warning applies also to the second
theme, on its entry at F and L after the long shake,
and yet more especially after the cadenza. For
the greater the mildness and quietness with which
the melody is played, the more devotional will be
the impression produced. To attain this end the
greatest care must be taken in changing the positions
and bowings, and above all, in avoiding every
emphasis on the accented parts of the bar. In con-
nection with this the following hint may be given:
if a shake on account of its length cannot well be
played in one bow-stroke, the illusion of the long
breath may be maintained by changing the bow
quite unnoticeably on the weaé or wmaccented beat
of the bar. The quietness of expression and the
mild quality of tone must be retained without any
perceptible diminution of Zwsgo until the beginning
of the owsaemdo. Only as the tone increases in
strength should one gradually seek to regain the
original lively time-measure, so as to end the move-
ment with bold and buoyant energy.



dige Grnndm medmugewmnen. um den
Sats in kUhnem Aufstieg mit schwungvoller
Energie absuschliefen.

Der sweite Sats, La.rghet * berschrie-
ben, wird von den Streichern im Orchester mit
Sordinen begleitet. Damit ist schon &uferlich
der sarte Auadmok angedeutet, der, soweit die
Solostimme in Betracht kommt, dem gansen
Btlick eignet. Sein innerer Gehalt wird durch
eine Ansahl von Melodien bestimmt, die, samt-
lich in der Gmndtonu't stehend, miteinander
formlichk wetteifern in onheit und
Stimmungssauber. Wenn es die hochste Auf-
gabe des musikalischen Vortrags ist, im Zu-
horer weihevolle Andacht aussultsen, so dtrfte
die gesamte Sololiteratur der Violine keinen
edleren Vorwand dasa bieten, als das Larghetto;
ebensowenig wie eine bessere Gelegenheit, die
Geige als das Gesangsinstrament par excellence
gu erweisen,

Das Hauptthemsa des Satses erscheint nicht
weniger als viermal unmitielbar nacheinander:
suerst im sordinierten Streichquartett als Ein-
leitang, dann sweimal bei den Blasern, wozu
die Solovioline gich rha verhilt, indem
sie in hohen Regionen des Griffbretts das Thema
in Sechsehnteln und Doppeltriolen umspielt,
und sam viertenmal als breit ausstrdmendes
Orchestertutti. Der machtvolle Klang dieser
letzten sehn Takte bildet einen auBerordentlich
wirksamen Kontrast su dem sonst so szarten
Gewebe des Sttckes. Die nun folgen-

gansen
den finf Takte der Sologeige, mit denen der |.

Eintritt der sweiten Hauptmelodie (cantabile)
vorbereitet wird, geben wieder AnlaB sa einem
die technische Ausfihrung betreffenden Winke.
Um der ruhigen Stimmung gerecht zu werden,
dm lner ohne herrschen soll, dtrfen die

klein gedruckten Achtelnoten, die sich ranken-
artig von einem Viertel sam andern hintiber-
schlingen, nicht za schnell gespielt werden. Man
suche die su ihrer rahigen Ausfihrung erforder-
liche Zeit dadurch su gewinnen, da man den
Wext der vorangehenden Viertelnote naheru
um die Halfte verringert, was etwa folgende
Gruppierung ergiebt:

g;
i
{
]
a

¢
g
%
§
:
?
B

8
:

as far as the solo instrument is concerned, belongs
to the entire piece. This is composed of a number
of melodies, all in the fundamental key, which
actually rival one another in beauty of sound and
charm of mood. If the highest task of a musical
performance is to awaken feelings of solemn devotion
in the listener, no grander opportunity to do 8o is
offered to the solo violinist than in this Lasyhet;
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tendrils, from one crotchet to another, must not be
played too quickly. One must endeavour to obtain
the time necessary for their quiet and unhurried
performance by diminishing the value of the preceding
crotchet by almost one half, as indicated in the
following grouping:

Das gleiche Verfahren gilt auch fir die Wieder-
kehr des cantabile in verbramter Gestalt und
die kadenzierende Wendung am Schiu8 der
Melodie. Mit swei l'orhunotakten, die auf der
Dominante von Ddur endigen, reifit uns d-
Orchester plbtnhch aus der

Laxghetto, und eine kleine Kad mm&:n

The same proceeding also holds good at the return
of the caniabile in an embroidered form, and at the
cadenza-like turning of the melody at the end. With
two fortissimo bars which end in a pause on the
dominant chord of D major, the orchestra rends us
suddenly out of the dreamy stillness of the Lasghetto,
and a little cadenza by the solo violin effects the
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stimme bewirkt die Oberleitung sum letsten Sats,
in dem der Frohsinn zu seinem Rechte kommt.

Das Rondo, ein fiberaus lebendiges, geist-
sprahendes Stick, das sich auf frohlichen Jagd-
motiven aufbaut, will besonders im Hauptthema,
das die Bologeige gleich zu Anfang bringt,
rhythmisch straff empfanden und dar
sein. Man hate sich aber hinsichtlich der Ton-
gebung vor Ubertreibungen: sie darf auf der
G-Saite gwar kernig sein, aber selbst in den
Accenten kaum stirker als mf Nur daftr ist
Sorge su daf die mit ,delicatamente
beseichnete Wiederholung des Themas neben
der hellen Klangfarbe auch eine wesentliche
dynamische Abschwachung erfahrt. Die ge-
wissenhafte Befolgung vorgeschriebener Starke-
grade, namentlich des Unterschiedee zwischen
piano und pianissimo, ist Gberhaupt beim Vor-
trag Beethovenscher Kompositionen von hoch-
ster Wichtigkeit. Welch’ eigenartige Umdeneu:g
im Ausdruck auch dem lich so auf-
gerdumten Hauptthema des Rondos zuteil wird,
davon wolle man sich durch einen Blick in die
Partitur, vierzehn Takte nach der Kadens,
iberzeugen. Desgleichen sei der modulatorische
Vorgang, der sich nach der Fermate im Or-
chester unter den lang ausgesponnenen Trillern
der Bologeige abepielt, um nach Asdur zu ge-
langen, eingehender Betrachtung empfohlen.
Daf das Seitenthema bei L keck und energisch
anafaﬂt sein will, geht erstlich aus dem Thema
sel hervor, zweitens aus den begleitenden
Hornern, gegen deren Tonfllle das Soloinstra-
ment sonst nicht aufkommen wirde.

Wie der erste, 50 hat auch der letete SBate
des Konzertes eine, bei N eintretende Melodie
in der Molltonart der Unterdominante, die sich
von der frohsinnigen Laune, die sonst im Rondo
waltet, eigenartig ablost. In ihrer von leiser
Melancholie betanten Anmut scheint sie ,die
Wonne der Wehmut* besingen gu wollen. Die
Art, wie dann das vom Fagott aufgenommene
Thema von der Sologeige umrankt wird und
gich mit der anschliefenden sweiten Halfte der
Melodie in Bdur sum poetischen Idyll rundet,
ist eine Beethovensche Eingebung, die nicht
genug bewundert werden kann. Abgesehen
von dieser G moll-Episode und einigen sanften
Abtonungen des Hauptthemas, besonders nach
der Kadenz, mu8 das Rondo durchweg mit
prickelndem Humor und jugendfrischer Leben-
digkeit gespielt werden. Frohlich empfanden
und geistvoll dar, wird dann das koet-
liche Btick auch im ZuhOrer frohsinniges Be-

transition to the last movement, where cheerfulness
comes to its own.

The Rondo, an extremely vivacious and sparkling
piece, founded on merry hunting themes, should be
delivered with a keen sense of its character,
especially in the principal subject which is introduced
immediately by the solo violin. But with regard to
the quality of tone employed one must beware of
exaggeration; it may indeed be fairly well marked on
the G string, but even when an accent is indicated,
should hardly be louder than m/. Care must be
taken to play the theme, on its repetition at “delicata-
mente”, not only with a very light touch, but also
with a substantial diminution of strength throughout.
A conscientious attention to the directions as to
different grades of strength, and especially to the
difference between prano and grasssstmo, is altogether
of the greatest importance in the rendering of
Beethoven's works. A glance at the score, fourteen
bars after the cadenza, will serve to show how
peculiar is the change in expression which is here
undergone by the princpial theme, originaily so
cheerful in character. A close examination is also
recommended of a remarkable modulation which
takes place in the orchestra after the fermais and
during the long spun out shake of the solo violin,
in order to arrive at AP major. That the subject

horns, against whose volume of sound the solo
instrument would not otherwise be able to prevail.

The last movement of the concerto, like the

(Die Wonne der Wehmut") seems to be the sub-
ject of its sweetly sad song. The manner in which
this theme, when taken up by the bassoon and
i the solo violin, joins with the second
half of the melody in Bmajor and rounds itself off
into a poetic idyll, is an inspiration truly characteristic

hagen auslieen und im MitgenieSen seinen
Gewst entstinden. A M
[~ A
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Romanze in G dur

von

Ludwig van Beethoven.
Op. 40.

Das Manuskript dieses anmutigen Stfickes

mponiert 1808), zurseit im Besite der ,Musik-
bxbhof.hek Peters* su Leipsig, enthalt keine

-Angabe und, bis auf einige Acoente, in
der ipalstimme auch keinerlei dynamische
Vortragsseichen. Das Zeitma8 dtrfte mit dem
der Variationen im ,Kaiserquartett* von Jos.
Haydn siemlich genau tibereinstimmen:

io, alla breve; die Viertel also etwa M.
= 88. Die Tonstdrken sind teils unmittelbar
aus den Themen selbst su erkennen, teils er-
geben sie sich aus der Orchesterbegleitung, die
der Komponist mit groBer Sorgfalt beseichnet
hat. 8o wird die sw Hauptmelodie,
mit der das Sttick anhebt, swar mit weichem,
aber nicht su dtnnem Ton zu spielen sein, damit
sich dieSologeige dem Orchester gegentiber nicht
gu diirftig anhort. Neben der selbstverstandlichen
Reinheit der Doppelgriffe ist durch sorgfiltig ge-
bundenes Spiel dafir su sorgen, da die beiden
Stimmen sich zu klangschdner Einheit vermahlen
und bei der Wiederkehr des Themas (B), die
Achtelbewegung in der Unterstimme den ruhigen
FluB der Melodie nicht stdre. Wem die Deximen-
spannung am Schlug der Zweistimmigkeit Schwie-
rigkeiten verursachen sollte, der lasse in der Un-
terstinme nach dem c statt des Punktes eine
Achtelpause eintreten. Das kann hier um so un-
bedenklicher geschehen, als das nun ermoglichte
Portamento von a nach e dem lichen Aus-
druck der Melodie zu statten kommt. Nur achte
man darauf, da8 das cis nach der Pause recht
mild eintritt.

Das Emoll-Thema des sweiten Teiles (C,
un pochettino pit moeso) wird, seiner Herkunft
nngnnec_nnd eine stolsrittarliche mnv-_legnnm_n
annehmen mfissen, da es durch harmonische Um-
deutung eines Motivs in den Bassen des Orchesters
vier Takte vor A, entstanden ist. Die darauffol-
genden Vernderungen (sempre staccato), welche
den akkordischen Unterbau dieses Themas mit
flockigen Sechrehnteln figurieren, diirfen swar

Romance in G major

by
Ludwig van Beethoven.
Op. 40.
The manuscript of this delightful piece, compo-
sed in 1803, belongs at present to the ‘“Musik-

bibliothek Peters™ at Leipsic; nthasnoWoni-

withwlﬁchﬂmepieoeopens,istobeplayedso.my,

a semiquaver rest for the dot after C.

be done with the less hesitation as the portaments
from A to E which is now
assist the singing character of the
should be careful however to see that the entry of
the C§ after the pause, occurs very quietly.

The E minor theme of the second part (C,
pocketfino pid mosso), isdmvedbyanhmnorﬁc
transformation from a motive in the basses of the
orchestra four bars before A, and to be in keeping
with its origin, must assume a proud and knightly
character. The sempry staccato variation following
thereon, whnchphysovuu\ohmﬂcwm



mit einer improvisstorischen Freiheit
behandelt werden, das Grundseitma8 des be-
leitenden Orchesters aber soll dadurch keine
erleiden. Es vom Geschmack dee
Vortragenden, wenn die leltung zgur Haupt-
melodie (D) so nattrlich und vor
sich geht, da8 der Eintritt des Themas selbst
keinen Ruck verursacht. Beim Vortrag mit Kla-
vier empﬁehlt es sich, die Flotenstimme der Tutti,
soweit sie sich auf die Hauptmelodie erstreckt,

mitsuspielen. A M

Zempo of the orchestral accompaniment is not thereby
disturbed. It wiﬂevinoeﬂ\emsteofthepefmn«,

if the transition to the principal

theme itself causes no sense of

pianoforte accompaniment the playing of the flute
part of the A%, as farasitaxtmdstotheprmci-

pal melody, is to be recommended.
A M
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Romanzein G dur von Li. van Beethoven, Op.40.
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Romanze in Fdur

von

Ludwig van Beethoven.
Op. 50.

Das Manuskript dieser im Jahre 1806 ver-
offentlichten Komposition ist im Besitze Joseph
Joachims. Uber das Zeitma8 derselben gibt swar
die Oberschrift ,Adagio cantabile* gentigenden
AufschluB, was aber die dynamischen Abstu-
fangen betnﬂt, gind wir, mehr noch als in der
G dur-Romansze, auf den musikalischen Instinkt
und die Instrumentation des Orchesters ange-
wiesen. Denn bis auf einige kleine Andeutungen
hat der Autor weder in der Prinsipalstimme
noch in der Begleitung Angaben tiber Stirke-
grade gemacht. Da8 aber die Hauptmelodie,
mit der die Sologeige das Sttick net, und
die Gesangstelle bei A im Ausdruck mild sein
missen, darfte ebenso selbetverstindlich sein wie
die Forderung -leidenschaftlicher Ton-
gebung fur das Fmoll-Thema bei C. Ferner
ergibt sich aus der Partitar ohne weiteres, da8
die Sologeige den vom ganszen Orcheeter aus-
geftihrten gebrochenen C dur- beiD in
energischen und martellé-Strichen zu
beantworten hat. Das bei E eintretende pi
wird in der Begleitung schon einen Takt
durch ein diminuendo vorbereitet werden massen,
um gich natiirlich za geben. Was die beiden

»calando® beseichneten Uberleitungen wum
Eauptﬂlema betrifft, so gelten dafir die den
gleichen Gegemtand behandelnden Bemerkuan-

Romance in F major
by
Ludwig van Beethoven.
Op. 50.

The manuscript of this composition, which was
published in the year 1805, is in Joseph Joachim's
possesgsion. With regard to the Zmpo of the piece
the heading, “Adagio Cantabile”, is sufficiently
explicit, but as far as expression is concerned, we
are thrown back, even more than in the case of
the G major Romance, on our musical instinct and
on the instrumentation of the orchestra. For with
the exception of a few slight indications, the author
has given no information as to his wishes on this
subject, either in theviolinpartormtheawom-

paniment.
the solo

a bar earlier by a dimsnuendo in the acco i
With regard to those two parts marked ‘‘calan

g‘ sur Gdur-Romanze. Beim Vortrag mit | pianoforte acco 0
vier sei auch hier empfohlen, die Tutti jedes- | time along with, and to the end of, the principal
mal bis sum Abechlu8 der Hauptmelodie mit- | melody. AM
zuspielen. A M

=%



214

Romanze in F dur von Li. van Beethoven, 0p.50.

Violino principale.
Adagi tabile.(d etwa
agﬁ;:.f:_na. 1eAc 63) P :6/—\ T
Srerlirrate et Sl AR
v (dolce) o v ?,
b T, U ST Fhar SRAEE S L 2
ir

Copyright 1805 by N. Simrock, G.m.b. H., Berlin. 12061.
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XIV.
Konzert in A moll, op. 47 Concerto in A minor, op. 47
(in Form einer Gesangsszene) (Scena Cantante)
von by
Louis Spohr Louis Spohr
(geb- 1784 su Braunschweig, gest. 1850 in Oassel) (born st Brunswick 1784, died at Cassel 1859).

Dieses Werk, in der Reihenfolge seiner 15
Konserte das achte, hat Spohr im Sommer 1816
in der Schweis komponiert und kurs darauf
(27. September) in der Skala su Mailand zum
erstenmal Offentlich gespielt. Die eigenartige
Anlage des Stickes, Remtativ, Arie und Stretta,
wurde von ihm deshalb gewdhlt, weil er den
Italienern seine Musik in einer ihrem damaligen
Geschmack besonders susagenden Form bieten
wollte. Auch wenn wir das nicht aus seiner
Selbstbiographie wiiten, warden schon die ab-

sichtlichen an Roesini in Finale des
Konsertes beim Buchstaben 8 deutlich darauf
hinweisen.

Von den h nden musikalischen

Schonheiten des Werkes abgesehen, beruht sein
‘Wert hanptschlich darin, da8 es dem Vortragen-
den wie kaum ein sweites Stck Gelegenheit gibt
gu feinsinnigem Phrasieren und edlem Singen, in
den Recitativen tiberdies zur i seiner
musikalischen Gestal Bei der Wieder-
gabe der Resitative empfiehlt es sich, die je-
weiligen Zwischenschlage des Orchesters, sumal
der lauten, erst verhallen zu lassen, damit die
Eintritte der Prinzipalstimme nicht verdeckt
werden. Eine Ausnahme wiirde hochstens der
erste Einsate, drei Takte vor B, machen. Hier
ist es von besonders schoner Wirkung, wenn
der Solist sein d im Aufstrich gans unhorbar
um ein wemniges vor der angegebenen Zeit an-
sotzt, damit es sich beim Aufhoren des Or-
chesters schon im Flu8 befindet. Der mit
grofer Leidenschaft und Tongebung
ru spielende Zwischensats in Asdur wird schon
vomn Buchstaben J ab, wo das Orchester die
andiichtige Stimmung des Adagio mii einem
heftig einfallenden Trugechlu8 unterbricht, ein
etwas bewegteres Tempo anschiagen dirfen.
Es wird die Aufgabe 3:: Vortragenden sein,
nach M die erregte Tongebung und das be-

schleunigte Zeitwa8 allmahlich so geschickt zu | rest.
3081

This work, the eighth of his fifteen concertos,
was composed by Spohr in

be found in the of the
would plainly show it to

Apart from the conspicuous musical beauties
of the work, its value lies chiefly in the fact
more than almost any other piece of this i
gives the performer opportunity for delicate
for exhibiting a noble singing quality of

g
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:
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maBigen, da8 der Wiedereintritt des Fdur wie
eine wohltuende Beruhigung wirkt. Die unten
in kleinen Noten angegebenen Varianten dfirften
auf Spohr selbst zurficksufthren sein, da sie
auf traditionellen Gebriiuchen seiner Schiller
beruhen. Bei der nach Q mit 4,oon fuoco® be-
geichneten Stelle ist darauf su achten, da8 der
Pralltriller bei aller Brillang die Deutlichkeit
und das Ebenma8 der darauffolgenden Sech-
zehntel-Noten nicht beeintrichtige. Die nam-
baften technischen Schwierigkeiten der Kadens
werden erst dann als geldst zru betrachten sein,
wenn sie mit einwandsfreier Klangschonheit su
Gehor kommen. A M




Concert (in Form einer Gesangscene) von LlldW'ig SpOhI‘, Op.47.

Allegro molto. (Jetwa92) Violine principale.
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XV.

Konzert in E moll, op. 64

Felix Mendelssohn-Bartholdy
(ged. 1809 in Hamburg, gest. 1847 in Laeipaig).

Als Sechsehnjahriger hatte ich wiederholt
das Glack, dieses Konsert vom Komponisten
beglentet s upxdemnimhtenhone:dm 80-

mit genau vertraut er es an gelegent-
licher Knitik nicht fehlen lief.

Wie eine sarte Kiage hebt. das Hauptmotiv
an, das mit innerlicher , aber piano
vorsutragen ist. Man vermeide jedoch mu auf-
dringliche Acoente, wenn auch zarte Wellen-
linien des Starkegrades am Platse sind. Wollte
man diese durch Vortragsweichen andeuten,
dtrfte der Ausdruck leicht zu materiell werden.
Erst das Crescendo fuhrt su dem feurig einsu-
setzenden Auftakt vor den leidenschaftlich er-
regten Tnolengruppen, die dann, stetig auf-
und sbwogend, sum Fortissimo des Hauphnotxva
fohren, mit dem das Tutti einfillt. Die Schwel-
lungen in dem aus diesem Tutti tbernommenen
Nebenmotiv sind heftig wiederzugeben und die
dreimal wiederkehrenden dreitaktigen, ab- und
aufsteigenden Achtelstellen mit grofem Ton und
breiten Strichen ohne Hast zu spielen. Alle
a.nsohheﬂenden en, die zum gweiten Thema

Sechs Takte vor dem piano tranquillo berahige
man allmahlich, aber sehr anmerklich, das Zeit-
maB, um das sweite Hauptthema mild-tr0stlich
eingusetzen. Das tranquillo bei den absteigen-
den Dreiklangsschritten darf aber ja nicht in
ein starkes ritardieren ausarten, mit dem be-
lastet man es leider nur allsu hufig hort. Eine

wesentliche Tempoverinderung beim G dur-Mo-

tiv, die bis sur Aufhebung der Alla breve-
Empfindung fihrte, wire in direktem Gegensats
sum Wunsch des Koml)omlten. Denn er, der
s0 meisterlich in elastischer Handhabung des
ZeitmaBes Ausdrucksniiancen zu vermitteln ver-

Concerto in E minor, 0p. 64
by
Felix Mendelssohn-Bartholdy
(bomn ot Hamburg 1800, died at Leipsic 1847).

in delicately undulating lines. If these, however,

by hurrying, a fault into which, as we
know from experience, it is only too easy to fail
mthnsmovementmwhtoitsdeuiment. Six bars

!nl- mnlnded candl dha 27
1 IIRLIs DPUL WV s W'W lwlll& WwWouiG OO

hdnrectoppodﬂonto&wdeureofﬂwcomposer

j as
expression, always liked to see the uniform zwspo
of a movement preserved as



stand, wollte stets die Einheitlichkeit des Tempo
eines Satzes im gansen gewahrt wissen. Auch
beim Ausklingen der Melodie nach dem Halt
auf dem hohen Flageolet-A hiite man sich vor
einem zu starken ritardando. (Es ist ein oft
vorkommender MiBbrauch, letsteres bis sur Auf-
hebung des Rhythmus zu @ibertreiben, gewisser-
maBen Allegro und Adagio unvermittelt neben-
einander zu stellen) In frischem Zug fihre
man das Solo zu Ende, mit schoner Steigerung,
aber immer charaktervoll das Tempo festhal-
tend. — Bei der Durchfihrung, die nach den
vier, vom Orchester hineingeworfenen Zwischen-
takten beginnt, lasse man das tranquillo, in
feinsinniger Berdcksichtigung der Verkleine-
rung des vorangehenden, sich nun in legato-
Achtel verwandelnden Motivs, anfangs weich
und ausdrucksvoll erklingen. Vom sempre
pianissimo an verzdgere man ganz unmerklich
das ZeitmaB8. Die Kadenz, welche als inte-
grierender Teil des Satzes, als ein grofzigiges
Ganzes gedacht ist, darf sich nicht in kleine
Details auflosen. Die sie einleitenden Arpeg-
gien milssen mit langen Bogenstrichen gespielt
werden, die anschlieBenden gebrochenen Ak-
korde brillant aufwartsstrebend, aber ja nicht
etwa bis zu einem piano auf dem hochsten ge-
baltenen Ton abnehmend, wie man sie oft zu
horen kriegt! Eine Ausnahme darfte hochstens
die Fermate auf dem hohen E machen. Von
den Trillerketten ab ristig vorwirts, nament-
lich in den Takten unmittelbar vor der Fer-
mate. Darauf legte der Komponist besonderes
Gewicht. Und nun, von den anfangs breit auf-
tretenden aber mit einer gewissen improvisa-
torischen Freiheit zu behandelnden Arpeggien,
vermittle man den Ubergang vom festen Strich
zum springenden, vom forte zum pianissimo, und
von langsamer zu schnellerer Bewegung 8o,
da8 das Grundezeitmaf des Satzes einen Takt
vor Eintritt des Hauptthemas im Orchester fest-
steht. Eine schwierige Aufgabe, aber des FleiSes
wert! — Fir das nun Folgende gilt das bereits
frither Gesagte. Namentlich ist bei allem Feuer
im pil presto auf charaktervoll bewufite Be-
schleunigung ohne arzang und auf mar-
}kll;lge Tongebung auch im &uflersten Presto su
ten.

Ober den Charakter des lieblich flieBenden
Gesanges im Andante ist kaum mehr zu sagen,
als dafl er nicht schlicht genug wiedergegeben
werden kann. Alles ibermaBige Vibrieren, alles
siiflliche Hinfiberziechen von einem Ton gum an-
dern wird sich demjenigen, der seinen keuschen
Reiz empfindet, von selbst verbieten. Auf sorg-
faltige dynamische Schattierang sumeist kommt
es da an, und auf schones Verhallen = B. im
17.und 18. Takt der langatmig schonen Melodie.
Technisch nicht leicht ausgufihren ist die unab-

5%5%
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ending the melody after the fermasa on the high
harmonic A, one must avoid a too strongly marked
Yitardando. (A misuse of the latter often occurs
by exaggerating it until a change of rhythm sets
in, and alegvo and adagso find themselves in close
but unrelated proximity to one another.) The solo
_should be brought to a close with a spirited swing,
rising to a fine climax, but with the Zwmgo held
well within its own characteristic limits. At the
development beginning after the four intermediate
bars thrown in by the orchestra, the Aungwilo
should set in with smooth and expressive tone, in
subtle consideration of the change in the preceding
motive, which now moves legato in quavers instead
of crotchets. From sempre piamissimo onwards one
should imperceptibly retard the time a littie. The
cadenza, as an integral part of the movement con-
sidered as one great whole, must not resolve itself
into little details. The i anpeggios must
be played with long bow-strokes, the broken chords
which follow must strive brilliantly upwards, and
must never, under any circumstances, diminish to

_a piano on the highest fermats note, such as we

so often have to listen to. The only exception to
this may be made at the pauses on the high
E. From the chain of shakes then vi

onward, especially in the bars which immediately
precede the fermate’ On this the composer laid

bow, from forte to prano, and from slower movement
to quicker, so that the original Zmpgo ot the piece
is arrived at one bar before the orchestra takes

tained, as well as a pithy volume of tone in
the extreme presto.

ing the lovely, flowing song of the
Andante there is little to be said except at it cannot
played too smoothly. All exaggeration of osbrast,
mawkish sliding from one note to another, will
a matter of course be avoided by those who
the chaste charm of the music. Of first impor-
here is careful attention to dynamic shading,
the obtaining, at bars 17 and 18 for instance,
a fine dying away effect in the exquisite long-
wn melody. Technically not easy to perform is
melody in minor which should pursue its course

greg
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hingig und tonvoll su den Zweiunddreifigsteln
zu singende Mollmelodie, deren Sechsehntel in
schonem legato erklingen méssen, nicht etwa
als kurze ZweiunddreiBigstel. Das will sorg-
faltig ertibt sein! — Bei der Uberleitung ins erste
Thema sache man die Wirkung des Wiederein-
trittes der ersten Melodie durch ein fein ange-
legtes, ins pianissimo aushauchendes Diminu-
endo zu erreichen, nicht durch ein ritardando;
hochstens durch eine kaum fihlbare Verzoge-
rang. Der Reiz liegt gerade in dem Hinein-
gleiten und unvermuteten Auftauchen. Die
Horer sollen bei solchen Stellen nicht erst
durch ein ,Seht, jetst kommt'si¢ darauf auf-
merksam gemacht werden.

Einer der gewinnendsten Zige in diesem
an Schonheiten 8o reichen Werk, gegen deren
volle Wardigung manche vielleicht durch zu
haufige Vo abgestumpft scheinen, ist
die Uberleitung vom Andante zum Finale mit-
telst des empfindungswarmen echt Mendelssohn-
schen Arioso. Man beachte beim Vortrag beson-
ders den plotelichen, freudigen Aufschwung des
molto crescendo und wiederhole nicht etwa
im achten Takt die Fermate, die nur im vierten
am Platse ist!

Far das sprthende, frische Finale sei zu-
nichst bemerkt, daB der Autor das Thema nicht
mit fliegendem staccato, sondern zwar leicht,
aber mit spitzem Ton, kurz und prickelnd
wiedergegeben wiinschte. Der fliegende Bogen-
strich erschien ihm zu weich und flockig.
Manchem wird die gewollte Art der Ausfuh-
rung schwierig werden, wie denn tberhaupt
das Finale groBe Anspriche an behende ¥ih-
rung des Bogens und ufige Geschmeidig-
keit der Finger stellt. Der dritte Takt des
Hauptmotive sei besonders leicht und neckisch
behandelt, 0 oft er im Verlauf wiederkehrt.
In das Tutti muB sich der vorangehende Lauf
nach wohlangelegtem Crescendieren der langen
Sechzehntel-Passage mit grofer Bravour hin-
einschwingen. Das Hdur-Motiv prige man
scharf rhythmisch aus, auch im piano, und ver-
sdume nicht, die beiden auf das letzte Viertel
des 7., 8. und 9. Taktes fallenden Achtel be-
sonders kurz zu gestalten, was fir den Aus-
druck der ganzen Stelle wichtig ist. Die beiden
Schlufitakte (semplice) missen der Vorschrift
entsprechend anmutig, unpretentios auftreten.
Im engsten Anschlu an die reizvolle Durch-
fahrung des zweiten Hauptmotivs in der Or-
ohesterbegleitung behandle der Solist die mit
Springbogen wiederzugebenden Sechzehntel,
welche es tindelnd umspielen, metronomisch
genau; vor dem pizzicato steigere er sie gur
Brillans. Unbeugsame Straffheit im Zeitma8
bei noch so grofBer Lebendigkeit des Vortrags
charakterisiere auch die folgende, in G dur be-

undisturbed by the demisemiquavers in the lower
part; the semiquavers occurring in the melody must
be played with a beautiful, sonorous Agato, and
must not sound like disconnected demisemiquavers.
This demands careful practice. At the transition to
the first theme the effect to be aimed at is the return
of the first melody through a delicately applied
diminuendo, dying away to piamisssmo, but not by
a rifardando; at the most an almost imperceptible
protraction of the time is permissible. It is just
in this gliding into, and unexpected appearance of
the theme, that its charm lies. The hearer at such
places should not have his attention roused by a
*Look out! now it's coming!”

One of the most winning features of this work,
so rich in beauty, for which many perhaps through
having heard it too often, seem to have lost their
appreciation, is the transition from the Asdaxt to
the /Fimale by means of the warmly emotional and
and genuinely Mendelssohnian 4»aso. In performing
it one must particulary observe the sudden, glad-
some buoyancy of the molo crescendo, and mof repeat
at the eight bar the fermasa, which is only in its
proper place at the fourth.

In regard to the fresh and sparkling Final, let
it be at once remarked that the author never wished
the theme to be rendered with the *flying” staccato,
but rather with a light, pointed note, short and
piquant. The *flying” bow-stroke appeared to him
to be too soft and flaky. To many the way of
execution desired will prove difficult, and indeed
the Final altogether makes heavy demands on the
dexterous management of the bow, and on the
flexibility of the fingers. The third bar of the
principal theme is to be treated in an especially
light and playful manner every time it recurs in
the course of the piece. After a well managed
orescendo in the long semiquaver passage, the run
which precedes the entrance of the A% must dash
with much dravsra into the new theme taken up
by the orchestra. The B major motive must be
emphasised sharply and rhythmically, even in giamo,
and one must not neglect to make the two quavers
that fall on the last crotchet of the 7th, 8th and
Oth bars, especially short; this is of importance for
the expression of the whole passage. The two
concluding bars, marked sempécs, must, in accordance
with this indication, appear graceful but unpretentious.
In close connection with the charming development
of the second principal theme in the orchestral
accompaniment, the soloist must treat with metro-
nomic precision the semiquavers which playfuily
encircle it, and which should be executed with the
springing bow staccalo; before the pissicato occurs
they should be worked up to brlliancy. The deve-
lopment then following of the principal theme, be-
ginning in G major, with the melodic accompani-



ginnende Durchfibrang des Hauptmotive mit
den in der Begleitung reizvoll hinzutretenden
Melismen. Nicht zu vergessen das senga ritar-
dare vor dem Wiedereintritt des Edur! In der
Koda wird der nach dem langen Triller auf E
folgende — von Mendelssohn ei dener-
maBen dem Virtuosen H. W. Ernst abgelauschte

rung gum hohen cis den Vortragenden von

281

bst za fe Schwung herausfordern. | of itself call out the fleriest energies of every per-
Mit grofem Ton und auch in den tiefen Oktaven | former. Played with large tone and strongly sus-
anhaltendem Feuer jielt, werden die darauf- | tained brillancy also in the lower octaves, the
folgenden Gange als Kli unfehlbare Wir- | passages following thereon will never fail in climac-
kung ausfiben. J.J. tic effect. J. L
[~ A
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Concert in E moll von F. Mendelssohn- Bartholdy, op.64.
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XVI.

Konzert in D dur, op. 77
(Joseph Joachim zugeeignet)

Johannes Brahms
(geb. 1833 su Hamburg, gest. 1897 in Wien).

Durch dieses Werk fithle ich mich, abge-
sehen von seinem hoben Kunstwert, ganz be-
sonders zum Mitempfinden angeregt, da es mir
vom Autor schon als Manuskript mitgeteilt
und von mir in einem Leipziger Gewandhaus-
konzert (Neujahr 1879) in die Offentlichkeit

ingefihrt wurde. Der Komponist dirigierte.
Das Manuskript befindet sich im Besits der
Simrockschen Verlagshandlung; eine vom Autor
behufs etwaiger Anderungen mir sugesandte,
eigenhéindig geschriebene liche Fassung
der Violinstimme ist mein Eigentum.

Der Vortrag des ebenso schwierigen wie
bedeutenden Konsertes bietet dem Spieler eine
besonders interessierende Aufgabe durch die
Notwendigkeit intimsten Zusammenwirkens mit
dem gleichberechtigten Orchester. Nur wer
sich dessen Anteil recht eingeprigt und es
wahrend des Spielens innerlich mlthbrb, wird
eine vollstindig befriedigende Wiedergabe er-
moglichen. Der Vortragende mufi genau emp-
finden, wo er zu dominieren und wo er sich
unterzuordnen hat. Strenges Festhalten am
Takte, und gleichwohl freie Gestaltung des Aus-
drucks, Zurficktreten, ohne jedoch zur Unbe-
deutendheit herabzusinken, diese scheinbaren
Gegensitze s0ll er yu vereinen wiseen.

Mannlich heiterer Ernst charakterisiert die
Grundstimmung des ersten Satzes, die »u-
zeiten teils durch schroffe Gebilde, teils durch
anmutige, zarte unterbrochen wird. Nach dem
Tutti, das den Hauptinhalt der Gedanken (mit
Ausnahme der bei D auftretenden lieb-
lichen Episode) knapp zusammenfaft, setzt die
Bolovioline mit einem in kfthnem Lauf auf-
strebenden und weiter wogenden Mollmotiv ein.
Man darf dieses und das Folgende als ein den An-
fang des Hauptmotivs genial umbildendes Prala-
dinm bezeichnen. Anfdem Orgelpanktder Tonika
aufgebaut, braust es in sich @berstirzenden Ton-
wellen machtig einher. Nach und nach be-
schwichtigt, fithrt es in sanflterer Bewegung sum
Eintritt der D dur-Melodie. Ein hochst origineller
Zug in dem an neuen Gestaltungen 8o reichen
Werk! Die vom neunten Takt des Solo be-

Concerto in D major, op. 77
(Dedicated to Joseph Joachim)
by

Johannes Brahms
(born at Hamburg 1833, died st Vienna 1897).

Apart from its high artistic value, this work
always rouses in me a peculiarly strong feeling of
interest, as it was shown to me by the author
when it was still in manuscript, and was introduced
by me to the public in Leipsic at a Gewandhaus
concert (New Year 1879). The composer conducted.
The autograph is in the possession of.the publishing
firm, N. Simrock, Berlin, and I have a copy of the
violin part in its first shape, which was sent to
me by the composer & propos of some possible
alterations, and which is in his own handwriting.

The performance of this concerto, a work as
difficult as it is important, presents to the player
an especially interesting task, inasmuch as it necessi-
tates the most intimate cooperation between him and
the orchestra. Only one who is in close sympathy
with the orchestra, and who, during the playing, can
hear it as it were with an inner sense, will be able
to give a satisfactory rendering of the piece. The
soloist must know instinctively when he should
dominate, and when he should be subordinate.
Strict attention to time, along with a free grasp of
expression; abihty to retire without sinking into

; such are the apparent contradictions
which the player must know how to reconcile.

Manly, cheerful earnestness characterises the
fundamental mood of the flrst movement, inter-
rupted now and then by phases that are sometimes
abrupt and sometimes tender and sweet. After the A,
which briefly embraces all the chief ideas contained
in the movement (with the exception of the lovely
episode appearing later at D), the solo violin in a
bold run sets in with the upward soaring, onward
billowing motive in the minor key. One may
describe it, and what follows as a prelude which
ingeniously remodels the commencement of the
principal thems,

Built on the pedal point of the tonic, it rushes
along in mighty, surging sound-waves. Gradually
becoming pacified, it leads with gentler movement
to the entrance of the major melody, — a truly
original feature in a work so rich in new forms!
The quaver chords beginning at the 9tb bar of the



246

ginnenden Achtelakkorde mtssen volltdnend,
aber sehr kurz und energisch gespielt werden,
die Quintolenstelle soll in AuBerst lebendigem
FluB erklingen und allmahlich abnehmen,
bis zum piano der Sechzehniel, die mit immer
verklarterem Ton ins pianissimo (bergehen.
Man behalte die durchweg motivische Beglei-
tung im Ohr und schlieBe sich ihr aufs i

an. Vom espressivo der Triolen ab ist grofere
Freiheit desessorhmga angebracht, das ritardando
vor dem Halt auf dem Triller darf aber ja nicht
in ein Adagio ausarten!

Mild, mit silbernem Ton, sind das Haupt-
thema und die anmutigen melodischen Gebilde
vorzutragen, welche den im Orchester weiter-
gefihrten Geeang auf der Solovioline geleiten.
Die drei letzten Triolentakte missen heftig
crescendieren, um die Episode vorzubereiten,
die in kraftigen Akkorden zum Mittelsatz fahrt.
Nicht genug zu bewundern ist die Kunst, mit
welcher der Meister die imnmer in scharfen Um-
rissen gegliederten Hauptmotive so miteinander
gn verbinden wei, da8 sie organisch ausein-
ander hervorzuwachsen scheinen. Bei ihm gibt
e8 immer lebendigen, musikalischen Flu8, nir-
gends Lucken! Die Triolen, mit denen die
Violine den Gesang des Orchesters umschmei-
chelt, sind so geftthrt, da8 die melodische Ge-
staltung in ibnen kenntlich wird, was der
Spieler, wenn auch nicht anfdnnghch, gur Dar-
stellung bringen soll. Bei D tritt, anmutig vor-
bereitet, ein neuer reizvoller Gedanke episoden-

ig auf, mit sarter Empfindung vorzutragen,
selbst bei den allerdings technisch schwierigen
Dezimen. Fir ihre Ausliufer ist die Bezeich-
nung ! do“ charakteristisch. Sie geleiten
durch eine sehr eigenartige Stelle®) gur Koda.
Diese, von ménnlich energischer schroffer Hal-
tung, schlieBt das Solo wirkungsvoll ab.

Das Tutti fihrt zunichst den Anfang der
von mir als Priludium beseichneten Stelle weiter,
wendet sich aber bald, Fragmente anderer Mo-
tive bentitzend, zu milderem Fortgang bis zum
gweiten Bolo. ¥Es hebt mit einem auch aus
diesem gebildeten empfindungsvollen Mollgesang
an, dessen erste, im Orchester weitertdnende
Takte von dem Soloinstrument durch Arabesken
ausdrucksvoller Art geleitet werden. Sie nehmen
im Verlauf einen elegischen Charakter an und
werden selbstindig ausgebaut. Der Ausfiihrende
beachte, wie sorgfiltig die Art des Vortrags
durch mehrfache Epitheta vom Komponisten
bezeichnet ist, und hiite sich, das erste Achtel
mit dem Punkt gu scharf abzureifen; es konnte
hierdurch leicht ein scherzandoartiger Ausdruck

" Ichkunmniehtvum“&h hmgehnﬂoohhn,

daB sie mir als ein un|
im 99. Konwert von Viotti das erste mﬁmﬁnw

motiv verbindet, for welches Konsert Brahms
Vorliebe hatte.

solo must be played with a full tone, but very
crisply and energetically; the quintole passage, flowing
onward with great vivacity, and gradually decreasing
in strength of tone, should merge into the gramo
of the semiquavers which, with an ever lighter
tone must dissolve into piamissmo. The thematic
accompaniment which occurs here throughout must
be listened to and followed by the player with the
greatest attention. From the espressimo of the passage
in triplets greater freedom of delivery may be employed,
but the sitardando before the fermafs must on no
account degenerate into 0.

Mild and silvery in tone should be the rendering
of the principal theme and of the pleasant melodic
figures executed by the solo violin, while the orchestra
continues the melody. A strong crescemdo must be
made at the three last triplet bars, to prepare the
way for the episode which leads up to the middie
section. One cannot sufficiently admire the skill
with which the master connects the always clearly
designed outlines of the chief motives, so that
they appear to issue organically one from "the other.
With him everything moves in a life-like musical
current, without a break. The triplets with which
the solo violin caressingly entwines the orchestral
song are so directed that the melodic form contained
in them is apparent, and this the player should
endeavour to bring out, but not too obtrusively. A
new and charming idea, gracefully arranged and
partaking of the nature of an episode, comes for-
ward at D; even at the somewhat technically difficult
tenths it should be performed with delicate feeling.
For the development of these passages (at 2. doks)
the expression mark “lusingando” is characteristic.
They lead up to the wds in a very individual
manner.* The wda which partakes of a masculine,
energetic, almost abrupt character, brings the solo
to an effective close.

The ## then sounds the first part of that
which I have designated the prelude; soon veers
round, however, using fragments of other motives,
to the milder course of the second solo. Issuing
from this mood, the second solo rises with a tender
song in minor, the first bars of which, when sub-
sequently continued by the orchestra, are accom-
panied by the solo instrument in arabesque figures
of an expressive kind; these adopt, in due course,
an elegiac character and become independently ex-
tended. The performer will observe with what
care the composer has here inserted marks of ex-
pression by means of various indications; he must
guard against making the first dotted quaver too
abrupt; by neglecting to do so & schersando kind of
effect might easily be produced. Energetic chains

.
to be an nnconscious echo of the way in which the first principal motive
o 3 which



gutage treten. Markige Trillerketten, von
scharfen, aus den vorangehenden Sechzehnteln
entnommenen Accenten begleitet, unterbrechen
die elegischen Bildungen und fithren gu einem
heﬂngen AbechluB, der in ein kurzes Tatti
mindet. Dieses, einen immer schrofferen Cha-
rvakter annehmend, bereitet den Kintritt der
Solovioline vor, die mit bhochster Bravour in
kthnen Nonenspriingen einsetst. (Unwillkiirlich
nnbertmrdabel die Phantasie das Bild scharf-
kantiger Felsenmassen vor die Seele!) Immer
grofere e werden an die Bravour und
Ausdauer des Solisten gestellt, bis das Orchester
in jubelndem Fortissimo mit dem Hauptmotiv
hereinbricht. Nach acht Takten greift die Violine
sart wieder ein und leitet zur Wiederholung
des Mittelsatzes in der Hauptionart, so die @b-
liche klassische Kongertform wahrend. Auch die
auf thematischer Grundlage im Ba8 durch das
Orchester herbei Kadens entspricht ihr.
Hervorleuchtend schon ist die Koda des Satszes,
die in echt Brahms'scher Weise den ersten Ge-
danken harmonisch und melodisch verklart. Die
: vom dolce zu der feurigen Schlu8-

ist darch stetig anwachsenden Zug her-

Das Adagio beginnt mit einer volkstim-
lich anmutenden, Melodie, die der
Oboe anvertrant ist, und von Holzblasern und
Homern orgelartig begleitet wird. Ihre Koda
tont in einer ganz Wendung aus.
Die eintretende Solo-Violine variiert den An-
fang der Melodie und weitet ihn zam Teil drei-
taktig aus. Sie schlieBt aber schon nach der
ersten Hilfte mit einem Triller auf der Domi-
nante und fiahrt diesen nach Des, auf dem ruerst
die Blaser, dann die Streichinstrumente in zwei
sanften emtaktxgen Zwischenrufen nach Geedur
lenken. Sie sind aus dem Anfang des zweiten
Teiles vom Thema gebildet und werden nach
gswei Takten empfindungsvoller Melismen der
Violine auf Ges wiederholt. Statt in Cesdur
setet hierauf die Violine enharmonisch in Hdur
ein und fithrt modulierend, in zwei leidenschaft-
lichen Takten nach der Dominante von Fismoll
hin@ber. Das Orchester nimmt nun die Zwischen-
rufe verkleinert wieder auf, verbreitert aber
dabei das Zeitma8 und gelangt s0 nach gans
kurzem, Aufschwung zum anderen
Hauptteil des Batzes, der kraftvoll mit einem

pathetischen Gesang der Violine in Fismoll be-
gn t. Er erfordert groBen Ton, geht indes im

ften Takt u einer tief empfandenen Klage
tiber, die mild und ruhig erklingen mu8 und
a.nch in den schnelleren Figuren des Taktes
mit dem Halt nicht ibereilt vorgetragen werden
darf. Die Stelle wird von den schon mehrmals
gitierten verkleinerten Zwischenrufen im  Or-
chester begleitet, weloche in der Entwicklung
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of shakes accompanied by sharply accentuated
figures issuing from the immediately preceding
semiquavers, interrupt the elegiac mood and lead
to an impetuous termination in a short ass. This
latter, taking on an ever ruggeder character, prepares
for the entrance of the solo violin, which, with
greatbrmru,s&ﬂteshmthapmageofboldly
sprlnglng ninths. (Involuntarily I seem to see at

pert, rising before my mind's eye, masses of
shnrp edged rocks!) The demands on the per-
former’s capacity for éruosra playing, and also on
his staying powers, now increase until the
orchestra in jubilant fortisssmo breaks in with the
principal motive. After eight bars the violin again
starts and leads up to the repetition of the middle
section in the fundamental key, in accordance with
the usual classical form of the concerto. Corres-
ponding also to this form is the cadenza which
is led up to by the orchestra from a thematic
groundwork in the bass. Startlingly beautiful is the
ooda of the movement, which in a style genuinely
characteristic of Brahms, harmonically and melodi-
cally transfigures the primary theme. The gradual
increase in intensity from doks to the flery conclud-
ing passage, must be accomplished with a steadily
growing impulse.

The Adagio commences with a long-drawn me-
lody which suggests the character of a folk air;
this is entrusted to the oboe and accompanied by
the wood-winds and horns with organ-like effect.
The cwda of this dies away in a particulary original
close. The entering solo violin varies the begin-
ning of the melody partly extending it to three
bars. It closes, however, after the first half, with
a shake on the dominant leading to Db, in which
key first the wind instruments, then the strings,
sound two soft intervening calls, each of one bar’s
length, which lead to Gbmajor. They are formed
from the beginning of the second part of the theme,
and are repeated in GP after two expressive melodic
bars on the violin. Instead of in Chmajor the
violin hereupon sets in enharmonically in B major,
and in two nate bars modulates to the do-
minant of F¥minor. The orchestra again takes up
the intervening calls, now reduced in compass,
and broadening out the Zmpgo at the same time,
arrives after a short agitated passage at the second
principal motive of the movement; this second
phrase begins po with a pathetic song for
the violin in thor It demands strength of
tone, although it passes, at the fifth bar, into a
deeply touching lament which must be played
quietly and tenderly; nor must it be hurried even
at the quicker figures contained in the bar with
the femata. This part is accompanied by the
reduced intervening calls in the orchestra which
have been cited more than once, and which attain
to great importance in the development of the
movement. After the ferwasa the violin continues
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des Satzes eine groSe Bedoutung gewinnen.
Nach dem Halt spinnt die Violine den Gesang
auf der Grundlage des vom Violoncello vari-
ierten Moll-Motive in immer bewe Fi-
guren weiter fort, abermals durch die beiden
mild klagenden Takte unterbrochen. Von diesen
ab wird dann, in immer lebhafterer Steigerung
bis zu feurigen Laufen, ein Klimax herbeige-
fibrt, der in ein rasches diminuendo einlenkt.
Vermittelst tiberraschender Modulation fihrt es
wohltuend die Riickkehr des ersten Haupt-
themas herbei. Dieses tritt nur verkfirzt auf,
wieder durch die Oboe, an welche die Violine
Sextolen in gebrochenen Oktaven, sart onda-
lierend, anguschmiegen hat. Organisch ange-
schlossen bringt die Koda, indem sie Teile der
Melodie ausweitet und zu warmster Empfin-
dung vertieft, das Musikstiick nach einem breit
ausgreifenden, sich mahlich niedersenkenden
Gang der Geige zm wirkungsvollem Austonen.
Aut die vielen feinen Ztige des Ganven einzeln
hinzuweisen, ist nicht notig. Wer das Adagio
liebevoll studiert, wird sie genieBend mitempfin-
den. Er wird die Meisterschaft bewundern, mit
welcher der Tondichter in Charakter und Ton-
art scharf kontrastierende Motive zu einem
cinheitlichen Ganzen verschmilzt. Wie nur die
AllergroBten besitzt eben Brahms die geistige
Kraft, kuanstvollste Gebilde aufzubauen, ohne
EinbuBe an Freiheit und Tiefe der Empfindung.

Lustig, und frisch bis zram ut, pré-
sentiert sich das Finale in markantem Gegen-
satz zum Adagio gleich mit dem ersten Thema.
Beim Vortrag dieses Hauptmotivs ist das erste
Sechzehntel von den swei angebundenen horbar
abzutrennen, das s/ auf dem letzten Achtel
des dritten Taktes scharf hervorsuheben. Sehr
kraftig mu8 der zum piano abwérts eilende
Lauf vor A einsetzen. Das piano eelbst darf
nicht allzu schwach erklingen und muB sich
von der charakteristischen Begleitung gut ab-
heben. Nach den acht folgenden Takten des
Orchesters bringe man die es unterbrechende
Triolenfigur bochst schwungvoll, heftig auf
rauschend zur Qeltung, das darauf folgende
leggiero mit prickelndem spiccato. Die nachste
gebundene Stelle mu8 mit stark wogendem An-
schwellen, aber in straffem Zeitma8 beginnen,
um die sich @iberstirzenden ZweiunddreiBigstel
noch mit Kraft und Bravour herauszuholen und
michtig in das zweite Hanptmotiv bei B hinein-
zuschwingen, Dieses tritt herausfordernd, fast
trotzig auf. In den ersten vier Takten sind die
Achtel kurz abgerissen, in den folgenden kraft-
voll ausgehalten zu spielen; die das Motiv ab-
schlieBende, gebundene Stelle vom neunten Takt
ab mit anhaltender Energie. Sie wird, von einer
Viertelpanse durchbrochen, im QOrchester wieder-
holt. Man achte ganz besonders daranf, da8 die

to sing, with an increasing animation of the figures,
over a groundwork of the motive in minor varied
by the violoncello, and again interrupted by the
two bars of gentle lament.

From this point there is an increase in inten-
sity until the climax is reached in impetuous pas-
sages that suddenly sink into dimsesxendo. By means
of some startling modulation the retumn of the
principal theme is soothingly effected. It appears
only in abbreviated form and is once more intrust-
ed to the oboe, while the violin delicately surrounds
it with sextolets in broken octaves.

Structurally connected with the whole, the
coda expands the melody in parts and increases
the depth and warmth of its feeling, thus forming
an effective conclusion to the movement. The end
is arrived at after a far-reaching and gradually
descending passage on the violin. It is not neces-
sary to point out siigly the many fine features
of this movement. Anyone who lovingly studies
the Adagio must become sensible of its many
beauties. He will admire the mastery with which
the tone-poet, blending motives that contrast both
in character and key, brings all to a united whole.
Brahms possessed, as only the very greatest do,
that power of the imagination by which ideas can
be expressed in the most complicated combinations
without thereby losing in freedom or depth of
feeling.

Merry and fresh almost to wantoness, the
Finale, even at the first theme, presents a marked
contrast to the Adagvo. In performing the principal
subject the first semiquaver must be clearly de-

on the last quaver of the third
sharply prominent. The run
wards to the géiawo before A must strike in very
strongly. The gzamo itself must
but should stand well out from
accompaniment. The triplet figures which interrupt
the eight bars of A% must be accounted for with
much buoyancy and with an impulsive, stormy rush;
the Zgyrero that follows thereon, with sharply point-
ed spiccato. The following slurred passages must
begin in a rapidly rising crescemdo but in strict demgo,
in order to introduce with strength and éruowru the
stormy demisemiquaver groups, and to dash with
a powerful swing into the second principal motive
at B. This latter comes forward deflantly, almost
flercely. In the first four bars the quavers must
be short and abrupt; in the bars which follow
they should be sustained with a powerful tone,
while the slurred place beginning at the ninth bar,
with which the motive draws to a close, must be
played with continued energy. The motive is re-
peated by the orchestra, a crotchet rest intervening.
The soloist should be careful not to enter too soon
with the triad passages, so that the crotchet rest



aufwirtestrebenden Dreiklangsidufe der Solo-
onlme nicht zu frih einsetzen, um die Viertel-
pause in der Begleitung ganz aussufillen. Sie
miissen sehr brillant werden.

In der bei D s0 reizvoll wie tiberraschend
auftretenden darf das piano
wieder nicht unbedeutend gespielt werden, son-
dern tonvoll. schon des dxmmnendo wegen, das
zu der grazieen @ dur-Melodie im dreiviertel
Takt hinfohrt. Die drei Sechzehntel vor ihrem
Eintritt miissen unmerklich von dem Vorher-
gehenden abgetrennt werden. KEbenso grense
mm beim teneramente die einzelnen Sechnehntel

des Taktes fein voneinander ab. Durch-

weg handle man die Episode mit zartester
Empfindung, namentlich die in Cdur durch
Triolen variierte Melodie, sechs Takte vor B
‘Wie schon und originell wirkt die Abwechs-
lung des gweiviertel und dreiviertel Taktes in
der ganven Episode] — Bei E wird der Gesang
der Violine warmer erregt, von Fragmenten
des bald durchbrochenen, bald verkfireten Mo-
tivs begleitet, und schlieBt mit einem Trug-
schiu@ forte ab. Das Tntti lenkt in zwel
energi accentuierten, motivischen Takten

iederholung des Mittelsatzes, der aber
nicht, wie sonst @iblich, in der Tonika wieder-
kehrt, sondern in der Unter-Dominante. Die
Wlederholnng ist eine genaue, nur der Wieder-
eintritt des ersten Hauptthemas erfolgt unter
verschiedenen Modifikationen. Bei H ibernimmt
es das Orchester und fihrt es unter kithnen Mo-
dulationenbv;;l::r, an genen gich auch die Vio-
line in ge enen Dreiklingen doppelgriffig
beteiligt. Das Tutti reift nach kraﬁnge
gen plotalich auf der Dominante ab.

ie Violine bringt nun, guerst allein auf-
tretend, dann begleitet, eine wie eine Improvi-
sation klingende langere Episode, die man wohl
als Kadenz beweichnen darf. Sie schlieBt mit
einem Orgelpunkt auf der Dominante, zu wel-
chem Pauken und Horner das Fundament im
Rhythmus des Hauptthemas originell intonieren.
Schwungvoll von einem Halt auf dem dreige-
strichenen A herabstirsende Li#iufe leiten in
die Koda. Diese paraphrasiert abwechselnd in
Triolen und Sechzehnteln die beiden Haupt-
gedanken des Finales su fesselndem Kontrast,
unter wirksamem Alternieren der Solostimme
und des Orchesters. QGeistvoll, feurig, mit
keokem Humor verdrlngt ein Gebxlde das an-
dere, immer aber in festgefigtem organischem
Aufbau. Zuletzt nach brillanten Laufen geht das

te Triolen-Motiv, schwiicher werdend

und su Achteln ver t, ins piano tber,
das aber markiert, nicht kleinlich gesepielt
werden mu8. Drei energische Schlige des
Orchesters enden rasch entschlossen das phan-
tasievolle Tonsttick. J.J.

ver
group delicately separated one from the other. The
episode must indeed be treated throughout with
the utmost refinement, especially the melody in C,
varied in triplets, six bars before E. How beautiful
and original is the effect in the whole episode of
the alternating $ and 4 time measures! At E the
song of the violin becomes warmer in character;
it is accompanied by broken and curtailed fragments
of the motive, and closes fors with an interrupted
cadence. The aw& turns with two energeticaliy
accentuated motivelike bars towards the repetition
of the middle section, which repetition does not
take place in the tonic, as is usually the case, but
in the key of the sub-dominant. Except for the
modifications with which the first theme re-enters,
the repetition is exact. At H it is taken over by
the orchestra and continued in bold modulations,
in which the violin also takes part with broken
triads in double stops. After some powerful chords
the 4« breaks off suddenly on the dominant.

The violin, at first alone and then with accom-
paniment, has here a long episode, sounding some-
what like an improvisation, which may be looked
upon as a cadenza. It closes with a pedal point
on the dominant, to which the drums and homns
sound the rhythm of the theme in an
original manner. meafmdconthehigh a
downward passage precipitates itself sub-
limely into the coda. Themda , NOW
in triplets, now in semiquavers, the two chief
subjects of the fimal, placing them in attractive
contrast to each other by the alternate and effective
use of the violin and the orchestra. Ingeniously,
impetuously, with merry humour, one fancy dis-
places another, yet all held well together in close
organic union. At last, after many brilliant passages,
the pregnant triplet motive grows quieter and slackens
down to quavers; then into giamo, which
must, however, sound decisive, not insignificant.
Three energetic chords from the orchestra.then end
in a quick and resolute manner this richly imagina-
tive musical work. N
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Partitur . . . ............. e et e n.

g Orchesterstimmen . . ... ...... ...t iiiuenen...
Klavier-Auszug von Max Reger . ..................

Op.' 8. Chaconne fiir Bratsche und Klavier. . ............
Op. 9. Quartett No. 2 fiir 2 Violinen, Viola und Violoncell.
Partitur . . .. ... e n.

Stimmen . ... ... e e e

0p.10.  Acht Lieder mit Streichquartett.
‘ No. 1. An Agnes. — No. 2. Trénentropfen. — No. 3. Als die Liebe
kam. — No. 4. In dem Garten meiner Seele. — No. 5. Liebeslied. —
No. 6. Sonnenlied. — No. 7. Traume — No, 8. -Herbst.

Partitur . . . . e e e e e e e e e e e e e e n.

: Stimmen ................... e e
Op.12. Trio fiir Violine, Viola und Violoncell.

Partitur . .. .............. e e e n.

Stimmen .......... e e e e

Qp.14. Bogenstudien. — Etudes d’archet. — Bowing studies.

16 Etuden zum Studium der rechten Hand mit Begleitung einer zwei-
ten Violine. . . . ... oot ittt i i e n

Ferner:

Cadenz zum Violinconcert von Johannes Brahms op. 77..
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