Einleitung.

Die Reihenfolge unsrer Aufgaben fiihrt uns, wie schon die
Einleitung gesagt, zuerst an das allbekannte Klavier. Hier kann
die noch ungewohnte Riicksicht auf Natur und Technik der Or-
gane am wenigsten schwer fallen.

Dies ist nicht nur fir den Anfang erwiinscht, sondern bietet
auch Musse und Gelegenheit, die meisten und am hinfigsten zur An-
wendung kommenden Formen, die bisher iibergangen worden (weil
sie sich besser in ihrer Anwendung auf ein bestimmtes Organ an-
schaulich machen, als abstrakt darstellen lassen), kennen zu lernen.

Erste Abtheilung.

Die h'luJu'f:.l')'if)mpu.s'c'!s'nre in den r'fnﬁuffn'u Formen.

In dieser Abtheilung werden nur Voribungen zu den wichti-
gern Aufgaben der folgenden drei, ebenfalls der hlavierkomposition
gewidmeten Abtheilungen angestellt. Diese Voribungen sind aber
nichts anders, als selbst schon Runstgebilde, geh@ren einer schon
oft zu bedeutenden Werken benutzten Kunstform an.

Erster Abschnitt.
Natur und Technik des Instrumentes.

Yor allem sei bemerkt, dass, wenn von Klavier die Rede ist,
natiirlich nicht das alte Instrument mit Tangenten, dem dieser Name
zuniichst eigen war, sondern das jetzt iiberall an seine Stelle ge-
tretene Pianoforte (und zwar in seiner heutigen Ausbildung) gemeint
ist. Jenes alte und eigentlich Iilavier genannte Instrument™), so wie
der ebenfalls veraltete Rielenfliigel*) und das Pantalon®*) wichen

*) Die Tasten fiihrten Messingplitichen an die Saiten und brachten durch
deren- Andruck einen leise surrenden, zarten und feinen Klang heryvor,
**) Die Tasten hoben Holzplittchen mit diagonal eingesetzten Federspilzen,
durch die die Saiten angeschnellt oder angerissen wurden,
#%#) Unvollkommne Vorart des Pianofonte.

Marx, Komp. L, 1. 3. Aufl, 2
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in mancher Beziehung — nicht bloss im Umfang der Tonreihe, son
dern auch in Hraft, Fiille, Art und Annehmlichkeit des Rlanges u.
s. w. — vom Pianoforte so bedeutend ab, dass man die Werke

friiherer Komponisten (namentlich C. P. E. Bacl’s) in mancher
Hinsicht missverstehn wiirde, wenn man nicht bei ibrer Auffassung
der alten Instrumentart geddchte.

Was nun unser ]'II"IH]"‘(‘.‘: Pianoforte betrifft, so scheint eine
Verbreitung iiber seine Natur und Behandlung um so mehr iiber-
fliissig , dd Bekanntschaft mit demselben und sogar eine gewisse
(wmhuLuhLml in seiner Behandlung (S. 9) \nr.lushctlegf_n ist.
Wir erinnern daher nur an folgende, Jedem bekannte Momente,
um aus ihnen die ersten Geselze fiir angemessne Iiomposition zu
ziehen.

Das Pianoforte hat

1) grossen Tonumfang, — mil Ausnahme der Orgel den
grissten unter allen Instrumenten ;
2) die Kraft und Dauer seines Schalls ist im Verhiltniss

zu den meisten iibrigen Instrumenten, — nimlich Ton
segen Ton gerechnet, — mur gering:

3) es ist unflihig, einen Ton in gleicher Kraft zu halten
oder gar anschwellen zu lassen; selbst auf den schall-
reichsten Instrumenten ist die eigentliche Schallkraft
sehr bald nach dem -\u-;t'hl:wc dahin geschwunden ;

4) es ist unfihig, zwei Tone so fest und innig wie die
meisten andern Instrumente zu verbinden, sie wohl gar
zu verschmelzen oder in einander zu ziehn, obwohl
durch bekannte Vortragsmiltel ein gewisser Anschein
der Verbindung hennrwluuch! werden kann;

9) der Rlang des lns‘humenlw ist in allen Tonregionen
ziemlich gleichartig, soweit die Verschiedenheit der
Hohe und Tiefe, der lingern und kiirzern Saiten (fir
die tiefern und hohern Téne) zulisst;

6) es ist zur Ausfihrung jeder Art von Tonverbindung
geschickt und hierin allen iibrigen Instrumenten iiber-
legen.

Aus diesen, jedem Spieler bekannlen Beobachtungen folgen die
wichtigsten Regeln fir den Pianofortesatz leicht und sicher. Wir
gehn dabei vatiiclich von der Vorausselzung aus, dass der Kompo-
nist hier wie iiberall die Absicht habe, jeden Gedanken auf das
Angemessenste und Giinstigste hu‘uutluten zu lassen.

Erstens entbehrt der einzelne Ton und die Fo lge ein-
zelner Tdne oft jene Fiille und Schallkraft, die die meisten an-
dern Instrumente gewiihren und die so oft zu dem sitligenden und
wirkungvollen Ausdruck des musikalischen Gedankens wiinschens-
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werth, ja unentbehrlich ist. Wir miissen also, wo Lelzteres der
Fall ist, durch besondre Mitiel erselzen, was das Instrument nicht
von selber gewihrt.

Bisweilen werden wir eine Melodie, die schwellend vollsaftig
heraustreten soll, z. B. diese, —

Andante con molo.
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in der Oktave, .i“ bisweilen sogar in zwei Oktaven verdoppeln
(Th. I, No. 454, S. 522), und zwar nicht bloss in Fortesiitzen, son-
dern auch bei Melodien, die piano, aber mit einer gewissen Lei-
denschaft und Fiille der Emplindung vortreten sollen.

Bisweilen werden wir solche Oktaven, um sie noch fliessender,
i einander gehender und beweglicher zu geben, in Oktavenfi-
guration aullisen, —

Risoluto.

—
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oder mit andern ihnlich wirkenden Figurationen, z. B.
den Bass von No. 2 mit dicsen Figuren —
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vertauschen: einen Ton, der bedeutungvoll und michlig treffen
soll , wvrd:;u wir mit einer oder mehr Ukl..il ven \’{:I;S“il"l]ll,
ja oftmals da, wo auf andern Instrumenten ein einzelner Ton aus-
reicht, durch vollgriffige Akkorde treffen, oder auch einen
Ton, der lange gehalten werden soll, durch wiederholten ‘Anschlag —

Allegro *).

Allegro di molio e con hrio.

gleichsam forlsetzen.

Zweitens werden wir Melodien, die gesangvoll — in 1h-
ren Tonen innig verbunden erklingen sollen, nicht in die hohern
Tonlagen, sondern mehr in die miltlern (kleine, ein- und zweige-
strichne Oktave) setzen, weil die Schalldaver in den hohern Regio-
nen mit der Linge der Saiten zugleich abnimmt**). Ist aber die
hihere Melodielage unvermeidlich, so werden wir durch einfachere
und zarler gehaline, auch nicht za nahe geriickte Begleitung das
Hervortreten jener kurzen und feinern Tone begiinstigen.

) Das erstere Beispiel ist aus Beethoven’s Sonale Op. 28, das andre
aus dessen Sonafle palhétique. Beide Bassfiguren (die in diesen und andern
Silzen sehr lange beibehalten werden) sind der Klaviermusik unentbehrlieh,
freilich aber bei ihrer Allbekanntheit uod leichten Ausfihrbarkeit oft miss-
brauchlich und am unrechlen Orte angewendet, dann wieder wegen des Miss-
brauchs eine Zeit lang (unter dem Namen Trommelbiiss e) verrufen gewesen.
Uns wird am rechten Orte jede Form ewig recht und gut erscheinen.

##) Die Schalldauer der tiefern Saiten “'er_, bei aufgehobnem Pedal, durch
Miterklingen der verwandtea hiihern Sailen (Oktave u. s. w.) verstirkt, was
ebenfalls bei den hihern Saiten wegfillt. Daher haben die tiefern Saiten bei
aufbsrender Dimpfung snscheinend reivern Klang und mehr Resonanz ,

weil
ihnen der Mitklang ohne weilere mechanische Zuthat zuwiichst.



Drittens werden wir die Gegensitze von Forte und Piano
und die Abstufungen zwischen beiden bei der (in Vergleich mit an-
dern Organen) geringen Fihigkeit des Instruments dazu durch den
Gegensalz von vollgriffigem und minderstimmigem Spiel hervorheben.
Ein Satz, wie dieser, —

kann auf dem besten Pianoforte nicht so kriftig vorgetragen wer-
den, dass er durch Stirke wirkte; selbst eine vier- und finfstim-
mige Ausfiihrung, die fiir andre Organe recht wohl zureichen
konnte, —

[ 1]

wiirde, wenn wir No. D als einen Pianosalz vorausgeschickt den-

ken, nur ein meszo forte geben; erst vollgrilfiges Spiel,
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wie hier bei @., oder in der vollen Weite des Instruments (?fﬁg‘e—
sehn von den hochsten schallirmern Ténen) auseinandergeriickt, wie
bei 4., — dass man die mittlérn Tonlagen ‘mit zu hiren vermeinte,
<5 wfirtlc den Satz in voller Rraft erschallen lassen. — Statt vieler
Beispiele, an denen dasselbe mit kleinen Abweichungen zu beobach-
len, stellen wir unter c. einen Satz aus Thalberg’s Hugenotten-
Phantasie vor. -

|
r
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|
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Man erkennt leicht, dass mit solchen vollen Griffen micht
eigentliche \lvl'-lnmnwkt'j! beabsichtigl ist, so wenig, wie die Ok-
taven in No. 1, 2, 3 als eigenlliche L“wslnnruwkml (Th. I, S.83)
aellen Eu'innn'n Dalier ist man auch keineswegs an die eimnmal er-
-rl'ilinr' Stimmzahl gebunden; die Sitze in No. 7 sind wesentlich
nichts Andres, als der drei- und der vier- oder fiinfslimmige Satz

No. 5 und 6: und eben deshalb sind die in solcher \u'llrnlhrr
keit enthaltnen Oktavfolgen (dergleichen schon ThH-T=2S: 521 um]
anderwiirts vorgeckommen) keineswegs fir Satzfehler, sondern nur
fiic unentbehrliche Verstirkungsmittel zu achten.

Viertens miissen wir, wenn figurirte, iiberhaupt polyphone
Sitze in voller Klarheit und Wirksamkeit heraustreten sollen,
ans durchaus auf kleinere Stimmzahl beschriinken und, wo dies
nicht durchweg geschehn kann, wenigstens maglichst oft auf die
mindere Stimmzahl zuriickgehn, oder einen Theil der Stimmen zu
blosser Verdopplung andrer in Terzen, Sexten u. s. w. (also nicht
polyphon) gebrauchen. Denn ganz abgesehn von der Schwierigkeit,
vielslimmige polyphone Sitze gul vorzutragen, muss man die Un-
fahigkeit des Instruments fiir rlm‘glunrhen bei der kurzen Dauer
seiner Tone und der Unmoglichkeit wirklicher Bindung zugeben.

Allerdings striiubt sich gegen ein solches Gebot unser (refiihl
und Bewusstsein von der Herrlichkeit polyphonen Satzes. Allein
bald, nach einer nicht listigen Reihe von Versuchen und Uebungen,
wird man gewahr, dass auch unter der Beschrinkung, ja durch
diese selbst neue Wege der Erfindung gedffnet werden. Und wie
wir uns einst im gebundnen Zustande des Anfingers (Th. II, §.11)
der einmal gebotnen Form fiigen mussten, obgleich Phantasie und
Neigung uns auf andre Wege zu ziehen trachtelen:-so wird jetzt
noch leichter gelingen, Formen da, wo sie nicht das rechte Leben
und Wirken finden konnen, zuriickzuhalten und fiir die ginstigere
Stelle zu bewahren. ;

In der That haben die grissten Meister der Polyphonie jenen
Grundsatz thatsichlich anerkannt. Hier ist vor allen Seb. Bach
zu nennen, von dem man bei seiner unbegrinzien Meisterschaft und
Hinneigung zum polyphonen Satz am ersten ein Hinwegsetlzen iiber
jene von aussen kommende Riicksicht erwarlen diirfte, wir’ es nicht
eben das Merkmal hochster Meisterschaft, iberall das Angemessue
mit Bewusstsein zu treffen. Musterhaft ‘sind in dieser Hinsicht
seine grossen Klavierfugen, die chromalische Phantasie mit Fuge,
die grosse 4 moll- und £ moll-Fuge *), in denen der Fugensatz drei-
stimmig, die Ausfibrong in der uhen\u-umnt'rl Zahl der Sitze und
Takte nur zweistimmig ist. Aus den kleinern hilavierkompositionen

= e 3, T 2 . 2 : o
) Vergl. Band 1V der Gesammtausgabe bei Peters in Leipzig.
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wiiren noch zahlreichere, wenn auch nicht so merkwiirdige Beweise
beizubringen. Weniger ist dies der Fall mit dem wohltemperirten
Klavier und der Kunst der Fuge. Allein im letztern Werke war
es Hauplabsicht, eine Musterreibe von Fugen und lianons aufzu-
stellen. Im erstern Werke waren achtundvierzig Fugen aus allen
Tonen*) zu geben. Dies ist in grosster Mannigfaltigkeit der Form
aul das Geistreichste geschehn, und auch hier war die Wirkung des
Instruments so wenig Hauptsache, dass (wie den Rennern lingst
bekannt) ein Theil der Fugen aul der Orgel eine giinstigere Stelle
findet, ja sogar Einzelnes (z. B. der Schluss der 4 moll-Fuge des
zweilen Theils) auf dem KRlavier von zwel Hinden unmoglich aus-
gefiihrt werden kann.

Eben so entschieden waltet die gleiche Riicksicht aut das Ver-
migen des Instruments bei Beethoven, den wir immer mehr als
den Hochmeister der Klavierkomposition zu erkennen haben. Nicht
bloss in seinen homophonen oder in leichtern Formen cearbeitelen
Sitzen zeigt sich Zweistimmigkeit vorherrschend ; auch iuldcu
spitern Werken, in denen er sich immer enlschiedner der Poly-
phonie zuwandte, ist gleiches Streben merkenswerth. In dieser
Hinsicht ist das Allegro seiner grossen C moll-Sonate (Op. 111)
hichst bezeichnend. Es driingt im Hauptsaize, von Takt 19 an,
nach der Dreistimmigkeit hin, oder vielmehr ist geradezu dreislimmig

zu nennen; das Fugatothema mit seinem Gegensalz erscheint
Takt 19 in Alt und Bass, Takt 23 umgekehrt in Bass und Alt;
dann tritt Takt 27 das Thema in einer dritten Stimme (Diskant)
auf, und man hat ein Viertel lang wirklich drei gleichzeitige Stim-
men. Aber sogleich tritt der Bass ab und lisst die Oberstimmen
allein. Dasselbe Spiel wiederholt sich im zweiten Theil ™), nur
dass da die Dreistimmigkeit ein paarmal drei oder vier Viertel an-
hilt, dann aber gehn zwei Stimmen in Dezimen mit einander. Dieses
Verhalten ist um so auffallender bei dem kraftvollen und hochpathe-
tischen Gang und der hichst ernsten Haltung der ganzen Kompo-
sition. Gleiches ist bei der gewaltigsten aller Sonaten, der grossen
B dur-Sonate (Op. 106) zu beobachten. Der iibermichtige und iiber-
reich dahin stirmende und bei allem Drang und Feuer so gehalten
ernste erste Salz driingt immerfort, z. B. schon Takt 5 u.s. w.,
dann Seite 4**), zur Mehrstimmigkeit, und weilt doch fast durch-
gehend im rein Homophonen oder Zweistimmigen. Ja, S. 7 wird

¥} Der Name ,,wohltemperirtes Klavier®® deutet, wie bekannt, anf die Slim-
muog nach gleichschwebender Temperatur (allgem. Musiklehre, S. 13, 75), durch
welche alle Tonarten auf gleiche Tonmaasse gebracht und brauchbar geworden,
im (egensalze zur :;11;[g-irl|_-.'r||u:'lli:llrll‘.n. in der dies nicht der Fall.
##) Seite 8 und 9 der Originalausgabe von Schlesinger in Berlin.
##%) Der Originalausgabe von Artaria in Wien.

i st S e b S A et e A




o8 —

das Hauptmotiv imitatorisch und im Grunde vierstimmig durchge-
fiihrt.  Aber es treten zuerst die beiden Unterstimmen allein auf,
dann die beiden Oberstimmen mit einer Unterstimme, die sich we-
nigstens rhythmisch je einer der Oberstimmen drlsdllmsql und wenn
vn{]iuh der Satz — er ist neununddreissig Takte Lmtr — vier-
stimmig wird, dann dienen (mit einer flichtigen und sehr mn[aulmn
Abweichung) zwei Stimmen nur zur Ver 'Inpplnnw der andern zwei,
so dass der Satz im Grunde wieder zweistimmig ist. — Aus glei-
chem Grund ist die Schlussfuge dieser Sonate, wie der s dtu-bo-
nate, Op. 110, nur dreistimmig ausgefiihrt, obgleich die letztere
offenbar vierstimmig intentionirt war; ihre erste Durchfiihrung zeigt
unverkennbar die Eintritte von Tenor, Alt, Diskant und (Takt 19)
Bass, — in den nun der Tenor iibergeht*). Aber selbst im drei-
stimmigen Satze schliessen sich meistens zwei Stimmen begleitungs-
weis’ an einander.

Finftens endlich haben wir, was dem Schall des Instruments
an Fiille und Kraft, und dem Klang an Intensitit, an ergreifender
Gewalt (im Vergleich zur Singstimme, zu Blas- und auch Streich-
instrumenten) '1l;=r|ltt durch Spiel-Fiille, durch Reichthum und
|‘}[‘\\'e:_;'|iu]l]-;l'.11. du‘ Tonfolgen, besonders der Figuren (Passagen), za
ersetzen. Hierbei kommt der grosse Tonumfang und die hlanggleichheit
des Instruments zu stalten ; kein andres bictet fiir sich allein und auf
einmal **) einen Spielplatz von sechs bis sieben Oktaven, und bei kei-
nem ist der Klang der Hohe und Tiele so gleichartig, — obwoll es
allerdings die Aufgabe jedes Instrumentisten ist, den Klang in den ver-
schiednen Ii{'“mni‘ll muhiu hst auszugleichen, was sinny ul]t'n und wohl-
geschulten Spielern auch in hohem Grade celingt.

So wohlbegriindet nun in diesen und dudurn sich in der Ausiibung
von selbst ergebenden Punkten Riicksicht auf die Natur des Instru-
ments ist: so haben wir doch noch Eins zu beherzigen, das iiber
Aengstlichkeit und einseitiges Haften am Acusserlichen hinwegfiihrt
aufl if,n rechten hmndplmi\t des Rlavierkomponisten.

Jede tieferc Betrachtung des Instruments muss nimlich iiber-
zeugen, dass es an Innerlichkeit, — hinsichts der Macht des

*) Man kinnte aus dem Basseintritte nichts als eine iibervollst: indige Durch-
fihrung folgern wollen; allein zu dentlich tritt hier und anderwiirts (z. B. S. 16
und 18 der \Lh[mlndm‘ schen Originalausgabe) der Bass in seiner Grundgewalt
unterschieden vom zarten Tenor auf. Und am Ende wiire ja das ein blosser
Namenslreit. ;

o = B ¥ T o T i 1 ¥ 1

; )_Dm 1'_Jrnd hat grissern Umfang, legt ihn aher nicht auf einmal dar.
Es ist ihr nicht angemessen, ilire zwelunddreissighissigen und ihre zwei- und
einfiissigen Register 'l!\*ewnd:rt und gleichzeitig neben einander zu stellen; sie

mischt das Tiefste und Hichste mit dem Mittlern zu innerlichem Reichthum.



S

Schalles, des ansprechenden, das Gefiihl weckenden und befriedi-
genden Klangs, der feinen und innigen Tonverbindungen u. s. w.
_ den meisten andern Instrumenten nachsteht, dagegen an dus-
serlichem Reichthum, — Tonumfang, Spielgeschick, Fihig-
keit fiir Harmonie und Polyphonie — allen (nur mit Ausnahme der
Orgel fiir gewisse Aufgaben) vorgeht. Daher — und eben weil
Sinnlichkeit und das unmittelbar mit ibr zusammenhingende Gefiihl
minder Eesitligt werden — ist es in seinem Wirken geisti-
ger, es weckt und reizt die Phantasie, unserm Empfinden zu
ersetzen, was das Instrument in der Wirklichkeit nicht giebt, wiih-
rend diese dichterische Thitigkeit der Seele bei befriedigendern,
das Gefiihl sittigendern Instrumenten keinen so dringenden Anlass
hat, sich zu bethitigen. Aus diesen beiden Griinden, — vermoge
des iusserlichen Reichthums und Geschicks und vermdge seines an-
regenden Einflusses auf die Phantasie, — ist das' Pianoforte das
verbreitetste und geistig herrschendste Instrument geworden, an dem
die Phantasie des Komponisten sich am freiesten und lufugsten er-
geht und bei dem der Geist des Harers am willigsten folgt, am
leichtesten aus sich erginzt, was das Instrument bei seiner inner-
lichen Unzulinglichkeit mehr anzudeuten, als wirklich zu geben
vermag.

Wir wollen also, auf dieser Betrachtung fussend, allerdings
streben, dem Naturell des Instrumentes gemiss zu schreiben, es
auf das Giinstigste zu benutzen und zu bedenken. Wenn dann
aber das Vermogen desselben doch nicht ausreicht fir unser ur-
spriingliches Empfinden, fiic den vollen Ausdruck unsers geistigen
Lebens: so wollen wir nicht das opfern, was unser Eignes und
Eigenthiimliches ist, wollen nicht das Geislige um der Fiille
des Korperlichen willen aufgeben, sondern iiber die Grinzen
des Instrumentes hinaus auf die ergiinzende Phantasie und Mitthitig-
keit des Hirers rechnen. Die Runstherrlichkeit eines Beethoven
in seinen Klavierkomposilionen beruht eben darauf, dass er das Instru-
ment auf das Intelligenteste zu benutzen und dadurch unsern (reist
dem seinigen auch dahin nachzuziehen wusste, wo das Organ fiir den
vollen Ausdruck des Gédankens in der That nicht mehr zulangt*):

l_.'f'hw'ymry zur Iu'mnpuse'tion.

Es kommt nun Alles darauf an, uns in die neue Richtung fiir

unsre Kompositionsthiitigkeit, — in die Beriicksichtigung und Be-
nutzung des Organs, — hineinzufinden. Dies ist die neue Seile

der bevorstehenden Aufgaben, withrend wir uns mit den andern

*} Hierzu der Avhang A.
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schon friiher bekannt gemacht, namentlich eme Reihe von Runst-
formen geiibt haben, aus denen die noch zu erlernenden nur Folgen
oder Lua'mmmnqutzurl'fcn sind. Wir miissen, um uns in diese neue
Richtung am sichersten hineinzufinden, eine Runstform aufsuchen,
die vorzugsweise die Bestimmung hat, das Organ (also hier
das Klavier) nach seiner L]uentl}umlnIJLelt gtll(nd zu machen,
wihrend sie an die iibrigen Smt(‘n der Rompositionsthiitigkeit nur
geringere Anfoderungen .s.tcli[. :

Von allen Kunstformen ist keine fiir unsern Zweck so geeig-
net, als die Etiide. In ihr ist die Benulzung des Insiruments
(und die Bildung dafiir) Hauptsache und der sonstige Inhalt nur
Mittel zu jenem Zwecke, daher auch ihre Form die leichteste und
lockerste von allen. In ihr finden wir also die beste Ankniiplung,
und miissen vernunftgemiss mit ihr beginnen, um spiiter das an ihr
Erlernte auch bei den vielseitigern Anfoderungen der hohern Formen
anzuwenden.

Ziweiter Abschnitt.
Die Etiide.

Die Etiide ist urspriinglich ein Tonstiick, an dem irgend eine
technische Geschicklichkeit oder Vortragsweise in ansprechender
kiinstlerischer Form zur Uebung kommt. Dass der geschickiere
Spieler sich bei der Abfassung solcher Etiiden nicht mit den ein-
fachern Uebungsgegenstinden aufhilt, dass er seltuere und schwie-
rigere Formen und Motive aufsucht, und dergleichen mit Vorliebe,
ja bisweilen mehr aus hiinstlerlaune, als fir den eigentlichen

Uebungszweck durchfiihrt, — anch wohl mit einem, dem Hiinstler
gar nicht iibel ansiehenden Eigensinn iber die Grinze der n{*iti]i-
gen Uebung hinaustreibt, — f_]clS‘? sich hier selbst hohere kiins

lerische Erregung gleichsam unvorhergesehn einfinden und dcm
urspriinglich nur untergeordneter Sphiire zugehirigen Werk héhere
Weihe zuertheilen kann: das wiirde jeder mit der Nalur des kiinst-
lerischen Geistes Bekannte voraussehn, wiire nicht die obige Ent-
wickelung schon in der Aushildung der Etiidenform geschichtlich
gegeben. Die iltern Etiiden, z. B. dIL meisten von Clementi und
Cramer (denen sich A. Schmitt und andre Lehrer mit Ver-
dienst angeschlossen), gehdren vorzugsweise dem Ucl}nnrf*w\\'mk
an, wiewohl der erstgenannte Meister (in seinem Gradus ad par-
nassum) die l:vlv-'mlhml wahrgenommen, manches Tonstiick “von
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andrer Richlung (z. B. Fugen, die er schon friiher gearbeitet und
jetzt verbessert) der Oeffentlichkeit zu iibergeben. War nun hier
(unter Voraussetzung der eigentlichen Elementariibungen) fir die
niihern Bediirfnisse der Spielibung gesorgt, zugleich die Ausiibung
durch forigesetztes und zweckmiissiger geleitetes Studium bedeutend
gefordert und in michtigem Fortschreiten: so konnten neuere Ton-
setzer schon weiter und freier vorwiirts schreiten, schwerere, aber
auch grossarligere und sinnigere oder phantasievollere Uebungen
und Tonspiele wagen; wie man von A. E. Miiller’s Capricen™)
und Moscheles’ Etiden**) bis auf die neuesten Tonsetzer hat
beobachten kinnen. Vorragend unter diesen sind Chopin, Litolff,
Henselt, R. Schumann, — obenanstehend an Riihnheit der
Aufgaben F. Liszt in seinen grandes études.

Auch wir wollen uns auf diesem naturgemissen geschichilichen
Weg in die angemessne Behandlung des Instruments einfiihren.

Irgend eine dem Klavierspieler ndthige Geschicklichkeit, — diesmal
sei es die Uebung der beiden schwichsten Finger, des vierten und
tiinften -an der rechten Hand, — soll uns das Hauptmotiv geben ;

es sei dieses:

Die nichste hervortretende Aufgabe unsrer Komposition wird
die sein, dieses Motiv recht fleissig als Uebung zu benutzen. Dies
muss aber in kiinstlerischer Form geschehn; nicht blosse Finger-
ibung, sondern diese in der Form und mil der Annchmlichkeil
eines Kunstwerks ist Aufgabe. Folglich bedarf es irgend einer
Kunstform, in der unser Motiv zu einem Ganzen erwachse.

Fiir so kleine, untergeordnete Aufgaben geniigen die einfach-
sten Formen, die des Priludiums oder auch die des Liedes.

Beide kennen wir schon, wissen auch, wie leicht und gern
die erstere in die andre iibergeht. Versuchen wir zuerst die zweile,
als die besimmtere.

Allezro commodo.

¥) Bei Peters in Leipzig; sehr gehaltvoll, lehr- und iibungsreich, nur lei-
der monoton in der Form und Breite der Ausfiihrung.

Al

) Bei Probst (Ristner) in Leipzig und Schlesinger in Berlin,
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Nach der vorherrschenden Neigung aller musikalischen Gestalien
zu rhythmischer — das heisst also: satzformiger Ordnung (Th. II,
S. 18) nimmt auch unser Versuch satzformige Wendung, die sich
nur in Modulation und Rhythmus

aussprechen kann, da-das Hauptmotiv sletig beibehalten und auch
die unterstiitzende leichte Begleitung in ununterbrochner Gleichheit
fortgefiihrt wird; zu letzterer nehmen wir bald zwei, bald drei
Stimmen, je nachdem Spielbarkeit und Wohlklang anrallen.

Sollen wir so fortfahren? — Das elwas eigensinnige Motiv
(das nicht so glatt dahinfliesst, wie jenes Bach’sehe, Th. II, No. 224
betrachtete) michte bald lislig werden. Wir unterbrechen es we-
nigstens an dem Punkte, wo der rhythmische Abschnitt aus Takt 2
sich wiederholt, und gehen so —

! P e e
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zl einem grossern Abschnitte; es ist der rhythmisch-harmonischen
HRonstruktion nach
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ein im nichsten Takt auf der Dominante, — milhin als ein erster

Theil abschliessender Liedsatz von
2, 2, und 4 Takten,
mit einem Anhang von noch zwei Takten.
Die Konstruktion dieses ersten Theils und die Gesetze, nach
denen sich der zweite, oder zweite und dritte Theil bilden miisste,
sind uns aus der reinen Formlehre bekannt. Hier kann mithin nur
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noch von der Angemessenheit der Erfindung fir das Instrument die
Frage sein. Die Erfindung selbst, wie sie in No. 8 festgestellt
worden, darf wohl dem dort wrweaet?len Zweck {'ntsp[(‘(hemi und
daher der Ausfiihrung werlth genannt werden ; auch die Begleitungs-
weise kann bestehn. |)r'mungml|1let wird man leicht inne, :h.ss
die }‘"utwickeluug etwas eng und beschrinkt ausgefallen ist. Worin
liegt das?

Erstens darin, dass wir von einem in sich schon eigensinnig
abgeschlossnen Moliy fast gar nicht abgelassen haben; ferner darin,
dass wir es beinahe (IiliLl]“l""” an eine einzige Stelle gelesselt und,
wenn wir fortschreiten, es fast nur nach einer einzigen Richtung
cefiihrt haben.

Wenigstens die letzte Einseitigkeit miisste mit dem Eintritte
des zweiten Theils aufgegeben werden; man konnte von No. 11

{.
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forischreiten. Hier ist zwar in der engen Haltung des Ganzen der
in No.9 und 11 gegebne Rarakter beibehalten, doch aber nicht
bloss dem Gang des banfen andre Richtung, sondern auch dem
Motiv selbst (bei a.) neue Wendung we'rebcn Die weitere Aus-
fihrung mag ieder selbst suchen. Allmn, wie man sie auch treffe,
das (mn.wu wird — wenn man nicht den urspriinglichen Karakter
aufgeben will — etwas Gebundnes oder (xepresstes behalten, weil
es sich in einem verh dltnissmiissig engen Tonbereich hilt, stﬂit den

weiten Umfang des Instruments zu freierm und ICIL]H‘IIIJ Spiel zu
benutzen.




Dies wird nun nichste Aufgabe. Hier —

Allegro impeluoso.

it s S b i e e i

ist ein neuer Versuch mit demselben Motiv gemacht und ungefihr
so weit wie der vorige gefihrt. Die Behandlung erscheint in
zweierlei Hinsicht giinstiger. Erstens wird das Hauptmoliv zu An-
fang und im dritten Takte fester auf einem Punkte gehalten, wiih-
rend in No. 9 jeder Schlag das Motiv auf eine andre Stelle riickte.
Da nun dasselbe einen vollen Akkord umschreibt, so wird die Aus-

fiihrung eben so beschwert (und unbeholfen), als wenn man, wie
hier bei a.,




mit vollen Akkorden hin und her gehn wollte; die im Motiv selbst
liegende Oktavenfolge vergrissert noch die Unannehmlichkeit. Ein
Blick auf 4. in No. 15 zeigt den Vortheil des neuen Entwurfs.
Zweitens erhebt sich dieser mit dem zweiten Takt in eine héhere
Oktave, und senkt sich dann wieder um anderthalb Oklaven, so dass
dadurch dem Ganzen grossere Mannigfaltigkeit gewonnen und der
Tonumfang des Instruments (S. 24) weil giinstiger benulzl wird,
als in der ersten Bearbeitung geschehn konnte.

Demungeachtet haftet anch hier noch eine gewisse Gedrungen-
heit am Satze, die, wenn wir so fort arbeiteten, listig fallen wiirde.

Das Motiv ist zwar rhythmisch beweg!, aber dabei — wie wir be-
reits erkannt haben — harmoniseh gefiillt und abgeschlossen; wir

miissen es durch die Behandlung erleichiern, und zwar nicht bloss
im Voriibergehn, wie in der zweiten Hilfte des zweilen Taktes,
sondern in ganzen Partien.

leggiero
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.“H‘.I" ist eine von sehr vielen Ankniipfungen, in denen dasselbe
Motiv leichter fortgefihrt wird; die Erleichterung beruht auf der
Vertheilung desselben unter zwei ablisende Stimmen: der neue In-
halt des zweilen Taktes wiirde wahrscheinlich in dem niichst zu
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schreibenden Takt in Cdur (auf g—f—-d-/ einselzend ) wieder-
kehren.

Auch hier brechen wir ab; Jeder, der den zweiten Theil der
Lehre aufmerksam durchgearbeitet hat, wird leicht den obigen Ent-
wurf fortfiihren oder mancherlei Wendungen und Erfindungen an
die Stelle von No. 16 setzen kinnen, Zum Schluss der ganzen
Versuchsreihe bringen wir noch einmal dasselbe Moliv in fliichtigerer
Bewegung. In No. 14 hatten wir die fliessendere und ausgebreite-
tere Fihrung des Molivs dazu giinstig befunden. Beides ist hier —

Allegro wivace.
g
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vorherrschend geworden; da sich zugleich die Begleitung noch mehr

untergeordnet hat, so geht das Ganze in Vergleich mit den friihern

Versuchen in fliichtigster Weise und in leicht iibersichtlichen Massen

voriiber. Man sieht schon voraus, dass im nichsten Takle der

Anlang wiederholt und wahrscheinlich nach der nichstverwandten

Tonart (Ddury, — vielleicht in dieser Weise von Takt 3 an, —
Marx, Komp. L. HI. 3. Aufl, : 3
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weiter zewendet werden wird.

o

Soviel iiber ‘diese Form, die zu den einfachsten gehort und zu
der der zweite Theil des Lehrbuchs sehon hinlingliche Anleitung
gegeben , dass hier fast nichts, als die Riicksicht aul das Instrument
fiir Erwigung und Uebung iibrig bleibt. In dieser Hinsicht haben wir

1) dem Instrument selber, — dem Zweck, seine Behand-
lung zu erlernén, ein Motiv abgewonnen ;

2) uns in einer leicht weiter zu verfolgenden Keihe von
Versuchen thatsiichlich iiberzeugt, wie vielfiltig ein
solches Motiv in stels dem Instrument angemessener
Weise durchgefiihrt werden kann; dabei aber

3) an den verschiednen Bearbeitungen zu beobachten ge-
habt , welche dem Instrument und unserm Zwecke gin-
stiger, und durch welche Mittel wir bald diese, bald
eine andre Seite der Aufgabe hervorgehoben haben.

Dergleichen Arbeiten, — wenn sie auch nicht iiber den bisher
festgehaltnen Standpunkt hinausreichen, — miissen schon an sich
fiir den Komposilionsjiinger wie fiir den Spieler anziehend sein.
Aber sie sind auch bildend und fiihren auf das Erwiinschieste in
den Kreis und Sinn der Aufgaben, die wir jetzt (S. 9) als vornehm-
sten Gegenstand unsrer Studien ansehen. Wir finden uns in die
bisher ganz bei Seite gelassne Riicksichinahme auf wirkliche Dar-
stellung, und zwar zu bestimmlen zuniichst technischen, dann
aber auch kiinstlerischen Zwecken allmihlich hinein, und sie wird
uns bis zu unbewussler Sicherheit zu eigen, bevor wir noch zu
grossern Aufgaben schreiten, deren wichtigerer Inhalt tiefere und
angestorte Versenkung des Geistes fodert, bei demen jene Riick-
sichtnahme schon so zur Natur geworden sein muss, wie die Form-
bedingungen nach der Durcharbeitung der Formlehre.



Uebrigens darf sich bei diesen Arbeiten der Jiinger manchen

Vorversuch am Instrumente (dergleichen wir bisher, — Th. I,
S. 18, — abgerathen) gestatten und in freiem Phantasiren Erre-
sung und Stoff fiir seine Schipfungen gewinnen. Ist aber die

Arbeit selbst begonnen, dann trachte er, sie ohne Hiilfe des Instru-
ments zu Ende zu bringen, damit er sich nach der vom Instrument
heriibergeholten Anfrischung und Erweckung nun in der schon fri-
her :sn;jt'uiguolvn Freiheit des Geistes erhalte. Es ist von jetzt
an in diesem, wie in manchem andern Punkte bestimmtere Vor-
schrift unstatthaft. Allmihlich tritt, nach strengerer Vorschule und
GGebundenheit, die Individualitit jedes einzelnen Jingers in ihre
wohlberechtigte Freiheit heraus, und es bilden sich diese oder jene
abweichende Gewohnheilen, von denen man keine aus alleemeinern
Gesichtspunkten verwerfen dirfte, ohne freier Entwickelung und
Bethiitigung  storend in den Weg zu treten. Wir wissen von
wahren Riinstlern, z. B. dem geistfreien Beethoven, dass sie
es liebten und ohne Nachtheil gewohnt waren, ihre Anregungen
am Instrumente zu steigern®), — wihrend sich bei andern (z. B.
dem geistreichen K. M. v. Weber) ein nachtheiliger Einfluss zu
hiiufigen Versuchens und Suchens am Rlavier hin und wieder in
Sitzen gewahr werden lisst, die mehr klavier- als orchester- und
gesangmissig, — oder die (wie bei Dussek, Prinz Louis,
Field u. s. w.) durch die Einwirkung der Besonderheit des eng-
lischen Mechanismus an ihren Instrumenten**) einer -einseitigen
Spielmanier verfallen sind. Wiederum wissen wir von andern,
z. B. von W. A, Mozart, wie leicht sie ohne alle #usserliche Bei-
hiilfe , selbst bei einem scheinbar zerstreuenden Leben, die griossten
Fonzeptionen begonnen und vollendet haben, wie sogar Allvater
Bach jede Klavierhilfe verspollete und demen, die sie suchten,
den Namen Klavierhusaren anhing, Wir miissen fihig sein,
aussere Hiilfe zu entbehren, wollen aber so wenig die Anfri-
schung , die das Instrument bisweilen bielet, wie irgend einen Vor-

*) Beethowen phantasirte (singend und spielend) sogar noch am Instru-
meote mit hichster Erregung, als er schon ginzlich des Gehirs beraubt war.
In dieser Zeit wurde die sehnsuchivoll klagende #sdur-Sonate (Op. 110) und
die € moll-Sonate ( Op. 111) mit dem fern heriibertdnenden nnd verhallenden
Finale geschaffen.

*¥) Die grosse Sattigkeit des Rlanges, die Breite und der tiefe Fall der
Tasten verlocken zu einem in breiten Ton- und Stimmlagen mehr grandios oder
sentimental als leicht und energisch-durchgeistet sich vollendenden Spiel. Hier
erkennt man das Grosssinnige, aber anch monoton Manierirte der Dussek’
schen und Louis-Ferdinandischen Rompositionen, Auch die neuesten Kla-
vierwerke tragen den Stempel dieses jelzt vorherrschenden Instrumentenbaus;
Organ und Geist stehn iiberall in Wechselwirkung.
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theil spride verschmihn. Dass der eist sich frei und reich offen-
7 Lk

bare. darum ist es zu thun; das Wie kann mancherlei Formen

annehmen, ohne dass man eine gegen die andre schlechthin vor-

ziehn oder verwerfen diirfte.

Dritter Abschnitt.
Die hihern Formen der Etiide.

Die ersten Versuche gingen von dem Vorsatz aus, liir eine
ganz spezielle technische Fertigkeit Uebungstell' zu schalfen sie
suchten dazu ein geeignetes Motiv und hatten im Wesentlichen fasi
keinen andern Inhalt, als dieses eine Motiv, das in mehr oder we-
niger gliicklicher Weise durchgefiihrt wurde. Nach der Beschaffen-
heit dieses Motivs (S. 27) und damit ein so engbegriinzter Stoff
nicht ganz kleinlich erscheine, wihlten wir die Liedform; sie er-
scheint auch wegen ihrer Festigkeit fiir die ersten Arbeilen wiin-
schenswerth.

Uebungen dieser Art reihen sich hinsichts ihrer #usserlichen
Bestimmung den Elementar-Spielibungen an. Eine hihere Reihe
von Etiiden schliesst sich nicht in einer so speziellen Tendenz
ein, sondern setzt sich zur Aufgabe, irgend eine besondre Spielart
oder Darstellungsweise zur Uebung zu bringen; — oder umgekehrt
eine solche Spielweise regl als Grundgedanke die Komposilion
des Tonstiicks an; die Romposition bat also innerlichern Ur-
sprung, ist um ibrer selbst willen da, und der Uebungszweck ist
das Zweite, Unlergeordnete.

Hier offoet sich der Homposition freierer Spielraum. Sie
hat nur soviel Anlass, an dem einen Moliv festzuhallen, als es
iiberhaupt im Wesen aller Iomposition liegl, nach innerer Einheit
zu streben; denn die Spielweise, die ihr zur Aulgabe geworden
ist, kann sich durch sehe vielfiltige Molive idussern. Indem nun
der Inhalt reicher und freier wird, begehrt er auch freiere und
weilere Form, — und so trilt hier

die Priludienform

in ihr besseres Recht. Damit soll aber keineswegs gesagl sein,
dass sie nothwendig und die Liedform unzulissig wire. Haben wir
doch schon die Polyphonie, die ihrem Wesen nach den bestimmt
abgegrinzien Rhythmen widerstrebt, sich in Liedform (Th. II,
S. 196) zuriickwenden sehn und lingst erkannt, dass mechanisch-
scharfes Abschliessen der Griinzen und Formen dem Wesen der
lunst widersprechend, unausfiihrbar ist.



Unter diesen Vorausselzungen werde beispielweis’ ein leicht
und luftig schwebendes Spiel beider Hinde zur Rompositionsaul-
gabe; wir wihlen dazu dieses Motiv,

Allegro affetinoso.

— oder das Motiv reizt uns zu der Aufgabe.

Betrachten wir zuerst diesen Salz, den wir hier Motiv nennen,
so ist seine mehrfache Zusammensetzung sogleich klar. Die vier
Noten des ersten und die des zweiten Viertels sind die beiden er-
sten Motive; das erste derselben zeigt sich sogleich im zweiten
Takte beweglich und nutzbar, und fihrt da (in den letzten drei
Achteln) zu einem dritten aus ihm gewonnenen Motive. Die Ant-
wort auf der Dominante und der weitere Forlgang
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sind nun in dieser oder einer andern Weise das Nichstliegende und
leicht festzustellen.

Man bemerke, dass die Fessellosigkeit der Aufgabe sich fort-
withrend geltend macht. Nimmt man die beiden ersten Viertel in
No. 19 als ein Motiv zusammen, so wird es in demselben Takt
einmal, dann in No. 20 Takt 1, 3 und 4 noch sechsmal wiederholt
und stets umgestaltet, wihrend in den friihern \’crmchml kaum eine
voriibergehende Abweichung gewagt werden Auch im Ueb-
rigen ist diese Freiheit w tnhrmuwhnwn - \Lm \iu'tl sich dabei zu-

oleich iiberzeugen,

' dass die grossere — bis an Wil llkiihe schweifende Ungebunden-
heit und die durch sie gewonnene Mannigfaltigkeit im kleinen
Spiel der Formen dem IH':HIIIJH‘I][ besonders zusagt.

Denn eben wegen der mindern Innerlichkeit des Rlanges und der
im Vergleich zu andern Organen geringen Schallkralt bedarf das
Pianoforte mehr als sonst die Musik (8. "-’i} reicherer Tongruppen.
In diesen sind nicht immer die einzelnen Gestaltungen ("lonfolgen)
das eigentlich Wesentliche, sondern die ganze Tonmasse ist es, die
"ll‘llh\llll statt Eines Tons oder Iu!mml!; von einem andern Organ
gilt. Folglich sind oft mancherlei Tongestaltungen fiir [linen L\H-Lk
miglich und eben darum -auch wiinsc henswerth, damit nicht das
Unwesentliche sich festsetze, als wiir' es ein Nolhwendiges und
Wichtiges.

Mit dieser Beweglichkeit und Wechselhaftigkeit des Tonspiels
hiingen mancherlei Freiheiten zosammen, die man sich i har-
monisch - melodiseher Hinsicht mit Recht gestattet. Hierhin gehért in
No. 19 auf dem letzten Achtel der Hiilfston eis in der Oberstimme,
nach dem man ein sofortiges ¢ in derselben Stimme erwarten sollle.
Dies kommt aber erst im zweiten Taklte von No. 20, als lige
der Tonsatz in dieser Gestalt

vor; — und in der That ist das der Grundgehalt desselben.

Doch wir kehren zur Romposition zuriick. Obgleich wir die
Form des Priludiums in Absicht haben, dringt doch unsre Etiide
mit dem achten Takte (in No. 20) zu satzformigem Abschluss, nur
dass derselbe nicht formell vollzogen, sondern durch Weiter-
bewegung wieder aufgehoben wird. Diese Neigung aller Tonbewe-
gung zum Abschluss ist uns lingst bekannt. Folglich wird es auch
angemessen sviu_'ilmn., aul den Anfang zuriickzugehn (das lhut der
letzte Takt in Neo. 20) und den Satz zu wiederholen. Dies soll
hier bis zum |l’1.-"fEII Takte von No. 20 geschehn.

)
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Hiermit ist nun der Punkt gegeben, auf dem sich unsre Form
nothwendig entscheiden muss. Schliessen wir jetzt bestimmt ab (in
Cdur. oder Gdur, oder mit einem Halbschlusse von der Tonika C
auf die Dominante ), so ist die Liedform festgesetzl. Wollen wir
die Priludienform ausfiihren, so muss eben nicht abgeschlossen
werden. Dies ist unsre Absicht und dazu, — gleichsam schwebend
zwischen beiden moglichen Wegen und auf den Endschluss hinstre-
bend, — weilen wir bei dem zum Schluss fiihrenden Akkorde. Nach
Takt 5 aus No. 20 (mit der Wiederholung wiire dies der funfzehntle
Takt) fahren wir — also mit Takt 16 — so fort.
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Nicht nur das Motiv (oder die Motive) wird hier im dritten,
vierlen, sechsten. achten Taki :]111'3‘|‘gei]m] , der (Gang fiihrt anch
in eine fremde Tonart, in der wir weilen, ohne zu enem

Schluss oder neuen Satze zu kommen. Und so erweisel sich unge-
achtet des satzartigen Anfangs der priludienhafte Karakter als eigent-
liche Form unsrver Etiide. Bei dufig zeigl sich das bewegliche Motiv
des ersten Viertels aus No. 19 hier fortwiithrend in den wech-

selndsten Anwendungen und — bei dem gangartigen harakter der
neuen Takte — durchaus als das herrschende. Wenn wir es zuerst

glatt und leicht kennen gelernt, so muss und kann es, anders mo-
difizirt, weiterhin avch zum schallenden Forte dienen; wieder
werden wir einmal an die vielseitigen Wendungen, die ein Grund-
gedanke zulisst, praktisch erinnert.

Vom letzten Takt von No. 22 aus muss, wenn wir uns nicht
in das Ungemessne, in immer neue Tonarten mit den schon viel-
gebrauchten Motiven verlicren wollen, zum Ende eingelenkt wer-
den. Allein — wir sind, wenn auch nicht der Zahl der Takte nach,
doch durch Fremdheit der Modulation nach Asdur, und durch
ginzliche Verinderung des urspriinglichen Rarakters ziemlich weit
vom Anfang abgekommen, und konnen nicht hoffen, mit einem ein-
zigen Akkorde zufriedenstellend einzulenken.

Hier wird die alte Form des Orgelpunkts hiilfreich. Allein
es versteht sich yon selbst, dass jelzt nicht jene inhaltschweren
polyphonen Orgelpunkte, die wir bei den Fugen kennen gelernt,

angemessen erscheinen konnen. Vielmehr wird sich — wie ja in
den Fugen auch geschah — hier der Hauptinhalt der jetzigen

Romposition, und damit der urspriingliche Rarakter derselben iiber
dem Orgelpunkte (oder doch gleich nach ihm) wieder herstellen.
Es konnte so, —



oder in ihnlicher Weise eingeleitet und eingelenkl, und dann za
nothiger Abrundung des Ganzen auf den Hauptsalz zuriickgegangen,
oder in unmittelbarerer Weise iiber dem Halteton des Orgelpunkts
coleich der Hauplsatz selbst —
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aufgestellt. werden. Dies und der Schluss des Ganzen bleibe der
Ueberlegung und Ausarbeitung eines Jeden iiberlassen. Es ist nicht
die Aufgabe des Lehrbuchs, fertige Hompositionen zu liefern, son-
dern vielmehr, zu ihnen anzuleiten und zu diesem Zweck ihre Ent-
stehung und Form anschaulich zu machen.

Dass nun der Inhalt der Etiiden ein reicherer und tiefer sein,
die Form derselben (Liedform sowohl, als Priludienform) weiter
und in mannigfach abweichender Weise ausgefiihrt werden kann,
muss dem Jiinger aus dem hier und bereits in den friihern Theilen
des Lehrbuchs Ausgeliihrten ohne Weileres klar sein. Er mag sich
daher ohne weitere Anleilung zu freiern und reichern Gestaltungen
Bahn machen, und kann es. Diese Uebung lisst ihn schon jetzt
manches erfreuliche Tonstiick holfen; der grossere Gewinn besteht
aber darin, dass er sich in diec Weise seines Instruments finden,
hesonders die vielgeslaltige Beweglichkeit seines Spiels hervorrufen
und benutzen lernt, — eine Seite der Runst, die in allen bisherigen
Aufgaben nur hichst untergeordnet hervortrat. So bewibrt sich
hier wieder, was schon im ersten Theil des Lehrbuchs, Seite 13,
ausgesprochen worden: dass jede Kunstform nicht bloss an sich,
sondern auch um des Vollbegriffs der ganzen KRunst, um unsrer
sichern Herrse

aft im ganzen Gebiete willen wichtig und noth-
wendig ist. Jedes Musikorgan eroffnet neue Ansichlen vom grossen
Ganzen: das Rlavier selbst werden wir ebenfalls noch von andern
Seiten kennen lernen.

Uebrigens sei bemerkt, dass ein Theil der Etiiden auch noch
andre, uns bis jetzt fremde Formen, die
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Rondoform und Sonatenform
angenommen hat. Wir werden diese Formen bald an gelegnerm
Orte kennen lernen; bis dahin muss der Jinger auf sie \nmdltcn
und hat fiic seine jetzige Aufgabe seniigenden — und im Allgemei-
nen den geeignelsten “\pn‘ll':ﬂtm in den obigen Formen.

Zum :\. hluss kehren wir noch einmal auf den Ueberblick (S. 26)
zuriick . der uns in die Etiidenform eingefiihrt hat. So gcwmhl jedes
beweglich und etwas schwierig geselzte Tonstiick zur technischen
|_{]=unu des Spielers dienen kann, wird man doch einen Unterschied
zu machen haben zwischen solchen Etiiden, die ganz entschieden,
mit einer gewissen Ausschliesslichkeit auf bestimmle methodische
Uebung ausgehn, wie die Arbeiten im vorigen Abschnitt, — und
zwischen solchen, demen mehr ein freies Spiel, allgemeine Be-
fihicung des Spielers, oder sogar die Darlegung eines Gedankens,
dem dieses Spiel nur Mittel ist und der um seiner selbst willen aus-
eesprochen sein will (wie in unserm vorigen Versuche), Aufgabe ist.
Dergleichen Tonstiicke fiihrten friiher den Namen

¢ Tokkate,
und wenn ihr Hauptinhalt oder ihre Fignration von besonders eig-
ner, ja eigenwilliger und eigensinniger Art war, den Namen

Caprice oder Capriccio.
Beiderlei Tonstiicke wurden auch wohl in der (spiler zu erwiih-
nenden) Form der
Phantasie,

oder zusammengestellt mit andern Formen, z. B. der Fuge, ausge-
lihrt. So hat Seb. Bach Tokkaten mit anschliessenden Fugen
(auch unilm‘n eingemischten Nachahmungs - und Fugatosiitzen) hinter-
lassen®), so knmﬂn Mozarl’s schw ung- und spielvolle €dur- Phan-
tasie :m! Fuge*), so wie die gt‘[illlngl‘ll energische und dabei wie-
der so anmuthig besinftigende Cmoll-Phantasie von Seb. Bach
Tokkaten genannt werden.

Alle diese Formen sind so nahverwandt und nihern sich alle-
sammt so sehr den unbestimmtesten (estaltungen (dem Priludium
und der Phantasie ), dass sie und ihre Namen Fl.nfmn in einander ge-
rathen miissen und ein fester Unterschied wohl niemals hat festge-
halten werden kinnen. Der Name Tokkate ist ausser {xPIJI'IIILII
gekommen, die so zu benennenden Tonstiicke abep schliessen sich
den Eliiden oder Phanl .151{*11 an. Die Hl‘t]i‘l!llltll” lmplu'un ist schon

friiher (z. B. von A. E. Miiller und von K. M. v. Weber i)

Gesammtausgabe von Bach's

*) Vier derselben findet man Th. IV der
Iﬂ:lt'itt'lwrlnlntilimu'n bei Peters,

*) Im achten Bande der Gesammtausgabe von ]Jlt"]li\IJilr und Hiirtel; No. 4
der nenen Ausgabe der einzelnen o Lwbll ]\ill'l]f'!Hilil,Li

**) Capriccio anus B dur bei Schlesinger in Berlin,
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ifters fiir solche Tonstiicke angewendet worden, die mehr einer be-
stimmten Spielweise in nt'mehn'tm' Durchfiihrung oder geradezu dem
Zwecke der Uebung gv“nlmu waren, als einem eigenwilligern,
launenhaften Spiel. In neuesier Zeit scheint auch alnae r Name in
den der Etiide aufregangen zu seinj doch finden wir ihn El!lE[‘I‘ andern
an Kompositionen von Mendelss ohn. Uns kann an all’ diesen Na-
men ™) mui subtilern Unterschieden nichts liegen. Wenn wir nur
die Formen und das Geschick zu ibrer Iinnulmmy_;' gewinnen, So
mag Jeder den ihm beliebigen Namen wiihlen.

Vierter Abschnitt.
Die [{l;l\'it'l'l'llgl?.

Von dem freien und leichten Spiel der Etide wenden wir uns
zu ciner gehaltnern, schon aus dem zweiten Theil her in ihrem
Werth erkannten Form zuriick, zur Fuge.

Diese wichtige Form wird noch an verschiednen Orten der
Gegenstand unsrer Betrachtung und Uebung sein. Was sie an
sich sei, ist ans dem f[riithern Studium bekannt. Wenn wir nun
jetzt und weiterhin mehrmals zu ibr zuriickkehren, so wird nur zuo
beobachten sein: wie sie sich mit den jedesmaligen Organen dar-
stellen lisst, — und welche Riickwirkung die Natur dieser Organe
auf die Form selbst oder deren Auslihrung dussert.

In Bezug auf das Rlavier ist hier noch eine Erwigung vor-
auszuschicken.

Die Fuge (und die verwandten kontrapunktischen Formen )
ist ein in sich und fiir sich selbst so reiches Werk, dass der mit
Hinsicht und Phantasie Begabte ihr hohen Genuss abgewinnen kann,
selbst abgesehn von ihrer mehr oder weniger vollen und vollge-
niigenden sinnlichen Darstellung, — und dass dem Komponisten die
Idee und Fiihrung derselben werth, ja unerlisslich werden kann,
selbst wenn er erkennt, dass das Organ fiir die Darstellung der ei-
gentlichen Intention nicht geniigen, sie nicht vollkommen zu (ehor
bringen kann. Unter solchen Umstinden giebt das lilavier we-

) Auch der Name Scherzo ist oft fiir Caprice oder gar Etiide gebraucht
worden. Diesen miichten wir hier fern halten, weil er seine eigne Anwendung
anderswo findet,
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nigstens einen Schattenriss, Andeutungen dessen, was der Fompo-
nist eizentlich hat austonen lassen wollen.

Als Beispiel konnen (unter vielen andern) die E.'.'dur‘L-: Edur-,
Bmoll- und 4 dur-Fuge im ersten Theil des wohltemperirien Iila-
viers dienen”). Die erstgenannte fodert offenbar einen Ipei.w'rn? stillen
sanften Zug und Gesang der Stimmen. ln missigem Tempo (etwa
Allegro moderato) sollen ganze Takinoten nicht bloss ausgehalten
werden, dass sie eng und innig an einander schliessen, sondern man
I]]"il'llii‘-..‘lli‘. gern auch an- und abschwellen lassen, z. B. gleich das

Thema

in der hier angedeuteten YWeise nehmen, Wie wiire das dem Rla-
vier moglich? Wie soll auf dem Rlavier der Eintritt des Diskants
in der Engfihrung Takt 38 —

zu Gehor gebrachl und in der hohen Lage den Ténen auch nur so
viel Daver gegeben werden, als sie in den tiefern Oktaven (No. 25)
haben kionnen? denn der stirkere Anschlag thut es nicht und ist
iiberdem dem Sinn des Ganzen zuwider. — Wie sollen in der & dur-
und Bmoll-Fuge die bedentsamen Halletine klingend bleiben? Wie
will man in der Hdur-Fuge neben dem schinen, stillen und doch
so michtigen Zug des Thema’s unter andern Takt 12 —

('Thema.) NB.

T —— e ——— — j

den bedeutungvollen Gang der Stimmen versinnlichen? Es bediirfte
dazu eines ganz andern Organs, z. B. des Streichquartetis; den-
noch wiren aus andern Griinden, die wir anderswo zn f?l‘.“'iil,';i‘.ll
haben werden, diese Kompositionen fiir Streichquartett wieder nicht
recht geeignet. So wird man bei aller Unzuliinglichkeit der sinn-

*) Hier und anderwiirts ist allemal die Breitkopf-Hirtel’sche Ausgabe zum
Grunde gelegt. ”



lichen Erscheinung dem Klayier treu bleiben und dem Meister auch
fiic diese kostbaren Gaben danken miissen.

2s kann also nicht die Rede davon sein, dergleichen omposi-
tionen und damit einen Theil seines eignen Riinstlerlehens zu oplern
oder zuriickzudringen. Sie bestehn in geistiger Schéne.

Soll aber eine eigentliche Klavierfuge gegeben werden, dann
miissen wir fiir diese Aufgabe alle dem Klavier nicht geeigneten,
von ihm nicht, oder unvollkommen darstellbaren Gestallungen aul-
geben. Wir miissen uns mil unserm DBilden dem Instrument und
seinen Fihigkeiten anschliessen, keinen Erfolg von Formen (z. B.
aushaltenden Tinen) erwarlen, deren es nicht fihig ist, und dagegen
seine besondern Rriifle benutzen.

Dies ist schon von Seb. Bach in seinen grossern Klavier-
fugen auf das Lehrreichste getroffen worden. Auch die Mehrzahl
der Fugen des wohltemperirten Klaviers ist vollkommen klaviermis-
sig; nur tritt hier (wie schon S. 23 bemerkt 1st) mehr die geistige
[ntention und wahrhaft geistreiche Kunst des Meisters als Haupt-
sache hervor. In jenen grossern Arbeilen dagegen trifft man tber-
all auf die sprechendsten Belige iiber die Hinigkeit der Idee des
Romponisten mit dem Instrumente.

Zunichst erinnern wir nochmals (S. 23), dass er sich gern auf
drei Stimmen beschriinkt und von diesen oft auf zwei zuriick-
ocht, weil das Instrument (S. 22) nicht wohl geeignet ist, viel-
stimmiges Gewebe deutlich und wirksam vorzustellen. So in der
Fuge der chromalischen Phantasie, in der grossen 4 moll- und £ moll-
Fuge*), in der Fismoll-Fuge (mit vorangehender Tokkate), n der
Cmoll-Fuge (mit Tokkale), in der Bdur-Fuge (mit Phantasie) und
andern, — wie er selbst in vierstimmigen Fugen (z. B. in der
A moll - Fuge mit Phantasie) sich vorherrschend mit drei oder zwel
Stimmen bewegt. In dieser Fuge war iibrigens Vierstimmigkeit
durch dic Fiille und Majestiit der vorangehenden Phantasie bedingt.

Sodann sehen wir, dass er, der im wohltemperirten klavier
und anderwiirts in der grissten Riirze so vielsagend sein kann, in
den eigentlichen Rlavier- oder Spielfugen sich in einer Bequemlich-
keit und Weite gehn lisst, die man nicht der Form und ihren An-
spriichen, sondern der Natur des Instruments, seiner Fihigkeit und
Vorliebe fiir Spielreichthum und behaglich ausgebreitele Tonmassen
zuzuschreiben hat. So zihlt die Fuge der chromatischen Phantasie
161, die grosse 4 moll-Fuge 198 Takte.

Bei dieser grossen Ansdehnung findet sich nun keineswegs eine
verhiiltnissmissig hiufige Dure

1- oder Anliihrung des Thema’s. In

*) Alle hier genannten Werke sind im vierten Bapde der Peters'schen Aus-
gabe enthalten.
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der chromatischen Fuge (rilt nach der ersten und -.-n.listlimligun
Durchfiihrung das Thema zweimal einzeln in der }]i!!nls!nmne,.eiu-
mal im Bass. einmal im Diskant, dann einmal getheill lII‘l|l.’-l' J!i“(}l“
and Oberstimme, und zuletzt nochmals im Bass und l)mlkaut. auf.
Eine ejzentliche Durchfibrung ausser der ersten findet nicht statt,
die Ewirl‘L-u letzten Anfiihrungen, die wohl als Schlusssatz des .(.uu—
zen zusammengehoren, sind durch einen Zt\'i.‘s‘t:lmnsul;c WH‘HWI..}.P“
Taklen geschieden. — Von den energischen ]im'mc‘n der i*',.ngh‘:h—
rung, Verkehrung u. s. w. ist in allen genannten Fugen kem Ge-
brauch gemacht.

Fragen wir nun, welches denn der eigentliche und vorherr-
schende Inhalt dieser Sitze sei, in denen der grisste Meister in
der Fuge so viel von seiner Runst zuriickgehallen hat: so findet
sich, dass es

reichbewegtes, in behaglicher Breite ergossenes
- Tonspiel
ist, das sich hier in der Form der Fuge gefillt, von derselben aber
nur das ihm — und damit dem Instrument Zusagende annimmt.
Und somit muss sich Erfindung und Konstruktion diesem Ge-

sichtspunkle gemiiss erweisen.
Schon ein Thema, wie das der £ moll-Fuge (Th. II, 8. 291), noch
mehr das in rastloser Fliichtigkeit dahineilende der .4 moll-Fuge

bestitigt dies und hat zur Folge, dass in der ganzen langen Fuge
bis zum vorletzten Takte die Sechszehntelbewegung, bald in dieser,
bald in jener Stimme fortgesetzt, nicht ein einzig Mal unterbro-
chen wird und die Komposition von dieser Seite her, durch das vor-
herrschende Spiel, sich einigermassen dem Eliiden- oder Tokkaten-
wesen anschliesst. Damit nun der Eintritt des Gefibrten bequem
und fliessend geschehe, fiigt Bach gleich dem ersten Auftreten des
Thema’s einen Zwischensalz bei; die obige erste Stimme fihrt so —

— —— e e e

4 | o

-84
!’.'!:'e"

fort. Eben dieser schwunghaftere Zwischensatz (a.) wird nun aber
— so gewiss er in der Fuge als solcher nur Nebensache heissen
kann — besonders fleissig ( Takt 12 bis 14, dann Takt 23 bis 25,
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Takt 38 bis 40, 48 und 49 — und so immer emsiger ) und fir den
Zweck, in das Spiel echihten Schwung und Frische zu bringen,
auf das Gliicklichste verwendet.

Gleiches Verhalten zeigt die chromatische Fuge. Das Thema
(beiliiufig acht Takte lang, nur dass die Schlussnote verkiirzt, zu
einem Achtel gemacht ist) entspricht in seinem ausdruckvoellen, edlen
Gesange dem Tnhalt der vorangehenden Phantasie und dem Sinn der
ganzen Homposition vollkommen, wiirde aber, obwohl durchaus dem

[nstrument angemessen (man sehe es ‘Th. II, S. 274), zu grosserer
Spielentfaltung keinen geeigneten Stofl bieten. Auch hier schiebt
Bach vom Sechlusse des Thema’s einen Zwischensatz ein, —

Schluss des Thema’s. Zowischensalz.

der auf das Emsigste bald fir die Zwischensitze, bald im Gegen-
salz. im lelzten Theil des Ganzen zum imposantesten Schlusse be-
nutzt wird. Ja, damit alle Elemente beweglen Spiels beisammen
seien, [iihrt der Meister noch diatonische Sechszehnlelfiguren und
zur Firderung und Erfrischung des erst elegischen, dann zum Pa-
thos gesteigerten Tonwerks an zwei verschiednen Stellen eine har-
monische Figuration —
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ein, die im Thema und im Gegensalz nicht die mindeste Anregung
cefunden hat. Es versteht sich, dass dergleichen ]i]uﬁif:h:thllhgma
in derselben Ordnung und geniigenden Fiille verarbeitet werden,
als wiiren sie Theile des Thema’s oder Gegensalzes, ja dass eine
Fuge, je mehr siec fremden und mannigfaltigen Stoffes in sich auf-
nimmt, um so gehaltner und klarer durchgefiihrt werden muss, da
die Uebersichtlichkeit um so schwerer erhalten wird, je mehr Ver-
schiednes zu ibersehn und zusammenzuhalten ist.

In einer andern Weise kommt derselbe Meisler der klaren Dar-
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stellung anf dem Instrument in der Fuge der Fis moll - Tokkale zu
Hilfe. Das Thema ist zwar fliessend und ansprechend,

L Fr :
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aber nicht energisch hervortretend, vielmehr in Hinsicht der Bewe-
sune dem Gegensalz unlergeordnet®). Hier fiihrt Bach den

Satz so durch, dass das Thema niemals als Mittelslimme erscheint,
folglich immer und iiberall die Vortheile der Aussenstimmen, freieste
Bewegung (Th. I, S. 340) und deutlichste Erscheinung hat. Es tritt
zuerst im Alt, dann im Diskant und Bass, und nochmals (die Durch-
fiihrung ist iibervollstindig) im Diskant auf. Nun nimmt es (eine
unvollstindige Anlfiihrung im Basse, Takt 18, ungerechnet) der
Diskant noch einmal und zum dritten Mal, dann der Bass zweimal,
endlich nochmals Diskant und Bass; die Millelsimme hat es niemals
wieder. — Wer dabei unsrer Erdrterungen iber Stimmordnung ge-
denkt, wird nicht bezweileln, dass der Meister diese eigenthiimliche
Ordnung mit klarer und bestimmter Absicht getroffen, und wird
die Gunst, die damit dem Thema widerfabrt, erkennen. Ber
einem Instrument (oder Singstimmen), das schallvoller und im Stande
wire, die Tone eng zu verbinden, — oder bei einem Verein ver-
schiedner Instrumente, dem es leicht gelingt, eine Stimme gegen
die undern hervorzuheben, wiire diese Ordnung unveranlasst, und

dann zu tadeln.

Zum Schluss dieser Beispielreihe miissen wir einer Fuge von
Beethoven gedenken, dem Finale semmer grossen Bdur-So-
nate, Op. 106. Das ganze Tongedicht geht an Husserm Umfang
wie an Tiefe und Macht des Inhalts iiber die Grinzen hinaus, die
bisher, ja von Beethoven selbst, in der hiaviermusik erreicht worden
sind; so musste denn auch ein kolossaler Schlusshau das Ganze
vollenden. Er\\'ii:_{t. man die Macht der '-'Ul‘ill'l’g(’,hi’_’lli!i‘ll Sitze (na-
meuntlich des ersten), den Reichthum und die Tiefe des Inhalts, in
dem gleichsam Alles, was Melodie, Rhythmus, Modulation verma-
gen, erschopft ist: so misste man, ehe man noch das Finale er-
blickt hiitle, voraussagen, dass nur die miichtigste, durch und durch
beseelle Form, — die Fuge, — einen wiirdigen und befriedigenden

*) Das uwmgekehrte Verhiiltaiss ist auf das Gliicklichsté zu gleichem Re-
sultat in der Emoll-Fuoge (Th. II, 8. 201) benuizt,
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Schluss gewihren kann. Diese Anschauung ist offenbar auch Beet-
hoven’s Bestimmungsgrund gewesen; er rollt seine Fuge durch zwolf

Seiten michtig fort und geht auch hier — nicht bloss dem Umfang
nach, sondern in der Macht der Intention, — dies jedenfalls,
wenn auch vielleicht nicht durchaus im Gelingen, — iiber die

bisherigen Griinzen weit hinaus.

Schon in der gewallig alle Tonregionen aufregenden Linleitung,

dann im Thema —
Allegro risoluto.
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(dessen Schluss man bei ¢. anzunehmen hat), und dem von iber-
michtiger innrer Bewegung unruhig weiler getriebnen Anbang zu
demselben deutet sich Maass und Rarakter des Ganzen an, das
durch die Kraft und Vertiefung des schaffenden Genius eine der
grissten  Ronzeptionen in unsrer Kunstwell hat werden sollen.
Aber auch schon im Thema nimmt das aufmerksame Auge die ginz-
liche Aneignung des Instruments und den Stoff wahr, an dem es
sich in seiner eigensten Weise bethiiligen kann. Die geistige Macht
ist in diesem Runstwerke zu hoch und herrschend, als dass (wie
uns wenigstens scheint) irgend ein Instrument und irgend ein Spie-
ler ihr vollkommues Organ sein kénnte. Allein sogleich muss man
anerkennen, dass vor irgend einem Instrument oder Verein von
Instrumenten dann doch nur das Pianoforte das geeignelste sein,
und dieser Inbalt nicht fiiglich anders und besser dem Instrument
angecignel werden konnte, als hier geschehn ist.

Dies spricht sich — abgesehn davon, dass auch hier (im enl-
schiedensten Gegensatz gegen die Vollgrilfigkeit der friihern mehr
homophonen Theile) die Dreistimmigkeit bis zum freien Ende herrscht
— in dem Spielreichthum, man méchte sagen: Tonsturm aus, der
bald leiser, bald gewalliger durch das Ganze dahinbrauset, und dem
die freieste und weiteste Modulation (schon vorbedeutet in der Ein-

Marx , Komp L. IIL 3. Aull, 4
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leitung) angemessene Riume bielel. Diese Bewegung ist aber we-
niger eine dusserlich dabinstirmende und damit glinzende Tonmassen
entfaltende; sie ist vielmehr (wie schon der Anhang zum Thema
andeutet) der Ausdruck des innerlichst erregten, unruhig hin- und
herwogenden Gemiiths, gefirbt, zemildert, gehalten von gewissen
elegischen Anklingen, die durch die ganze Sonale, selbst durch den
so kiihn und stark und hochgesinnten ersten Satz herdurchklingen, in
dem wundertiefen Adagio ihren vollsten und innigsten Ausdruck finden
und mitten in der Fuge (S. 33, vorbereitet schon S. 48) einen
formell ganz fremden, aber im Gang der Empfindung durchaus noth-
wendigen, im Lauf des Ganzen héchst wohlthuenden Satz hervor-
rufen.

Wenn nun nach dieser Seite hin auf manche Kraft des Instru-
ments verzichtet werden musste, so sche man unler andern Seite 49,

wie michtig das Motiv 4. benutzt worden —
L i
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(der Satz ist schon acht Takte lang vorbereitet worden), das sich
dazu so giinstig erwies, — wie iibergewaltig und kiihn das erste
Moliv (. in No. 33) Seite 46, 48 und 52 (hier bis zur Wildheit)
iibereinander gesetzt wird. Interessant ist es, zu beobachten, dass
auch Beethoven das Bediirfniss eines mildernden und dabei
schwunghaften Bewegungsmotivs gefiihlt und dasselbe in #hnlicher,
wenn auch me U.]IF\(I“(“ gewendeter Weise (ebenfalls mit fremder Ein-
mischung) befriedigt hat, wie Bach (vergl. No. 29 und 31) in der
chromatischen und 4 moll-Fuge. Wir finden diesen Salz zuerst
Seite 44 angekniipft,

dann Seite 46 in neuer Anordnung wiederholt und mit seinem nenen
Stoffe, dem akkordischen \Iu!iv J'iir ‘icilo 47 sowie zur VYorberei-

.

tung des Schlusses, S. 98,

Wir miissen uns versagen, das iiberreiche Tonstick weiter zu
verfolgen, diirfen dies dem eifrigen Jiinger iliberlassen. Wenn wir
nur fliichtig noch darauf aufmerksam machen, wie umsichlig Beet-
hoven selbst die fremdern und seltnern Wendungen der Fugen-
form in den weiten Umkreis seines Werks gezogen: so ist weni-
ger die Absicht, an diese Formen und ihre Bedeutung zu erinnern,
als an die glickliche Benutzung des Instruments bei ihnen. Hier
ibergehn wir die Riickung des Thema’s S. 43, die Verkehrung
S. 31, die Gegeneinanderstellung der Verkehrung mit der rech-
ten Bewegung in der Engfihrang 8. 54 (allerdings, wie Beet-
hoven schon zu Anfang der Fuge bemerkt hat, con alcune li-
cenze), und blicken zuletzt auf die Vergrosserung des Thema’s
Seite ’i
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deren Ausgang noch merkwiirdig benutzt wird. Hier ist der drei-
stimmige Satz dem Sinne nach (denn formell sind die obersie
und unterste Stimme eine) — oder, will man die der rechten Hand
oben und unten zuertheilten Tine nicht fir eine einzige, nach Arl
des Instrumentwesens weit umhergreilende Stimme nehmen, dem
Anschein und der Wirkung nach vierstimmig geworden; und
eben dadurch gewinnt das Thema (man muss es sich jelzt als %, Salz
denken) an Fille und Gewicht, was es an feuriger Bewegung aul-
gegeben hat.

Dass der geistige Inhalt demungeachtet iiberall den vom In-
strument geniigend darzuostellenden weil tiberragt, man selbst bei
der geniigendsten Darstellung mehr aus dem eignen erregten Innern
hinzuzathun, als aus dem Instrument herauszuhoren hat, ist wohl
schon aus dem hier Milgetheilten klar.

Um so iberraschender und heiterer bringt uns ein Riickblick
auf Bach’s 4 moll-Fuge (oben No. 28) das anmuthig leichte, fast
leichtfertige , ganz im Instrument aufgehende und befriedigte Spiel
zu Gesicht, das auf.das Beweglichste iiberall (besonders S. 16 und
18 der Gesammtausgabe) sich auf- und niederschwingt und so den
weiten Tummelplatz, den das Instrument bietet und gern benutzl
weiss, auf das Giinstigste fiilll. So wusste sich der tiefsinnig-
ste Tondichter auch in die leichten Spiele des Instruments zu
schicken, und fand der grisste Klavierkomponist im reichsten Anf-
gebot des Instruments nuar unzulingliche Mittel fiie seine Idee. In
der Durchgeistung des Organs und in der Ueberragung des Geistes,
in Beiden vereint werden wir die Macht und den Reichthum der
lunst und des Menschengeisls inne.




EFiinfter Abschnitt.

Die Variation.

Die Ausfihrung dieser Form ist zwar in den frihern Theilen
des Lehrbuchs noch nicht gelehrt, wobl aber in vielfacher Hinsicht
vorbereitet und vorgeiibt worden, so dass Jeder, der uns bis hier-
her gefolgt ist, sich mit Leichtigkeit und reichem Erfolg in sie wird
hineinbegeben konnen.

Der Name Variation bezeichnet, wie bekannt, die verin-
derte Darstellung irgend eines musikalischen Gedankens, z. B. eines
liedformigen Satzes. Dann wird bekanutlich mit dem Ausdrucke :
Verinderungen (oder: Variationen aul ein Thema, oder:
Thema mit Verinderungen) eine Homposition verstanden, die aus
einem liedformigen Tonstiicke, — Thema genannt, — und mehrern
Variationen desselben bestehit. Dies ist also eine fiir sich bestehende
Kunstform, die bald abgesondert fiir sich in einer selbstindigen
Romposition dargestelll wird, bald als Theil eines grissern Ganzen
aultritt. "So hat Beethoven in seinen s dur-, Fmoll- und € moll-
Sonaten (Op. 26, 57, 111), Haydn in seinem C dur-Quartelt und
seiner G dur-Symphonie Themate mit Variationen aufgestellt.

Allein ganz abgesehn von diesen selbstindigen Anwendungen
der Variationenform giebt es kaum eine Runstform, in der nicht
beiliufig und doch mit enischiedner Wichtigkeit von der Kunst des
Variirens Gebrauch gemacht wiirde, um Sitze bei ihrer Wieder-
holung neu und in mannigfach modifizirter Bedeutung erscheinen zu
lassen. Hat man in friiherer Zeit vielleicht mehr von der selbstiin-
digen Variation Gebrauch gemacht, so ist ber der hohern Vollen-
dung der Instrumentalmusik, namentlich durch Beethoven, die
Kunst des Variirens fleissiger und bedeutsamer bei der Ausfihrung
der grdssern Ranstformen (Rondo- und Sonatenform) angewendet
worden. So findet also der Jinger, dem umfassende Ausbildung
und Belthdtigung ernstlich am Herzen liegt, gegriindeten und viel-
fachen Anlass, sich in der Runst der Variation einheimisch zu
machen , — selbst wenn ihm andre Formen tiefsinniger und ergie-
biger erschienen. Ohnehin muss man stels eingedenk bleiben, dass
jede Form .in guter Stunde und zum rechten Zweck der hochsten
Erhebung fihig und an ihrer Stelle durch gar keine andre zu er-
setzen ist. Jede Vorliebe fir eine Form, die sich mit Ausschlies-
sung oder Geringschitzung andrer &ussert, bezeichnet einseitigen
Standpunkt oder unvollendete Bildung; dergleichen Schwiiche ist
nicht griindlicher zu heilen, als indem man sich in die gering ge-
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schitzte Form nur um so tiefer versenki, bis man den Schatz ihrer
Kraft gefunden. Die Variationenform ist namentlich von Bcelhu-
ven auf das Tiefsinnigste angewendet worden; man darf sie gerade-
hin einen Haupthebel seines Wirkens nennen.

Bei unsrer jetzigen Aufgabe kommen drei Momente in Be-
tracht: die l']rﬁn'dung oder Wahl des Thema's, die Mittel der
Verinderung, und die Zusammenordnung des Thema’s und
der Varialionen zu einem grossern Ganzen. Wir haben sie theils
abfertigend, theils vorbereitend hier zu erwiigen.

A. Das Thema.

Vom Thema wissen wir bereits, dass es ein liedférmiger Salz
sein soll, sind auch zn der Erfindung desselben schon aus dem
zweiten Theil des Lehrbuchs in Stand gesetzt. Es geniigén daher
wenige Betrachtungen, um uns bei der Erfindung oder Wahl des
Thema’s zu leiten.

Erstens ist zu bedenken, dass das Thema Grundlage mehre-
rer, vielleicht vieler aus ihm zu gewinnender Tonstiicke (der ein-
zelnen Varialionen) sein, uns zu ihnen anregen soll. Es muss also
fahig sein, dauerndes Interesse zu wecken und zu erhalten; mancher
Satz, den man sich allenfalls einmal wollgefallen lisst, ist darum
noch nicht der mehrmaligen Wiederkehr wiirdig. Das Thema muss
also

der Bearbeitung werth
Sein.
Wir setzen hinzu, dass das Interesse
in dem musikalischen Inhalte

des Thema’s, nicht etwa in Husserlichen Beziehungen desselben lie-
gen muss. Irgend ein Satz, — ein Tanz, Lied, Marsch u. s. w.
kann fir uns zufilliges &usserliches Interesse haben; wir kiunen die
Gattung oder den Komponisten lieben, ein Lied kann uns um des
Textes willen, als volksthiimlicher oder patriotischer Ausdruck, um
der Erinnerung an friiher Erlebtes willen lieh sein. Das Alles hat
sein Recht, aber nur ein dusserliches; es kann zu Wiederholungen
reizen, micht aber eben so sicher zu kiinstlerischer Bearbeitune
wecken. Namentlich werden Komponisten sehr oft durch die I:'lel-j
liebtheit eines Liedes oder Opernsatzes irregeleitet ; Ja _es ist eine
Zeit lang formlich Mode und Metier gewesen, jede eben beliebt
gewordne Oper in allen einzelnen nur irgend loszureissenden Stiicken
variationenhaft zu zerarbeilen, bloss in Spekulation auf
die Gunst des Hauptwerks, ohne Riicksicht auf innere Angemes-
senbeit der einzeluen Aufgabe. Dergleichen lisst denn ﬂ‘cilic?l kein



kiinstlerisches Gelingen hoffen, sondern gereicht nur zur Profana-
tion des Hauptwerks, das man zerr reisst und stickweis’ :1hnul?:l.
Wer selber hofft und strebt, jemals ein wiirdig HKunstwerk hin-
zuslellen, sollte sich weder durch Unbedacht noch dussern Vortheil
Zu 'S0 ||h|t*m Dienst gegen andre Kiinstler und gegen das Publikum
verleiten lassen.

Zweitens ist es rathsam, dass das Thema

von angemessener Ausdehnung

sei. Zu grosse Riirze hat leichl zerstiickeltes Wesen der
ganzen ]{mnpu%ilinn zur Folge, weil die Ausdehnung der einzelnen
\mr.:lm:wn sich in der lu"fel nach der des Thema’s richtet. Zwar
konnen in den Varialionen bLlIi weite Motive (Figuren) ausgefihrt
werden, so dass die Varialion bei weitem tonreicher '.\n(i, als
das Thema; aber die wesentlichen Momente bleiben in der
Regel dieselben, und eben nach ihnen, nicht nach der Tonzahl be-
stimml sich (wie wir schon bei der Choralfiguration erkannt haben)
Gang und Umfang des Tonstiicks.

“ iederum lmt zu grosse Linge den enlgegengesetzten Nach-
theil; die einzelnen \.ul.nlmnf:n di]]lli_‘ll sich d.-mu leicht zu weil

aus, — oder man muss jeder freiern und reichern Ausliihrung ent-
sagen.

Im Allgemeinen machte wohl die zweitheilige Liedform und
die Ausdehnung jedes Theils aul acht Takie als ungefihre Norm
dienen konnen. Dass aber kein absolutes, — dass kaum ein an-
niiherndes Gesetz von aussen her gegeben werden kann, folgt schon
aus der Verschiedenheit des Taktmaasses und Tempo's, die hier
natiirlich wesentlich in Betracht kommen, ist auch schon friiher viel-
fach (z. B. Th. II, S. 244) klar geworden. So hat Seb. Bach
zu seiner variirten Arielte, desgleichen Beethoven zu seinen
Variationen in der s dur-Sonate (Op. 26) und zu den ,,33 Verin-
derungen auf einen Walzers* (Op. 120) Themate von zweimal
sechszehn, — dagegen K. M. v. Weber in seinen Variationen auf
ein Zigeunerlied ein Thema von zweimal vier Takten zum Grunde
gelegt, und der Erfolg ihrer Arbeit hat die Wahl gerechtfertigt.

Drittens ist

eine angemessene lonstruktion,

besonders hinsichts der Modulation, fiir ein Varialionenthema noch
wichtiger, als fiir eéinen nicht 6fters wiederkehrenden Liedsalz.
Wir wissen bereits, dass Modulationsordnung, rhythmische
Einrichtung, Schlussfille den Gang eines Tonsticks in seinen Haupi-
ziigen bestimmen, und auf denselben, wie auf die Wirkung den
nichsten Kinfluss, mehr wie die Einzelheiten des Inhalts, ausiiben.
Hat nun ein Variationenthema in diesen Hauptbeziehungen eine
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Schwiiche, so ist leicht zu besorgen, dass deren Wiederkehr in
ieder Variation immer empfindlicher und n;whlimi%igcrh hervortreten
werde. Bin solcher bedenklicher Punkt zeigt sich i zwer, m
Uebrigen reizenden Thematen von Mozart, in (li:%[' Sonate 2 und
5 -des ersten Bandes der Breitkopl-HirteI'schen Gesammt- (No. 2
and 5 der neuen Einzel-)Ausgabe. Das erstere (4 dur) schliesst
seinen zweiten und ersten Theil im Haupttone, die beiden Vorder-
siitze aber mit einem Halbschluss auf der Dominante, so dass fol-

sende Form

4 Takte mit Halbschluss auf E, 4 Takte mit Ganzschluss auf A,

4 - - - S8 AN e A L - - A
hervortritt. Im andern Thema (Pdur) endet der erste Theil mit
einem Ganzschluss auof 4, die Vordersiitze beider Theile aber mit
einem Halbschluss auf 4, so dass dreimal — und zwar mit grosser
rhythmischer Bestimmtheit and sebr dhnlichen Wendungen aul® dem-
selben Punkte geschlossen wird. Es hat, wie man schon voraus-
setzen wird, in beiden Fillen dem unerschopflichen Meister nicht
an Hiilfsmitieln gefehll, diese Einférmigkeit der Grandlage zu iiber-
winden, ja eben die bedenklichen Punkte hin und wieder zierlich
zu schmiicken. Auch haben wir uns schon bei andern Gelegenhei-
len gesagt :

dass es bei dem vielseitigen Inhalt unsrer Runst und den
vielen, unberechenbaren Kriften und Wegen fiir den ihr
zugewandten Geist nie an Hilfsmitteln feblen wird, sich
aus Schwierigkeiten herauszuwinden oder Mingel zu be-
decken.

Allein das Sichere und Riithliche ist doch, sich nicht willkiihr-

liche Hindernisse zu bereiten.
Viertens endlich ist es vortheilhaft, wenn das Thema
einfachen Inhalt

hat; und zwar in zweierlei Hinsicht.

Zundchst nimlich liegt es im Sinne der Form, dass das Thema
in den Varialionen noch erkannt werden soll; denn sonst wiirden
die einzelnen Silze als eine blosse Reihe verschiedner, innerlich
nicht weiler zusammengehoriger Tonsticke erscheinen, und man
thiite besser, stalt der Variationen geradezu eine beliebige Anzahl
verschiedner Sitze, ungehindert durch die Riicksicht auf das Thema,
aneinanderzureihen. Nun aber wird ein einfacher Inhalt natiirlich
leichter gefassi und festgehalten, als ein zusammengeselzter.

Sodann besteht die Mehrzahl der Variationen, wie wir bald
sehn werden, aus weitern Ausfiihrungen des Thema’s. Je
mehr nun das Thema selbst schon in Fiille seines innern Baues be-
ginnt, desto weniger Spielraum bleibt den Variationen, oder desto
weiter hinaus wird der Romponist in fremde oder zZusammenge-
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setzte (wo nicht tberladne und erzwungne) Kombinationen ge-
dringt.

Zwar wissen wir schon, dass selbst die zusammengesel lzlesten,
bunlesten Sitze sich auf immer einfachere Unterlagen zuriickfiihren
lassen, wie die vollste Harmonie (nach Ausweis unsrer Harmonik,
Th. I des Lehrbuchs) endlich auf die zwei Hauptakkorde (den toni-
schen und Dominantakkord), und zuletzt aul den Urakkord (den
arossen Dreiklang) zuriickweiset. Auch werden wic weiterhin von
der Zuriickfiihrang der Themate aaf ihren Grundgehalt vorlheilhal-
ten Gebrauch machen; dies wiirde uns selbst bei den buntesten
Thematen zu Hiilfe kommen. Aber es wire das nur ein Ausweg
oder Nebenweg; denn als Regel fiir die Varialionen, als ‘deren
Grundlage und Geselz, ist doch immer nur das Thema, wie es ist
und zuerst dargestellt wird, anzusehn.

Ja, die Einfachheit des Inhalts ist so erspriesslich, dass sie
sogar lingere Themate bisweilen leichifasslicher und behandelbarer
nnuht.u kann. Ein treffend Beispiel giebt uns der von Beet-
hoven variirte Walzer. Er bewegt r,n..h in den fasslichsten und
festest geschlossnen Abschnitten s auf diesen ersten —

folgt ein Schritt fir Schritt gleich konstruirter auf der Dominante,
so dass die zweimal vier ersten Takte des ersten Theils so fass-
lich, wie zwei einfache Schlige gleichsam, verlaufen. In derselben
Weise heginnt der zweite Theil mit zwei gleichgebauten Abschnit-
ten auf Oberdominante und Tonika; auch der sonstige Inhalt beider
Theile ist im hachsten Grade ibersichtlich und Klar.

Eine weitere Anweisung zur Erfindung oder Wahl des The-
ma’s, — oder Ansammlung von Beispielen u[lt‘l' Vorbildern ist nach
allem friiher schon '\lalu{'thmllun um so weniger nothig, als jedem
mit Musik sich I.%craulmiigtndn*n variirte Themate genug bekannt
sein miissen.

Um so vollstindiger sind

B. die Mittel und Formen
der Variation in Betracht zu ziehn; dies wird in den folgenden
Abschnilten geschehn. Hier wollen wir nur zur vorliufigen und
LIJI]SS allzemeinen Uebersicht bemerken, dass die Veriinderung eines
walzes
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1) die Hanptstimme,
2) die Modulation,
3) die Form der Begleitung,
4) das Tongeschlecht,
5) den Rhythmus,
6) die Form, —
treffen kann.

Wiefern die Hauptstimme, die Harmonie in einzelnen
Ziigen oder die ganze Modulation und der Rhythmus verindert
werden konnen, muss aus den frithern Theilen des Lehrbuchs von
selbst einleuchten.

Die Form der Begleitung umfasst, wie ebenfalls bekannt,
alle Mittel der harmonischen Figuralion, der Vorhalts- und Durch-
gangsgestalten und des Rhythmus, die uns alle schon vertraut wor-
den. — Man bemerkt jetzt, dass die Theil I, S. 442 za No. 598
angestellten Uebungen nichts anders als Variationen der Oberstimme
oder Begleitung und des Rhythmus gewesen sind.

Die \t’:mnd{?lung des lnnw(‘uhlr‘thfa besteht, wie man
schon errith, darin, dass ein Dm!hem.L in die Molltonart, — und
umgekehrt ein Mollthema in die Durtonart (und zwar in der Regel
derselben Tonstufe) ibertragen wird. Im erstern Falle hiess
die Uebertragung in friiherer lmnslapr:u:lw

Minore.
im letztern aber

Muaggiore ;
Ausdriicke, die jetzt meist (und mit Recht als unnothig) beseitigt
sind, die iibrigens afters auch da gebrancht wurden, wo ein andres
Tonstiick in anderm Tongeschlecht folgte, z. B. ein Trio in Moll
auf emne Menuelt u. s. w. in Dur, und umgekehrt.

Auch die Aenderungen des ]iin thmus sind uns vielfiltig be-
kannt. Schon zu .\nlmg in der Elementarlehre haben wir aus
zweilbeiligem drei- und viertheiligen Takt gemacht, weiterhin auch

das Yerhaliniss der einzelnen ’ili' n[]u‘pux1kll‘ ”(‘.ll]tlt‘l‘, z. B. diesen
Rhythmus

Th

verdndert und benutzt. Auch bei der (JhU‘ulfigllration sind wir

| ; auf
dergleichen Wege gefiihrt worden.
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Die bisher bezeichneten Wege der Verinderung wollen wir
(in Ermangelung eines bessern Namens)
die Formal-Variation
nennen.
Mit den Aenderungen der Kunstform des Thema’s, die oben
(S. 58) zuletzt aufgeliihrt sind, und die wir die
Rarakter-Variation
nennen wollen, sind die Umwandlungen der Form des Thema’s in
verschiedne andre Kunstformen bezeichnet, die Verwandlung der
unbestimmten Liedform in die Formen des Marsches, eines Tanzes,
in die spiter zur Uebung kommenden Rondo- und Sonatenform, in
die polyphonen Formen der Figuration, des Kanons und der Fuge.
Alles dies wird, so weit es noch erfoderlich, in dem siebenten Ab-
schnitte zur Ausiibung kommen, worauf im achten Abschnitte die
Zusammenordnung des Thema’s und der Variationen, also

C. die Runstform selbst

in ihrer Ganzheit zur Betrachtung zu ziehen sein wird.

Sechster Abschnitt.
Die Formal-Variation.

Wir haben bereils im vorigen Abschnitt angedentet, dass unter
diesem Ausdruck alle Verinderungen eines Thema’s zusammenge-
fasst sein sollen, bei denen die Absicht des Tonsetzers zundchst
auf melodische, harmonische, rhythmische Motive und ihre Durch-
fiihrung gerichtet ist, wogegen der Name der arakler-Variation
die Verinderungen der dem Thema wurspriinglich eignen unstform
bezeichnet. Dass diese, in Ermangelung treffenderer, gewiihlien
Ausdriicke nicht scharf bezeichnen, dass die sogenannte formelle
Variation auch zu karakteristischer Umwandlung gedeihen kann, —
oder vielmehr niemals anders zur Ausfihrung kommen sollte, und
dass umgekehrt gar oft die Hunstform karakterlos verwandelt wor-
den ist und noch werden wird, sei sogleich zugestanden. Wenn
indess jene unzulinglichen Namen nur dazu dienen, den reichen
Stofl tibersichthicher auseinander zu balten, so wird man sie sich
schon eine Weile gefallen lassen kinnen.

Was nun die formelle Variation, also alle Aenderungen, die
oben (S. 98) unter 1 bis 5 aufgezihlt sind, . anlangt: so sind uns
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die Mittel und Anleitungen bereits in den friihern Lelrtheilen EIhf:r-
liefert worden. Wir konnen also sofort auf tfiu A||.\\.'i*|1d|_|fg 1
Sinne des jetzigen Standpunkts iibergehn, die ernpnsnlmn [ir das
Rlavier ;u-‘im-n; auch haben wir nicht nothig, uns ll{f:‘ ohen
(S. 38) zu besserer Uebersicht des Stolfs getroffnen IBIIIE.]ICIlll!lg A
unterwerfen. da uns alle Einzelheiten bekannt sind. Am wenigsten
wird man nach der hoffentlich geniigenden Vorbereitung hier m.wh-
mals formelle Vollstindigkeit erwarten. Wir konnen uns an einer
Einfiihrune in die neue Aufgabe wohl hefriedigen, und diese soll
sogleich in praktischer Weise angekniiplt werden.

Fassen wir unsre Aufgabe gleich durchgreifend an. Es sollen
aus cinem einzigen Thema moglichst viele Variationen gezogen
werden, ohne Riicksicht darauf, ob es angemessen sein kénnte, so
viel Variationen als eine einzige Komposition zusammenzureihen.
Dieses Bedenken wird im achten Abschnitt erwogen werden; hier
wiegt der Zweck der Darstellung und Uebung vor. Daher wollen
wir selbst unbedeutendere Verinderungen nicht verschmihn, wenn
sie nur irgend eine lehrreiche Seite bieten.

In Riicksicht auf den Raum bilden wir (in Widersproch mit
dem S. 55 ausgesprochnen Rath) ein sehr kurzes Thema von
acht Takten, behalten uns aber dessen Erweiterung nach be-
kannten Grundsitzen (Th. I, S, 27) vor. Dem Jinger rathen wir
Gleiches, damit es ihm ohne zu grosse Beschwer moglich sei, die
Aufgabe reich zu losen™). Allerdings werden wir aber die nach-
theiligen Folgen zu grosser Riirze oft zu emplinden und, so gut es
gehn will, zu iiberwinden haben.

Bedingung fiir Thema und Variationen ist, dass sie dem In-
strument gemiiss dargestelll seien. Hiermit gewinnen wir Anlass,
denselben Grundgedanken vielfilig dem Instrument anzupassen, oder
umgekehrt, dieses in mannigfaltigen Darstellungen und Ausdrucks-
weisen desselben Grundgedankens zu iiben.

Jede Variation gilt als Aufgabe, ein besondres Motiv durchzu-
fihren, fir Thema und Instrument zu benutzen. Daher
haben wir an jedem Motiv so fest zu halten, als der angemessene
Gang des Ganzen gestattet. Dies verspricht Einheit und Rarakter
jedes einzelnen Satzes, und zugleich, weil wir treu und sparsam

haushalten, grossern Reichthum fiir das Ganze. — Spiiter werden
wir allerdings Anlass baben, hiervon abzuweichen.
Dies —

) Die eifrigern Schiiler des Verfassers haben demselben @fters hundert und
melir Varialionen zu ein und demselben Thema vorgelegt.
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sei unser einfaches Thema. Wir wollen nochmals Erweiterung des-
selben vorbehalten, wenn es bisweilen nicht Spielraumn genug bie-
tet; sie kionnte sich durch eine mittels Trugsehlusses oder unvoll-
kommner Vollzichung des Schlusses angehingte Wiederholung des
Hauptmoments, z. B. in dieser Weise von Takt 7 an machen.
(Takt 7.)
g i) vy

| |
= -

Dass dies Thema keins von den bedeutenden oder besonders
anziehenden ist, mag uns eher lieb als niederschlagend sein; um
so grossern Spielraum hat unsre Uebung.

Allein haben wir es angemessen dargestellt? Es scheint
so. Die Melodie liegt in der klangvollern und dabei hellern Region
des Instruments, die am geeignelsten ist zu ausdrucksvollem Vor-
trag derselben; die Begleitung ist, um die einfache Melodie nicht
zu beeintrichtigen, sehr ruhig, und dabei in Riicksicht auf das In-
strument in klangvollen Lagen dargestellt.

Ehe wir an die Bearbeitung gehn, fiihren wir das Thema auf
seine noch einfachere Grundlage zuriick, ohne Riicksicht auf die
Darstellung am Instrumente. Es wiire diese.
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Hier seln wir das eigentliche Grundthema und das Grundmo-
tiv desselben (@.) im Gegensalze zu manchem, sofortiger Abiéinde-
rung unterworfnen Zuge der ersten Erfindung. Dies Zuriickgehn
aul das Grandthema wird uns behiilflich sein, am Wesentlichen des
Thema’s [estzuhalien,

Unsre niichsten Versuche schliessen sich mehr der oben ange-
regten Frage, wie das Thema angemessen darzustellen sei? an, als
dass sie sich tiefer greifenden Aenderungen zuwendelen. Man kaun
sie, zu besserer Uebersicht, unter der Rubrik

L. Darstellungen des Thema's

zusammenfassen. Doch werden wir gleich inne werden, dass schon
die Absicht, das Thema anders, z. B. in andrer Tonregion darzu-
stellen, auch innere Verdnderungen nach sich zieht, auch hier also
die Unterscheidung nicht streng durchzufiihren ist, woran auch
nichts liegt.

Wir haben die obige Darstellung (No. 40, 41) angemessen
erachten diirfen; konnte aber das Thema nicht auch in hoherer
Oktave gegeben, der Salz No. 40 um eine Oktave hoher gestellt
werden ?

Das Erstere gewiss. Aber die Uebertragung von No. 40 in
die hohere Oktave (ohne Abiinderung) wiire eben so gewiss nicht
ginstig; denn in der hohern Lage, bei der geringern Schallkraft
und Dauer der hihern Pianofortetone, wiirde die Begleitung den in
No. 40 ibr eignen vollern Klang einbiissen. Man wiirde besser ge-
adezu darauf verzichten und die Darstellung nach dem feinern Klang
der hohern Saiten, — etwa in solcher Weise, —

richten. In diesem Sinn ist hier die Melodie fiir die feinern hohen
FEY e B e 10 x W v - M "
'éne, Takt 3, vereinfacht, damit der Hauptton (/') ruhiger und
sichrer wirken kinne; die Auftaktnoten (die letzten Achtel 2 Takt 2
g nT - - e : =
und 4 in No. 40), die im Thema emplindungsvoll erscheinen konn-
ten, sind hier verfeinert, eigentlich ein bloss rhythmischer Nach-
schlag  der vorhergehenden Schlussnoten geworden. Indem sich
die Aufmerksamkeit auf sie richtete, wurden sie angeregt, sich et-
was mehr geltend zu machen, sie motivirten sich Takt 5 als eigne
1 . b P i m . 1] . 5 -
Stimme, und hatten im folgenden Takt eine Riickwirkung auf die
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Melodie selber. Das Letztere wiirde als neue Wendung wahrschein-
lich weitere Folgen haben; der Schluss konnte sich so —

gestalten.

Vieles Einzelne darf hier und im Folgenden der Priifung des
Jiingers iiberlassen bleibens dahin gehirt die wechselnde Stimmzahl,
der Querstand in No. 43, die Oktavenfolge in No. 44, und Andres
mehr. :

Die vorliegende Darstellung wiire nicht zu verwerfen; sie oder
eine dhnliche Gestaltung kénnte am rechten Orte ganz angemessen
sein. Allein

der Karakter der Hohe des Instruments

ist an ihr nicht befriedigt. Die hohen Saiten des Pianoforte haben
einen hellen, bei guten Exemplaren glockenartigen, oder vielmehr
glickchenartigen Rlang, und in dieser Eigenschaft einen freundlichen
Reiz; dagegen sind sie lir sangvolle Darstellung weniger geeignel.
Jene giinstigen Hlinge sind hier

i

. i(\\:uiz'li ln
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benutzt. Die Melodie ist mehrmals geindert, um dem hohen g als
hell hinausklingender Quinte oder abschliessender Oktave rechle Gel-
tung zu verschaffen; iiberhaupt ist das Klingen dem Sanghaften
vorgezogen , und dabei zum erstenmal giinstig auf die Grundgestalt
des Thema’s (No. 42) zuriickgegangen. — Am Schlusse wird doch
aul das Melodische, als das innigere Element im Gegensalz zu den
luftigleeren Akkordklingen eingelenkt; man wiirde vielleicht so —

16

zn Ende gehn.
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Hier war es das Klingen, und unter den mitspielenden Td-
nen das hohe g, das als Hauptsache und vor: dem Melodischen
geltend gemacht, dem sogar mehr als ein Zug ans :’101* Melodie des
Thema’s aufgeopfert wurde. Ronnte nicht derselbe Zweck und na-
mentlich derselbe Ton erhalten werden ohne Aufopferung der Me-
lodie? — Wir versuchen es in einer neuen Bearbeitung.

Ay 1N

Hier schligt der durchklingende Ton den Melodietonen nach;
auch jenes [, e der Melodie (Takt 3), das in No. 45 dem hellern
Klingen geopfert wurde, ist beibehalten. Durch das Ineinanderspie-
len beider Oberstimmen ist lebhaftere Bewegung des Ganzen ange-
reet, die sich Takt 2 und 4 Luft zu machen sucht.

Eine neue Gestalt rufen wir durch .den Vorsatz, die hohern
Tonlagen zu einer energischen Darstellung zu benulzen, bervor.

Risolulo. a

Die Melodie sollte in der Hohe, aber stark durchgefiihrt wer-
den. Folglich musste bei der Zartheit der hohen Tone die tiefere
Oktave helfen; folglich mussten die Zwischentdne aus No. 47 sich
verstirken und volle Harmonie werden: — und so hat allerdings
die eine beabsichtigle Aenderung Verwandlung des ganzen Salzes
nach sich gezogen.

Wie wiirde sich unser Thema in tiefern Oktaven darstellen? —
Die tiefern Tonlagen haben schwerern, ernstern Karakter, sind
auch vermige der langsamern Tonschwingungen oder Tonenlwicke-
lung (Th. I, 8. 141) zu langsamern Fortschreitungen geneigl; end-
lich miissen in tiefer Harmonielage die Tone sorgliltiy auseinan-
der gehalten werden, um sich nicht bei ihrer grossern und langsa-
mer vibrirenden Schallmasse zu verwirren. Es wiire daher nicht
rathsam, unser Thema, wie es in No. 40 aufgestellt ist, oder eine
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der hochliegenden Variationen ohne Weiteres um eine oder :a,u..‘ci
Oktaven hinabzusetzen; Einiges konnte auch da passend sein,
schwerlich aber Alles.

Fiir die Darstellung in der Tiefe wiinschen wir-dem Thema
vor allem mehr Breite und Gewicht; der Zweivierteltakt verwandle
sich in Dreivierteltakt.

Dann fillt uns, indem wir an ernstere und gewichtigere
Darstllung gebn, zum ersten Mal die kleine und so gar cinfache
Gliederung (in zwei Abschnitte von zwei, und einen gréssern von
vier Takten, der aber auch das Zweilaktmaass durchfiihlen lisst)
bedenklich auf. So kleine Maasse sind, wenn auch keineswegs un-
behandelbar und unzulissig, doch jedenfalls ein Hinderniss gross-
artigerer und tieferer Entwickelung ; dem Gefiihl hiervon ist es bei-
zumessen, dass schon in No. 47 und 48 die beiden ersten Abschnitte
sich mil einander zu verschmelzen strebten. Unter diesen Riick-
sichten bildet sich folgender Satz, —

Grrave, | go
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der bei seinem schwerern Tongewichl gern noch einen Anhang iiber

der liegen bleibenden (oder vielmehr rhythmisch wiederholten) To-

nika, oder nochmalige Riickkehr aul den Gipfelpunkt des Salzes

(das hohe g) wiinschen liesse. Wiirde das Lelztere gewihlt, so
Marx ; Homp. L. 11I. 3. Aufl. 3]
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miisste man jenen Punkt, der schon zweimal gewirkt hat, wahr-
scheinlich noch steigern; es wiirde sich statt der letzten Noten in
No. 49 vielleicht von Takt 8 an folgende Melodiewendung
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bilden, aus e-g-¢ tler verlangende Dominantakkord mit der Sep-
time in der 1“[‘1”{'!6' ergeben. Die Erfindung eines schliessenden
Anhangs iiber der Imnkd bleibe Jedem llh@lldb‘:\f’l].

Bisher haben wir das Thema bald in hoherer, bald in tieferer

Region dargestellt. Liesse sich dies nicht in einem einzigen Salze
vereinen? — Wir benulzen dazu die breitere Darstellung in No. 49.

Adagi 0. mf
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Es wire dies ein zusammenfassender Satz, der am Schluss
einer grissern Folge oder Entwickelung seine ‘ﬁln’:le faind’. In die-
sem ;"lililﬂ dl(’l m]l auch schon in {Icm Hindurchgehn durch drei
verschiedne Onre: ¢ o S .
b nre r{m”f‘" i\und%;lehl,‘ l!{'[llllil[‘,. er grisserer Breite

niialtung; und dies hat sich nicht nur in der breitern Takt-
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art, die wir gewiihlt, sondern auch in dem grossen Gewicht geltend
gemacht, das dem Gipfelpunkt des Satzes (dem Ton g aus Takt 5
in No. 40) beigelegt wird. Dies zieht sogleich weitere Ausfiihrung
der letzten Takte nach sich; man fiihlt, dass der Satz oben noch
nicht schlussreif ist, dass die Takte 5 bis 8 oder 9 noch befriedi-
gende Lisung erwarten.

Zu diesem ganzen weit ausgelegten Inhalt bedurfte es zuletzt
noch eines festen Einigungsmotivs; die Einheit des Inhalts schien
hier nicht gentigend, da er noch nicht das Durchwandern der drei
Oktaven motivirt. Hier kam nun das (schon_in No. 49 angeregte)
Bassmotiv

zu statten, das sich Takt 3, 9, 7 wiederholt, Takt 6 und 8 wenig-
stens andeutet und iiberall auf den gemeinschaftlichen Bindeton &
hinweiset. Nun erscheint das Tonspiel durch alle Oktaven als
blosse Entfaltung aus diesem festen Grunde.

Daher konnte der Fortgang des Saizes wohl so —
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erfolgen, so dass jener bisher als Grundlage anschlagende Halteton
jetzt in den mittlern Lagen (in rhythmischer Figurirung) fortwirkte,
die Melodie mit*der ihr fester anschliessenden Begleitung durch die
verschiednen Tonregionen herdurchschwebte und in jenem Halteton
d!ﬂ einigende Mitte find’, Wie sich das im nichsten Takte, wo
die Melodielage mit der Lage des Haltetons zusammentriffit, fort-
und zu KEnde fithren liesse, mag Jeder versuchen.

Soviel iiber die erste Reihe der Variationen, die — wie sich
von selbst versteht — hier im Mindesten nicht erschopft ist oder
fz:m:hf_ipf'l werden sollte. Fassen wir das bisher von No. 43 an
Entwickelte in Einem Ueberblicke zusammen , so ergeben sich fol-
gende Resultate, §

1) Die vorherrschende Absicht war, dass Alles dem Instru-
ment angemessen heraustrete; ohne diesen durchgehen-




3)

4)

den Zweck wiirde es kaum der Beachtung werth ge-
wesen sein, denselben Satz in verschiednen Oklayen
auflzustellen.

Diese ll(mptau sabe konnte — schon durch blosse Ver-
selzung in \crm.lnuslue Tonregionen — mehrfach, ja viel-
faltig geloset werden. So erdffnet sich gleich beim Ein-
tritt in das neue Gebiet die Aussicht auf eine reiche
Aerndte , aufl unerschopflich zu nennende Erfolge.

Jede Tonregion des Instruments erwies sich von einem
besondern Karakler; wir konnen auf demselben (wenn
auch weniger slark ausgesprochen, als in den Singstim-
men und einigen andern OUrganen) die Tenorlage, —
ungefihr zwischen dem kleinen und eingestrichnen g,
die Diskantlage, — ungefihr eine Oktave héher, —
und die iiber alle Gesangregion hinausgehenden, mehr
glockchenartig ansprechenden Tone der drei- und vier-
gestrichnen Oklave unterscheiden.
Folglich nahm derselbe Satz in den verschiednen Ton-
Ltgen auch einen andern, von diesen motivirten Rarakter
an; er erschien rein und mild in der Diskantregion, von
dunklerer Empfindung und ernsterer Stimmung in der
Tenorlage , fein, hell und melallisch klingend in den ho-
hen Oktaven.

Folglich musste die Behandlung in jeder Tonregion eine
verschiedne , dieser eigenthiimliche sein. Sie bedurfte
der Feinheit fir die feinen Klinge der hohen Oklaven
(No. 43, 44), und dies hatte auf die Melodie selbst, z. B.
auf die Schlussweise @. (in No. 43) in derselben, so wie
auf den spielendern Ausgang in No. 44 Einfluss. Sie
bedurfte vieler Téne zu vullerm und dabei lultigerm
Rlang in der Hohe (No. 45) und grosserer Breile fiir
die langsamere Entfaltung in der Tiefe, in No. 49; —
und was dergleichen weiter theils schon erwiibnt, theils
noch zu bemerken ist.

Hier, wie friiher, haben wir gestrebt, jedes Moty fest-
zuhalten ; wir haben lingst und vielliltig erkannt, dass
die Kraft der Komposition nicht in der Zahl aneinander-
gereihter Einfille und im umberflicrenden Weechsel der
Emplindung , sondern umgekehrt in einer immer treuern
und energischer I(‘ntut‘lml[nul Vertiefung in den einen
{.{‘[I.lnl,vn oder die eine Empfindung beruht.

Dabei baben wir uns vom Moliv zu entfernen gewussl,
wo der Gesang des Satzes es [oderte; so sind z. B, in
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No. 47 und 48 besondre Wendungen rathsam gewesen,
um die kurzen Abschnitte an einander zu bringen.

8) Selbst in der Entwickelung der verschiednen Variationen
haben wir gern an denselben Motiven wieder angekniipft.
So hat sich das in No. 33 herrschend werdende g schon
in No. 47, 49 und 51 mebhr oder weniger geltend ge-
macht; das Motiv @. (No. 43) wird bedeutender in No.
49 und noch mehr in No. 51%) und 53 ; der erste Bass-
schritt in No. 49 wird zum bedeutsamen Moliv (No. 52
in No. 51. Hierdurch wird die Entfaltung der einzelnen
Sitze zu festerer Einheil erhoben und die Erfindungs-
kraft in das Unendliche vervielfaltigl.

Hiermit ist nun die Einweisung des Jiingers in die neue Aul-
gabe wohl geniigend zu erachten; wir diirfen uns daher von hier
ab an fliichtigern Winken und einzelnen Beispielen, statt vollstin-
diger Entwickelung vorwiirts bewegen.

Die bisherigen Variationen hatten zunidchst keinen andern
Zweck, als die Darstellung des Thema’s, und zwar in verschiednen
Tonregionen ; Alles, was sich sonst noch einfand, war nur um je-
nes Zwecks willen da. Eine zweite Reibe von Yeriinderungen hat
zu ihrem Ziel

2. die harmonische Begleitung.

Wie vielfiltig irgend eine Melodie sich harmonisiren lasse, 1st
aus dem ersten Theil des Lehrbuchs bekannt. Es mag vom fleis-
sigen Jiinger noch einmal an der erwiihlten Melodie durchgeiibt
werden , bedarf aber hier keiner nochmaligen Erorterung.

Eben so wohlbekannt ist uns

die harmonische Figuration,
mit alle den Hiilfs- und andern Beitonen, die sich hier (Th. I,
S. 419) einmischen konnen.

*) Diese Variation erinnert an das unsterbliche Thema, das Beethoven
in seinem grossen B dur-Trio (Op. 97) als Andante variirt hat; gleichwohl
liegt von No. 40 her am Tage, wie man hier auf jeden einzelnen Zug gekom-
men und dass an eine absichtliche Entlehnung nicht zu denken ist.

Wir erkennen bei dieser Gelegenheit, wie leicht dieselbe Gestal-
tung hei verschiednen Tonsetzern hervorlreten kann, ohne dass der eine vom
Werke des andern dabei Notiz nimmt. Nicht an solchen Einzelheiten ist das
Verdienst oder der Vorzug der Originalitit eines Werks und eines Komponisten
zn prifen, sondern an der Eigenthiimlichkeit der Grundidee und an ihrer ge-
treuen und folgerechten Durchfihrung. Eben hier irct das Urtheil der Halb-
kenner am baufigsten und weilesten vom Wege, da sie wohl Einzelheiten zu
merken und wieder zu erkennen, nicht aber auf die tiefere Gruandidee zu
dringen und die vernunftgemiisse Entwickelung im Ganzen eines Werkes zu
verfolgen und zu durchschauen wissen.
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Wollen wir letztere Form als Variation anwenden, so kann
das in unziihligen Weisen der Tonfolge, des Rhythmus, der Aus-
dehnung u. s. w. geschehn, muss aber wiederum der Natur des Or-
sans durchaus entsprechen. Auch hier ist es hochst rathsam, dass
der Jiinger sich vom Einfachsten folgerecht und in maglichster Fiille
des Gestaltens vorwirts bewege.

Wiir' er also bei dieser Gestalt angelangt,
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die keineswegs fiir die einfachste und erste zu achten, so miisste
nach irgend einer Richtung hin der weitere Fortschritt gesucht wer-
den. Es konnte zuniichst das untergeordnete Verhalten der untern
Stimmen bemerkt und deren Theilnahme an der Bewegung der zwei-
ten Stimme, z. B. in einer von diesen Weisen
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zur Aufgabe werden. Oder man kinnte die Tonfolge bereichern
und damit beschleunigen ;
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oder, — weil blosse \"'m‘meh:‘ung und Beschleunigung der Ton-

folge am wenigsten in der harmonischen F]gm'ut:f}nmwa.hl'c_mnrc
Bereicherung ist, die Motive mischen und der Einférmigkeit der
Tonfolge, die jeder harmonischen Figuration eigen ist, durch die
Kraft des Rhythmus und der Modulation abhelfen,
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wie hier begonnen ist. Auch dieser Tonsatz miisste iibrigens durch
Anhiinge oder #hnliche Mittel erweitert werden, damit die Fiille der
Ausfiihrung dem Inhalt entspriiche. Auch hier wieder wie bei jeder
reichern oder lebhaftern Erfindung steht die Kiirze des Thema’s
hindernd entgegen. Obwohl es, wie wir sehn, nicht an Mitteln
fehlt, giinstigern Raum zu gewinnen, wird man dm,h wohl hemerken,
dass diese “|L=(Ir'[hn]mlfrcn u. s. w. in Bezug auf das Thema
(also den Grundgehalt) P]h:,n nur iuosserlich I']Oth“f‘[ldlﬂ' gewordne




Zusiitze sind, und dass ein gleich urspl'iinglic_h in gcniignmler F}'ill{t
ausgebildetes Thema auch die Variationen weil gl‘(}SSEil‘iIgE[‘f"f;l(‘.l(‘.-]l-
sam aus Einem festen Stiicke gegossen, herv-::-:;l.rctcn lassen wiirde. —

Schon hier hahen wir zu einer weitern Taktart greifen und zu
erweiterter Honstruktion rathen miissen, um dem ]ll‘C].Ll!!‘.I] und ge-
wichtigern Motiv Raum zu schaffen. Je wc.ilel' __wi:* die }?nln'c
;msr]cli-ncn, desto mehr miissen sich auch die !iuuxne F'.r\?.'m‘lcrn.
Gelangten wir z. B. in Folge weiterer harmonischer Variationen
auf diese Gestallung, —

so wiare nicht bloss die urspriingliche Taktart um einen Theil er-
weitert, sondern jeder Moment der Melodie, wie man hier ver-
deutlicht sieht,

Thema (nach No. 427,
el
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vergrossert; — es wire, wenn man Takt gegen Takt setzen wollte,
aus dem Zweivierteltakt ein Sechsviertellakt geworden. Alle diese
Umgestaltungen und Erweiterungen der Ronstruktion miissen aus
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der ersten Melodielehre (Th. I, S. 37) und der Lehre von der
Liedform (Th. II, S. 27) einleuchtend und geldulig sein.

Dass — und wie sich nun zu der harmonischen Figuration
Vorhalte (z. B. TaRt 2 in No. 58), Durchgiinge u. s. w. gesellen
und neue Motive an die Hand geben, bedarf keines nochmaligen
Nachweises. :

Mit Hiilfe dieser vereinten Tongestalten erschliesst sich eine
neae Reihe von Veriinderungen, die wir in Erinnerung an friihere
Arbeiten (Th. II, 5. 108)

3. die figurale Begleitung
nennen. Wie einst gegen den Choral mit einer oder meh-
rern Stimmen figurirt wurde, so kann es jetzt gegen die Melodie
des Thema’s geschehn; es kionnte z. B. unsre Melodie in dieser
Weise —
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durchgefiibrt , oder die Bewegung in eine einzigc Stimme , z. B. eine
Mittelstimme , —
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gelegt mmien Beildufig hat in diesen beiden Fillen die Figuration
auLh auf die Hau]}imiludw Einfluss geiiussert; das Einfachere wire
gewesen, die Melodie unverindert hemuhchalterl.

Hiermit aber haben wir von selbst den Uebergang zu der letz-
ten Reihe formeller Verinderungen gefunden; wir wollen sie als

die Variation der Melodie
bezeichnen und nur ein einziges Beispiel davon —
l.arﬂn —
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geben. Die Melodie (vielmehr der erste Abschnitt derselben) triti
zuerst in der Oberstimme auf und wird dann in der Unterstimme teno-
risirend wiederholt : wahrscheinlich wird dieser wiederholende W ech-
sel der Stimmen nun zu dem zweiten Abschnitte der Melodie, und
so ferner, wiederholt. — Hier ist auf Aenderung der Melodie
ausgegangen. Dies aber zieht sofort auch Aenderung der Begleitung
nach m-ll, wie vorher in No. 60 und 61 umn*rkf-inl, weil — von
welcher Absicht auch die Komposition duwche }]_eludiﬂ und Be-
gleitung nothwendig zur Einigung streben.

\ul' soviel ist nithig, um in die verschiednen Richtungen for-
meller Variation einzuweisen; das Weitere giebt sich nach dem
jetzt und friher Erkannten von selbst. Je ﬂmsm-rm der .]ungel‘
alle Arten von Variationsmotiven in folgerechter hutnn,l\cluufr ei-
nes aus dem andern aufsucht, je stetiger und Lunatnldssrgﬂ er JLdeb
nach seiner Richtung verfol gl, je freier er bei aller Stetigkeit der
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Form und dem Sinne des Ganzen genugzuthun sucht: desto reicher
wird auch nach dieser Seite hin sein Geist und sein HRunstbesilz
emporwachsen. Diese Richtung seiner Ausbildung wird aber, wie
schon S. 53 vorausbemerkt, nicht bloss der eigentlichen Variation-
Arbeit, sondern auch den bevorstehenden freiern und grossern
Formen zu statten kommen. Ja, er wird sich bald iberzeugen, dass
er durch sie selbst in den polyphonen Aufgaben der Figuration und
Fuge, die scheinbar so weit von der Variation abliegen, gefordert
wird in Erfindungskraft und Freiheit und Leichtigkeit der Fiihrung ;
wie denn iiberhaupt nach unsrer alten Vorbersagung (Th. II, S. 8)
keine Kunstform angebaut oder versiumt werden kann ohne ent-
schieden giinstige oder nachtheilige Folge fiir alle andern™).

Siebenter Abschnitt.
Die Rarakter- Variation.

Dass der Ausdruck Karakter hier besonders auf die Runst-
form bezogen werden soll, in der man ein Thema darstellt, ist be-
reits S. 99 gesagt. Sei der Ausdruck auch nicht vollkommen be-
zeichnend , so ist er doch insofern zu rechiferligen, als die Iunst-
form eines Satzes der allgemeinste Auvsdruck seines Inhalts, mithin
das allgemeinste Harakterzeichen ist. So verschiednen Inhalts zuch
alle Mirsche, oder alle Fugen unter einander sind, so ist doch
schon das Erste und Nichst-Entscheidende zur Rarakterisirung eines
Satzes gesagt, wenn wir aussprechen kinnen, er gehore der Marsch-
form oder der Fugenform an. Er ist damit von einer ganzen Masse
andrer Tonstiicke wesentlich unterschieden.

Ein Variationenthema ist, wie wir 8. 54 gesehn, ein liedfor-
miger Satz, kann aber als solcher einer bestimmten angewandten
Liedform angehoren; ein Beispiel zu Letzterm haben wir an dem
Walzerthema, das Beethoven variirt hat. Abgesehn nun hiervon
(es wiirde daraus nur folgen, — was sich von selbst versteht, —
dass man ein solches Thema nicht erst in diese bestimmte Form
verwandeln konne) hat die niichste Reihe von Karakter-Variationen
es mit

. Uebertragung in eine angewandte Liedform
zu thun.

Hierzu bedarf es keiner Anleitung , da wir schon friiher und
noch im vorigen Abschnitt uns geiibt haben, eine Liedform in die

* E .
*) Hierzu der Anhang B.




andre iiberzufiihren. Bisher, z. B. in No. 61 und 62 oder 57, ist
dies nach freier Laune geschehn; schon bierbei haben wir Melodie
und Taktart gedndert. Jetzt muss, wie sich von selbst versteht,
die Aenderung dahin gehn, dem Thema die wesentlichen Ziige und
Wendungen der neuen Liedform, die man sich zur A.nfgabe geselzt,
aufzuprigen. Sollte unser Thema z. B. in einen Walzer verwan-
delt werden, so miisste es vor allem den rhythmischen Bau des

Walzers in dieser —
s 8. Wi
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oder einer gehaltreichern (zestalt erbalten; zugleich miisste es —
nach dem Herkommen dieser Form, denn nothwendig ist es ihr nicht
— zu einem zweitheiligen Lied erhoben werden, was wir eben-
falls schon (Th. II, S. 69) gelernt haben.

Bei dergleichen Aufgaben wird nun die neue Form so wichtig,
dass man noch weniger eng wie sonst an das Thema gebunden,
dies vielmehr nur der erste Stoff zu einer gewissermassen neuen
Romposition bleibt. Die [reieste Verbrauchung der Molive ist hier
nicht bloss statthaft, sondern auch nothwendig. Der vorige Versuch
eines Walzers ist z. B. schon wegen der I‘ll]l!(’ der f«[elmlw nicht
wohl ausfiihrbar; man miisste der lm:ll:!me durch erweiterte Aus-
legung der Motive —

Piacevole.

erst eine geniigende Weite geben. In ihnlicher Weise kinnte der
geringen und engen Melodie der Marschkarakter —
Fiero e vivace.

zuginglich werden; es ist, wie man sieht, das erste Motiy dreimal
auf verschiednen Stufen wiederholt und dadurch ein rhythmisches
Glied von zwei Takten gebildet worden, dem sich ein gleich langes
(wahrscheinlich mit a-cis—e-g nach D moll ausgehendes) von ab-
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weichendem, aber naheliegendem Inhalt anschliessen wird. So wiir-
den aus den zwei ersten Takten des Thema's (dem Motiv e, d, ¢)
vier Doppeltakte — aus Zweiviertel- Vierviertellakt — geworden
sein; die niichsten zwei Takle (das Motiv f, e, d) wiirden, wahr-
scheinlich auf der Dominante, gleiche Ausfihrung erfahren, und nach
diesen zwei Abschnitten wiirde aus den letzten Takten des Thema’s
in gleicher Erweiterung — also auf acht Takte — der Schluss des
ersten Theiles,” wahrscheinlich in der Dominante , gebildet. Dann
miisste ein zweiter Theil nach bekannten Grundsitzen geschaffen
werden: er kionnte auf der Dominante oder einem fremdern Tone

(z. B. der Parullele derselben, Emoll, oder — da der Mollkarakter
vielleicht dem hellen Wesen des Hauptsatzes nicht entspricht — in

der Parallele der Unterdominante) mit dem umgekehrten Moliv auf-
trelen, —

und da sich in der ganzen Breite des Hauptmotivs oder vielmehr
ersten Abschnitts (von vier Takten) festsetzen, oder in entschied-
nerer Weise (wie hier geschehn) und mit schnellerer oder keckerer
Modulation vorschreiten*).

I)El‘gh'.i(‘.]mn l_?mgr,'sl:_llt.mlg{tn sind iibrigens so ofl dagewesen,
dass wir sie mit diesem Wenigen fiir abgethan erachten und zu den
2. Uebertragungen in eine grissere Form

fortschreiten.

Hiermit sind zundchst Rondo- und Sonatenformen ge-
meint, deren niahere Bekannischaft wir in den folgenden Abtheilungen
machen werden. Bis dahin muss ihre Anwendung auf die Variation
unterbleiben, und wir bemerken nur zur Orientirung, dass in beiden
]"m'mi_-‘n ein (meist liedl6rmiger) Hauptsatz sich mit Giingen und an-
dern Sitzen zu einem Ganzen verbindet. Soll nun eine dieser For-

*) Wie sind wir auf die Tonarten Emoll und Esdur gerathen? — Wir
fassten den Hauptton der letzten Tonart und Harmonie (g) als Median te, als
Terz einer andern Harmonie und Tonart auf, folgten also einem altbekannten
harmonischen Motiv (Th. I, S. 219) zu modulatorischen Zweecken. Die Auffas-
sung des letzten Hauptions als Quinte hat das geringere Resultat einer Modu-
lation in die Unterdominante. Wohl aber kinonen wir umgekehrt die Terz
f‘:\iffllizlllll.') des letzten Akkordes zum Grundton erheben und damit in eine nene
Tonart, z. B. von g-h-d vach Hmoll oder Hdur, gelangen.
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men fiir Variation benutzt werden, so wird das Thema zum Haupt-
saize der neuen Form erhoben und das Weitere frei (oder aus an-
ders gewendeten Motiven des Hauptsalzes) zugesetzt. Weniger ge-
mhu.]n.l und darum seltner gebraucht ist uhrwens zZu SOI(‘I]E] Ver-
wendung die Sonatenform, weil diese e:genllmh zwei Hauptsiitze
(oder gar Hauptpartien) hat, nebst mancherlei Nebensitzen und
{mngcn, mithin das Variationenthema eine nur untergeordnete Be-
deutung behaupten kann.

Ebenfalls nur oberflichlich ist einer dritten Form, die wir

Variationenfinale
nennen wollen, zu gedenken. Sie besteht darin, dass das Thema
in mehrmaliger Wiederholung, einfach oder auf mannigfache Weise
variirt und in verschiednen Tonarten mittels blosser Modulation oder
durch verbindende Ginge zu einem grissern Ganzen erhoben wird.
Bestimmtere Ordnung ist hier nicht sichtbar; vielmehr gehdrt ein
solches Tonstiick in die Rategorie
der Phantasie

(von der ebenfalls weiterhin die Rede sein wird), kann aber auch
von den bestimmtern Formen des Rondo u. s. w. diese oder jene
Wendung entlehnen.

Die letzten Formen fiir Varialion fassen sich als

3. Unwandlungen in polyphone Runstformen
zusammen. Das liedférmige Thema soll Stoff geben zu polyphonem
Salze.

Denken wir zuerst der wichtigen Fugenform, so ist klar,
dass das Variationen-Thema nun Fugenthema werden soll,
dass aber selten oder nie ein Variationenthema dazu sofort und ganz
geeignet ist. Man wird sich also nur an einen Theil desselben
( wahrscheinlich dio ersten Motive ) zu halten und diesen nach den
Erfodernissen des Fugensatzes umzubilden und zu benutzen haben.
Unser Thema z. B. kionnte in folgender Weise
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verwandell und — bei der Buntheit seiner nunmehrigen Gestalt —
m_einer dreistimmigen (oder zw eistimmigen) Fug hette ausgefiihrt
werden,

In dieser Weise hat Beethoven sein in No. 37 angefiihrtes

=



Thema in der vierundzwanzigsten Variation zu einer Fughette ver-
wendet, Er hilt von demselben nichts, als den anfinglichen Quar-
tenschritt und die Harmonie (diese auch nur ‘E‘OI‘I]I]E!‘HEI]EI]I]) fest
und gewinnt dieses Thema (vergl. Th. II, S. 323, No. 478),

Andante. | _
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das vierstimmig durchgefiibrt und mit Hiilfe des weitern (aus No. 37
nicht erm-htlnhen) Inh'tlls des Variationenthema’s zun einem Schluss
auf der Dominante geleitet wird. Den zweilen Theil bildet eine neue
Durchfiihrung des Thema’s in der Verkehrung und Engfihrung, —
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der Bass und zuletzt das Thema in rechter Bewegung folgen. Das
(zanze hat die Form der Bach’'schen fugirten Giguen (Th. II, S. 333),
nur in einem ganz abweichenden Sinn angewendet; stille Heimlich-
keit deckt hier das Stimmgewebe an der Stelle des spriihenden
Humors in jenen kleinen Meisterstiicken Bach’s. Aber auch hier
ist nicht bloss der sinnige Geist des Tondichters, sondern das ei-
genthiimliche Weben und Leben der Runstform auf das Gliicklichste
und Dankwertheste bethitigt.

Nochmals muss dem neuern Meister dasselbe Thema Anlass zu
einer Doppelfuge geben, in der zwelunddreissigsten Variation, —
ibrigens in einer |I‘[‘IT'|(IL,|I Tonart, Esdur. Der Quartenschritt und
die \\ iederholung des \lelmiwmns geben Stoff fiir das erste Sub-
jekt, das zweite Subjekt wird frei zugeselzt.

M leoro.
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Dass hier mit Ausnahme der ersten drei oder vier Tine jede
Hindeatung auf das Thema weggefallen, ist klar. Wiir' es Ab-
sicht des Komponisten, dem Thema recht getreu und nahe zu blei-
ben, so wiirde er natiirlich dergleichen weite Abweichungen zu
vermeiden, — folglich die Fugenform auszuschliessen haben. Der
héhere Sinn der Variationenform ist aber, wie wir immer deutlicher
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erkannt, der: ein und denselben Grundgedanken als Grundlage
oder Stoff in den mannigfachsten Gestalten und Karakteren aus-
zubilden 3 eben dies ist hier Beethoven’s Zweck und Verdienst.
Anschliessender ist in den meisten Fillen die Form des KHa-
nons, da der Kanon eine weiter erstreckte Melodie zulisst, als
das Fugenthema sein kann, — ja beliebig weit erstreckte Fortfiih-
rung gestattet. Daher kann bisweilen die ganze Melodie des The-
ma’s kanonisch durchgefiihrt werden. So liegt dem unsern in seiner
Grundgestalt (No. 42) oder einer Umschreibung, z. B.

Andantino.

eine kanonische Durchfiihrung in der Unterquinte oder Oberquarte
sehr nahe; sie geht bis zu dem Zeichen + in der anfiihrenden
Stimme und wiirde freien Abschluss erfodern, konnte auch mit
einem gehenden Bass unterstiitzt werden. Eine zweite kanonische
Durchfiihrung wiire in der Unterquarte und Oberquinte, wie hier
bei . —

anzulegen, und kénnte, wie bei b., spielmiissig oder durch zugeselzte
Slimmen harmonievoller und rhythmisch belebler werden.
_ In gleicher Weise hat K. M. v. Weber in seinen ., Sieben
A " "0 s " T ioe 1y Le 3 o 1 1l
\Ll.iji{lfl:111{.',1.11.;1“] ein Zigeunerlied “ das ganze zweitheilige Thema
zu cinem zweistimmigen Kanon in der Unterquinte benutzt*): er
sl e L : I . - a . . :
lisst das Thema von der zweiten Stimme, die einen Takt spiter
1 1 m e T anher -1 1 3 1 T
eintritt lnrn1 fir Ton nachsingen, so dass nun dieselbe natiirlich
auch einen Takt spiter als die anfiihrende Stimme schliesst; eine

*) Th, 11, S. 453 des Lehrbuchs.
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barocke , hier aber %¥on Weber eben so geistreich als sachgemiiss
benutzte Form.

Am reichsten finden wir diese Form der Variationen in den
,,dreissig Verinderungen einer Arie‘‘ von Seb. Bach®) ausge-
beatet. Hier sind seinem anscheinend gar nicht dazu geeigneten,
schon wegen seiner Liinge, — zweimal sechszehn Takte, — dann
wegen seines komplizirlen Inhalts bedenklichen Thema (wir geben
hier

s 5 W

nur den Anfang), neben mancherlei Nachahmungen, einer Fughelte und
andern Verinderungen, Ranons im Einklang und der Oktave, in der
Obersekunde, Unterterz, Unterquarte und Oberquinte (diese beiden
in der Verkehrung antworlend), in der Obersexte und Oberseptime
abgewonnen.

Die Ausfiihrung dieser Arbeit war, wie man schon bei einem
Blick auf das Thema errdith, nur moglich, indem der Meisler auf
die Grundlage des Thema’s

zuriickging, und, an dieser festhaltend, sich die freieste Abweichung
von der urspriinglichen Rantilene (No. 73) erlaubte. Dies erkennt
man gleich im ersten Kanon, in der dritten Variation, —

I1sle Stimme,

' o it
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we——petaRr g fi——opthet
i o

o e

=1
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wo die Oberstimmen im Einklang nachahmen, und ein gehender
H.nss sie unterstiitzt; aus jedem Takte der Grundlage (No. 74) ist
h?t.’rl ﬂi_n Imlhr*.l‘r 'l"al;-t gu\}‘urq{*n. _‘."nn dhnlicher Beschalfenheit ist
die funfzehnte Variation, ein Kanon in der Quinte und Verkehrung, —

) Einige Variationen sind fir ein Rlavier mit zwei Manualen gesehrieben,
doch auch auf Instrumenten mit einem, wie die heutigen, ausfiihrbar.
Marx , Komp. L, II. 3, Aufl, 6




und die reizende achizehnte Variation, ein Kanon in der Sexte,
deren Anfang schon Th. II, S. 454, No. 658 angefiihrt worden.
Ueberall blickt das Behagen hervor, mit dem der alte Meister
seine Aufgabe im Sinn jener Zeit, — wie Beethoven die er-
wiihlte dhnliche im Sinn der unsern, — aulgefasst und durchgefiihrt
hat; nebenbei wird man iiberrascht, so manche Spielform schon hier
(wenn auch mit Zuriickbaltung, begriinzter als unser Spiel und In-
strument fodert) zu finden, die ein Jahrhundert spiter neu aufge-
funden wurde. So zeigt die neunundzwanzigslte Varialion jenes

Ineinandergreifen der Hinde, das — wahrscheinlich ohne Entleh-
nung — in neuerer Zeit von A. E. Miiller und manchem ihm

Nachfolgenden als Motiv benutzt worden.

Achter Abschnitt.
Die Runstform der Variation.

Unsre bisherigen Betrachtungen und Voribungen betrafen nur
die Einzelheiten der Kunstform, mit der wir uns Iwkumt zu machen
haben. Nachdem wir die wiinschenswerthen Eigenschaften des The-
ma’s erwogen und uns in der Erfindung und DlllLilhllj!‘H!l“‘ der ein-
zelnen Verdnderungen geiibt haben, werden wir uns 1&?-IL|I|- iber die
Runstform selbst verstindigen und sie dann kiinstlerisch an-
wenden konnen,

So viel erhellt schon von selber, dass die Uebungen der vori-
gen Abschnitte wohl dem Lehrzweck, nicht aber einem kiinstleri-
schen entsprechen. Da wir bei jenen Uebungen so viel wie mig-
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lich auf Vollstindigkéit und folgerechte Entwickelung einer Gestalt
aus der andern hcdln,-h waren: so mussten llll“.[‘-]ll}l.i[:”ll..-]l viele
Geslalten hervortréten (als Beispiele dienen No. 54, 55, 56), denen
nur ein geringes Interesse eigen sein kann; andre Gestaltungen,
die vielleicht fiir sich allein ansprichen, konnten es nicht wegen zu
orosser Achnlichkeit mit andern, neben ihnen auftretenden. Schon
die grosse Ausdehnung solcher Arbeiten macht ihre kiinstlerische Wir-
kung bedenklich, da man nicht hoffen darf, die eigne und fremde
Theilnahme an demselben Grundgedanken ununtecbrochen so lange
festzuhalten; selbst die Musterarbeiten Beethoven’s und Bach’s
wird man nicht immer in ununterbrochner Folge sich und Andern
darstellen mogen. !

Ferner haben wir bei den in den vorigen Abschnitten ange-
ordneten Uebungen die Form und das Motiv jeder Variation so
stetig, als nur die kunstgemisse Entwickelung des Ganzen irgend
erlaubte, feslge ‘\uLh dies ist (wie friiher in der Liedform
und bei den Figurationen) dem Uebungszwecke ganz entsprechend,
wird aber oft eine gewisse Leere, oder auch Herbigkeit und Steif-
heit nach sich ziehn, wenn das Motiv fir lingere \TCI']‘U[glll]g ent-
weder zu unbedeutend, oder auch zu eigensinnig und abgeschlossen
ist. Das Erstere wiire, bei weiter Ausfiihrung, mit dem Motiy in
No. 56, 64 u. a., das Andre vielleicht schon bei dem Motiv von
No. 97 der Fall.

Diese und #hnliche Bemerkungen leiten uns auf gewisse

iusserliche Regeln,
unter deren Schulz wir wenigstens den grobern Missstinden auszu-
weichen hoffen diirfen. Allein man wird schon im Voraus darauf
gefasst sein, dass hier wie anderswo dusserliche Rathschlige fiir
eine so von innen heraus lebende und bedingte Angelegenheit, wie
die Runst ist, nur unzulianglich und zweifelbalt ausfallen miissen.
Das Hauptsiichlichste ist t wohl Folgendes.

Erstens halte man in der Ausdehnung der Komposition Maass ;
man trachte nicht so viel wie miglich, sondern nur Antheilwiirdiges,
— und von diesem auch nur Einiges, lieber zu wenig als zu viel,

aeben.

Zweitens halte man an der folgerechten Entwickelung der
verschiednen Siitze aus einander nur so weit fest, als daraus Lune
Einformigkeit der Gestalten zu befiirchten ist. \-'l‘iir't‘n daher die
Motive No. 54, 55, 56, 58, jedes fiir sich betrachtet, auch vom
hiichsten Interesse: so \\ iirde es doch unklug sein, sie zu kiinstle-
rischer Wirkuang nach einander abzuhandeln. Vielmehr trachte man,
die Reihe stetiger Entwickelungen da, wo sie zu ermiiden droht,
durch ‘!h\\(‘u-lumlv LII‘HLIHHH“(II AL l]Il terbrechen, das Ganze durch

6"
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den Gegensalz verschiedner Bildungen und Haraktere mannigfaltiger
und anziehender zu machen.

Drittens wisse man bei Motiven, die kein zu langes Behar-
ren rathsam machen, oder bei Thematen von ungiinsiiger Liinge
oder Konstruktion selbst innerbalb der einzelnen Variationen mit
den Motiven oder der Weise ilrer Benulzung angemessen zu wech-
seln. —

Die Unzulinglichkeit dieser und dhnlicher &dusserlicher Regeln
leuchtet ein. Doch darf ihre Betrachtung und einstweilige Beobach-
tung, bis wir uns aunf einem hdohern Standpunkte befestigt haben,
nicht verschmiiht werden; ihre giinstige Hinwirkung lidsst sich an
den Kompositionen gar vieler zum Theil hochverehrungswiirdiger
Riinstler gar wohl erkepnen. Wir Lragen kein Bedenken, einen
unsrer grossten Meister, W. A. Mozart, als vollwichtiges Bei-
spiel aunfzufiibren.

Die zahlreichen Leistungen desselben in der Variation scheinc_n
vom grissern Publikum bei Seite gelegt. Unstreitig ist ein Theil
derselben zu sehr irgend einer fliichtigen Veranlassung entsprungen,
als dass man jenes thatsichliche Urtheil ungerecht finden konnte;
auch ist eben in dieser einfachen Form die Entfaltung reichern und
klangvollern Spiels, wie es unsre Zeit (3. 17) mit Recht fodert,
allzu ungern zu missen. Demungeachtet findet sich auch in diesem
Kreise so manches Feine, Anmuthige, tiefer Beseelte, ja oftmals so
entschiedne Ueberlegenheit des Inhalts vor vielen glinzenden neuern
Kompositionen : dass der KHenner gern darauf zuriickkommt, und
weder billigen noch fiirchten kann, es' werde auch das Gule mit
dem Geringern der Vergessenheit zum Raube.

Hier nun, auf der Griinze zwischen iusserlich abgefertigten
und solchen Arbeiten, in denen sich schon der erwecktere Geist des
Riinstlers geltend macht, kann jene idusserliche Angemessenheit am
deutlichsten beobachtet werden.

Bei miissig langen Thematen (meist von zweimal acht Takten)
beschriankt sich Mozart gern und kliiglich auf die Zahl von sechs
bis zwolf Variationen, selbst da, wo er sich fiir die Losung der
Aufgabe mehr als gewdhnlich angereizt fiihlt; wie z. B. in den
D dur-Variationen, die das Finale der finflen Sonate (des ersten
Breitkopl-Hirtel’schen Hefts, No. 5 der neuen Einzelausgabe) bil-
den, oder in den & dur-Variationen auf das alte Lied: ,,Unser dum-
mer Pobel meint¢:,

Ueberall findet sich eine gewisse Stetigkeit der Entwickelung,
die ‘meist iibereinstimmende Schritte macht und sogar iusserlich
k}fi"-hf- zu bezeichnen ist. Die einfachern und kenntlichern Varia-
tionen gehn voran, die bewegtern oder zusammengesetztern und
entferntern folgen’; spiiter fehlt es sellen an einem Adagio mit sebr

T
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verzierter Kantilene (auch wohl Minore), worauf dann ein lebhalte-
rer walzer- oder menuettartiger Satz schliesst.

Mit dieser Stetigkeit des Fortschrittes geht die Sorge fiir Ab-
wechslung Hand in Hand; auch sie ist dusserlich leicht erkennbar.
In den so manches Artige enthaltenden Varialionen auf das Lied:
., Ah! vous dirai-je, Maman‘‘") vielleicht am deutlichsten. In der
ersten Variation wird das Thema (wir haben es mit Buchstaben
iibergeschrieben) in der Oberstimme leicht figurirt, —
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worauf in der zweiten Variation eine ihnliche Figur in der Unterstimme

=
- e — e
—_— e ] £
E—=—r——
T8
e -l—a-_,:_:r—_:.l—'-r---!—g—,—u_u
s e ol e i e e _-_:_4—%
| —— - — "31"—5—':_ | =3

e
als Begleitung zu anziehenderm Gesang der Oberstimmen wieder-
kehrt. In der dritten Variation fasst die Oberstimme das Thema
in freierer harmonischer Figuration in Achteltriolen; dieselbe De-
wegung wird in der folgenden von der Unterstimme als Begleitung
benutzt. Darauf folgt ein artig und sinnig weiter gefiihrtes Wech-
selspiel beider Stimmen, —

und nach zwei bewegten Variationen fir die Unter- und fiir die
Oberstimme ein fein empfundnes Minore mit nachahmenden Stim-
men, und ein idhnlich gestaltetes munteres Maggiore. Hine beweg-
tere, auf harmonische Figuration gegriindete Variation regt frische-
res Leben an, worauf ein sinnig und zierlich gefiihrtes Adagio und
ein spielvollerer Satz den Beschluss machen. — Das Ganze isl
voll artiger und empfundner Niiancen, was sich aus den obigen An-
deutungen (die nur den Nachweis der Gestalten bezwecken) nicht
weiter entnehmen lisst™*).

Bei andrer Gelegenheit dient dem iiberall, im Kleinen wie im
Grossen so gliicklich berathnen Meister ein Wechsel der Motive

~ *) Heft 2 der Breitkopfl- Hirtel’schen Gesammtausgabe, neuntes Thema
(No. 9 der neven Einzelausgabe).
) Aehnliches Verhalten zeigt sich in den vierhiindigen G dur-Variationen
im achten Helt der gesammellen Werke (in neuer Ausgabe auch einzeln er-
schienen).




b -

oder ihrer Anwendung, um, besonders bei einfachen Thematen,
Mannigfaltigkeit in die Ausfibrung zu bringen, ohne die Einheil
des Inhalts zu verlieren. = Dies zeigt sich deutlich in den _4dur-
Variationen, die mit ein Paar andern Silzen als s Sonate im ersten
ilefte der gesammelten Werke abgedruckt sind.

Das Thema schliesst, wie schon S. 56 gesagt ist, sowohl den
ersten, wie den zweiten Theil im Hauption, und setzt beide Vor-
dersitze deutlich und gleichmissig auf der Dominante ab; unsirei-
lig eine bedenkliche Einformigkeit der Konstruktion, wenn man er-
wiigt, dass dieselbe sich durch alle Variationen wiederholen wird.
Noch ungiinstiger erscheint aber endlich das Thema (so anmuthig
es ausserdem ist) dadurch, dass der Inhalt des ersten Vordersalzes
sich fast unverindert — mit Ausnahme der fir die honstruktion
nithigen Abweichungen -— im Nachsatze des ersten und zweiten

Theils wiederholi.

Was nun der Grundlage (dem Thema) an Mannigfaltigkeit ab-
ging, musste der Romponist in den Variationen durch wechselreiche
Anordnung vergiiten. Das durchgehende Mittel war aber, die Ab-
schnitte des Thema’s zu Wendepunkten der Variationen zu benulzen.
So wird in der ersten Variation im Vordersalze des ersten Theils
dieses Motiy —

Andante grazioso. 3 e I |
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durchgefiihrt, der Nachsatz aber verweist die Sechszehntelbewegung
den Bass und nimmt in den Oberstimmen —

festere Melodie; der zweite Theil ergreilt wieder das erste Motiv
(No. 80), zum Schluss aber kehrt das andre (No. 81) wieder. Eben

» hat in der zweiten Variation die Oberstimme das melodisch ver-
zierte Thema, der Bass aber harmonische Figuration in Sechszehn-
leltriolen als ”i“’li‘lll“l":_ beim Nachsalz iibernimmt die Oberstimme
die Triolen (und in ihnen die Melodie), und der Bass befestigt in
Achteln die (]".‘1l'1lm\\'("='un=-' Im zweiten Theil wechseln heidocl"u:'-
men genau wieder, wie in der ersten Variation. Die dritte Varia-
tion Hlilmlm hnn" die Melodie in einer fliessenden Sechszehntel-
liguration, unter ‘umehl.t:,l]wglsilung des Basses.



Hier wiirde Umkehrung der Figuren wenig Erfolg gehabt
haben: Mozart unterscheidet daher die Partien, genau wie in den
vorigen Varialionen, wenigstens durch Oktavverdoppelung der Ober-
<timme im Nachsatze des ersten und am Schlusse des zweiten Theils.
In der niichsten Variation war der gewohnte Wechsel gar nicht
rathsam, und der erste Theil wurde einheitvoll durchgefiihrt. Doch
liisst es Mozart nicht dabei bewenden; er bildet den Vordersatz

des zweiten Theils ganz abweichend, ja fremd, — und kehrt mit
dem Nachsatz auf das urspriingliche Motiv zuriick. Aehnliches

Verhalten ist auch in den letzten Variationen zu bemerken.

Solche Behandlungsweise ist nicht bloss in den M ozart'schen,
sondern auch in Haydn’schen, in den friihern Beethoyv en’schen
und unzihligen neuern Variationen bis auf diesen Tag zu beobach-
ten. Sie geht so einfach aus der Natur der Sache bervor, dass
auch das innerliche Gesetz unsrer Kunstform zunichst auf sie
hinfiihrt, man also auch hier in der Uebereinstimmung der Meister
nicht etwa ein Herkommen (Th. II, 8. 7), sondern die Wirkung
eines allgemeinen Vernunftgrundes erkennt. Herkommen, todte Regel,
unfruchtbare Manier ist nur vorhanden, wo man nicht auf den
Vernunfigrund hat dringen wollen.

Der natiirliche oder vielmehr kuunstverniinftige Ursprung unsrer
Runstform ist nimlich — und hierauf leiten alle bisherigen Betrach-
tungen und Uebungen hin — kein andrer, als

liebevoller Antheil des Romponisten an seinem
Thema,

and zwar an einem liedférmigen und in sich be friedigend
abgeschlossnen. Schon einmal haben wir uns in Themate ver-
tieft und sie zu hoherer Geltung erhoben; das war in der Fugen-
form, einigermassen auch in den Figural- und Nachahmungsformen
der Fall. Allein hier war das Thema keineswegs in sich belriedi-
gend abgeschlossen, schon an sich ein Hunstwerk; selbst das voll-
kommenste Fugenthema kounute nicht vollkommen befriedigend, ke
selbstiindiges Runstwerk genannt werden, weil es der Harmome
und jeder mehrseitigen Entfaltung entbehrte. Daher eben regten
jene Themate nothwendig zu polyphoner Behandlung an; es traien
die anfangs fehlenden Stimmen herzu und wetteiferten mit der er-
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sten und unter einander, das Thema in mannigfachen Beziehungen
zu zeigen und damit ein Runstwerk erst zu schaffen.

Das Thema zu Variationen ist ein Lied, also ein in sich ab-
geschlossnes und an sich ohne Weiteres I}Pirmlt"endm Runstwerk.
“Je.ﬁ‘.rn ein solcher schon in sich vollkommner Sdtz sich mit an-
dern Siitzen und Gingen zu einem grossern Ganzen verbinden
kinne, ist theils in der Lehre von der Liedform (Th. II, S. 27)
gewiesen worden, und wird in den niichsten Abtheilungen noch
weiter zur Sprache kommen. Hier aber, in der Variationenform,
ist es das Lmtl an sich allein, das unsern Antheil festhalt.

Der niichste Ausdruck dieser Theilnahme ist, dass wir bei ihm
weilen, dass wir das liebgewonnene Lied wiederholen.

Nun aber ist es psychologisch unméglich, lange bei der blossen
Wiederholung zu verweilen. Unser Antheil mag sich steigern oder
nachlassen, so kommen wir zu der beabsichtigten Wiederholung mit
einer andern Stimmung heran, wir’ es auch nur eine gleichartige,
aber erregtere oder gemilderte. Dann aber ist bei der Regsamkeit
unsers geistigen Lebens inneres Fortschreiten, selbst bei dusserm
Verw Palvn. Imlim endig, ja unvermeidlich; wir werden bei demsel-
ben Gegenstand erst ullgemvinm‘. dann mehr im Einzelnen, erst an
dieser Seite und diesen Momenten, dann an andern theilnehmen ;
sogar Fremdes kann seinen Einfluss diussern. Und wenn wir die-
sem Wandel unsers innern Lebens, wiihrend es auf denselben Ge-
genstand gerichtet bleibt, Raum geben, wie Wahrheit und Natur
‘r“!E-!”"{‘“a so werden eben aus dr‘ll W If‘t]{‘!‘h(‘lllltllfl"'ll, die unsre Nei-
gung uns abverlangle, Verinderungen.

Es versteht sich, dass Neigung |111d fortschreitende Stimmung
mit ihren ‘.mmmun"en nicht (1(‘“’[‘]151&“(] {der Lehre und 1{=mnu
sein konnen. Eben so deutlich erkennt man aber in diesen See-
lenzustinden den Urgrund der Kunstform und aller ihrer
Regeln und chmImur-uurrcu die wir bisher mehr von aussen
Iff‘f‘ zum Zweck der \m uhurw und dusserlicher Orientirung zu uns
herangezogen haben; und nicht w eniger haben alle Abw cn.lmngen
vou B_wlzlvn keinen andern Grund, als dass wir etwas Andres ge-
than, als Neigung und J-nlulnmtrm]{: Stimmung verlangten, —
oder dass wir unsre Emp lindung nicht so weit trv!aulv 't und erho-
ben, unsre Bildung nicht genugsam gesteigert h.lhvn. um damit dem
St -’l"i!E!lInL unsrer Zeit zu CTIl‘wIHL‘L]I(‘n

Raum méchte sich irgendwo ein edler Bild finden, wie Nei-
gung und Stimmung sich auf das Reinste und Bescheidenste kiinst-
lerisch ausgepriigt haben, als in den Variationen, die Haydn zu
LIL‘i"‘ von ihm gesungnen Volksliede OQesterreichs gcscln‘ivhcn. Das
Sff“t“'_ Lied, das so schin die Gemiithstille eines gliicklichen, der
viterlichen Herrschaft kindlich geweihten Volks ausspricht, wird
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von den vier Instrumenten®) sanft und erhebend vorgetragen. Dann
iibernimmt die zweile Violine die Melodie, und die erste umgiebt
sie schmiickend mit einer anmuthigen Begleitung; dies ist die erste
Variation. In den beiden folgenden Variationen haben erst das
Violoncell, dann die Bratsche die Melodie und die andern Instru-
mente figuriren dagegen. In der vierten und letzten Variation ist
die Melodie wieder in die erste Violine zuriickgekehrt und wird
durch bedeutendere Harmonie und einfache, aber gefiihlte Wendun-
gen zu hoherer Weihe enlziindet. — In idhnlicher Weise, aber
durchaus heiterm Sinn hat dieser [reudigste und heiterste aller Ton-
dichter in der & dur-Symphonie**) ein Thema seiner Arie aus den
Jahreszeiten, ,,Schon schreitet froh der Ackersmann®’, durchgefiihrt.

Wenden wir uns zu den Werken fir unser Instrument zu-
riick, so ist es Beethoven, der Vollender der Rlaviermusik, der
sich mit innigster Hingebung und folglich auch im héchsten Sinn
und Gelingen der Variation gewidmet bat. Es sei hier nicht mehr
von seinen frilhern Arbeiten, eben so wenig von der Verwendung
unsrer Form in der siebenten und neunten Symphonie, in der
Eroica, in dem grossen B dur-Trio (Op. 97), im Septuor und Anderm
die Rede, sondern nur von drei besondern Werken.

Das erste ist die 4sdur-Sonate Op. 26, deren erster Satz ein
Thema mit Variationen bildet. Beildufig kann die ganze Sonate,
wie fast alle Beethoven’schen, als Muster sinnvoller, vielseili-
ger, wahrhaft dichterischer Behandlung des Instruments gelten. —
Das Variationenthema ist ein nicht entlehntes, sondern aus tiefer,
sehnsuchtvoll sich steigernder Empfindung hervorgetreten. Dieser
innere Sinn bethitigt sich in jeder der Variationen, oder vielmehr,
er schafft sie. Der erste Aufschritt des Thema’s, es—as, —

Andante.

e S it o .
—

J:ii:;'fF;‘::;z: - —o— J = : [:ré

—_—— e — | ——=

wird, in solchem Sinn hoher beseelt, gleich zum Motiv der ersten
Varialion; —

*) In dem € dur-Quartett, No. 1 der Travtwein’schen Ausgabe.

**) No. 6 der Breitkopf-Hiirtel'schen, No. 3 der Bock'schen Partitur-
ausgabe
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die Emplindung bestimmi, verstirkt, vermannigfacht sich mit jedem
Sehritte mehr, wenn das verlangende Motiv bald immer hiher em-
pordringt, bis in die vierte Oktave vom Anfang, bald schiichtern
and verschlossner in die urspriingliche Region zuriicksinkt. In der
zweiten Varialion ist Alles in Bewegung aufgeldst, das Thema im
Tenor, das Emporstreben noch miichtiger waltend. Derselbe Zug,
aber in vergrimter Stimmung, bedingt den (ang der folgenden Va-
riation (Minore), und es ist eine Folge davon, dass die niichste
Variation (Maggiore) milder und trostend, aber nicht festgestellt,
zwischen Hiéhe und Tiefe, Aufschwung und Zuriicksinken gleichsam
schwankt. Die letzte Variation giebt das Thema, zwischen Dis-
kant und Alt abwechselnd vertheilt, in bewegter, aber doch sichrerer
Weise, und schliesst mit wohlthuend siisser Beschwichligung. Der
tiefere Sinn des Ganzen und namentlich des Schlusses wiirde wohl
nur durch einen Hinblick auf die folgenden Siitze der Sonate zu
deuten sein, den wir uns hier versagen miissen.

Noch abgeschlossner in innrer Einheit sind die Variationen,
die den Mittelsatz der unsterblichen F moll-Sonate (Op. 57) bil-
den*). Auch ihr Sinn ist nicht anders, als aus dem Zusammen-
hang des ganzen Tongedichts, namentlich aus dem vorangehenden
Satze, tiefer zu erkennen. (enug, nach gewaltigem Sturm, in dem
leidvolle und selige hlinge, Leidenschaft und édes Versinken schei-
nen voriibergeweht zu werden, seizt sich nun in leiser, dunkler
Tiefe, hochst zusammengehalten, verlangenvoll wie ein Gebet in
tiefster Umlinsterung, das Thema fest. Die erste Variation wie-
derholt es nur zagender, —

('Thema.)

Andanle con molo. Var. 1.
| N A | N Nu, 8.w.

die Melodie ist gebrochen, der Bass schleppt zogernd , aber festge-
m-l}lnssvn nach. Trostlicher, in milderer 'l‘nnlngi: und sanft bewegt,
bringt die folgende Variation den gelostern Gesang und fiihrt unmit-
telbar in die dritte iiber, in der das Thema in zarter, feiner Weise.,
wie zu Hul'i':‘llln‘gl{'iln||;;' Sk ;

) Ein dhnlicher Satz. nur von

: _ mindrer Bedeulung, ist das Andante it
{r dur-Sonate U['- 14, B 3 i Andante de



intonirt wird. Mit etwas erweiterter Ausfiihrung leitet dieser Salz
zum Thema in tiefer und mittler Lage, in erster Einfachheit, aber

von bewegtern Motiven angeregt, zuriick, dann aber — was nicht
weiter hierher gehort — in das unruhige, michug strebende Finale

der Sonate hinein. Nirgends machte sich eine so eng geschlossne,
so durchaus stetige, an den (dusserlich genommen) einfachsten Mo-
liven sich geniigen lassende Entwickelung wiederfinden, als hier.
Aus tiefster Verlassenheit trostvoll emporgefligelte, wieder in sich
zuriickkehrende” Andacht.

Das dritte Werk, das hier, wenn auch nur flichtig, — zur
Anregung, zur Hindeutung auf Hoheres, — erwihnt werden muss,

ist das Finale der C'moll-Sonate, Op. 111. Ein tief empfundnes, von
zarter, inniger Wehmuth iiberfliessendes Thema wird hier in hich-
ster Stetigkeit, aber aul das Reichste weiler und weiter ausgeliihrt ;

beunrubigter, dann anmuthig erregt — aber in den elegischen Grund-
ton der Stimmung zuriicksinkend, neu ermuthigt und in kithnem
Schwunge sich aufraffend, spiiter in tiefster Versunkenheit; — wer .

wagle, den iiberreichen geheimstverhiillten Seelenbewegungen iiber-
allhin mit Worten zu folgen! —

Wir diirfen diesen Punkt, mit dem sich die erste Reihe unsrer
Mittheilungen und Uebungen abschliesst, nicht verlassen, ohne zweierle:
Betrachtungen

anzustellen.
Die erste.

Ueberblicken wir simmitliche Motive der Variationen aus der
Fmoll - Sonate (No. 85 und 86), oder die der .sdur-Variationen
und der von Mozart angefiihrten: so muss, zumal bei den ersige-
nannten, auffallen, dass diese Motive weder so zahlreich, noch so
eigenthiimlich ausgebildet erscheinen, als wir nach den Voriibungen
der vorigen Abschnilte fiir uns selber leicht erreichbar achten diirfen.
Dass hier nicht an Diirftigkeit der Erfindung oder Aushildung ge-
dacht werden darl, versteht sich bei dem hohen Namen der Meister
von selbst; hat doch Beethoven eben in der Variationenform das
Tiefste und Eigenthiimlichste geschaffen, das ihr je zu Theil ge-
worden, und gehdren doch die zulelzt erwihnten Variationen zweien
seiner eigenthiimlichsten und miichtigsten Werke an.




Eben hierin erkennen wir, dass ein Hoheres, als das Trach-
ten nach dusserm Reichthum oder originalen Einzelheiten die Mei-
ster geleitet hat, dass sie lreu und rein der Stimme des Herzens
oder der Idee ihres Werks gefolgt sind, und eben hierin sich und
ihren Beruf am hochsten geehrt haben. Sie wiirden aber weder
die Kraft noch den Muth dazu besessen haben, wenn nicht das
redlichste und erfolgreichste Streben fiir ihre kiinstlerische Ausbil-
dung vorangegangen wiire und sie in den Stand und das Recht ge-
selzl imliﬂ, nur der innern Stimme zu folgen. Auch ein mrml(‘l‘
Ausgehildeter hiitte gar leicht auf Erfindungen, wie die in No. 86
aufgewiesnen, kommen kionnen. Aber in dem geheimen Bewusst-
sein seiner Beschrinkung wiirde ihm das Gefundne, weil es
nichts hinter sich hitte, ungeniigend, trivial erscheinen, und
er wiirde unwiderstehlich zu Gesuchterm hingetriechen werden, oder
an dem fiir ihn Dirftigen gelesselt stehn bleiben.

Die zweite.

Hier zum erstenmal ist nicht zu umgehn gewesen, von einem
tiefern Sinn, der Kunstwerken inwohne, Erwihnung zu thun.

Dass vielen KRompositionen tieferer Sinn als blosses
Tonspiel oder bloss dunkles Gefiihl inwohnt, — dass
viele von einer mehr oder weniger lichten und bes tlmmten
Idee angeregt und aus ibr heraus gebildet sind: sollte fiiglich nicht
bestritten werden, da alle Meister unsrer hunst theils in
ihren Werken (und zwar in ihren hichsten, aus der reifsten und
kriiftigsten Periode ihres Schaffens), theils mit ausdriicklichen Wor-
ten davon Zeugniss ablegen, und man wohl kein giiltiger Zeugniss
erwarten kann, als von denen, in welchen die Runst ihre hochsten
Lebensmomente erreicht, die selbst nichts anders, als eine Verkor-
perung, Individualisirung der allgemeinen Runstidee sind. Bezwei-
felt Int die Wirklichkeit eines wlt_hvn hihern Geistes in der Musik
nur deshalb werden konnen, weil diese Runst am weitesten ent-
fernt ist von der Fiahigkeit klarbestimmten und unzweideutigen Aus-
drucks, weil in ihr der Geist in seinem innerlichen Verhiilltsein und
Geheimniss lebt, und weil derjenige Beobachter, dem die innerste
Idee des Runstwerks entschliipft oder ganz verborgen bleibt, an den
mannigfachen Aeusserungen fir Sinn und Gefiihl noch einen so
iiberreichen Inhalt emplingt, dass er sich trosten und mit einigem
Schein der Wahrheit iiberreden kann, das sei schon der ganze In-
halt des Werks.

Das Dasein eines solchen tiefern Inhalts unsrer Kunst dem
Jiinger verhehlen wollen, wir’ ein eben so unbefugtes als unaus-
fiihrbares Unlernehmen; die Werke und Worte der Meister und



Qa8 - _

friiher oder spiter die eigne Ahnung der nach dieser Seite Beruf-
nen zeugen zu laut.

Allein die weitere Erdrterung gehért nicht der hompositions-
lehre zu, sondern muss der Musikwissenschaft*) vorbehalten blei-
ben, und zwar deswegen, weil die Enistehung oder Bildung der
ldeen und Gemiithzustinde und deren Darstellung in Runstwerken nicht
Gegenstand der Lehre und Uebung sein konnen. Jener geistige
Inhalt kann nicht gegeben und gesucht werden, sondern nur aus
dem Gesammtleben hervortreten; ihn und seine Ausgeburt in To-
nen haben wir nur als hohere Gabe zu empfangen. Und wenn in
der That bisweilen die anregende Idee einem Kiinstler von aussen
gegeben worden: so konnte sie sicherlich nur Leben gewinnen,
wenn sie verwandte Geistesrichtung und Regung bereits vorfand;
sie konnte nur wecken, was schlummernd oder traumbaft wirklich
schon da war.

Schon aus diesem Grunde missen wir dem Jiinger sogar
ausdriicklich rathen, jenem geistigern Gehalt nicht
willkiihrlich nachzustreben; er ist seiner Natur nach nicht
oder nur ausnabmweise von unserm freien Willen abhiingig. Eigen-
willig aber ergriffen leitet dieses Trachten, das dann ein missver-
stindiges zu nennen ist, gar leicht aus der reinen und sichern Sphire
unsrer Runst in Regionen, wo unmittelbar und durchaus Musi-
kalisches sich fremden Geistesbethitigungen anlehnt und
mit ihnen zusammengeht in eine neue und héhere Einheit. Hier
droht aber dem nicht ganz Durchgebildeten und Gekriiftigten die
Gefahr, an seinem musikalischen Gehalt einzubiissen, ohne des
hohern theilhaftig zu werden, ja diesen zu suchen, wo er in der
That gar nicht zu finden ist.

So werden wir denn auch hier von der Lehre selbst an ein
iiber alle Lehre und Uebung hinausliegendes Hoheres erinnert, des-
sen wir uns durch die gewissenhafteste Bildung wiirdig und viel-
leicht theilbaftig zu machen haben**).

#) Einiges ist dariiber in der Schrift des Verf. ,,Die alte Musiklehre im
Streit mit unsrer Zeil** gesagt.

) Hierzu der Anhang
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