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Vorwort.

Eine neue Ausgabe der ,,Sonaten, Rondo’s und Phan-
tasieen filr Kenner und Liebhaber* von C. Ph. Em. Bach
bedarf fiir die heut noch vorhandenen Kenner und Liebhaber
derselben kaum einer Rechtfertigung. Ihnen wird die Mig-
lichkeit, sich diese Werke, die nur noch antiquarisch oder
in Auctionen, selten vollstindig und immer ziemlich theuer
zu erhalten sind, bequemer verschaffen zu kionnen, keinc
unwillkommene sein. Bei ihnen berrscht wohl auch kein
Zweifel iiber den bedeutenden Werth derselben. Eben des-
halb aber ist in ciner Zeit, die das Bestreben nach histori-
scher Orientirung vielfach und besonders auch auf dem
musikalischen Gebiete zeigt, die Kenntniss Em. Bach's auch
in weitern Kreisen solider Musiker und Musikfreunde der
Forderung werth. Man weiss, dass Fm. Dach der metho-
dische Begriinder der neuern Technik des Klavierspiels ge-
wesen ist; man weiss, dass er der Vermittler zwischen der
Schule seines grossen Vaters und der spitern, durch Huydn,
Mozart, Beethoven und durch verdienstvolle Ménner zweiten
Ranges ausgebildeten Richtung war. Was Haydn ihm ver-
dankte, hat dieser selbst offen bekannt, und seine Werke
bestiitigen sein Zeugniss; wie Mozart an Em. Back’s Com-
positionen genihrt wurde, und wic er noch als vollendeter
Meister iiber ithn urtheilte, kann Jeder leicht erfahren; dass
er seinen Zeitgenossen als der originellste Klavier-Kompo-
nist und trefflichste, echteste Virtuose auf seinem Instru-
mente galt, dass er der Klavier-Sonate die wesentlichen
Grundziige ihrer jetzigen Form gab, ist unbestritten, und
ein solcher Mann wird von Niemandem iiberschen werden
diirfen, dem es um Einsicht in die geschichtliche Entwicke-
lung der Tonkunst ernstlich zu thun ist. Es ist hier nicht
der Ort, auf seine Bedeutung als eigenthiimlicher Compo-
nist ausfiihrlich einzugehen; das wird ohnehin Keiner be-
zweifeln, dass Em. Bach weder seine Stellung unter den
Besten seiner Zcit erringen, noch den entschiedenen Einfluss
auf die nachfolgenden grossen Tondichter hitte ausiiben
konnen, wenn er blosse Anliufe gemacht, Keime gepflanzt
und Anweisungen zum Neuen gegeben, ohne eine in sich
feste und geschlossene Kiinstler - Individualitit auch als
Schiopfer von bedeutenden Werken gewesen zu sein. Nur
eine solche konnte ein Vorbild fir Haydn und Mozart wer-
den. In Em. Bach vereinte sich die strenge Schule seines
Vaters, dessen kunstvolle Architektonik und harmonischer
Reichthum mit dem Schmelz der breitern italienischen Can-
tilene, wiewohl die Polyphonie in seinen spiitern Werken
gegen die Cantilene zuriicktritt, — jedenfalls absichtlich.
Wie Sebastian in seinen Klavierwerken franzosische Eleganz,
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italienischen Wohlklang und deutsche Gemiithstiefe zu ver-
einigen wusste, so war auch Emanuel sich bewusst, dass
,,die Deutschen besonders dazu aufgelegt® seien, ,,das Propre
und Brillante des Franzisischen Geschmacks mit dem Schmei-
chelhaften der Welschen Sing-Art zu vereinigen.* (Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, I, S. 52, zweite
Aufl.) Er kann polyphones Stimmengewebe kunstreich ge-
stalten (III. Heft dieser Sonaten etc., II. Sonate, 2. Satz),
er kann glinzendes Figurenwerk virtuosenhaft schimmern
lassen (I. Sonate des I. Hefts), er kann die einfachsten,
schmucklosesten, unschuldigsten Melodieen singen, nament-
lich in den Rondo’s. Wie er in den letztern nahe an Mo-
zart’s verwandte Werke reicht, so ist er besonders in der
Rhythmik, in der Ausbeutung seiner Motive, in iiberraschen-
den Einfillen Haydrn manchmal zum Verwechseln dhnlich,
ibertrifft ihn sogar an Kiihnheit des Harmonie-Wechsels;
und wenn kaum zu bestreiten ist, dass grade in der Ver-
arbeitung kurzer Motive und ihrer kleinsten Elemente, in
plotzlichen Unterbrechungen, humoristischen Wendungen
Beethoven nither an Haydn, als an Mozart steht, so wird
man auch zwischen Em. Bach und Beethoven Beziehungen
anerkennen miissen. Virtuositit der Fingerfertigkeit, wie
sie bei Dom. Scarlatli unliugbar hidufig herrscht, war
Im. Bach’s Ziel nicht; wer z. B. nur darauf achtet, wie er
das viel beliebte Ueberschlagen und Ineinandergreifen der
Hiinde beschrinkt hat, — ,,diese natiirliche Hexerei,* wie
er spottend sagt, a. a. 0. S. 43. — wird sein ernsteres Stre-
ben, die Technik als blosses Ausdrucksmittel des Gedankens
zu verwenden, bald erkennen.

Nicht alle Werke von ihm haben Anspruch auf gleiche
Beachtung. Aus seinen sehr zahlreichen Compositionen
milsste das Gute ausgewiihlt und zusammengestellt werden,
was weder in unsern Kriften, noch in unserer Absicht liegt.
Wir beschrinken uns auf eine Wiederherausgabe der sechs
Hefte, deren genauern Titel wir oben angegeben, und die

~ Em. Bach durch diesen selbst als eine fiir sich bestehende

Sammlung bezeichnet hat. Sie sind vom Jahre 1779 an bis
1787 erschienen. Populire Unterhaltungsmusik sollten sie
nicht sein und konnen es auch heute nicht werden; filr
Kenner und Liebhaber werden sie auch jetzt noch bestimmt
bleiben, und wie gross deren Kreis sein kann, steht dahin.
Nur dem werden sie etwas bedeuten, der sich ein ernst-
liches Studium derselben nicht verdriessen lisst, um aug
der ungewohnt gewordenen, scheinbar oftleeren Form den
Inhalt zu erkennen und lebendig wiederzugeben. Das blosse
Durchspielen bite fiir die heutige Technik nicht einmal einen
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lange dauernden Reiz der Schwierigkeit, die sich aber um
so reichlicher finden wird, wenn man den Gedanken er-
fassen und seine ausdrucksvolle Darstellung erstreben will.
Und hierin werden nicht die Stiicke am schwierigsten sein,
die durch kithne Modulationen, kecke Gedankenspriinge,
scharfe Contraste, brillante Figuren wenigstens im Einzelnen
schon eine unverkennbare Physiognomie zeigen, sondern
grade die scheinbar einfachsten, ruhig und gleichmissig
verlaufenden. Vortrags-Bezeichnungen giebt es hier wenig;
es gilt, in die vermeintliche Einformigkeit mit genauner Be-
achtung aller bedeutsamen Intervalle und Tonfiguren Licht
und Schatten in lebendigem, vielfiltigem und doch mass-
vollem Wechsel hineinzubringen. — Dass iibrigens alle
Stiicke der Sammlung von gleichem Werthe seien, behaup-
ten wir nicht und kaum wird es Jemand erwarten.

Es lag nahe, durch Hinzusetzung von Vortrags-Bezeich-
nungen, die sich ja auch als hinzugefiigte hitten kenntlich
machen lassen, dem Verstindniss zu Hiilfe zu kommen.
(Gleichwohl schien es besser, alle solche Zuthaten zu unter-
lassen. Sie hitten doch nur die Meinung eines Einzelnen
dargestellt, neben welcher hiiufig andere Auffassungen min-
destens gleich berechtigt sein konnten, und manchen Spieler
hiitten sie deshalb vielleicht mehr gestort, als gefordert.
Wer sich innerlich fiir diese Musik stimmen und erwirmen
kann, wird den Ausdruck finden und als den seinigen
gewiss mit grosserer Freiheit und Innigkeit beherrschen,
als die blos angenommene, fremde Ansicht. Er wird wohl
auch die Erfahrung machen, dass an gar mancher Stelle
ihm selbst zu verschiedenen Zeiten eine verschiedene Vor-
tragsweise berechtigt erscheint. In der That kann man
dies als ein Recht ansehn, dessen Beschrinkung unstatt-
haft gewesen wire. Ist nur erst die meistens sicher ge-
zeichnete und scharf charakterisirte Melodie lebendig be-
griffen, so findet sich An- und Abschwellen, Ritardiren,
Dringen, Betonung und dergl. an vielen Stellen ziemlich
von selbst, obschon Worte oder Zeichen dafiir im Vergleiche
zum heutigen Uebermasse nur unvollkommen angegeben
sind.

Eben so haben wir alle harmonische Ausfiillung ver-
mieden, die von manchem an die moderne, orchestrale Fiille
der Klavier-Behandlung Gewoéhnten voraussichtlich sehr ver-
misst werden wird. Wo Bach — nach seiner Weise —
massenhaftes Accordwesen haben will, hat er es hinge-
schrieben; wo es nicht steht, will er es auch nicht haben.
Grossentheils sind diese Compositionen wie Duette anzu-
sehn, fiir eine melodie-fiihrende und eine begleitende Stimme;
drei- und mehrstimmige Behandlung wird hiufig genug ge-
braucht, wo der Gedanke sie zu verlangen schien. Die
Einfachheit ist Absicht, so gut wie die Vollstimmigkeit.
Bachk’s Endziel als Spicler und Componist war Singen
auf dem Clavier. Dazu wollte er durch seine Klavier-
schule anleiten (vergl. Einleitung z. Versuch etc. §. 2), des-
halb wollte er keine ,,faulen* und ,, Trommel-Biisse*, des-
halb verlangte er (a. a. O. S. 107): ,,Die begleitenden
Stimmen muss man, soviel moglich, von derjenigen Hand
verschonen, welche den herrschenden Gesang fithret, damit
sie selbigen mit aller Freyheit ungehindert geschickt her-
ausbringen konne.* Unsere weit fortgeschrittene Technik
lasst uns allerdiugs Vieles ungehindert auch bei grosserer
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Harmoniefiille herausbringen, was damals schwer, ja un-
mdoglich war, aber wir miissen, wenn wir aus der Geschichte
lernen wollen, die geschichtlichen Erscheinungen nehmen,
wie sie sind, nicht wie wir sie heute wiinschen. So war auch
Bach nicht zu arrangiren, sondern in seiner Art durchaus
zu belassen. — Um sein singendes Clavier zu verstehen,
befolge man nur seinen Rath, besonders auf gute Singer
zu achten; ,man lernet dadurch singend dencken, und man
wird wohl thun, dass man sich hernach selbst einen Ge-
dancken vorsinget, um den rechten Vortrag desselben zu
treffen* (S. 107). Auch die Art zu singen, hat sich frei-
lich seit seiner Zeit sehr gedndert; dennoch bleibt der Rath,
singend zu denken und sich das Darzustellende laut oder
leise erst vorzusingen, heute, wie damals, der beste, um
alte und neue gute Klaviermusik wirklich musikalisch zu
spiclen. Einen recitativischen Satz bei Em. Bach wird kein
Mensch ertriglich wiedergeben, wenn er ihn nicht innerlich
singt, ganz eben so, wie bei Beethoven. Fiir unzihlige
Stellen seiner langsamen Siitze gilt dasselbe, und kaum
minder fur die schnellern; ja grade hier sind die Figuren
oft nicht anders zu behandeln, als die Coloraturen und
Fiorituren von geschickten Sdngern, dass sie die Grund-
formen schmiicken, nicht beschweren und verdecken.

Im nahen Zusammenhange mit dem ausdrucksvollen
Gesange steht die richtig angewandte Taktfreiheit, die
fiir Em. Back’s Compositionen ganz mit eben dem Rechte
und mit eben der Nothwendigkeit zu fordern ist, wie fiir
Deethoven — und eigentlich wohl fiir alle inhaltsvolle Musik.
DBack selbst rechnet sie entschieden und unzweideutig zu
den Erfordernissen eines guten Vortrags: ,Wiewohl man,
um nicht undeutlich zu werden, alle Pausen so wohl als
Noten nach der Stringe der erwehlten Bewegung halten
muss, ausgenommen in Fermaten und Cadentzen: So kan
man doch ofters die schinsten Fehler wider den Tackt mit
Fleiss begehen.” (8. 106.) Er giebt ,unterschiedene Exempel,
wo man aus Affect bisweilen sowohl die Noten als Pausen
linger gelten lisst, als die Schreib-Art erfordert“ (S. 114),
empfiehlt unter Umstinden ,,allmihliges gelindes Eilen‘
und wiederum ,schliifriges Anhalten im Tacte", ,,Schleppen
und Fortgehen*, und wenn man sieht, wie er in diesen
Heften hier und da gleich dem modernsten Componisten
mit dem Tacte umspringt, dass er mitten im § - Tact plotz-
lich cinen pausirten §-Tact einschiebt (II. Heft, I. Rondo),
ein Stiick im §-Tact in einem §-Tact allméihlich verhallen
lisst (III. Heft, II. Sonate, Mittelsatz), ein Sitzchen von
2 Tacten in freister Umgestaltung bis auf 17 Tacte zer-
dehnt, so dass die Tactstriche dort fast unbequem erschei-
nen (IV. Heft, III. Rondo, etwa 2 Seiten vor dem Schlusse);
wer die nicht seltnen recitativischen Stellen, die verzierten
Cadenzen, die freien Ein- und Ueberleitungen zu einzelnen
Stiicken (I. Heft, VI. Son. Andante und IV. Sonate, Ende
des 1. Satzes), endlich die freien Phantasien selbst kennen
lernt: der wird wohl von selbst daranf kommen, dass Bach
nicht nach dem Metronom gespiclt werden darf. — Nur
missverstehe Niemand die Tactfreiheit als wildes Tempo ru-
bato und verzerre nicht leidenschaftlich bewegte Ziige zu
einem dimonisch zerrissenen Gebilde; Feuer der Empfin-
dung ist keine verzehrende Gluth, tridumerisches Schwanken
kein trunkner Taumel. —



In den obigen Worten E. Bach’s werden neben den
Fermaten auch die Cadenzen von der Tactstrenge ausge-
nommen. Darunter sind verzierte Cadenzen gemeint, wie
sie jetzt nur noch in Concerten fiblich sind, damals aber
auch in weniger ausgedehnten und bravourmiissigen Stiicken
fir nothig galten. Hiufig blieben sie der Erfindung des
Spielers itberlassen, so wie ja auch der Singer die gleiche
Freiheit hatte. Bach verlangt ausdriicklich die Verzierung
der Fermaten durch solche kiirzer oder weiter ausgefiihrte
(Cadenzen und erklirt sie namentlich ,,in langsamen und
affecktuiosen Stiicken* fiir unentbehrlich, wenn man nicht
in den Fehler ,der Einfalt“ gerathen wolle, widmet ihnen
deshalb auch ein besonderes Kapitel (S. 98) mit einigen
Beispielen. Man kionnte nun wohl auf den Gedanken kom-
men, von seiner Vorschrift in diesen Heften Gebrauch zu
machen, an Stellen, die eine Cadenz zu vertragen scheinen,
wie Heft I, Son. IV, die Fermate auf dem §-Accorde am
Schlusse des Adagio. Indessen lisst sich iiberhaupt nicht
Jedem aus der freien Hinzufiigung einer Cadenz eine Pflicht
machen, um so weniger, als die Erfindung im Sinne des
Tonstiicks, wie sie die Natur der Sache doch verlangt,
in dltern Sachen ihre besonderen Schwierigkeiten hat. So-
dann hat Back an nicht scltenen Stellen Cadenzen ausfiihr-
lich hingeschrieben. Endlich fiihrt er selbst einen langen
Triller von unten nach der Fermate, wie er sich in dem
citirten Adagio findet, als geniigenden Ersatz einer Cadenz
an (S. 100). Dies Alles zusammengenommen macht es wohl
wahrscheinlich, dass wir iiberall genug thun werden, wenn
wir das Vorgeschriebene ohne Zuthat sinngemiiss ausfiihren,
zumal wir, ausser in Concerten, die Cadenzen itberhaupt
nicht mehr gewohnt sind und uns also ohne sie nicht grade
Jeinfiltig“ vorkommen werden.

Wichtiger erscheinen einige Bemerkungen iiber die
Tempo-Bezeichnungen. Die Abstufung der dafiir
gebriiuchlichen Worte, die auch heut noch bekannt sind,
ist bei Em. Bach die, dass das relativ langsamste Zeitmass
mit Adagio, das relativ schnellste mit Presfo bezcichnet
wurde, abgesehn von allen steigernden, abschwiichenden,
charakterisirenden Beisitzen und Modificationen, wie mollo,
assai, poco, mesto, maestoso, Andantino, Allegretto u. s. w
FEtwa in der Mitte zwischen jenen beiden Grenzen stand
Andante, das, wie ziemlich bekannt, gemiss seiner Wort-
bedeutung (,gehend“) eine bequeme, ruhige Bewegung be-
deutete , im Ganzen daher eine raschere, als heut. Largo
und Larghetto sind weniger langsam, als Adagio und stehen
zwischen den Grenzen des Adagio und Andante. Den Be-
weis liefert das Larghello sostenuto der 1. Sonate im IV, Heft,

wo folgende Stelle vorkommt:
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eine dhnliche wenige Tacte spiiter. Ohne Zweifel ist mit
dem Adagio vor der Fermate ein rallenfiando bezeichnet,
und mit dem folgenden largo die Riickkehr zum tempo primo.

So findet sich auch sonst mit Adagio das rallentando oder
ritenuto vorgeschrieben; beide letztern Worter kommen
nicht vor. Jedenfalls brauchte E. Back, wie die Aeltern
iiberhaupt, die italienischen Worte nach ihrer etymologischen
Bedeutung. Largo bedeutete demnach nicht unmittelbar
Jlangsam“, sondern ,breit", larghetto ,etwas breit*, und
war zuniichst nur eine Bezeichnung des Charakters und
Vortrags; aus diesem ergab sich ein langsames Zeitmass
von selbst. —

Die iibrigen Bezeichnungen sind nicht misszuverstehen.
Dass aber mit der blossen Ueberschrift weder damals, noch
heute das Tempo sicher bestimmt ist, weiss Jeder; man hat
es eben aus dem Inhalte des Stiicks zu erkennen und wird
Back’s eigne Anweisung, obwohl sie nichts Neues enthilt,
ganz gut beherzigen konnen: ,Der Grad der Bewegung
lisst sich so wohl nach dem Inhalte des Stiicks {iberhaupt,
den man durch gewisse bekannte italiinische Kunst-Warter
anzuzeigen ptlegt, als besonders aus den geschwindesten
Noten und Figuren darinnen beurtheilen. Bei dieser Unter-
suchung wird man sich in den Stand setzen, weder im
Allegro iibereilend, noch im Adagio zu schlifrig zu werden*
(S. 107). — Wo etwa emmal gar kein Zeitmass, sondern
nur eine Vortrags-Bezeichnung gegeben ist, wie im Schluss-
satz der 1II. Sonate: Cantabile, ist eine missige Bewegung
gemeint.

Endlich ist es nithig, zur Erklirung der

Verzierungen (Manieren),

die in Bach’s Compositionen, wie in der ganzen damaligen
Musik eine wichtige Rolle spielen, das Niothige mitzutheilen.
Sie wurden fiir unerlisslich gehalten, um bei der Klang-
armuth der Instrumente die Téne inniger zu verbinden, lang
gehaltene Noten nicht zu trocken erscheinen zu lassen, dem
Vortrage Zierlichkeit, Glanz und Leben zu verleihen. Die
meisten sind auch heut noch im Gebrauch, nur die Zeichen
uicht, die man damals der ausfiithrlichen Notirung vorzog,
um die wesentliche Melodie-Fortschreitung von dem Beiwerk
deutlicher unterscheiden zu konnen. So viel wird man an-
erkennen miissen, dass die Manieren zu dem eigenthiim-
lichen Charakter der #ltern Musik gehOren und bei der
Reproduction nicht wegfallen konnen. Em. Bach war iiber-
haupt schon darauf bedacht, das Uebermass, besonders der
iltern Franzosen, zu beschrinken, warnt vor dem Zuviel
als ,vor einem Gewiirtze, womit man die besten Speisen
verderben kan“, verlangt genaue Bezeichnung und will der
Discretion des Spielers lieber Nichts iiberlassen, sucht die
besten Manieren verschiedener Schulen nach seinem Ge-
schmacke aus, braucht bestimmte Zeichen filr bestimmte
Manieren unverinderlich, sogar mit Einfithrung neuer, so
dass man also annehmen muss: was er in seinen Sachen
vorgeschrieben hat, das will er genau, weder vermehrt,
noch vermindert ausgefithrt wissen.

Der geschickte Vortrag derselben war ein Haupt-Kenn-
zeichen des durchgebildeten, geschmackvollen Spielers; man
konnte — sagt Bach — Zeit seines Lebens daran lernen.
Ir ist auch heut keineswegs leicht, vielmehr bei dem
Mangel unmittelbarer Tradition eine Hauptschwierigkeit.
Die genaue Verdeutlichung fand Bach selbst schwer und
gie ist ihm auch nicht iiberall gelungen. Doch halten wir
uns im Folgenden an seine Erklirungen, da er filr seine




Compositionen der vollgiiltigste Interpret bleibt und da er
sich selbst bewusst ist, in den Manieren seinem Geschmacke
gefolgt zu sein (S. 53). Vieles von dem, was er erirtert —
und grade das Schwierigste und Unbestimmteste — bezieht
sich auf die Angabe des ,Sitzes* jeder Manier, d. h. der
Tonverbindungen, bei denen eine oder die andre zulissig
oder unzulissig war. Fiir uns ist dies ziemlich gleichgiiltig,
da wir es nicht mit mangelhaft bezeichneten Stiicken, son-
dern nur mit der richtigen Ausfilhrung der iiberall ange-
gebenen Zeichen zu thun haben. Manches bleibt dabei frei-
lich zweifelhaft; wir haben versucht, unsre Meinung dariiber
zu begriinden und iiberlassen sie der Priifung.
Zuniichst ist eine zwar nicht unbekannte, doch oft nicht
beachtete Regel zu merken (S. 52):
»Alle durch kleine Nitgen angedeutete Manieren ge-
horen zur folgenden Note; folglich darf niemals der
vorhergehenden etwas von ihrer Geltung abgebrochen
werden, indem blos die folgende so viel verliehrt, als
die kleinen Nitgen betragen. Diese Anmerckung ist
um so viel niothiger, je mehr gemeiniglich hierwider
gefehlet wird.* — — ,Vermoge dieser Regel werden
also statt der folgenden Haupt-Note diese
kleinen Niotgen zum Basse oder andern Stim-
men zugleich angeschlagen. Man schleift
durch sie in die folgende Note hinein; hierwider
wird gar sehr oft gefehlet, indem man auf ecine rauhe
Art in die Haupt- Note hinein plumpt, nachdem noch
wohl gar darzu die mit den kleinen Noten vergesell-
schaftete Manieren ungeschickt an- und herausgebracht
worden sind.*
Ueber die einzelnen Figuren bemerken wir Folgendes:
1) Vorschlige. Bekannt ist die Unterscheidung des
langen und kurzen Vorschlags. Die heutige Musik kennt
nur noch den letztern, da der erstere iiberall als geltende
Note geschrieben wird. In der dltern Zeit wurden beide
durch kleine Noten bezeichnet, und es entstand daraus die
allgemein anerkannte und iibel empfundene Unsicherheit,
in jedem Falle den Unterschied richtig zu treffen. Der
Name ,Vorschlag® wurde sowohl von der heut noch mit
demselben Ausdruck benannten Verzierung, als auch von
dem jetzt s. g. ,Vorhalte“ gebraucht. Der Vorhalt war
meist lang, natiirlich aber nach Zeitmass und rhythmischer
Eintheilung von verschiedener Dauer, und die allbekannte
Vorschrift, dass er vor zweitheiligen Noten die Hilfte, vor
dreitheiligen zwei Drittheile von der Dauer derselben be-
trage, keineswegs zuverlissig. Schon zu Em. Bach's Zeit
fing man deshalb an, die beabsichtigte Dauer des Vorschlags
an der kleinen Note deutlich zu machen, indem man sie als
Achtel, Viertel, Halbe u. s. w. schrieb, je nachdem ihre Gel-
tung sein sollte. Doch war das nicht allgemein, und Bach
sieht sich genothigt, eine grosse Anzahl Unterscheidungen
aufzustellen, wo lange oder kurze Vorschlige am Orte sein
sollen. Es ware vergeblich und iiberfliissig, alle diese Fiille
zu wiederholen: vergeblich, weil sie doch zu keinem sichern
Resultate fithren; iiberfliissig, weil in Bach’s vorliegenden
Compositionen die Sache einfacher liegt, wenigstens nach
der Meinung des Herausgebers, die dahin geht: dass Bach
die langen Vorschlige, wenn sie mit kleinen Noten
bezeichnet sind, in ihrer wahren Geltung ange-
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deutet hat. Diese Behauptung stiitzt sich auf folgende
Griinde: Bach selbst erklirt die Schreibart nach der beab-
sichtigten Geltung fiir nothig, jedenfalls fiir die beste (a. a. O.
S. 56 und 60) und sagt, man konne bei der Unzulinglich-
keit aller Regeln ohne diese Genauigkeit nicht mehr fort-
kommen; — es ist also kaum wahrscheinlich, dass er selbst
nachlissig verfahren sei, zumal er iiberhaupt, wie oben be-
merkt, einen besondern Werth auf die rechte Ausfithrung
der Manieren legte und dem Spieler dieselbe nicht einfach
anheimgestellt lassen wollte, und zumal er dies wohl grade
bei diesen, mit Vorliebe behandelten Werken nicht ge-
wiinscht haben kann. Sodann sind in allen Stiicken dieser
Sammlung Vorschlige, die mehr als die Geltung eines Vier-
tels hitten, in kleinen Noten gar nicht mehr zu finden;
solcheVorschlige oder vielmehr Vorhalte sind iiberall als gel-
tende Noten dargestellt, — ein Beweis, dass Bach hierin die
iltere Schreibweise schon aufgegeben hatte, withrend er sie
in den Probestiicken zur Klavierschule noch anwendet. Da-
gegen sind in den vorkommenden kleinen Noten Viertel,
Achtel, Sechzehntheile und Zweiunddreissigtheile unterschie-
der Componist hierbei keinen Unterschied in der Ausfiih-
rung haben wollen. Dies erscheint sogar als eine ganz un-
schlige von verschiedener Geltung unmittelbar hinter
cinander sor n*f;ilti" unterscheidet, z. B.:
Poco Adagio. h
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in der Parallel-Stelle des zweiten Theils die als 32 - Theile
notirten Vorschlige als solche wiederkehren, die als 10-
dass also die Meinung des Componisten unzweifelhaft ist. —
Sonach kann man wohl folgende Vorschriften beachten:
ten ein Viertel; alle Achtel, als Vorschlige von oben,
gelten ein Achtel;
Bewegung gleichfalls ihrer Nolen-Geltung gemiss zu be-
handeln, in schneller Bewegung als kurz anzusehn; z. B.:

den, was eine ganz unnithige Miihe gewesen wire, hitte

mogliche Meinung, wenn man sicht, wie er bisweilen Vor-
M

¢ine Stelle aus dem Adagio der IV. Sonate dieses Heftes, wo

Theile geschriebenen aber als geltende Noten erscheinen, so

a) Alle als Viertel-Noten geschriebene Vorschlige gel-

b) die als 32-Theile geschriebenen sind in langsamer
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In den beiden letzten Beispielen sind die Vorschlige
kurz. Das letzte, im Tempo Andante, zeigt zugleich, dass
es bei der Bewegung nicht auf das Zeitmass des ganzen
Stiicks, sondern auf die Bewegung der jedesmaligen Stelle
ankommt. Vor kurzen Noten kann also auch im langsamern
Zeitmasse ein kurzer Vorschlag stehen, wenn die Stelle
nach der rhythmischen Geltung der Noten rasch geht.
Uebrigens kann im letzten Beispiel die Schreibart selbst
schon die Kiirze des Vorschlags erweisen; sollte er rhyth-
misch eingetheilt werden, so miisste er als 64 - Theil
notirt sein.

¢) Von den als 16-Theilen geschriebenen Vorschligen
sind wir der Ansicht, dass sie in der Regel nach der
Noten-Geltung zu spielen sind. Zu dieser Ansicht fiihrt
uns die schon erwiihnte, an sehr vielen Stellen nachweis-
bare Genauigkeit Bach’s in der Notirung der Vorschlige
iiberhaupt; sodann die Bemerkung, die sich aus der Ver-
gleichung vieler Stellen ergiebt, dass 16-Theile als Vor-
schlige sich vorherrschend nur vor Noten von verhiltniss-
miissig lingerer Dauer finden, wo der Ausdruck durch den
langen Vorschlag fithlbar gewinnt, namentlich in Stiicken
von langsamem Zeitmasse, besonders hiufig vor Noten mit
einem Prall -Triller, wo die lange Geltung des Vorschlags
unzweifelhaft durch eine Vorschrift gesichert ist; endlich
der Umstand, dass bei schnellerer Bewegung Back den
kurzen Vorschlag regelmiéssig als 32 -Theil schreibt. —

Demnach verstehen wir folgende Stelle — (Sonate IV,
erster Satz, Tact 15) —

Allegro assar,
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und folgende — (Sonate II, Tact 31 des 2. Theils) —

Andante,
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und zwar mit Nichtbeachtung der allgemeinen Regel,
dass vor einer punctirten Note der lange Vorschlag zwei
Drittheile gilt. Hitte Bach dies gewollt, so hitte er den
Vorschlag als Achtel notirt. Dass er grade vor punctirten
Noten seine Meinung genau angiebt, zeigen Stellen, wie
folgende (Son. V, Adagio, Tact 4 v. E.):
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Larghetto. (Son. II, Tact 13 v. E.) 4
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Larghetto. (II. Heft, Son. I, Tact 10).
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Hier sehen wir Achtel, 16- und 32-Theil sorgfiltig abgestuft.

Nun giebt es allerdings Stellen, an welchen der als
16 -Theil, sogar als Achtel notirte Vorschlag nicht lang,
sondern kurz ist. Sie lassen sich nach folgenden Fillen mit
ausreichender Sicherheit unterscheiden.

a) Ueberall, wo der Vorschlag vor einer kiirzern Note
steht, als seine eigne rhythmische Geltung betragen wiirde,
ist er selbstverstindlich kurz, wie z. B. (Son. II, 1. Theil,
Tact 4 v. E.):
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eine Bezeichnungsweise, die nur selten vorkommt; Ofter
i1st der Vorschlag hier von derselben Geltung, wie die
Hauptnote.

b) Ueberall, wo eine melodische Tonfigur durch einen
langen Vorschlag ihre rhythmische Eigenthiimlichkeit ver-
lieren wiirde, bleibt derselbe kurz. Dies ist der Fall be-
sonders bei Triolen, fiir die es Baclk (S. 58) ausdrilcklich
vorschreibt, aus dem einleuchtenden Grunde, ,damit die
Natur der Triole deutlich bleibe.* Hierfilr bedarf es keiner
Beispiele. — Es findet ferner Statt bei Wiederholungen
desselben Tons (ebendas), z. B. III. Heft, Son. III,
Allegro assai, Tact 4 v.
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wo in der Parallel-Stelle des ersten Theils unzweideutig
das 32-Theil steht. — Hierher gehort, als nahe verwandt,
aus demselben Satze (Tact 20 v. A.):
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sammt der Parallel - Stelle im zweiten Theile, wo der Vor-
schlag als Achtel erscheint, jedenfalls deshalb, weil er ganz
kurz, wie vor einer einfachen Note, nicht gut mit der ge-
hirigen Energie herausgebracht werden kann; er soll ohne
Zweifel klingen, wie eine Fortsetzung des zuerst mit einem
16 - Theil notirten Accord - Motives und wird in der Wirk-
lichkeit bei dem schuellen Tempo allerdings nicht viel kiir-
zer, als ein Achtel herauskommen, — ein Beweis mehr, wie




sorgfiltic Bach in der Notirung der Vorschlige zu sein
strebte. — Endlich erwihnt Bach kurze Vorschlige ,vor
den FKEinschnitten bei einer geschwinden Note*
(S. 58). Das dazu gegebene Beispiel zeigt, dass er unter
den Einschnitten rhythmische Abschnitte meint, die einen
durch den Vorschlag verzierten Vorhalt (6 vor 5, 4 vor 3)
haben. Solche Fiille finden sich z. B. mehrmals in der IV.
Sonate, Allegro assai, wie Tact 12:
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Um sie aber gehorig zu unterscheiden, ist wohl zu beach-
ten, dass Bach sie auf ,geschwinde Noten® beschriinkt.
In langsamerer Bewegung wird also der Vorschlag lang.
Schwierig ist dabei nur, die Grenze des Geschwinden und
Langsamen zu bestimmen, und es lisst sich nicht liugnen,
dass manches Zweifelhafte iibrig bleibt. Die Vergleichung
von Parallel - Stellen hilft in einzelnen Fillen zur Entschei-
dung, aber nicht immer. Indessen ist bei Noten von linge-
rer Dauer nur selten der einfache Vorschlag von ihm ge-
braucht worden; fast immer schreibt er dann eine reichere
Verzierung vor, hiufig auch bel schnellen, wie z. B. der
oben angefithrte Halbschluss in demselben Allegro assai
kurz vorher sogar mit einem Triller versehen ist.

Mit Uebergchung mancher von Bach gegebener Vor-
schriften, die fiir uns keine unmittelbare Wichtigkeit haben,
besprechen wir noch Einzelnheiten, die zweifelhaft erschei-
nen konnen. Bei Motiven, sagt er (5. 99), die aus einer
steigenden und einer fallenden Secunde gebildet sind, wie:
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entsteht ,vor der mittclsten Note leicht ein kurzer Vor-
schlag“. Dass er hier selbst nicht sicher ist, zeigt schon
das ganz unbestimmte ,leicht“; auch der ,Haufe Exempel®,
den er giebt, um solche Motive in der verschicdensten
rhythmischen Gestaltung aufzuweisen, macht die Sache
nicht klarer; eine Anzahl derselben ist ganz iiberfliissig,
weil sie Triolen enthalten, andere vertragen den langen
Vorschlag Elﬂhﬂ!’hﬂh sechr gut, wie:
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Das Zeitmass verlangt er hierbei ,proportionirt, weil die
gar zu grosse Geschwindigkeit keine Auszierungen ver-
triget“. Dicser Zusammenbang lehrt, dass unter ,pro-
portionirt“ eine schnelle, nur nicht ibereilte Bewegung
verstanden ist. — Wir kommen durch alle diese Bestim-
mungen zu keinem festen Resultat. Offenbar hat Bach bei
der ganzen Sache an besonders charakteristische Motive
gedacht, die durch den langen Vorschlag ihren Charakter
verlieren und matt klingen wiirden; es bleibt aber unbe-
stimmt, wo eine solche Charakteristik anzunehmen ist und
wo nicht, und das liess sich iiberhaupt nicht genau bestim-
men. Deshalb werden auch manche Stellen aus unsern
Stiicken der Auffassung der Spieler iiberlassen bleiben miis-

sen, und diese soll durch die folgenden Bemerkungen nicht
beeinflusst werden, wenn unsre Meinung nicht haltbar er-
scheint.

Die von uns angenommene Beschriinkung auf besonders
charakteristische Motive scheint uns bestitigt zu werden
durch eine Stelle aus dem II. Hefte, Sonate I, deren

Larghetto beginnt :
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Der synkopirte I{hythmus ist hier durchaus wesentlich, wie
Jeder sogleich sieht, und wie die Wiederholung des Motivs
beweist. Der lange Vorschlag aber wiirde die Synkope in
der Oberstimme ganz aufheben und das Motiv aufs Niigh-
ternste umgestalten:
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so dass der zweite Tact kaum mehr als die Fortbildung
desselben erschiene. Der Vorschlag muss also kurz sein,
und die Parallel -Stelle in A -dur schreibt ihn in der That
auch als 32-Theil vor.

Dagegen ist Heft I, Son. V, Adagio mesto, im 8. Tact:
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nach unserm Gefithl der lange Vorschlag, von der vorge-
schriebnen Geltung, besser; der tiefinnige Ausdruck des
ganzen Stiicks, so wie die sonst vorkommenden Vorschliige,
die sinmmtlich lang und oft als geltende Noten, iiberall aber
genau nach der beabsichtigten Dauer geschrieben sind, be-
griinden ithn wohl besser, als den zu hart klingenden kurzen.

Nun findet sich aber Heft I, Son. I, Larghetto eine

ofter, wenn auch in verschiedenen Tonarten wiederkehrende
Stelle (Tact 13 u. f.):
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bei der die Sache schwer zu entscheiden sein diirfte. Der
Vorschlag ist iiberall, auch in allen Parallel - Stellen, ohne
Ausnahme als 16-Theil notirt, und dies kinnte dafiir spre-
chen, dass er als solches gehalten werden soll; es kann
aber auch die Unzweidcutigkeit des kurzen Vorschlags be-
weisen. Kime es auf Gefiihlsgriinde an, so wiirden wir
uns fiir den letztern erkliren, weil das Motiv durch den
langen in der oftern Wiederholung einformiger wird. In-
dess unser Geschmack ist nicht massgebend fiir Alle. Ein
sachlicher Grund diirfte sich aber daraus ergeben, dass
Bach (S. 114) den Zwilf-, Neun- und Sechsachtel-Tact wie
Vierviertel-, Dreiviertel - und Zweiviertel-Tact in Triolen-




Bewegung betrachtet — und gewiss nicht unrichtig. Dem-
nach hiitten wir es hier mit Triolen zu thun und der Vor-
schlag wire kurz. Allerdings steht er nicht vor der Triole,
sondern in ihr. Aber Bach citirt auch solche Figuren mit
kurzen Vorschligen, in den Exempeln z. Versuch etc. Tafel
IV, Fig. XI:
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und was wir vorher von der Wahrung der Triolen- Natur
bemerkt haben, wird auch hier anwendbar erscheinen. Da-
zu kommt, dass Bach (S. 58) den langen Vorschlag nicht
gestatten will, wenn er die reine Octave des Basses trifft,
weil dann die Harmonie zu leer klinge. Der tiefer¢ Grund
hierfiir liegt darin, dass der Reiz des langen Vorschlags
hauptsiichlich in der Dissonanz gefunden und diese durch
die Octave aufgehoben wurde. Dieser Umstand findet in
unserm Stiicke wenigstens ein Mal (im obigen ersten Tacte)
statt; bei der Wiederkehr wird die reine Octave allerdings
zur Sext oder zur verminderten Octave, welche letzterc
Bach fir gut erklirt, und die Dissonanz bleibt meistens
eine sehr scharfe. Aber auch ohne den Vorschlag ist die
Hauptnote iiberall dissonirend, und will man einmal jene
reine Octave nicht zulassen, so nothigt die Consequenz der
gleichmiissigen Ausfiihrung iiberall zum kurzen Vorschlage,
mit dem man auch der Bach’schen Theorie wenigstens mehr
geniigt, als mit dem langen, fiir den kein entscheidender
Grund zu sprechen scheint.

Eben so halten wir im IV. Heft, I. Sonate, Larghetto:

Y p |
Bass Oect, tiefer.
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den Vorschlag fiir kurz. Das Motiv ist dhnlich dem vorigen,
wenn auch die rhythmischen und harmonischen Verhiltnisse

nicht die gleichen sind.

Im I. Rondo des II. Heftes heisst das vielfach vorkom-
mende Hauptmotiv:
Allegretto.
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mit einem Vorschlage von unten, wihrend Back in den
zu seiner oben besprochenen Regel gegebnen Beispielen nur
Vorschliige von oben hat, wie sie auch in den bisher erir-
terten einzelnen Stellen nur so vorkamen. Der Vorschlag
ist durch das ganze Rondo consequent als Achtel geschrie-
ben. Fragt man das Gefithl, so wird er, kurz gespielt, zu
der Zierlichkeit des Stiicks besser zu passen scheinen; und
wir halten ihn auch fiir einen kurzen, einfach deshalb, weil
Bach, wenn unsre Beobachtung uns nicht sehr getduscht
hat, lange Vorschlige von unten gar nicht mit kleinen
Noten bezeichnet, sondern als geltende Tacttheile schreibt.
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Endlich sei noch erwiihnt aus dem III. Heft, IL. Sonate,
der Schluss des ersten Theils vom ersten Satze, Allegro
moderato. Das pathetische Stiick endet mit der zierlichen

Figur:
l'l'_hll ltJ'_h '|| e

> £ MW%ZJ

=%
eben so, mit eben solchen 16-Theil-Vorschligen der zweite
Theil in D-moll. Aber in der Mitte desselben, vor der Riick-
kehr in die Haupt-Tonart, erscheint dasselbe Motiv so:

o

hier also mit 32-Theil-Vorschligen. Ob das ganz absichts-
los hingeschrieben ist? — Lange Vorschlige, in strenger
Tact - Eintheilung, wird kaum Einer aus den 16 -Theilen
machen; aber der Wechsel der Schreibart erweckt doch die
Vermuthung, dass ein Unterschied der ersten und dritten
Stelle von der zweiten angedeutet sein soll, der Art, dass
die 16-Theile betont und an die folgende Note gebunden,
also im Vortrage wie lange Vorschlige behandelt werden,
wihrend die 32-Theile ohne Accent, ganz nach der heutigen
Art kurzer Vorschlige zu spielen sind. Die erste Stelle
hiesse demnach etwa so:

1

ete.
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und es will uns scheinen, als ob der mildere Charakter, den
sie dadurch bekime, nicht schlecht zu dem sich allméhlich
beruhigenden Schlusse des ersten Theils und des ganzen
Satzes passte, so wie der hiirtere Ausdruck der ganz kur-
zen Vorschlige in der Mitte des zweiten Theils dem erwar-
tungsvollen Piano und dem plétzlichen Forfe, mit dem in
das energische erste Thema hineingeleitet wird, eine sinn-
gemiisse Firbung verliche. Doch ist das eben nur eine
Ansicht, die Jeder gelten oder fallen lassen kann, wie ihm
gut scheint. Mit gewdhnlichen kurzen Vorschligen an allen
drei Stellen wird dem Sinne gewiss nichts Wesentliches ver-
loren gehen. — Ueberhaupt michten wir in der Behandlung
der Vorschlige, auch in Fillen, wo bestimmte Regeln ge-
geben sind, der Freiheit des Spielers keine Ketten angelegt
wissen. Es lisst sich aus E. Bach selbst nachweisen, dass
er nicht iiberall ein gleiches Verfahren beobachtete, und
dass er die Regeln als normirende, nicht als uniformirende
Vorschriften betrachtete.

Der langen Besprechung dieses schwierigen Kapitels
fiigen wir nur noch eine allgemeine Regel hinzu, deren
strenge Beobachtung in der iltern Zeit iiberhaupt gefordert,

auch von Em. Bach nachdriicklich eingeschiirft wird; dass
2



sie jetzt ziemlich vergessen ist, diirfte selbst filr die heutige
Musik kein Vortheil sein. Sie besteht einfach darin: dass
jeder lange Vorschlag betont, also stirker ange-
schlagen, und mit der folgenden Note streng ver-
bunden wird; die letztere wird stets schwicher,
als der Vorschlag gespielt, auch wenn sie noch
eine besondere Verzierung hat. Sie hiess der ,Ab-
zug“. Dass der Grund dieser Vorschrift in der durch die
meisten Vorschlige (Vorhalte) entstehenden Dissonanz liegt,
braucht kaum bemerkt zu werden. Je mehr wir heut zu
Tage durch Vortragszeichen verwohnt sind, desto mehr
miissen wir in der dltern Musik auf solche allgemein gel-
tende und darum nicht besonders vorgeschriebene Gesetze
achten, die zur Darstellung des Sinnes von sehr wesent-
licher Bedeutung sind.

2) Der Triller hat als s. g. ordentlicher Triller,
d. h. als der gewihnliche, von dem heutigen nicht verschie-
dene, das Zeichen ~~ iiber der Note; auch #; das erste
Zeichen wird nothigenfalls verlingert, wie jetzt. Die iltern
Zeichen ~, oder ein blosses Kreuz + braucht Em. Bach
nicht mehr. Die Ausfithrung des Trillers ist dieselbe, wie
bei uns; er beginnt mit dem obern Hiilfstone und hat den
bekannten Nachschlag, der unter Umstinden auch fehlen
kann. Die Fille, wo dies Letztere stattfindet, lassen sich
fiir die dltere Musik so wenig, wie fiir die moderne, ganz
genau bestimmen. Back meint (S. 67): ,ein mittelmissig
Obr wird allezeit empfinden, wo der Nachschlag gemacht
werden kan oder nicht“, und dabei kann man die Sache
lassen. Verbindungen ohne Nachschlag, die er anfiihrt, sind
auch jetzt bekannt, eben so die Behandlung desselben bei
Synkopen und punctirten Noten. Erwédhnenswerth scheint
nur, dass damals der hochste Ton (Hiilfston) bei den Tril-
lern, wenn er zum letzten Male vorkam, geschnellt
wurde, d. h. nach Back’s Erklirung, so gespielt, ,dass man
nach diesem Anschlage die Spitze des auf das geschwindeste
gantz krumm eingebogenen Fingers auf das hurtigste von
der Taste zuriicke ziehet und abgleiten lisst“. Diese Vor-
tragsweise bezieht sich aber auf die alten Klaviere; auf dem
Fortepiano war alles ,Schnellen“ schon damals schwierig
(vgl. 8. 74), wenigstens wo es leise gemacht werden sollte.
Wir werden heut davon absehen oder uns mit einem leich-
ten Accent begniigen miissen. —

Ging dem Triller ein Vorschlag voraus, wie:
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so hiess er ein angeschlossener. FEm. Bach giebt iiber
dessen Ausfithrung keine besondre Vorschrift; doch ist der
Anfang des Trillers vom Haupttone aus in den meisten sol-
chen Fiillen natiirlicher und der deutlichen Fiihrung der
Melodie angemessener. — Streng genommen miisste freilich
der Vorschlag wohl den Triller beginnen, aber, wie durch
einen Bogen angeschlossen, verscfwiegen werden. Dies
scheint sich aus dem Vergleiche des prallenden Doppel-
schlags zu ergeben, von dem spiter zu sprechen ist.

Mitunter finden sich ordentliche Triller auf verhiilt-
nissmiissig sehr kurzen Noten vorgeschricben, wic ein sol-
cher oben bereits erwihnt wurde, z. B.:

10

Allegro assas.

Bach gestattet fiir dergleichen Fille ausdriicklich (S. 67)
einen blossen Vorschlag, aber mit dem Nachschlage eines
Trillers. So muss man wenigstens den Sinn seiner Erkli-
rung mit dem dazu gegebnen Beispiele verstehen. Wie
leicht ersichtlich, wird aus dem Triller dann ein Doppel-
schlag.

Jetzt nicht mehr gebriuchlich sind die Zeichen:

8) b) a) b)

(and Less )
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das erstere fiir den Triller von unten, das andre fiir den
Triller von oben, deren Ausfilhrung beigesetzt ist und
keine Schwierigkeit macht; der Nachschlag bleibt, wie beim
ordentlichen Triller. Der Triller von oben war zu E. Back’s
Zeit schon seltner geworden, als der von unten, und irren
wir nicht, so findet sich in diesen 6 Heften schon gar kein
Beispiel mehr. —

Beachtenswerth ist fiir das modern gewihnte Ohr die
richtige Wahl des untern Hiilfstons zu allen Nach-
schligen und zum Anfange des Trillers von unten und von
oben. Wir geben hier dem Halbton hiufig den Vorzug,
ohne zureichenden Grund; in dlterer Zeit wurde iiberall,
wo kein beigefiigtes Versetzungszeichen es an-
ders vorschrieb, die Unter-Secunde der diatoni-
schen Scala dazu gebraucht, und wir miissen dies
festhalten ohne Riicksicht auf unsre Verwohnung. Beson-
ders wichtig ist dies fiir die Doppelschlige, wo wir darauf
zuriickkommen.

Der Prall-Triller (auch halbe genannt) hat das Zei-
chen ~v iiber der Note. Die Ausfiihrung ist ganz die heutige.
Em. Bach dringt besonders auf die grisste Geschwindigkeit
und auf das Schnellen des letzten Tons, wie es oben er-
klirt ist. ,Dies Schnellen allein macht ihn wiircklich“, sagt
er, und hilt die Ausfithrung auf einem Fortepiano fast fiir
unmdglich, wenn sie leise geschehen soll. Heut zu Tage ist
das Wesentliche gethan, wenn die Verzierung nur recht
rund herauskommt, und wenn die vorhergehende Note mit
der durch den Prall-Triller verzierten streng gebunden
wird ; denn iiber gestossenen Noten kam er nie vor. — Geht
ihm ein Vorschlag voran, so wird dieser immer lang:

a) b) c)
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Die Stelle bei a) wiirde jetzt wie bei b) geschrieben; der
Bogen, den wir zugesetzt, so wie das = iiber den Noten
sind Erinnerungszeichen an den bereits erwihnten Vortrag.
Im raschern Tempo wird gewohnlich, wie man leicht beob-
achten kann, aus dem Prall-Triller und der Hauptnote zu-
suinmen eine Triole, wie bei ¢). Gewiss ist das auch in der



iltern Zeit kaum immer vermeidlich gewesen; das Bestre-
ben aber ging hier, wie bei andern Verzierungen, dahin,
die Hauptnote etwas linger klingen zu lassen, so dass zwi-
schen ihr und der folgenden noch ein kleiner Zwischenraum
entstand. Die Verzierung wurde eben darum moglichst be-
schleunigt. — Eine Stelle, wie im L. Heft, II. Son., I. Satz,

Tact 12:
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wobei zu sehen ist, dass die kurze Note hinter der
punktirten kiirzer wird, als sie geschrieben steht.
Dies ist aber Bach's allgemeine Regel fiir solche Noten
(S. 113: ,die kurtzen Noten nach vorgegangenen Puncten
werden allezeit kiirtzer abgefertiget als ihre Schreibart er-
fordert*), und namentlich sind die Verzierungen bisweilen
ohne diese Verkiirzung nicht herauszubringen, wenn nicht
die rhythmische Ordnung der Melodie gestort werden soll.

Steht der Prall-Triller itber einem Tone nach einer
Fermate, so ,hilt man“, nach Bachk’s Vorschrift, ,den Vor-
schlag gantz lang, und schnappt hernach gantz kurtz mit
diesemn Triller ab, indem man den Finger von der Taste
entfernet. So wire also gemeint, Heft IV, Son. II, An-
dantino, Tact 11 v. E.:

Aehnlich ist wohl auch die Behandlung in einer Stelle der
A-dur-Fantasia desselben Hefts, Tact 12, 13 und 14 des
Andante.

3) Der Doppelschlag scheidet gich zuniichst in einen
von oben und einen von unten. Das Zeichen fiir jenen
ist & fiir diesen «», Den letztern rechnet Bach zu den
Schleifern (S. 94), was unnothig erscheint, da er ihn einem
Doppelschlage in der Gegenbewegung ganz gleich setzt.
Beide werden, wie jetzt, mit zwei Hiilfstonen, der obern und
untern Sekunde, ausgefithrt, und wenn auch der Doppel-
schlag von unten jetzt nicht mehr in der Bezeichnung unter-
schieden wird, so ist sein Verstindniss doch sehr leicht. —
Die Ausfithrung des Doppelschlags von oben giebt Back

S0 an.
¢ Adagio, Moderato, Presto.
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wo aber in der unter Moderalo stehenden Figur eine Un-
genauigkeit oder ein Druckfehler sein muss, da die rhyth-
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mische Geltung derselben nur drei 16-Theile betriigt, nicht
vier, wie es sein sollte; das jfis muss jedenfalls als 16-Theil
géschrieben werden, also:

AdaE'ﬂ. Moderato. Presto,
=
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Es ergiebt sich hieraus: 1) dass der Doppelschlag regel-
miéssig mit dem Hiilfstone beginnt (Ausnahmen haben, wie
wir sehen werden, bei Em. Bach ihr besonderes Zeichen);
2) dass die letzte Note nur im schoellsten Tempo von glei-
cher Geschwindigkeit mit den vorangehenden ist, sonst
immer linger dauert, und hierauf weist Bach mehrmals
ausdriicklich hin und findet darin den Unterschied dieser
Manier von einem kurzen Triller, der einen Zwischenraum
zwischen seinem letzten Tone und dem folgenden nicht
dulde. (Diese directe Vorschrift rechtfertigt zugleich unsre
Correctur des obigen Original-DBeispicls, und erlaubt nicht,
dieselbe durch einen Punkt an dem letzten Achtel g zu be-
werkstelligen.) Ausserdem schreibt er vor: dass die oberste
Note geschnellt, dass das Ganze meistens rasch ge-
macht (S. 75 und 77), und nur zuweilen, ,bey langsamen
Stiicken voller Affeckt mit Fleiss matt gemacht wird“., —
Die Vorschrift unter 2) wird gewiss am ehesten eine weniger
gewissenhafte Beobachtung vertragen, wie wir Aehnliches
beim Prall-Triller bemerkten; indess ist nicht zu liugnen,
dass sie nicht immer ohne Einfluss auf die Eigenthimlich-
keit des Ausdrucks ist. —

Genau zu beachten ist iiberall, ob das Zeichen des
Doppelschlags iiber der Note oder zwischen zwei Noten
steht. Im ersten Falle gilt die allgemeine Regel vom gleich-
zeitigen Eintritt der Verzierung mit dem verziertcn Takt-
theil und den dazu erklingenden Stimmen ; im zweiten Falle
wird natiirlich der Doppelschlag zwischen den Noten ge-
macht und nach den auch heut geltenden Gesetzen rhyth-
misch eingetheilt. Bei punctirten Noten, wo er in der letz-
tern Art am hiufigsten erscheint, findet dann die schon
erwihnte Verkiirzung statt, wenn diese nicht unndithig ist,
wie z. B. zu Anfang der II. Sonate des I. Hefts; dagegen
wird sie nothig in demselben Satze, Tact 19.

Versetzungszeichen, die vor den Hiilfstonen néthig
werden, giebt Bach iiberall besonders an. Wo sie fehlen,
verstehn sie sich entweder aus der melodischen Fortschrei-
tung und Harmonie von selbst, oder es sollen eben nur
die diatonischen Scala-Toéne genommen werden,
auch wenn unser verwihntes Ohr nicht sogleich daran glau-
ben will. So in der zuletzt citirten Sonate, Tact 9:
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wo uns A statt & halb unwillkiihrlich in die Finger kommt.
Die rhythmische Eintheilung dieses Doppelschlags stimmt
genau mit Back’s eigner Erklirung eines ganz gleichen
Falles iiberein (S. 80, sammt Beispiel LXI, 3); aber man
sieht wohl, dass hier die schlichte Triole als Doppelschlag

keinen wesentlichen Schaden bringen wiirde. Die Verkiir-
"l




zung der beiden 32-Theile zu 64-Theilen, die Bach eben so
vorschreibt , halten wir dagegen nicht fiir ganz gleichgiiltig
am wenigsten in diesem sehr zierlich ausgeschmiickten,
Stiicke. Die Wirkung des Punctes darf niemals durch eine
Verzierung ganz verloren gehen.

Zwei Modificationen des Doppelschlags sind :

a) der prallende, ) der geschnellte Doppelschlag
Beide Namen waren wohl nicht allgemein im Gebrauch, sind
aber von E. Bach angewendet und bequem.

Der prallende Doppelschlag, ungemein héufig bei
ihm und noch lange nach ihm zu finden, besteht in der Ver-
bindung des Prall-Trillers mit dem Doppelschlage von oben.
Zeichen und Ausfithrung sind:

a) b)
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Was hier unter a), mit Bach’s eignen Noten (S. 81, Bei- |

spiel LXIII) gegeben ist, muss verstanden werden, wie bei
b), mit Nicht-Anschlagen des zweiten a (vgl. S. 72).
Daraus geht hervor, dass der Vorschlag oder Vorhalt, der
dieser Verzierung immer als fallende Secunde vorausgeht,
etwas linger gehalten wird, gleich einer kurzen Synkope. Bach
vergleicht das Ganze deshalb mit einem angeschlosse-
nen Triller, der seinen Nachschlag hat, nur mit dem bereits
besprochenen Unterschiede. Genau genommen muss also
eine zweite Stimme auf der in der Verzierung verschwiege-
nen Note angeschlagen werden, wie (L. Heft, IL Sonate,
erster Satz, Tact 15):

S ETE =
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(wobei wir in der Darstellung auf die genaue rhythmische
Anordnung der Verzierungs-Noten nicht weiter Riicksicht
genommen und nur die Verkiirzung der letzten angedeutet
haben). Das citirte Stiick enthilt besonders viele solcher
Manieren, wenn auch nicht bei allen die Synkope durch
den fortschreitenden Bass deutlich gemacht wird; und selbst
in diesem Falle ist sie hiufig so kurz, dass sie mehr als
eine kleine Dehnung, nicht als Synkope gelten muss. —
Es ist leicht erklirlich, dass der geprallte Doppelschlag fast
nur auf Noten von lingerer Dauer vorkommt, mogen sie
nun durch ihren relativen Werth oder durch das Tempo
linger werden; ist auch die Dauer nicht immer so lang,
dass die deutliche und runde Ausfithrung der Manier ganz
bequem wire, so ist wenigstens das hiufige Vorkommen
derselben ein Zeichen, dass ein missiges Zeitmass anzuneh-
men ist. In schneller Bewegung steht vorherrschend der
einfache Prall-Triller.

Der geschnellte Doppelschlag, von dem E. Bach
sagt, er habe ihn, d. h. aber wohl nur, sein besondres Zei-
chen, noch nicht anderswo bemerkt (S. 84, vgl. 83, § 34),
ist Nichts, als ein mit der Hauptnote beginnender Doppel-
schlag von oben:
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Die kleine Note, stets als kurzer Vorschlag (,dreifach ge-
schwiintzt“) geschrieben, ist also nicht etwa ein Vorschlag,
sondern wird nach Back’s Beschreibung ,allezeit durch den
geschwindesten Anschlag mit einem steifen Finger heraus
gebracht und sogleich mit der geschnellten Anfangs-
Note des Doppelschlags verbunden®, wie es ja auch
das Beispiel zeigt. Der ,steife Finger“ sollte wohl die
Schleifung, d. i. die strenge Bindung mit dem folgenden
Tone aufheben, und was Bach von der sofortigen Verbin-
dung sagt, bezieht sich nicht auf den gebundenen Vortrag
im Gegensatze zum Abstossen, sondern auf die schnelle
Folge der Tone. Die Manier kommt fast nur iiber gestos-
senen Noten vor. Zahlreiche Beispiele bietet der letzte Satz
der oben citirten F-dur-Sonate. Die absolute Beschrinkung
auf gestossene Noten, die Back ausspricht (S. 84 und be-
sonders 85), erscheint besonders beachtenswerth, da man
hiernach die so verzierte Note abstossen muss, auch wo es
nicht besonders angezeigt ist. Folgende Stelle (aus Heft
III, Son. III, Andante, zu Anfang und ofter):

milsste demnach das erste Achtel des 2. Tactes staccato
haben und nicht an das folgende Viertel binden, wie man
versucht ist zu thun. —

Der Unterschied des geschnellten Doppelschlags vom
gewohnlichen, wenn dieser zwischen zwei Noten steht, ist
leicht einzusehn; bemerkenswerther scheint die Unterschei-
dung von solchen Verbindungen:

Allegretto.
KB ET s>k
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(Heft IV, Son. II, Tact 21 des 2. Theils), eine Schreibart,
die offenbar dem ersten kurzen A volle rhythmische Geltung.

sichern soll, wie sie eine dreimal geschwiinzte , kleine Note
nicht haben wiirde.

Die Figur:
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nie anders notirt und von Bach in der daneben stehenden,
leicht fasslichen Weise erklirt, will er den Doppelschlag
von unten nennen. Wir lassen sein Recht hierzu dahin-
gestellt und begniigen uns mit der blossen Kenntnissnahme
von der Sache. In unsern Heften ist die Manier iiberdies
gar nicht, oder nur sehr selten anzutreffen.

Der von uns nach der Tradition so genannte Doppel-
schlag von unten braucht keiner langen Erklirung. Er
beginnt eben mit dem Hiilfston von unten:
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Die Erklirung bei a) ist die von Bach selbst, die das
Schnellen des Anfangs deutlich machen soll; wir meinen,
dass die Triolen bei &) und ¢) unbedenklich sind. Von die-
sem Doppelschlage ist namentlich zu beachten, dass die
Geschwindigkeit sich nach dem Charakter der Stelle oder
des ganzen Stiicks richtet und dass er unter Umstinden
eine verhiltnissmissig sehr langsame Bewegung nicht nur
vertriigt , sondern verlangt.

4) Der Mordent ist im Ganzen der Gegensatz des
Prall-Trillers, in seiner kiirzesten Form von diesem nur da-
durch verschieden, dass er den Hiilfston von unten
nimmt: doch wird er zu zwei- bis dreimaliger Wiederholung
seiner einfachsten (testalt verlingert, um, wie es itberhaupt
sein Zweck ist, die Dauer einer lingern Note zu unterhal-
ten und die Ueberleitung des Klanges zum folgenden fiihl-
barer zu machen. Zeichen und Ausfihrung gind :

b)
o I = =

a) zeigt den kurzen, b)den langen Mordenten. Das Zeichen
fir den letztern wird nicht iber die angegebne Gestalt
hinaus verlingert, die Ausfilhrung aber kann kiirzer und
linger sein, wie angedeutet. Bach verlangt auch fiir diese
Manier, dass sie sich nicht unmittelbar mit der folgenden
Note verbinde, sondern immer noch einen kleinen Zwischen-
raum lasse — natiirlich nicht etwa eine Pause; denn die
_Schleifung  ist auch beim Mordenten unerlisslich. Er
kommt nie bei einer fallenden Secunde vor — (auch hierin
. der Gegensatz zum Prall-Triller) —, sehr oft bei steigender
Secunde und entferntern Intervallen. ° Nach einem Vor-
schlage (Vorhalte) wird er leise gespielt, gemiss der all-

gemeinen Vorschrift {iber den ,Abzug“. —
Eine seltne Art eines ganz kurzen Mordenten wird so

angezeigt a):
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Beide Noten werden gleichzeitig angeschlagen, die tiefere
aber sogleich wieder losgelassen und nur die obere gehalten
und weiter gefiihrt. Bei b) und ¢) sind Stellen angefiihrt
(Heft I, Son. IIT, letzter und vorletzter Satz), die viel-
leicht auf jene Art zu verstehen sind, wiewohl die Schreib-
art der ersten (bei b) im Originale einmal (Tact 3) die um-
gekehrte ist, und die der zweiten wenigstens nicht fiir sehr
genau gelten kann. Bach sagt auch: dieser Mordent komme
bloss ,,ez abrupto, d. i. ohne Verbindung“ vor, was sehr
unbestimmt ist, aber auf die obigen Stellen und ihren Zu-
sammenhang nicht zu passen scheint.
5) Der Anschlag ist folgende Manier:

a) b) c) d) P E)ﬁ ¥
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also eigentlich zwei Vorschlige, von unten und von oben,
die aber verschiedene Intervallen-Schritte machen kinnen.
Die entfernteren Schritte (54— e) sind in der Bewegung
stets gemissigter. Die Terzen (bei a) kdnnen sehr rasch
gemacht werden, und dies geschieht sogar gewohnlich. Im
Zusammenhange damit steht, dass nach Em. Back's Angabe
die weitern Schritte (b—e) nur in gemiissigtem Zeitmasse
gebraucht werden, die Terzen aber auch in schnellerem
vorkommen konnen. Es konnte (nach S. 91, § 5) sogar
scheinen, als miisste fiir die letztere Form immer nur ein
Tempo gewihlt werden, das nicht langsamer, als Andante,
aber sehr wohl schneller wire. Indess meint auch hierbei
Bach wahrscheinlich die schnellere Bewegung der jedes-
maligen Stelle, nicht das Tempo des Stiicks. In diesen
Heften findet sich der Anschlag bei a) sehr oft, und zwar
auch in Sitzen, die Larghetto e sostenuto, sogar Adagio
iiberschrieben sind. Die Schreibart wechselt zwischen 32-
uud 16-Theilen (vgl. @ und /) und zwar so, dass man die
Vermuthung hegen kann, sie sei fiir die Ausfithrung der
Verzierung nicht ganz gleichgiiltig, sondern weise mit 32-
Theilen auf grossere Schnelligkeit, mit 16-Theilen auf etwas
mattere, weichere Ausfiihrung hin. Wir iiberlassen dies der
eignen Beobachtung des Spielers. — Fiir Anschlige, die
mehr als den Terzenschritt machen, habe ich in unsern
Heften gar kein Beispiel finden konnen.

Eine Modification des Terzen-Anschlags entsteht durch
einen Punct bei der ersten Note:

) b)
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Er kommt nach Back’s Angabe niemals ,in geschwinden
Sachen® vor, wird aber mit Nutzen ,bei affectudsen Stellen®
gebraucht. Unter den ,nicht geschwinden“ Stiicken hat
man aber nicht gradezu langsame zu denken, da er selbst
ihn im Allegretto braucht, Heft IV, Sonate I, letzter Satz
Tact 20. Diese Manier wurde in den Tact einge-
theilt, und zwar, wie Bach sagt (5. 92), »,auf verschiedene
Art¢. Leider erklirt er dies nicht deutlich, sondern setzt
nur hinzu: ,Der folgenden Note wird so viel von ihrer Gel-
tung abgezogen, als dieser Anschlag betrigt, was fir alle
diejenigen Fille unmdglich ist, wo die Notirung desselben
den ganzen Werth der folgenden Note ausmacht, wie oben
bei b) und ¢), und auch in dem citirten Beispiele des IV.
Hefts. In den Probestiicken zur Klavierschule will er die
Eintheilung ,allezeit deutlich ausgedruckt“ haben; es steht
aber die Sache dort nicht anders. (Man vgl. den Anfang
der IV. Sonate in H-moll.) Aus den ,Exempeln“, Tafel VI,
Fig. LXXXV u. ff. ergiebt sich viel mehr, dass die punctirte
Note nach ihrem vollen Werthe gehalten und die beiden
folgenden so verkiirzt wurden, wie der Rhythmus es ver-
langte.

a) b)
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Die Stelle bei @) verdeutlicht Bach, wie bei b); darnach

miisste also ¢) klingen wie d), und die Stelle aus dem IV.
Heft (— der Bass nur angedeutet) —:




Allegretto. - PP
P —  — —
e e
L ~—

- T
80 wie am Ende angegeben. Die Hauptnote trite also fast
ganz zuriick. Aus den Anweisungen und Beispielen, die
E. Back im zweiten Theil seines Versuchs ete. (S.222 u. ff.)
fiir die Behandlung des punctirten Anschlags beim General-
bassspielen giebt, ersicht man, dass er hier im Ganzen der
alten Regel folgt, die fiir den langen Vorschlag gilt: er
weist jenem vor zweitheiligen Noten die Hilfte, vor drei-
theiligen zwei Drittheile der Dauer an, doch auch nicht
ohne Ausnahmen. Im Ganzen ist dort der leitende Grund-
satz, dass der Begleiter die durch den punctirten Anschlag
entstehende Dissonanz mit der gehorigen Discretion be-
handle und mit dem consonirenden Auflosungs-Accorde nicht
zu frith eintrete. In der rhythmischen Dauer der Dissonanz
musste er sich wohl, wie ja in vielen andern Fillen, nach
dem Solisten richten. Da diese Riicksicht beim Klavier-
spieler, der sich selbst begleitete, wegfiel, so kinnen auch
jene Beispiele nicht das von Bach im ersten Theil Gesagte
gradezu umstossen. Eine Vermittelung, die wir nur als
unsre Vermuthung hinstellen, wire dadurch gegeben, dass
man die Hauptnote, wenn sie auch zuriicktritt, doch noch
etwas hervorhibe, in der obigen Stelle etwa so:

Eé :__:E; 3=

Uebrigens wird sich ausser dieser Stelle kaum noch ein
zweites Mal der punctirte Anschlag vorfinden, wogegen der
gewohnliche sehr héufig ist, auch vor langen Noten und in
Stellen, die sichtlich ein rallentando verlangen und recht
affectués“ erscheinen. Der Reiz des erstern bestand grade
in der Dissonanz, mit der der lingere punctirte Vorhalt vor
vor der schnell und versteckt voriibereilenden Hauptnote
stark hervortrat. Wo dieser Reiz nicht entstand, musste er
nicht am Platze scheinen. Das hat E. Bach auch ganz klar
erkannt, wie man aus dem Versuch etc. II. Theil, S. 228,
Exempel e sieht. Daher schreibt er z. B. I. Heft, VI. Son.,
letzter Satz, in der Mitte des 2. Theils:

Allegro di molto.
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in einer sehr ausdrucksvollen, gewiss rifardando vorzutra-
genden Stelle vor dem langen g keinen pungtirten Anschlag,
weil er grade die Consonanz an die Stelle der Dissonanz
gebracht hitte. Und so dfter. —*)

*) Dagegen betrachte man Mozart’s beriihmte Stelle im Andante
des ersten Quartetts:
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Die idltere Bezeichnungsweise desselben durch einen
blossen Vorschlag von unten, wie sie in den Exempeln,
Tafel VI, Fig. 87 noch angefiihrt und erklirt ist, hat er,
als undeutlich, jedenfalls gar nicht mehr angewandt.

Der Vortrag des Anschlags verlangt beim gewghn-
lichen, ausser dem iiber das Zeitmass bereits Bemerkten,
dass er stets schwiicher, als die Hauptnote gespielt wird;
dagegen wird beim punctirten die punctirte Note accentuirt
und die verkiirzten schwach daran gefiigt, wie wir es oben
bezeichnet haben.

6) Die Schleifer erwdhnen wir nur kurz. Der kiir-
zere Schleifer, stets zwischen einem springenden Intervalle,
besteht aus zwei stufenweise folgenden, schnellen
Noten, die den Sprung ausfiilllen sollen. Die Bewegung ist
stets schnell. Der lingere Schleifer, aus drei Noten be-
stehend, ist von uns als Doppelschlag von unten behandelt
worden. Der punctirte Schleifer ist eine Modification
des ersten, dhnlich dem punctirten Anschlage, dessen Aus-
fiihrungsgesetze auch fiir ihn wesentlich dieselben sind.

==

Ausser dem Doppelschlage von unten braucht E. Bach in
diesen Heften keinen Schleifer mit der alten Bezeichnung,
sondern ausgeschriebne, z. B. Heft III, Rondo III zu An-
fang. Sollten wir eine oder die andre, gewiss seltne Stelle
iibersehen haben, so wird das Gesagte zur richtigen Be-
handlung geniigen.

7) Der Schneller, von E. Bach erst so genannt,
braucht ebenfalls keiner besondern Erklirung, da er stets
ausgeschrieben und heut noch iiblich ist. Er ist der kurze
Mordent in der Umkehrung und eigentlich vom Prall-Triller
in seinen einzelnen Ténen nicht verschieden:
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Der Unterschied von diesem wurde aber darin empfunden,
1) dass der Schneller niemals angeschlossen und bei Schlei-
fungen stattfand, wie jenmer stets; 2) nur bei gestossenen
und schnellen Noten gemacht wurde. Der oberste Ton
sollte geschnellt, die andern beiden (also der erste Hiilfs-
ton und die Hauptnote) mit steifem Finger vorgetragen

werden. Diese gewissermassen harte Art der Ausfiihrung
ist fir uns heut das Wesentliche.
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Der viel besprochene 2. Tact und die leicht verstindlichen Nach-
ahmungen, die ihm folgen, sind Nichts, als punctirte Anschlige. Die

Manier hat sich erhalten, auch bis heut, nur wird sie verstindigerweise
ausgeschrieben.

i




Anhangsweise sei noch erwihnt, dass das Zeichen
...+ liber einer langen Note eine Bebung bedeutete (vgl
Heft I, Son. II); sie wurde auf dem Klaviere dadurch her-
vorgebracht, ,dass man mit dem auf der Taste liegen bleiben-
den Finger gleichsam wiegte*. Wir haben das Zeichen stehen
lassen, wenn es filr uns auch keine Bedeutung mehr hat.

-

Wir lassen nun nur noch wenige Bemerkungen iiber
einige andre Dinge folgen.
Melodie - Bildungen, wie folgende:

Allegretto, =

- ten. - — Eﬁ
(Heft II, Son, I) mit der kurzen Note auf dem accentuirten
Tacttheil, sind in der éltern Musik eben so hdufig, wie in
der neuern selten. Bach schreibt vor, die erste Note werde
nicht zu kurz abgefertigt, wenn das Tempo gemiissigt oder
langsam ist; sie soll durch einen gelinden Druck, aber ja
nicht durch einen kurzen Stoss oder zu schnellen Ruck mar-
quirt werden (S. 113). Der ,,Druck® gilt natiirlich nur fir
die alten Klaviere; fiir uns besagt das, dass die Note einen
miissigen Accent bekommt. Die Bindung, die im Sinne der
Melodie begriindet ist, wird durch diesen Accent noch ge-
fordert. An manchen Stellen scheint ein solcher Rhythmus

die Geltung von synkopirten Triolen zu erhalten, wie in
dem citirten Satze, 2. Theil, Tact 5:
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Dass die verkiirzte Note nicht etwa wie ein Vorschlag ge-
spielt werden darf, bemerken wir nur, weil man sie hin und
wieder so zu horen bekommt. —

Eine Begleitung folgender Art (a) zu Triolen:

a) :g
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wird ausgefithrt, wie bei &), wenigstens in solchen Stiicken,
die im 4- oder §- oder f-Tact die Triolen-Bewegung zur
vorherrschenden haben und darum auch, wie Bach meint,
oft bequemer im -, §-, §-Tact geschrieben wilrden.
(S. 114)*). Den durch ein genau gespieltes 16-Theil ent-
stehenden Nachschlag nennt er ,oft unangenehm®. — In
diesen Heften wird sich nur selten ein Beispiel finden, z. B.
im II. Heft, Sonate III: '

*) Die Notiz diber diese Ausfithrung ist beachtenswerth z. B. fir
Seb. Baek's Cantate: ,,Du Hirte Israels, hore*, wo Emanuels Vorschrift
durch den pastoralen Charakter der Composition eine einleuchtende
Bestiitigung erfihrt. Auch in Klavierstiicken Sebastian’s scheint sie
Anwendung finden zu miissen, wiewohl wir uns enthalten, sie gradezu
als allgemein giltig aufzustellen, weil uns dafiir ausreichende Ver-

gleichungen fehlen, —
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Allegro assai.
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wo das schnelle Tempo den Unterschied nicht einmal sehr
deutlich zu machen erlauben wiirde. —

Stellen, die mit ,arpeggio* bezeichnet sind, bleiben in
der genauern Ausfilhrung dem Spieler iiberlassen. Back
sagt einfach, die Harmonie werde einige Male hinauf und
herunter gebrochen (S. 114). Was er im IL Theil (8. 337)
in der Anleitung zum freien Phantasiren dariiber sagt, be-
zieht sich nicht auf den Vortrag vorgeschriebner Arpeggios,
sondern auf die Erfindung arpeggirter Motive in freien
Phantasieen. Die Schmiickung solcher Motive mit Hiilfs-
tonen (die s. g. Acciaccaturen), namentlich mit der Se-
cunde vor den harmonischen Intervallen, scheint auf die
Ausfiihrung der vorgeschriebnen Arpeggios nicht unmittel-
bar anzuwenden, sondern zuniichst das ,simple Harpeggio,
wobey man blos die Stimmen so, wie sie in den Hinden
liegen, nach und nach anschliget®. So schreibt er auch
im letzten Probestiicke solche Arpeggios vor, z. B. am

Schlusse:
Ar;ueggim

T—
ﬁ 1
L
Andere Arpeggios mit den erwihnten Acciaccaturen schei-
nen regelmissig ausgeschrieben. Indess diirften sie bei
linger dauernder, solcher Figurirung nicht ganz auszu-
schliessen sein. Beim Dreiklange und seinen Umkehrungen
gestattet Bach fiir diesen Fall immer die grosse und kleine
Untersecunde vor den Intervallen, die aber, wie er hinzu-
setzt, nicht liegen bleibt, woraus hervorgeht, dass die
Accordtone gehalten wurden oder doch konnten gehalten
werden. Fiir uns macht der verniinftige Pedal - Gebrauch
dies iiberfliissig. Die Grenzen, innerhalb welcher der ge-
brochene Accord auf- und abstieg, sind wohl als bestimmt
bezeichnet anzusehn, da Bass und Melodie- Ton manchmal
sehr weit, manchmal nur wenig entfernt geschrieben wer-
den, wie z. B. in der Es-dur-Phantasie des IV. Hefts:

| o

a
Efrzee g’2 Lisis
- ! : ! )
]
i o et e
- 5 6 e
P
e 1 ‘ S= - e
L I

Man sieht denselben Accord hier stets zweimal notirt, und
so soll er auch zweimal gebrochen werden; anderwiirts steht
er nur einmal fiir einmalige Brechung. Anschaulich wird
das Verfahren durch einzcelne ausgeschriebene Stellen, z. B.
im III. Rondo des II. Heftes, auch im I. Rondo desselben
Heftes, nur dass diese den Tact bewahren, der in den bloss



angedeuteten Arpeggios frei ist. Fiir Solche, die mit der
Generalbass-Bezeichnung nicht vertraut sind, soll in unsrer
Ausgabe der vollstindige Accord angedeutet werden.

Ueber den Zweck und die Einrichtung dieser Ausgabe
noch Mehreres zu sagen, wire {iberfliissig; aus dem Voran-
stehenden ist bereits klar, dass sie nur eine trene Wieder-
gabe des Originals sein soll und dass der Unterzeichnete
fiir sich kein anderes Verdienst in Anspruch zu nehmen
hat, als das einer kritisch sorgfiltigen Collation, der Ver-
besserung offenbarer Druckfehler und hier und da einer
bequemeren Anordnung unwesentlicher Dinge. Mancher
Druckfehler im Original ist vielleicht noch vorhanden, aber
nicht sicher erkennbar; Aenderungen sind hier unterlassen,
zumal sie kaum etwas Belangreiches getroffen hitten.

Eine Stelle nur ist zu erwihnen, im vorliegenden ersten
Hefte, Sonate II, Mittelsatz (Larghetto), Tact3 v. E. Dort
fehlen im Originale zwischen dem 6. und 7. Achtel in der
rechten Hand die Bogen, die doch wohl natiirlicher er-
scheinen, als die nicht synkopirten Noten. Wir haben

punctirte Bogen hinzugesetzt, deren Beachtung Jedem
iiberlassen bleibt.

Der Plan zu unsrer Ausgabe war gemacht, der Druck
des ersten Heftes bereits im Gange und die Vorrede bis
auf die letzten Siitze fertig, als die von H. v. Biilow bearbei-
teten 6 Sonaten von Ph. E. Bach uns zukamen, deren 5 aus

Breslau, im Juni 1863.
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der Sammlung fiir Kenner und Liebhaber entnommen sind.
Bei der sehr unbestimmten Kunde, die wir vorher iiber Um-
fang, Zweck und Art dieses Unternehmens erreichen konn-
ten, fanden wir keinen Grund, sofort von dem unsrigen

- abzustehen, was wir aber zu thun beabsichtigten, wenn wir

Herrn v. Biilow auf gleichen Wegen begegnen sollten,
Nach dem Erscheinen jener 6 Sonaten steht es fest, dass
unsre Wege und Ziele sehr verschieden sind, und schwer-
lich wird uns Jemand des Concurrenzmachens oder eitler
Rivalitit beschuldigen konnen. Wir haben, wie oben schon
gesagt, geschichtlich bedeutsame Werke wieder zuginglicher
machen wollen, und zwar fiir Solche, die sie in ihrer ur-
spriinglichen Gestalt kennen zu lernen ein Interesse, oder
auch eine Pflicht haben. H. ». Biilow’s Bearbeitung ist
ein Arrangement, das E. Dack’s Klaviersprache aus dem
18. Jahrhundert in die des 19. iibersetzen will, um sie dem
Publikum geniessbar zu machen. Fiir seinen Zweck war
eine Bearbeitung, wie er sie gegeben, forderlich, ja vielleicht
nothig; fiir den unsern wire sie ein Fehler gewesen. Was
das Recht dazu betrifft, so miissen wir freilich bei unsrer
bereits ausgesprochenen Ansicht iiber das Lernen aus der
Geschichte verharren, und haben hier nur ausdriicklich zu
bemerken: dass sowohl diese Ansicht, als auch alles Andre,
was wie eine Polemik gegen Hrn. v. DBiilow aussehen kann,
niedergeschrieben war, ehe wir eine Note von seiner Aus-
gabe und ein Wort von seiner Vorrede zu Gesicht bekom-
men hattén. Wir iiberlassen es der competenten Kritik,
diese Principienfrage zu erirtern.

Dr. Baumgart.

Druck von Julius Klinkhardt in Leipzig.
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