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VORWORT.

[T dem vorliegenden Band erscheinen in kritischer Neuausgabe die Klavierwerke eines Ton-
1 meisters, dessen Name bis heute nicht vergessen ist, dessen Kompositionen aber nur we-
nige kennen. Seiner 1692 veroffentlichten Sonate in B, welche der Ausgangspunkt
fiir die Geschichte der deutschen Klaviersonate wurde, und den sieben weiteren, 1696
erschienenen Sonaten verdankt Johann Kuhnau den Ruhm, der erste Deutsche zu sein, welcher Klavier-
sonaten geschrieben hat. Als Komponist reich begabt, beinahe noch bedeutender oder berithmter
durch seine phinomenale Vielseitigkeit, stand er um die Wende des 17. Jahrhunderts und dariiber
hinaus in hohem Ansehen: fiir uns erweckt er noch besonderes Interesse, weil er als Kantor an der

Thomasschule in Leipzig der unmittelbare Amtsvorgidnger Seb. Bachs war!). Mit vielen anderen,
mehr oder minder bedeutenden musikalischen Talenten teilte Kuhnau das Geschick, den grossten
Meistern, die als Heroen der Tonkunst die Musik zu ungeahnter Bliite, die Kunstformen zur hochsten
Entwicklung gebracht haben, Tribut zahlen zu miissen. Vor dem unsterblichen Ruhm eines Hindel
und Bach musste auch sein Stern erbleichen und so fielen Kuhnaus Kompositionen ziemlich schnell
der Vergessenheit anheim; vielleicht trug dazu bei, dass sein hartnickiger, aber erfolgloser Kampf
gegen die »3-la-modische« Musik und das >wilde Operistenwesen« seinem Ansehen und Einfluss nicht
zum Vorteil gereichte.

Hat sich die Geschichtsforschung der Aufgabe nicht entzogen, die Thatsachen ins rechte
Licht zu setzen und auch dem hervorragenden Talente eines Kuhnau einen Ehrenplatz in der Ge-
schichte der Musik anzuweisen, so soll die Neuausgabe seine Klavierwerke, wie sie es verdienen,
zu neuem Leben wiedererwecken, auch der Geschichtsforschung das Material leichter zugdnglich machen,
dessen diese bedarf, um noch niher den Einfluss zu ergriinden, den Kuhnau selbst auf die grossten
Meister der altklassischen Zeit, Hindel und Bach ausgeiibt hat2), endlich zur Entscheidung der

1) Am 6. April 1660 in dem »>Zinn-Berg-Stidtgen Geysingen« am Erzgebirge, bei Altenberge-Dresden,
geboren, begann er friihzeitig unter Leitung bewihrter und beriihmter Manner seine musikalischen Studien, daneben
und auch nach ihrem Abschluss auf gediegene wissenschaftliche Ausbildung bedacht, erwarb er sich bei unermiid-
lichem Eifer und grosser Begabung in Sprachen (Italienisch, Franzosisch, Hebraisch, Griechisch und Latein), Mathe-
matik, Rechtskunde und Musikwissenschaft solch griindliche Kenntnisse, dass ihn allein schon sein Bildungsgrad weit
iber seine Berufsgenossen erhebt und Gerber (Lexikon 1790) ihn zu den grossten Gelehrten rechnen konnte, welche
die Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts aufzuweisen hat. Seit 1684 Organist an der Thomaskirche in Leipzig, seit
1701 Thomaskantor und Universititsmusikdirektor, fand er neben seinem Dienst Zeit, u. a. als Musikschnitsteller
sich zu bethiitigen (stark satirisch, witzig, zuweilen geschwitzig), Ubersetzungen italienischer und franzosischer \Werke
zu liefern, ja auch als Advokat sich beliebt zu machen. »Jur. Pract.« nennt er sich erst 1696 am Schlusse der Vor-
rede zu den »Frischen Clavierfriichtene, noch nicht in der »Clavier-Ubunge; am 21. Dez. 1688 hatte er bereits seine
Dissertation »De Juribus circa Musicos Ecclesiasticos« offentlich verteidigt. Am 5. Juni 1722 starb Kuhnau in Leipzig,
bis zu seinem Tode in Amt und Wiirden, eine hochgeachtete Personlichkeit. Sein satirischer Musikroman »Der
Musikalische Quack-Salber« (1700) ist 1899 (Berlin, Behr) in einer von Kurt Benndorf besorgten Neuausgabe er-
schienen.

2} Spitta (»Seb. Bache) hat auf einige Fille hingewiesen, wo Back von Kuhnau angeregt und direkt beein-
flusst wurde, Seiffert (» Geschichte der Klaviermusike, 1899) in vortrefflicher Erginzung Spittas auf weitere. stilistische
Beeinflussungen und thematische Entlehnungen aufmerksam gemacht, die neben Back u. a. vornehmlich Handels
Kompositionen zeigen, trotzdem .bleibt die endgiltige Feststellung des Einflusses, den Kuhnau speziell auf fHandel
ausgeiibt hat, noch eine schone Aufgabe. Haindels musikalische Ausdrucksweise bekundet eine ganz besondere Vor-

D. D T. IV. I



Vi

noch nicht gelosten Frage anregen, welche Tonmeister auf Kuhnau im allgemeinen und welche spe-
ziell auf seine Sonatenkomposition bestimmend eingewirkt haben?).

Als Komponist war Kuhnau ziemlich fruchtbar. Fehlt ihm zwar die tiefe, iiberwiltigende
Macht, die schopferische Kraft eines Bach, Beethoven und Mozart, das Grossartige und Ergrei-
fende, so erfreut er doch durch Geist und Sinnigkeit bei freundlichem Grundzug seiner Werke. Seine
Schreibweise ist leicht und zwanglos, ohne oberflichlich zu sein, auch in seinen Fugen, mit denen er
klassische Muster geschaffen hat; als solche galten seine Fugensitze lange Zeit, in gleicher Frische
wirkend sind sie es, swenn man mehr die Klarheit und Eleganz als Reichtum und Tiefe in Betracht
zieht?)«, noch heut trotz Bach, der alles iiberfliigelte, was vor und nach ihm darin geleistet wurde.
Kuhnau wendet auch, zum ersten Mal, in gewissen bewegten Sitzen eine homophone, doch har-
monisch reich ausgestattete Schretbart an, die im Klaviersatz bisher nicht bekannt war, auch einst-
weilen ohne Nachahmung blieb. '

Als Kirchen-Kantaten-Komponist und in seiner, wie die Kantaten, im ilteren Stil ge-
haltenen Markuspassion hat er Tiichtiges geleistet, ebenso verstand er sich sehr wohl auf den
Motettenstil des 17. Jahrhunderts, einen freien konzertierenden Kirchenstil; fiir Orgel scheint er
wenig komponiert zu haben. Seine Hauptbedeutung liegt auf dem Gebiete der Klaviermusik,
darum nimmt er in der Geschichte der deutschen, speziell der mitteldeutschen Klaviermusik eine
hervorragende Stellung ein. Bewihrt sich Kuhnau in seinen 14 »Partien« der » Klavier-Ubung « als
gediegener Vertreter und eifriger Forderer der Suite, erweckt er mit deren Priludien, soweit sie
sich als »dlteste Vorliufer der modernen Klavieretude« erweisen, lebhafteres Interesse, zeigt er ferner
schon hier seine Stirke in Fugen und Doppelfugen. und iiberrascht er uns bei anderen Sitzen
jener Partien durch tieferen Gehalt oder erfrischende Anmut, aussergewshnliche Gewandheit und Fluss
in der Technik des Satzes bei besonders gliicklicher Erfindung und héherem Schwunge eines Themas,
so besteht doch sein Hauptverdienst in der Schopfung der deutschen Klaviersonate (alterer
Zeit); er vollzog sie durch Ubertragung der italienischen Kammersonate auf das Klavier allein.
Der Zusammenhang der Kuhnauschen Klaviersonate mit der Violinsonate ist durch die Vorrede
zum 2. Tell der Klavieribbung bezeugt, die freiere Art der Anordnung und Zahl der Sitze lisst den
Grundriss der italienischen Sonate, vornehmlich die Anlehnung an die idltere italienische
Violinsonate erkennen3, nur zuweilen ist die viersitzige Corellische Form gewihlt.

Die vier in Kupferstich herausgegebenen Klavierwerke, welche Kuhnau als den be-
deutendsten Vertreter mitteldeutscher Klaviermusik am Anfang des 18. Jahrhunderts erscheinen
lassen, wurden im Zeitraum von 11 Jahren verdffentlicht. Wihrend sein erstes Werk, Alavier-Ubung,
Tetl 1, 1689, ausschliesslich Suiten (Partier) enthilts), fiigt er als Anhang dem zweiten Werk,
Klavier-Ubung, Teil 2, 16925), die schon erwihnte Sonate in B bei; ihr Aufsehen und Beifall be-

liebe fur Kuhnau, in dieser Beziehung sind namentlich die frischen Klavierfriichte' hochinteressant; denn sie enthalten
eine ganze Anzahl von Themen und Motiven, die Hindel in seinen Kompositionen (auch Opern, Oratorien und Kon-
zerten) verarbeitet und zu hoherer Bedeutung gestaltet hat, Beweises genug, wie hoch Hindel Kuhnau schatzte.
Shedlock endlich {>The Pianoforte Sonata¢, London 1895 Methuen & Co.) hat u. a. Reminiscenzen an Kuhnau her-
vorgehoben, die sich bei Mozarz und Beethoven finden. _

1) Spitta (Vorlesung) verwies auf Ubereinstimmung in der Form mit Sonaten von Bassani (Lehrer von (o-
rells) und Rosenmiiller (Sonaten 1682), Seiffert, a. a. O, im allgemeinen Kuhnaus Abhingigkeit durch den Nachweis
doppelter Verwendung eines Themas von Packelbel (1653—1706) feststellend, vermutet im speziellen den Einfluss
Bassanis und verneint Pasquini (1637—1710), Lehrer von Joh. Philipp Krieger, als Vorbild, Shedlock, a. a. O.,  Pas-
quini als Vorginger von Kuhnau in der Komposition von Klaviersonaten bezeichnend, behauptet den Einfluss von
Albrici (Gonner Kuhnaus in Dresden), Corelli (geb. 1653), Froderger !gest. 1667) und Dietr. Becker. Nach der
Darstellung Shedlocks kommen fiir den endgiltigen Nachweis, wie Kuhnau zu seiner Klaviersonate und ihrer Form
gelangte, in Betracht von alteren Komponisten die Kammersonaten eines Banchieri (1611), Turini (1624), Farina 1628),
von jiingeren die eines Dietrich Becker (1668), Giov. Maria Bononcini (1669 »Varii fiori del Giardino Musicalex, . . .),
Vitali (1677), Legrenzi (1677), Bassani, Corelli (1683) und Agostino Steffani (1683); Dietrich Becker ist nach Shed-
lock als Vorlidufer von Kuhnau ganz besonders bedeutend.

2) Spitta (»Seb. Bache.)

3) Bassani Vertreter dieser Form.

4) Samtlich in ut, re, mi, d. h. in Dur.

5) Sdmtlich Suiten in re, mi, fa, d. h. in Moll.
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stimmte Kuhnau, nach Erscheinen der 2. Auflage des 2. Teils der Klavieriibung (im. Jahre 16935) ein

grosseres Sonatenwerk zu planen. Wie er in der Vorrede sagt, veranlasste ihn die fleissige
Nachfrage nach den 1695 im Leipziger Catalogo versprochenen » Frischen Klavier- Friichten«, unter diesem
Titel schon im Friihjahr 1696 sieben, in der erstaunlich kurzen Zeit von einer Woche komponierte
Sonaten folgen zu lassen. Der erste Teil der Klavier-Ubung erschien bereits 1695 in letzter
Auflage, vom zweiten Teil dagegen wurden nach der 1695 mit jenem gleichzeitig besorgten zweiten
Ausgabe noch zwei Auflagen notwendig, 1703 und 1726, wohl eben wegen jener ersten Sonate.
Die Frischen Klavier-Friichte, deren Titel und eigenartige Ausdriicke in der Vorrede an die 1668 in
Hamburg erschienenen » Friiklings-Friichte« von Dietrich Becker erinnern, dreisitzige Sonaten fiir
Violinen etc. mit basso continuo, fanden solchen Anklang, dass fiinf Auflagen vorhanden sind (1696,
1700, 1710, 1719, 1724). Kuhnau legte mit jener Sonate in B und der in den Klavierfriichten fort-
gesetzten Sonatenkomposition »nden ersten Grund zur deutschen Klaviersonate« und vollbrachte damit
veine fiir die Geschichte der deutschen Klaviermusik epochemachende That«?,

Das vierte und letzte Klavierwerk, die sogen. Biblischen Historien verdffentlichte Kuhnau
im Jahre 1700; er nennt sie wie sein drittes Werk Sonaten, obschon sie mit den ersten acht Sonaten
nur den Stil allenfalls gemeinsam haben. In der Form, Anordnung und Zahl der Sitze sind sie grund-
verschieden von der eigentlichen Sonate und ausschliesslich bedingt durch die Wahl des biblischen
Stoffes und der besonders geeigneten Situationen. Mit diesem letzten Klavierwerk, das er als einen
Versuch aufgefasst wissen wollte, wurde Kuhnau »der wichtigste Vertreter deutscher Programm -
musik in idlterer Zeit«. Die biblischen Historien, neue Auflage 1710, erregten vielleicht schon mit
dem Aussergewthnlichen des Stoffes und der Tendenz bedeutendes Aufsehen; von grosser schopferischer
Kraft zeugend und »eine Fiille geistreicher Einfille« enthaltend sind diese sechs Sonaten aber auch
musikalisch so reizvoll und »interessant, dass sie noch heut jedem verstindigen Spieler Genuss bereitenc
und neben den Partien und Klavierfriichten viel mehr Beachtung verdienen, als sie bisher in Deutsch-
land gefunden habenz). . Gerechter gegen Kuhnau war Frankreich und England: Farrenc ver-
Offentlichte im 3. Band von »le Trésor des Pianistes« (1861) beide Teile der Klavieriibung und die
frischen Klavierfriichte, Shedlock hat 1895 mit der Neuausgabe der biblischen Historien be-
gonnen3). Diese fiir uns Deutsche beschimende Thatsache konnte allein schon geniigen, um in der
Pietit gegen einen unserer hervorragenden Tonmeister nicht linger zuriickzustehen, Kuhnaus Klavier-
kompositionen verdienen es aber auch im vollsten Masse, durch eine vollstindige Neuausgabe ihre
einstige Bedeutung wiederzugewinnen und neuem Leben entgegengefiihrt zu werden.

Die alten Originaldrucke sind sehr selten geworden, von ihren verschiedenen Auflagen
anscheinend nur sehr wenige Exemplare erhalten geblieben, z. T. i1st nur ein einziges bekannt.
Fir die vorliegende Neuausgabe standen Exemplare aller bekannt gewordenen Originalauflagen
zur Verfugung, dadurch wurde eine sorgfiltige Priiffung und Vergleichung der in Betracht kommenden
Originaldrucke ermdglicht und es liess sich dabei im besonderen die nach den in Berlin vorhandenen
Originalen angefertigte Kopie des Notenteils erginzen und verbessern, wo es geboten schien.

Kuhnaus Klavieriibung, Teil 1, In erster Auflage 1689 erschienen, wurde nach einem

"Exemplar der letzten Auflage vom Jahre 1695 kopiert4), zur Vergleichung konnten zwei Exemplare

erster Ausgabes) und das frither A. G. Ritter, jetzt Scheurleer im Haag gehdrende Exemplar®
beniitzt werden. Hierbei hat sich die bisherige, auf dem Kupferstich der Kuhnauschen Klavier-

1) Ph. E. Bach, der Schopfer der modernen Klaviersonate,

z) Die vorhandenen deutschen Neuausgaben (in Sammelwerken von Kompositionen alterer Meister bei C. F.
Becker, J. Fischhof, Pauer, Kohler) beschrinken sich auf wenige Stiicke.

3) Bisher sind die beiden ersten Sonaten erschienen.

4) Exemplar der Kgl. Bibliothck Berlin. Die unverinderte Vorrede ist mit der Jahreszahl 1689 versehen,
nur das Titelblatt trigt die Zahl 16g9s.

5) Exemplar der Stadtbibliothek Leipzig und der Hofbibliothek Wien.

6) Ritter hat das verloren gegangene Originaltitelblatt, ebenso die fehlenden Seiten (N°. 16, 17, 34 und 79)
erginzt, scine Angabe der Jahreszahl 1689 auf dem Titelblatt ist nur z. T. berechtigt. Siehe weiter unten.

¥
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werke fussende Annahme, dass spitere Auflagen von der Klavieriibung, Teil 1, auch Teil 2,
ebenso von den Klavierfriichten und biblischen Historien lediglich neue Abziige der ersten
Ausgabe seien, als nur bedingt zutreffend erwiesen. Zwar bei den Klavierfriichten durchaus
berechtigt und im ganzen auch fiir den zweiten Teil der Klavieribung und die biblischen
Historien giltig, da an deren Platten nur wenig auffillige Anderungen vorgenommen worden sind,
muss sie doch beziiglich des ersten Teils der Klavieriibung wesentlich eingeschrinkt werden;
denn hier liegen sehr bemerkenswerte Abweichungen vor, die aus dem Urteil Kuhnaus iiber den
ersten Teil der Klavieriibungr) verstiandlich sind. Beide Teile der Klavieriibung erschienen im Selbst-
verlag, Kuhnau konnte daher jederzeit ganz nach Belieben Verbesserungen der Platten vornehmen
lassen, ja es scheint, dass er manchmal selbst die Hand angelegt hat.

Die Untersuchung der Anderungen und nicht immer gelungenen Verbesserungen im
ersten Teil der Klavieriibung hat folgendes ergeben. Das Exemplar der Leipziger Stadtbiblio-
thek ist das #Zlteste unter den gepriiften, da es auffallend wenig Accent-, Mordent- und Trillerzeichen
enthilt; noch sparsame, doch schon hiufigere Anwendung der »Strichlein« zeigt das Wiener Exemplar,
zwar ebenfalls die Zahl 1689 auf dem Titelblatt tragend, aber bereits auf eine Revision und Ver-
besserung der Platten deutend. Widhrend in diesen beiden Exemplaren die zum Notenstich nicht
beniitzten Liniensysteme leer geblieben sind, haben sie im spiteren Ritter-Scheurleerschen Exem-
plar, wie in der letzten Ausgabe von 1695, hiibschen Schmuck erhalten, Arabesken in Form von Blumen,
Blittern, Engelgestalten und dgl., welche eine sorgfiltige Herstellung vermuten lassen. Moglich, dass
Kuhnau vor der ersten Auflage des zweiten Teils der Klavieriibung, welcher in allen seinen Aus-
caben dhnlich ausgeschmiickt ist, auf den Gedanken kam, Teil 1 ein besseres Aussehen zu geben,
moglich aber auch, dass er durch Teil 2 bestimmt wurde, bei der Neuauflage des ersten das Gleiche
nachholend zu thun2). Neben den kleineren oben schon vermerkten Anderungen, reichlicherer An-
zeigung von Accent-, Mordent- und Trillerverzierungen, gelegentlich anderer Stellung der ersteren
beiden oder Verinderung des Schriftzeichens fiir den Triller3), vereinzelt umgekehrter Stielung einer
Note, auch Hinzufiigung einer neuen Note4', lisst sich die Herstellung und Verwendung einer neuen
Plattes) u. a. konstatieren, stellenweis auch grossere Sorgfalt in der Notenschrift, die vielleicht auf
einen neuen geschickteren Notenstecher oder besseres Handwerkszeug®) schliessen lassen. Erwihnung
verdienen ferner die Fille, wo erst vorhandene ccentverzierungen in den beiden spidteren Auflagen
beseitigt sind; manchmal weicht die Ausgabe von 16927, ofter die letzte aus dem Jahre 1695 von
allen andern ab. Auf urspriingliche Stichfehler oder auf spdtere Umidnderung der »Strichlein« deutend
steht bald #», wo die frithere Auflage nur - enthdlt, bald », wo die frithere » angiebt8), endlich haben
Noten hier Punkte, dort nicht und umgekehrt; alles Anzeichen dafiir, dass Kuhnau auf moglichste
Vervollkommnung und Korrektheit bedacht war. Er sagt ja auch in der Vorrede zum zweiten Teil
der Klavieriibung, dass der Kupferstich und Druck viel besser geraten sei als im ersten Teil.

Fir den zweiten Teil der Klavieriibung diente der Kopie als Vorlage die zweite Aus-

1) Vorrede zum zweiten Teil.

2) Je nachdem ist also das Ritter-Scheurleersche Exemplar vor 169z, dem Jahre der ersten Ausgabe des
zweiten Teils, oder 1692, oder nicht viel spiter, jedenfalls vor 16935 zu datieren. Uberdies scheint es zusammengestellt zu
sein, d. h. von Abziigen aus verschiedenen Jahren herzuriihren; denn z. B. Seite 14 und 15 zeigt Verwendung der
iltesten Platten, S. 18 und auch wohl 31 verweist auf neue Platten, 31 mindestens auf Abidnderung der Platte, beide
mit der Ausgabe von 1695 iibereinstimmend, nicht mit der von 1689. Andererseits zihlt nur die letzte Ausgabe
richtig S. 77, 78, 79, wo die friheren 3 angeben 77, 79, 80, dagegen hat auch sie die Seitenzahl 28 in Spiegelschrift.

3) t. ist weitaus am meisten gesetzt, g4mal so oft als tr, im zweiten Teil der Klavieribung 5'/;mal so oft,
in den Klavierfriichten 8!/, mal so oft, nur in den biblischen Historien nicht viel hdufiger als tr. Die naheliegende
Annahme, das eine von den beiden Zeichen bedeute den Praller (), stosst auf Bedenken, da nur Launen des Kom-
ponisten, Kopisten oder Stechers vorzuliegen scheinen.

4) Auflage 1665 S. 74.

5) In Anmerkung 2 schon ein jeden Zweifel ausschliessender Fall erwahnt.

6) Die Noten zeigen die Verwendung des Stichels.

7) Gemeint ist das Ritter-Scheurleersche Exemplar,
8) Letzteres selten.
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gabe vom Jahre 16951); zur Vergleichung herangezogen wurden die Auflagen vom Jahre 16922,
17033) und 17264). Da dieses Klavierwerk Kuhnaus im Stich »in vielen besser gerathene, SO war
bei den Neuauflagen nicht durchaus eine Verbesserung notig, aber ausser der nebensdchlichen Ande-
rung der Jahreszahl am Schluss der Vorrede sind auch an den Notenplatten nicht unwichtige Ande-
rungen, wenn auch wenige vorgenommen worden, und zwar zwischen der ersten und zweiten Ausgabe,
die dritte und vierte Auflage gleicht der zweiten bis auf kleine, unbedeutende Anderungen durchaus.

Das dritte und vierte Klavierwerk Kuhnaus, ausschliesslich Sonaten enthaltend, erschien
nicht, wie die Klavieriibung, im Selbstverlag. Die Sonaten der Klavierfriichte wurden nach der
dritten Auflages), vom Jahre 1710, iibertragen und zur Vergleichung konnten die iibrigen Ausgaben,
vom Jahre 1696¢6), 17007), 17198) und 17249), gepriift werden. @ Wie schon oben bemerkt, sind
die verschiedenen Auflagen der Klavierfriichte simtlich nach denselben unverinderten Notenplatten
hergestellt, die Abziige dabei jedoch nicht immer in gleicher Deutlichkeit gelungen, bei zweifelhaften
Stellen ergaben dann aber die anderen Ausgaben oder ein noch eingesehenes Exemplar derselben
Ausgabe©) das Richtige. Kleine Abweichungen liegen insofern vor, als man in den spiteren Auf-
lagen (von 1710 ab) mehr oder weniger die frither frei gebliebene Riickseite eines Blattes beim neuen
Abzug benutzt hat't), Die letzte Ausgabe, vom Jahre 1724, im Notenstich unverdndert, fillt endlich
dadurch auf, dass Titel und Vorrede nicht in Kupfer gestochen, sondern gedruckt sind*?); iiberdies
ist, um Platz zu sparen, die in den bisherigen Auflagen vier Seiten umfassende Vorrede durch An-
wendung zunichst (Seite 1) kleinerer, dann sehr kleiner Lettern auf zwei Seiten zusammengedringt,
wobei einige Worter ausgelassen oder entstellt, andere in verinderter Orthographie oder abgekiirzt
wiedergegeben wurden. Unter den gepriiften Ausgaben ist das einst dem beriihmten Klavierpidagogen
und bekannten Etudenkomponisten Cramer in London gehorende Exemplar erster Auflage besonders
interessant, da hier, mit Bleistiftnotizen in englischer Sprache, auf Stellen in Hiandels Werken ver-
wiesen wird, wo dieser Themen und Motive der Klavierfriichte verarbeitet hat oder doch bald grossere,
bald geringere Ahnlichkeit mit Kuhnau verrit1s.

Die biblischen Historien scheinen nur zwei Auflagen erlebt zu haben, obgleich feststeht,
dass der Komponist mit diesem Werk grossen Erfolg erzielte, wenn es auch an abfilliger Kritik nicht
gefehlt hat®™). Kuhnau war sich des Gewagten seines Unternehmens wohl bewusst. darum sucht er
in der Vorrede die Bedenken zu beseitigen. Fiir die Kopie der biblischen Historien lag die Aus-
gabe vom Jahre 1710 vor?s), verglichen wurde sie mit zwei Exemplaren erster Auflage {(1700''¢. Laut

1) Exemplar der Kgl. Bibliothek Berlin. Die Jahreszahl steht am Schluss der Vorrede, das Titelblatt ent-
hilt in keiner Auflage die Jahreszahl. Walthers und Gerbers Angabe (Lexikon 1732, bezw. 1790}, wonach der
zweite Teil der Klavieriibung bereits 1689 erschienen ist, beruht auf Irrtum, wie die Einleitungsworte der Vorrede
beweisen; ebenso irrtlimlich ist die hdufig zu findende Annahme, dass der Klavieriibung zweiter Teil 1695 in erster
Auflage mit der letzten des ersten Teils herauskam, denn das Ritter-Scheurleersche Exemplar giebt am Schluss
der Vorrede das Jahr 1692 an.

2) Exemplar von Ritter-Scheurleer; S. 77—81 nicht Originalstich, sondern von Ritter nachgeschrieben.

3) Exemplar der Kgl. Bibliothek Briissel.

4) Exemplar der Hofbibliothek Wien. Auch diese Ausgabe hat den Vermerk »/n Verlegung des Auferise,
obschon Kuhnau 1722 gestorben.

5) Exemplar der Kgl. Bibliothek Berlin.

6) Exemplar der Hofbibliothek \Wien, einst J. B. Cramer in London, spater dem Benediktinerstift Gottweig
gehorend. Als Verleger nennt dieses jetzt vielleicht einzigce Exemplar der ersten Ausgabe {letzte Seite, No. go, ge-
schrieben) Mieth & Zimmermann {Leipzig), die folgenden 3 Auflagen geben nur Zimmermann (aber Dresden & Leipzig)
an, die letzte Ausgabe (1724) erschien im Verlag von Zimmermann & Gerlach (Dresden & Leipzig).

7) Exemplar der Kgl. Bibliothek Briissel.

8) Exemplar der Amalienbibliothek Berlin, Joach. Gymn.

9) Exemplar von Scheurleer, friiher Ritter gehérend.

10) Exemplar der Stadtbibliothek Leipzig (1710).

11) Daher ist z. B. S. 10 oder 6o Riickseite von ¢ und 59, nicht wie friher Vorderseite des nachsten Blattes.

12) Das Titelbild fehlt infolgedessen, aber auch Widmung und »Zu-Schrifite.

13) Im Original S. 1, 3, 6, 7, 26, 30, 32 und 71. Niheres im Kritischen Kommentar.

142 Scheibel, »>Zufillige Gedanken von der Kirchen-Musike (Frankfurt und Leipzig, 1721) S. 18§, mitgeteilt
bei Seiffert, a.a. O, S, 252. *

15) Exemplar der Bibliothek Kgl. Hochschule fiir Musik, Berlin,

16) Exemplar der Kgl. Bibliothek Berlin und Stadtbibliothek Leipzig.
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Vorrede sind »die Noten nicht von einer, sondern unterschiedenen und zum Klavier ungewthnten
Hinden auff das Kupffer gekommen«. . Die dadurch entstandenen Mingel wiren bei ihrer besonderen
Art jedoch schwer in der Neuauflage zu beseitigen gewesen, darum hat Kuhnau nur wenige Ver-
besserungen vornehmen lassen, soweit ndmlich falsche Noten oder falsche Notenwerte in der ersten
Ausgabe vorhanden waren; mit der Abidnderung ist auch nur begonnen worden, denn in Sonate 2—6
sind so manche Fehler unverbessert geblieben, wo eine Korrektur ebenso erwiinscht sein musste, wie
sie bei der ersten Sonate erfolgt ist.

\Welches Prinzip nun die kritische Neuausgabe beziiglich des Notenteils bei den verschiedenen
Originallesarten befolgt hat, wird bei der Besprechung der Kuhnauschen Notierungsweise und ihrer
Ubertragung in modernes Notensystem erliutert werden, vorher seien noch einige, den Neu-
druck des Textes, also Titelblitter, Widmung, Zuschrift und Vorreden, auch den Inhalt der beiden
letzteren, sowie die Kupferstichbilder betreffende Mitteilungen und Bemerkungen gestattet. Die
Titelblitter beider Teile der Klavieriibung und das der Klavierfriichte, die Vorreden der ersteren,
ebenso das Kupferstichbild vom ersten Teil der Klavieriibung!) und von den biblischen Historien sind
nach Exemplaren erster Auflage photographisch nachgebildet wordenz), alles iibrige ist in moglichst
ahnlichen Typen nachgesetzt. Inhaltlich geben Zuschrift und Vorreden willkommene Erliute-
rungen und beachtenswerte Winke, das Nachlesen sei daher noch besonders empfohlen; hier moge
nur hervorgehoben werden, dass in den Klavierfriichten die »Manier«, welche den Stiicken der Klavier-
iibung »Anmuth giebet¢, mit dem Zucker verglichen wird, der »eine Frucht versiisset«3). Bei den
biblischen Historien ist zunichst der italienische Titel bemerkenswert4), wonach diese Sonaten
auf der Orgel, nicht nur auf dem Cembalo und anderen Hausinstrumenten gespielt werden konnen:
sodann sel der uns oft seltsam diinkenden sprachlichen Ausdrucksweise Kuhnaus kurz gedacht.
Auch i1n der Musik sich wiederspiegelnd iiberwiegt neben erheiterndem, kostlichem Humor ein fast
patriarchalischer Ernst in der Auslegung und Ausschmiickung der biblischen Worte und man wird
gut thun, iiber manche fir modernes Empfinden stark komische, ans Satirische streifende Textstellen
vorsichtig zu urteilen. Kuhnau war zwar eine satirische Natur, wie besonders sein »Quacksalber«
beweist, aber in den Paraphrasen der biblischen Historien lag ihm Spott durchaus fern, die Ansicht
Shedlocks und Spittas diirfte daher das Richtige treffens). Endlich verdient Erwdhnung und
Rechtfertigung die wichtige, Kuhnaus musikalische Schreibweise berithrende Erklirung, mit welcher
er sich gegen den naheliegenden Vorwurf falscher oder schlechter Stimmfiithrung verwahrt. Nicht
nur im zweiten Teil "der Klavieriibung, wo er sich rechtfertigt®, auch im ersten, mehr noch in den
Klavierfriichten und Historien finden sich genug Stellen, an denen auch wir Anstoss nehmen.
Gleichviel, ob Verwechselung der Stimmen vorliegt, was Kuhnau als Entschuldigung angiebt, oder
nicht, fiir die richtige Beurteilung solcher verdichtiger Stellen liefern Ausserungen von Kuhnaus
Schiiler Heinichen den besten Massstab, denn sie scheinen die Grundsitze seines Lehrers wieder-
zugeben. Heinichen sagt nimlich7): »Man bemiihe sich, nur die dusserste Stimme der rechten Hand
so geschickt zu erfinden, dass sie mit dem Basse ohne 5ten 8ven oder sonst vitiose Progressen ein-

1) Kuhnaus Portrait und (?) seine Heimat Geysing darstellend.

2) in Leipzig, Wien und Berlin. -

3) Shedlock, a.a. O., S. 45, sagt, dass in Neudrucken von Kuhnaus Werken manchmal der Zucker vergessen
ist, auch Farrenc nicht wenig Verzierungen weggelassen hat.

4) Siehe Kupferstichbild.

5) Shedlock, a. a. O., S. 63: »The composer, however, meant it seriously. He was a man, apparently,
of deep religious beliefe. Spitta, a. a. O.,, Bd. I, S. 234, wie Shedlock vorwiegend iiber die Musik der Historien
urteilend: »Manches, was uns komisch darin erscheint und dem Kunstgenuss eine besondere Wiirze giebt, war vom
Komponisten durchaus nicht auf eine solche Wirkung angelegt. Er hat seine Aufgabe ganz ernsthaft genommen!
verbot doch schon der biblische Gegenstand alle Spassmacherei. Hochstens verrat sich in der Sonate iiber Jacobs
Heirat ein frohlich launiger Geist, aus andern spricht oft ein tiefer Ernst, der, wenn man sich iiber das Zwitterhafte
der Gattung einmal hinweg gesetzt hat, sogar ergreifen kann. So ist es mit dem vom David vermittelst der Musik
curirten Saule.

6) Kuhnau spricht hier nur von Oktaven, die speziell in manchen Priludien »mit einander fortzugehen scheinens.

7) In seiner Schrift »sDer Generalbass in der Kompositione, 1728, Dresden, S. 132/33.
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hergehe, die weite Distanz aber, oder den leeren Raum zwischen der obersten Stimme und dem Basse,
suche man mit beyden Hinden dergestalt auszufiillen, dass die rechte Hand alle im Accord unter
sich nechst gelegene, die linke Hand aber alle im Accord iiber sich nechst gelegene zwey biss drey
Mittel-Stimmen ergreiffe, ohne sich in geringsten an die, in gedachten Mittel-Stimmen ohn-
gefehr vorfallenden 5sten und 8ven zu kehren« Eine andere dhnliche Ausserung ) lautet: » Die
grosten Kiinste eines sehr vollstimmigen Accompagnementes beruhen bloss auf der Observation der
beyden Zussersten Stimmen, und also auf denen Fundamentis eines regulirten vierstimmigen Accom-
pagnementes«. Wie Kuhnau auf Verwechselung der Stimmen sich berufend erklirt Heinichen?)
schliesslich: »Oktaven zwischen Mittelstimme und Bass nichts bedeutend, wenn nicht gleichzeitige
Quinten zu offenbar und unbedecket liegen«, denn3) »die Menge der Stimmen verstecket den Ohren
die Fehler«. Die Kenntnis solcher Anschauungen und Vorschriften bewahrt uns vor oberflichlichem
Urteil iiber Kuhnaus Klaviersatz, ihre Mitteilung erschien daher geboten#).

Hinsichtlich der Orthographie ist die Originallesart des Textes und der bei den einzelnen
Sitzen des Notenteils stehenden Uberschriften beibehalten worden, da trotz ersichtlicher Stichfehler
meist sich nicht entscheiden ldsst, welche Lesart beabsichtigt war, Kuhnau vielleicht auch, der Ge-
wohnheit seiner Zeit folgend, in der Schreibweise schwankte. Der Vorreden nicht zu gedenken, liegt
verschiedene Orthographie vor in Sarabante und Sarabandes), Ciacona und Ciaccona, Suonata und
Sonata, Israelitt und Israliti, David und Davide¢, Saul und Saulo, Giacomo, Giacobo und Giacob,
persequitati und perseguitati. Dagegen schreibt Kuhnau stets Courrante, nicht Courante, auch Gigve,
nicht Gigue. Leicht ersichtlich sind Ungenauigkeiten oder Fehler (meist vielleicht Stichfehler) wie
amozzati, nicht ammazzati, gionta statt giunta, essercito, nicht esercito, il (nicht la} di lui paura u. a.

Zum musikalischen Teil zuriickkehrend ist zunichst der Notation im Originaldruck und
ihrer Ubertragung im Neudruck zu gedenken. Mit der modernen Aufzeichnung stimmt Kuhnau iiber-
ein, sofern er den Bassschliissel gebraucht, weicht dagegen ab, indem er fiir das Obersystem den
Sopranschliissel beniitzt und zwar ebenso ausschliesslich, wie er fiir das Untersystem den Bass-
schlissel anwendet. Dieses damals noch iibliche Verfahren gewihrt einen nicht zu leugnenden
Vorteil, es ldsst sich so jede Hilfslinie zwischen beiden Systemen vermeiden7). Der Nachteil ist aber
auch nicht zu unterschitzen, dass nimlich gar oft Tone auf dem Obersystem notiert werden miissen,
die als fiir die linke Hand bestimmt nicht deutlich erkennbar sind; denn das dabei im allgemeinen
beliebte Prinzip entgegengesetzter Stielung scheitert vielfach an der Notwendigkeit, wegen Platzmangel
auch die unterste, der rechten Hand zufallende Stimme nach unten zu stielen. Auch bei Ténen
tiefer Lage, die fiir die rechte Hand bestimmt sind. aber auf dem unteren System stehen, vermisst
man nicht selten die erwiinschte Anschaulichkeit$', iiberdies ist ja nicht festzustellen, ob und inwie-
weit der Stecher die zum Stich beniitzte Vorlage, die vielleicht nur Kopie, nicht Originalmanuskript

1) Derselbe, S. I135.

2) S. 144.
3) S. 156.

4) Auf Kuhnausche Stellen bezogen haben auch felgénde Bemerkungen Heinichens besonderen Wert: »Bei
Vorhalten ist Verwechselung der Stimmen unstatthafte, dagegen S. 662ff.: »Die Resolution der Dissonanz in eine

andere Stimme geworffen (gar hdufig im Recitativ)«, andererseits S. 202: »Verdoppelnde Mittel-Stimmen der lincken
Hand (bei Dissonantien) sind an legaliter tractiren (binden und resolviren) nicht gebundene. S. 581: »Auf Clavieren
und Clavissins (nicht aber auf Orgeln) muss man der Harmonie durch wiederhohlte Anschlagung der Accorde helffen,
weil die in Octaven fortgehende eintzeln Stimmen, dem Gehore verdichtig, und viel zu armselig ausfallene. S. 522:
»Das Trillo in einem 3 stimmigen Accord der rechten Hand ldsset sich nicht wohl anders, als in der Mittel-Stimme

anbringen, solchergestalt, dass der Daumen und kleine Finger die iibrigen 2 Stimmen fithre. Oder, da die rechte
Hand solchenfalls nicht mehr als 2 Stimmen fithren kann, man lisset die iibrigen Stimmen der lincken Hande.

5) Sarabante stets im ersten, Sarabande stets im zweiten Teil der Klavieriibung.
6) Letzteres ricntig, Shedlock lasst e weg.

7) Ein einziger Fall, wo ¢ und & wegen Raummangel, also notgedrungen, mittelst Hilfslinie notiert ist, liegt
in den biblischen Historien vor: Sonate 3, Takt 2 des zweiten Teils von sl'allegrezza delle nozze«.

8) Nur bei %, dem doppelt, oben wie unten, notierbaren Ton, konnte im Original stets deutlich gemacht

“werden, ob dieser Ton zur Linken oder Rechten gehort; Kuhnau achtet auch im allgemeinen darauf.
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war, getreu wiedergegeben hat!). Die hiufige Willkiir in der Stielung der Noten kann sonach
Flichtigkeit in der Vorlage, aber auch vielleicht beweisen. dass der Stecher z. T. nach Gutdiinken
verfuhr, die Platzfrage oder Bequemlichkeit entscheiden lieﬁéf:'jedenfalls fehlt oft im Original das Prinzip
der Ubersichtlichkeit, welches die Stimmfilhrung klar vorzeichnet und selbstindige Stimmginge an-
schaulich macht, den Vortrag der Stiicke hierdurch erleichternd?). Weniger fillt ins Gewicht, was
Kuhnau in der Vorrede zu den biblischen Historien bemerkt, dass nimlich die Noten nicht geniigend
unter einander gesetzt sind. Diese ungenaue Anordnung war z. T. schon in dem damaligen Gebrauch
begriindet, welcher innerhalb eines Systems, trotz der bei vornehmlich drei Stimmen beliebten Stielung
in gleicher Richtung aufwirts, zunachst keinen gemeinschaftlichen Stiel fiir zwei und mehrere nahe
bei einander stehenden, gleichzeitig und mit einer Hand zu spielenden gleichwertigen Noten kannte,
sondern ohne Riicksicht auf die Ausfihrung durch eine oder zwei Hinde jede solche Note besonders
stielte, ebenso auch, in gleichem Falle, bei Noten niederer Gattung (vom Achtel abwiirts) eine gemein-
schaftliche Fahne, resp. gemeinsame Fahnenstriche verschmihte; wo gemeinschaftliche Stielung vor-
liegt, ist immer Raummangel als entscheidend ersichtlich3). .

Bei Zweistimmigkeit im Ober- oder Untersystem enthilt das Original fast ausschliesslich
entgegengesetzte, gelegentlich nur besondere Stielung; bei Dreistimmigkeit und gleichen Noten-
werten herrscht im Obersystem, auch im Untersystem der Grundsatz vor, die beiden hochsten
Stimmen in gleicher Richtung zu stielen, die unterste allein nach unten#).

Die Fahnen und Fahnenstriche bei einzeln gesetzten Achteln und Sechzehnteln zeigen ver-
schiedene Gestalt, erst in den biblischen Historien tritt die moderne Form der Fahne auf, ohne dass
die bisher iiblichen B6gen fehlen, ebenso sind die Pausezeichen verschieden geformt. Schwankend
ist auch die Anzahl der Pausen bei gleichen Fillen, meist stehen ferner mehr Pausen als nach
moderner Anschauung noétig, weil bei zwei und mehreren gleichzeitig und gleich lange pausierenden
Stimmen desselben Systems im allgemeinen jede Stimme ihre Pause erhalten hat; manchmal entspricht
ihre Anzahl dem heutigen Gebrauch, nicht gerade selten fehlen Pausezeichen, wo sie erwiinscht
wdren. Bei Eintritt einer neuen auf schlechtem Taktteil beginnenden Stimme wird nur die Pause
gesetzt, welche den guten Taktteil unmittelbar vor jenem schlechten darstellt; bei Stimmen, die mit
gutem Taktteil eintreten, selbst in Fugen oder fugierten Sitzen fehlt meist jede Pause vorher, doch
bereitet hin und wieder = oder = auf den Eintritt der neu einsetzenden Stimme vor.

Auch im Gebrauch der Accidentien lisst Kuhnau und seine Zeit noch sehr die erwiinschte
Einheitlichkeit und Korrektheit vermissen. Im allgemeinen haben die zufilligen Versetzungszeichen
des Originals, %, 7, %, nur fiir die Note Giltigkeit, vor welcher sie stehen, bei baldiger Tonwieder-
holung, namentlich wenn kleine Notenwerte vorliegen, erstreckt sich jedoch die Giltigkeit der Accidentien
auch auf die Wiederholung der Notes). Das Versetzungszeichen iibt dann selbst iiber den Taktstrich
hinaus seine Wirkung aus, neue Zeile ausgenommen, meist aber bildet die Takthilfte, oft schon das
Viertel die Grenze. Accidentien des einen Systems sind ohne Einfluss auf das andere System, nur
vereinzelt finden sie doch Beriicksichtigung und so steht gelegentlich, auf Tone des andern

Systems bezugnehmend, ein #, » oder %, um jedem Zweifel zu begegnen. Bei » dient %, bei %

1) Wir wissen, dass Kuhnau wenigstens seine spiteren Manuskripte kopieren liess. So hat sein bedeutender
Schiiler Christoph Graupner (1683—1760) >eine gute Zeit als Notiste fiir Kuhnau geschrieben (bemerkt in einem
von Graupner an Mattheson gerichteten Briefe, die betreffende Stelle ist von Shedlock, a. a. O., mitgeteilt).

2; Nicht in Betracht kommt das durch harmonischen Wohlklang bedingte gelegentliche Einstreuen ausfiillender
Tone, welches die klare Stimmfiihrung im Klaviersatz schon ein wenig beeintréchtigt.

3) Bei gut unter einander gesetzten Vierteln und halben Noten sind hin und wieder die Stiele der tieferen
Stimmen mit Ricksicht auf die hoheren Stimmen und umgekehrt so gekiirzt, dass es fast scheint, als sei ein gemein-
schaftlicher Stiel beabsichtigt, namentlich in den biblischen Historien.

4) Auch Seb. Bach verfihrt mit Vorliebe so, gleichviel, ob die mittlere Stimme vorwiegend in Terzen die
obere begleitet, — hier liegt es sehr nahe und ist auch durchaus gut, — oder ob sie in anderen Intervallen nebenhergeht.

5) Indessen findet sich hierbei, selbst bei Sechzehnteln, einmal sogar (g) bei drei solchen Zweiundreissigsteln
das Versctzungszeichen vor jeder Note noch besonders gesetzt.



XIII

b als Auflosungs- resp. Wiederherstellungszeichen, einmal ist ?» der Vorzeichnung durch 2 auf-
gehoben ). L e

Die Tonartvorzeichnung entspricht der modernen, soweit die Durtonarten und die £ Moll-
tonarten in Betracht kommen, verrit dagegen bei den »Molltonarten d, g und c noch die Ab-
hingigkeit von den Kirchentonarten, denn d hat kein », g 1%, ¢ 27 vorgezeichnet, nur f hat 47.

In der Taktvorzeichnung behielt Kuhnau zunichst das alte Verfahren bei, welches bei Drei-
teiligkeit des Taktes und zwar Vierteln oder Halben als Taktteilen einfach 3 angiebt?;, nahm aber
dann das neuere und moderne an. So steht in der Klavieriibung, Teil 1 und 2, die Zahl 3 als
Zeichen fiir 4 oder & oder 3 Takt, im Teil 2 ist jedoch schon zweimal § ausdriicklich vorgezeichnet
und in den Klavierfriichten und biblischen Historien wird das gemeinsame Zeichen der Zahl j
nicht mehr gebraucht.

Bei der Ubertragung des Notenteils fir den Neudruck ist nun zwar Wert darauf gelegt
worden, Kuhnau, soweit moglich oder ratsam, treu zu bleiben, die Neuausgabe hat aber schon durch
die notwendige Einfilhrung des Violinschliissels an Stelle des Sopranschliissels gegeniiber dem Original
ein nicht wenig verindertes Aussehen erhalten. Uberdies wurde beriicksichtigt, ob in einem Tonsatz
polyphone oder homophone Schreibweise vorliegt, resp. vorherrscht, je nachdem ist selbstindige
oder gemeinsame Stielung der Noten, resp. abwechselnd die eine oder andere Art bevorzugt worden;
auch sonst durfte sich der Herausgeber von den fiir Klaviermusik bestehenden modernen Grundsitzen
leiten lassen. Dazu gehort, dass moglichst alles, was die rechte Hand spielt, auf dem oberen System,
was die linke, auf dem unteren notiert wird. Als Konsequenz hiervon sucht auch die Ubertragung
bei Pausierungen mit je einem Pausezeichen fiir jedes System auszukommen. Eine Ausnahme bilden
natiirlich streng polyphone Stiicke, wie Fugen und fugierte Sitze, doch giebt es auch hier bei Kuhnau
Stellen, wo man sich auf je eine Pause fiir jede Hand beschrinken kann. Hilfslinien fiir die tiefen

Tone der rechten und fiir die hohen der linken Hand werden bis g, auch f, bezw. ¢ angewandt;
bewegt sich aber die Rechte mit mehreren Noten, Intervallen oder Akkorden in tiefer Lage, so sind
diese zur Vermeidung von Hilfslinien, d. h. zugleich Erzielung besserer Anschaulichkeit, auf das Unter-
system gesetzt, meist dann wie im Original, umgekehrt hohe Téne der Linken auf dem Obersystem
notiert. Die bei lingerem Verweilen einer Hand in solcher aussergewshnlichen Lage iibliche Ein-

fiihrung des Bass-, resp. Violinschliissels ist moglichst vermieden worden, zumal wenn, wie hiufig,

Stellen vorkommen, wo es ungewiss bleibt, was Kuhnau mit der rechten oder linken Hand gespielt

haben will, oder auch die freiere Stimmfiihrung ciner Verteilung der Stimmen auf zwei Systeme
widerstrebt.

Bei Zweistimmigkeit innerhalb eines Systems wurde die ohne Unterscheidung selbstindiger
Stimmgédnge grundsitzlich im Original auftretende, entgegengesetzte Stielung der Noten beibehalten,
vereinzelt auch eingefiihrt, wo im Original nur besondere Stielung vorliegt, die aber ohne Grund von
den iibrigen gleichartigen Stellen desselben Tonsatzes abweicht. Bei Dreistimmigkeit im Ober-
system stielt die Ubertragung, im Gegensatz zum Original, die Oberstimme allein nach oben, wenn
die Melodie, dies nahelegend, so besser hervortritt, oft aber hat die gemeinschaftliche Stielung aller
drei, auch mehr Stimmen den Vorzug erhalten, namentlich wenn einfache, stellenweis nur begleitende
Harmonien vorliegen oder ein akkordlicher Abschluss auf selbstindigere Stimmfithrung, auch nach
vorhergehender Zweistimmigkeit. folgt. Wo hingegen bei solchen drei und mehr Stimmen die unterste
von der linken Hand gespielt werden soll, deutet dies entgegengesetzte, d. h. nach unten gerich-
tete Stielung dieser einen Stimme stets an; mit einer solchen Anordnung ist jedoch keineswegs immer
die in Rede stehende Ausfilhrung angezeigt, der Zusammenhang vielmehr muss alsdann entscheiden
oder aber der Spieler kann nach Belieben eine solche Stelle vortragen3). Grossen Einfluss auf die

1) Biblische Historien, Sonate 2, Satz 1, Takt 41.

2) Nicht bei Achteln oder Sechzehnteln, wo genau vorgeschricben wird.

3) Tiirk, Klavierschule 1789, diese Frage ausfiihrlich behandelnd, sagt, auch fir Kuhnau zutreffend, u. a.
S. 217/18: »In Fugen, oder auch in andern drey- und mehrstimmigen Tonstiicken kommen zuweilen Stellen vor,
wobey man von selbst (ohne ein vorhandenes Merkmal) eine Stimme, welche anfangs mit der rechten Hand gespielt

D. D. T. IV, 2

Lt



X1V

Stielung der Noten iibt ja iiberall die Platzfrage aus, besonders, wenn drei auf einem System notierte
Stimmen in verschiedenen Notenwerten fortschreiten, schliesslich giebt es kein fiir die Notierung ab-
solut giltiges, also streng durchfiihrbares Prinzip, ein solches stinde ja auch im Widerspruch zum
Wesen einer freien Kunst. Bei Dreistimmigkeit im Untersystem ist die Trennung des Basses
von den nichst hoheren Stimmen meist so wie im Original, z. T. nach Analogie von der Ubertragung
der hochsten Stimme im Obersystem durchgefiihrt worden?).

Achtel und Sechzehntel, im Original in kleineren Gruppen oder einzeln notiert, sind durch
gemeinsamen Balken zu grisseren Gruppen einheitlich verbunden, doch nur da, wo mehrere analoge
Stellen des Originals dazu berechtigen, und wenn solche Zusammenziehung der modernen Schreib-
weise geliufiger ist; andererseits wurden grossere Gruppierungen unverdndert wiedergegeben, wenn
sie, obschon weniger modern, die Originalnotation charakterisieren.

Auch in Fillen, wo die Ubertragung einer Stimme auf das andere System zwar anschaulicher
sein, aber doch den Einsatz einer besonderen Pause erfordern wiirde, ist das Original beibehalten
worden, dagegen nicht, wenn die Ubersichtlichkeit durch Anwendung von Hilfslinien gewinnt. Bei
Fugen und fugierten Sitzen wird, der Kuhnauschen Gewohnheit getreu, nicht von Anfang an die
Zahl der auftretenden Stimmen angegeben3); sonst fehlende Pausen sind aber erginzt, doch als solche
durch Klammer kenntlich gemacht. Im iubrigen wurden nach dem oben hervorgehobenen Grundsatz
die im Original zwei- und dreifach stehenden, in solcher Zahl aber nicht notigen Pausen einfach gesetzt,
d. h. je eine Pause vertritt je ein System und nur dann steht eine Pause mehr, wenn sie fiir eine
Stimme besonders erforderlich ist, die nach dem Hauptgrundsatz auf dem andern System stehen miisste.

Beziiglich der Accidentien hilt die Neuausgabe an dem Grundsatz fest, dass ein zufilliges
Versetzungszeichen fiir den ganzen Takt gilt, in welchem es steht, und auch nur fiir diesen gilt, es
sei denn, dass die letzte Taktnote alteriert ist und, lediglich des Taktstriches wegen zerlegt, d. h.
mit Bindebogen versehen, in den nichsten Takt reicht; in diesem Falle bleibt die Wiederholung des
Versetzungszeichens im neuen Takt fort, wenn es nicht besonders im Original steht. In zweifel-
haften oder fiir die Kuhnausche Notation besonders charakteristischen Fillen sind die Ver-
setzungszeichen des Originals iiber oder unter dem System in Klammer vermerkt. Ebenso
ausserhalb, aber ohne Klammer stehende Versetzungszeichen bedeuten notwendige oder
wiinschenswerte Zuthaten, die z. T. auch Accidentien des andern Systems beriicksichtigen; nur dann,
wenn die Zugehorigkeit eines solchen Versetzungszeichens nicht leicht ersichtlich sein wiirde, nimlich
bei Mittelstimmen eines und desselben Systems, ist jenes vor der betreffenden Note, aber in
kleinerem Stich hinzugefiigt. Fiir » als Auflosungs- oder Wiederherstellungszeichen bei £ hat der
Neudruck 5 eingesetzt.

Die Vorzeichnung der Tonart wie des Taktes ist originalgetreu wiedergegeben worden.
Bei ersterer war dafiir entscheidend, dass die moderne Vorzeichnung, welche Farrenc und Shed-

wurde, mit der Linken fortfiihren muss, und umgekehrt; weil namlich solche Stellen, ochne dass dabey eine Hand der
andern zu Hiilfe kommt, nicht heraus zu bringen sind. .. Auch ibernimmt zuweilen eine Hand nur einzelne Tone,
welche mit der Andern nicht zu erreichen sind, obgleich alle Noten derselben Stimme fiir Eine Hand bestimmt zu
seyn scheinenc.

1) Wo nach heutiger Gewohnheit die unterste Stimme des Obersystems der linken Hand zufallen muss, auch
umgekehrt, wo die hochste Stimme des Untersystems fiir die rechte Hand bestimmt scheint, hat man zu beriick-
sichtigen, dass der zu Kuhnaus Zeit iibliche Fingersatz sehr wohl die Ausfilhrung mit einer Hand erméglichte. Nach
Ph. E. Bach, a. a. O., legte man nicht so grosses Gewicht auf strenges Legato im heutigen Verstande, oft spielte
der Daumen und fiinfte Finger zwei benachbarte Tone, wo wir verschiedene Finger fordern. Ebenso erschwert die
haufige Wiederholung von 3, 4 aufwirts in rechter Hand, 3, 4 abwirts in linker Hand, auch von § resp. { bei ab- und
aufsteigenden Terzen, ohne jeden Fingerwechsel durchgefuhrt, das Legato oder macht es geradezu unmdoglich; hieraus
erklart sich zugleich manche Schreibweise bei Kuhnau, die heut vermieden wird. Nebenbei sei bemerkt, dass Kuhnau
die Spannweite voraussetzt, welche einer Hand den Griff einer Decime miihelos gestattet, ferner miissen gelegentlich
Tone von lingerer oder langer Dauer, obwohl sie wie im Original nur fiir eine Hand bestimmt zu sein scheinen, erst
von der einen Hand gespielt, dann aber von der andern abgelést werden.

2) In einigen Fillen, wo die Stielung der zuerst einsetzenden Stimme nicht erkennen ldsst, welche Hand be-

ginnen soll, oder keineswegs ausschliesst, dass dabei die Hinde abwechseln-sollen, ist auch insofern die Original-
schreibweise beibehalten.
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lock gewdhlt hat, oft zur Einfihrung von mehr Auflésungszeichen zwingt, als die Originalnotation
an Versetzungszeichen benotigt, und manche, von den genannten Herausgebern nicht immer gliicklich
gedeutete, zweifelhafte Stelle so dem Spieler zur Entscheidung iiberlassen werden kann oder besser
tiberlassen bleibt?). "

| Mit den im Original sparsam gesetzten Legato- und Bindebdgen hat sich die Neuausgabe
nicht begniigt, alle Erginzungen sind aber durch punktierte Bogen gekennzeichnet.

Bei der statt erwarteter ganzer Noten im Original nicht selten zu findenden Zerlegung in
zwei mit Bindebogen versehene halbe Noten kann die kurze Dauer des Klaviertons in damaliger Zeit
bestimmend gewesen sein, indem dann die Bogen die Bebung andeuten, doch scheint der Stecher
auch Zerlegungen beibehalten zu haben, wo sie im Manuskript nur durch Raummangel, also am
Schluss einer Zeile bedingt waren; umgekehrt hat der Stecher aus gleichem Grunde Zerlegungen
vorgenommen, wo sie das Original offenbar nicht enthielt. Die Ubertragung ist, von Wahr-
scheinlichkeitsgriinden geleitet, zur Beibehaltung oder Anderung des Originals bestimmt worden.

Synkopen, im Original meist in zwei durch Bégen verbundenen Noten geschrieben, sind in
moderner Weise notiert, dagegen wurden oft, weil charakteristisch, z. T. Bebung beabsichtigt er-
scheint, mit Bindebogen versehene einfache Noten nicht zu solchen hoherer Gattung zusammengefasst.

Fehlende Punkte hat die Ubertragung ohne Vermerk erginzt, weil sie zu den Fehlern des
Originals gehoren, deren Berichtigung sich von selbst ergiebt.

Da Kuhnau auf Abwechselung in der Ausschmiickung mit Verzierungen bedacht war, so
darf es nicht befremden, wenn Accente, Mordente und Triller mit einander abwechseln, Accente stehen,
wo Mordente erwartet werden u.s. w. Andererseits vermisst man nicht selten Trillerzeichen, wo
lediglich Wiederholung einer zuerst mit solcher Verzierung versehenen Stelle vorliegt. Obwohl sich
der Triller in solchem Falle aus dem Zusammenhang versteht, kann doch die Wiederholung desselben,
wenigstens teilweise, dem Spieler iiberlassen bleiben sollen, die Ubertragung hat daher die Original-
lesart beibehalten oder hinzugefiigte Trillerzeichen als solche in Klammer vermerkt.

Bei verschiedenen Lesarten in den Originalauflagen, besonders wenn Verzierungen, aber
auch Noten und Notenwerte in Betracht kommen, ist diejenige gewidhlt worden, welche sich als Ver-
besserung oder als allein richtig erweist, in wichtigeren und zweifelhaften Fillen giebt der kritische
Kommentar Aufschluss; dabei wird auch, wo es angezeigt erscheint, die Deutung beriicksichtigt, welche
Farrenc und Shedlock in ihren Neuausgaben fiir richtig oder gut befunden haben.

Es bleibt nunmehr noch iibrig, die Kuhnauschen »Manieren« einer Besprechung und Kritik
zu unterziehen?). Hierbei erfordern vornehmlich die mit einem »Strichlein: angedeuteten Accente,
welche nur in der Klavieriibung gesetzt sind, aber auch fiir die Klavierfriichte vom Kom-
ponisten empfohlen werden, eine ausfiihrliche Erliuterung; denn die Erklirung, welche Kuhnau
in der Vorrede zum ersten Teil der Klavieriibung fir seine, spiter Vorschlige, auch Nachschlige

1) Farrenc schreibt fir 3, je nachdem, §, § und 3, filhrt auch nicht selten 3§ Takt ein, wo im Original
6 Viertel einen Takt ausmachen.

2) Die im 17., 18. und noch im 19. Jahrhundert »Manieren« genannten Verzierungen sind der Vorschlag
(Accent), Mordent, Schneller (Praller), Triller, Schleifer, Anschlag und Doppelschlag etc.,, Kuhnau gebraucht indessen
nur den Vorschlag, Mordent (wohl auch den Praller), Triller und Schleifer. Ph. E. Bach, a. a. O., behauptet u. a.:
»Endzweck aller Manieren ist, die Noten zusammenzuhingen, die Manieren beleben sie, machen sie gefillig, helfen
ihren Inhalt erklirenc ete. »Man betrachte indessen die Manieren als Zierrathen, womit man das beste Gebiude
iiberhdufen, und als das Gewiirtze, womit man die besten Speisen verderben kan.« Speziell von den, wie die iibrigen
Manieren, in der Beschaffenheit des Tones und Klanges der Klavierinstrumente, namentlich des Klavichords begriindeten
Accenten oder Vorschligen sagt Ph. E. Bach: »Die Vorschlige, eine der nothigsten Manieren, verbessern so wohl
die Melodie als auch die Harmonic. Im ersten Falle erregen sie eine Gefilligkeit, indem sie die Noten gut zusammen
hingen, . ... verkiirtzen, und zugleich auch das Gehor fiillen, zuweilen den vorhergehenden Ton wiederholen. . . ..
Im andern Falle verindern sie die Harmonie, welche ohne diese Vorschlige zu simple wiirde gewesen seyn, und halten
sie aufe. Nach Tiirk, a. a. O, bringen die Manieren, welche laut Ph. E. Bach z. T. mehr Fertigkeit und Geschwindig-
keit als alle Passagen erfordern und beinahe eine Aufgabe sind, zeitlebens zu lernen, »>Licht und Schatten« in das
Tonstiick hinein.

2“
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(Appoggiature, Ports de voix) genannten Accente giebt, mag wohl seinen Zeitgenossen geniigt
haben, doch ist sie nicht pricis und klar genug, um ernster Kritik Stand halten zu konnen?).

Farrenc?), als erster die Kuhnauschen Accente priifend, gelangte zu der Uberzeugung, dass
nur zwei Fille inmFrage kommen; diese im wesentlichen wohl zutreffende Auslegung geniigt aber doch
nicht, um dem Spieler das Verstindnis fiir alle Accentstellen zu erschliessen.

Kuhnau, zwischen Accent vor und Accent nach der Note unterscheidend, sagt beziiglich
des letzteren Falles, dabei als Beispiel Takt 1 der Sarabande in D anfithrends), ma»n findet dort bei
der ersten Note »exprimiret«, wie der Accent nach der Note gemacht wird. Der erste Ton &

h'_—'_"

wird aber gefolgt von RXe¢, sonach ist ¢ als Accentverzierung der urspriinglich als Viertel gedachten

Hauptnote aufzufassen und ersetzt mithin das Strichlein, welches chne ¢ gesetzt werden miisste,

hier jedoch, zwischen ¢ und dem folgenden ¢/s auf & Linie stehend, noch matt angedeutet ist. Wie

aus andern Stellen hervorgeht, konnte zwischen ¢ und ¢s sehr wohl noch ein Accentvorschlag o
dem czs vorangehen, zumal die Ausgabe von 1692 \ deutlich angiebt; da aber die erste und letzte
Auflage (1689 und 16935) nur ein mattes Strichlein enthalten, auch Kuhnau von »exprimiret« spricht,
so darf und muss das Sechzehntel ¢ als Ersatz fiir das matte Strichlein angesehen werden und man
hat zugleich anzunehmen, dass Kuhnau einen Nachschlag, nicht Vorschlag meinte. Uber den Unter-
schied und Gebrauch von Nachschlag und Vorschlag wird weiter unten das Nahere folgen, vorerst
seien der weiteren Accenterklirung, wie sie Kuhnau giebt, einige Betrachtungen gewidmet. Von den
Accenten der zweiten Art, wo nimlich das Strichlein vor der Note steht4), sagt der Verfasser:
rste touchiven die Sekunde vorher entweder driiber oder drunter, nach dem die Note auf oder nieder
gestiegen fein sachte, und glerchsam zweymahl, woraus auch diese Manier folgen kann, dass dergleichen
Note, ungeachitet eine andere gleiche folget, efwas linger und also angenehmer gehorvet werdex. Der erste
Passus dieser Erklirung deutet auf eine andere Ausfithrung des Accents, als sie zu Kuhnaus Zeit,
vor ihm und noch nach ihm iiblich gewesen. Wenn auch fiir den ersteren Fall (Gdritber«; einige
Stellen sprechen, die sich bei andern Komponisten findens), der zweite Fall (»drunter«) hat kein
Analogon; es ist daher wahrscheinlich, dass Kuhnau hat sagen wollen, diese touchieren die Sekunde
drunter oder driiber (nicht in umgekehrter Anordnung), (je) nachdem die Note auf oder niedersteigt
‘nicht »gestiegen<®. Mit »glezchsam zweymakl« kann ferner Kuhnau dasselbe meinen, was Cham-
bonniéres (gest. 1670 a) als Port de voix, b) als Port de voix et Pincé bezeichnet, nimlich

Ausfithrang. Ausfithrung. ) " 2
a) —-"-—_"—l“l‘—l = a_11 b) ” T* L :—r-_;-;t—Jl oder aber die Anticipation des Vorschlags, wie sie Kuhnaus
e
.J T —

Schiiler Heinichen in zwei Beispielen darlegt, dabei den Custos - als Zeichen des Accents beniitzend7),
Ausfubrung.

3 Ausfithrung. Y . | .
amlich 1 = . = s e —
namli ) . ?_,; L1 E.a ﬁ P,#u 2) @_?_H#,___'j_j—] = = _g ~ r__;:.*

Die Worte endlich »woraus auch diese Manzer folgen kann, dass efc.« erinnern zwar an die (etwas

1) Kuhnau hat leider verabsiumt, seinen erklirenden Wecrten Beispiele folgen zu lassen; in einem Fall soll
zwar eine Stelle in der Klavieriibung als Beispiel dienen, aber auch hier bleiben Zweifel bestchen.

2) a. a. O.

3) Im Original Klavieriibung, Teil 1, S. 21. Vgl die Vorrede.

4) Das Strichlein durchschneidet hierbei im Original zuweilen den Taktstrich.

5) Couperin (1671—1732). Ph. E. Bach (1714—1788) und Tiirk (1756—1813).

6 N .
I - P — ;ﬂ—r 3 o !i
l&_ﬁ' __,r-" '_::!_'——;

S S—
t) So legt auch Farrenc Kuhnaus Worte aus, wenn er sagt: »La note principale sera précédée de la seconde

inférieure ou supérieure selon que le chant monte ou descends.

) Heinichen, a. a. O.,, sagt: »man anticipiret im Spielen die Manier umb ein kurtzes Notgen eher« und
verfahrt auch beim Schleifer ebenso.
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spatere) Vivaldische Manier?), lassen aber auch eine andere Deutung von »dergleicken Note« und
vetne andere glewche folgel« zu.

Erweist sich somit die Fassung der Kuhnauschen Accenterklirung als mehrdeutig und un-
geniigend und mochte man den von Shedlock beziiglich eines Teiles der Vorrede zu den biblischen
Historien gebrauchten Ausdruck »confused« vor allem fiir die Accenterklirung in der Klavieriibung
passend finden, so lichtet sich doch das Dunkel, wenn man die viel korrektere Erklirung Joh. Gott-
fried Walthers dagegen hiltz). Die den doppelten Accent betreffende und vielleicht auf Kuhnaus
ngleichsam zweymahl« anwendbare Erlduterung Walthers, wohl nur fiir Noten von kurzer Dauer
giltig, da sonst die »Helffte« zu viel wire, findet u. a. ihre Bestitigung in Beispielen, die als Nach-

Ausfithrung.

Aunsfiihrung.

€ - ! |: ] | I 'Th I

schldge (Anticipation) erklirt werden3): é T = ~7—#
] =

Ahnlich, nur nicht im Sinne Walthers die » Helffte an der Geltung« von der ersten Note
»abnehmend«, sind die besonderen Arten von Nachschligen, welche Tiirk Uberwurf oder Uberschlag

1! Cberwarf. = :LF.i.it:kfall.
. 5 B 8 2 3 5.
und Riickfall oder Unterschlag nennt: v —¥:* e
= = F—1 :
- II__.]_._...' r, 4 A *

Die folgende Note ebenso anticipiert finden wir in den Beispielen, die Kuhnau und auch
Heinichen fiir den Schleifer angiebt.

Da nun Kuhnaus Worte die Annahme nahe legen, dass er mit seinen Accenten nicht speziell
thm eigentiimliche, sondern die zu seiner Zeit allgemein iiblichen im Sinne hatte, so durfte und muss
seine Erklirung nach der besseren von Walther berichtigt werden; nur mit der besonderen Manier
vdass devglewchen Note etc.« bringt er vielleicht etwas neues.

Wie sind nun aber die Accentzeichen bei Kuhnau gesetzt? Entsprechend seiner Erliuterung
miissten die Zeichen so dastehen, dass jedesmal die Sekunde unter oder iiber dem Accent, je nach

der Lage der vorhergehenden Note, als Verzierungston zu spielen wire. In dieser Weise ist
auch Farrenc verfahren, wenigstens in der Erklirung, die er fiir die Kuhnauschen Accente in zwei

Beispielen seiner Neuausgabe der Klavieriibung vorausschickts4):
Signes.

|
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|
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1) Spitta, »Seb. Bache, Bd. I, S. 413: »Gewisse rhythmische Manieren (*'.:_‘J‘— uder) —&-42— wurden als

eine Erfindung Fivaldis (gest. 1743) angesehen und eifrig nachgeahmt; man nannte das: Spielweise im lombardischen
Geschmacke.

2) In seinem »Musikal. Lexicone, 1732, steht: »Accentus musicus ist diejenige Art zu singen oder zu spielen,
da man, che die auf dem Papier vorhandene Note exprimiret wird, die nidchste driiber oder drunter, vorher touchiret.
Ist also zweyerlei Gattung, davon die erste, wenn man nemlich aus einem hdohern clave in den tiefern, z. E. aus

dem ¢ ins / gehet: Accentus descendens oder remittens, der Absteigende Accent; und die zweyte, wenn aus einem

tiefern clave in den hchern, z. E. aus dem d ins ¢ gegangen wird: Accentus ascendens oder intendens, der Auf-
steigende Accent heisset. Beyderlei Arten konnen, um mehrerer Deutlichkeit willen, weiter eingeteilt werden in
Majores und Minores. Ein Accentus major entstehet, wenn ein gantzer Thon; und der Accentus minor, wenn nur
ein Semitonium im Gange adhibiret wird. Wobey zu mercken: dass allerseits Arten nur gedachter Accente (welche
sonsten auch Accentus simplices, d. i. einfache Accente heissen) der folgenden Note an ihrer Geltung manchmal nur
etwas weniges: als in den grossern Noten; manchmal aber, und zwar in den kleinern, die Helffte abnehmen. Siehe
Janowka Clav. ad Thesaur. magnae artis Musicae, p. 37 sq. Die Frantzosen, und ihre Nachfolger, pflegen solche
entweder mit einem kleinen Hickgen, oder mit gantz kleinen und subtilen Nétgen (damit man die Manier von der
Substantial-Note desto besser unterscheiden mage;) etliche Teutsche aber mit einem einfachen Strichelgen, folgender
Gestalt / zu exprimiren. — Accento doppio doppelter Accent: ist diejenige Art zu singen und zu spielen, da man
von zweyen Gangs- oder Sprungs-weise auf einander folgenden Noten, die zweyte dergestalt geschwinde zweymahl
anschligt, dass der ersten an ihrer Geltung die Helffte abgenommen, und hingegen die zweyte um so viel eher an-
geschlagen und gehéret wirde.

) bei Ph. E. Bach, a. a. O., hauptsidchlich bei Tiirk, a. a. O.

4) Der letzte Accent des zweiten Beispiels steht eine Stufe zu hoch.
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Oft genug sind jedoch die Accente im Original nicht nach dem in der Vorrede aufgestellten
Grundsatz gesetzt. Soweit der Sekundenfortschritt in Betracht kommt, steht der Accent bei
aufsteigender Note zumeist an richtiger Stelle, bei absteigender Note dagegen vorwiegend
eine Stufe zu hoch, die Walthersche Erklirung und Farrencsche Deutung als richtig vorausgesetzt;
steht er aber auch in letzterem Falle doch richtig, dann hat Kuhnau bei absteigender Folge jene
Ausfiihrung bevorzugt, die Ph. E. Bach in dem folgenden Beispiel erliutert:

Y § Mode, Cxt

Nebenher finden sich mehr oder weniger hiufig Accente dieser Art: Z—-7=iz, d. h. sie beginnen
an der Linie und endigen im Zwischenraum oder umgekehrt; vielleicht nur als Stichfehler anzusehen
schliessen sie doch nicht die Annahme aus, dass sie sich auf eine besondere Art der Kuhnauschen
Manier beziehen, etwa auf »gleichsam zweymalklc.

Die definitive Entscheidung solcher und anderer ungewisser Accentstellen muss umfassenderen
Forschungen, als sie bisher moglich waren, vorbehalten bleiben?), hier moge neben Hervorhebung
des Wichtigsten eine Tabelle geniigen, welche die Accente Kuhnaus statistisch veranschaulicht und
damit auch iiber die noch offenen, schwer zu losenden Fragen orientiert. Die verschiedenen Fille
sind nach Intervallen geordnet, die Zahl hinter den Notenkopfen bedeutet, wie oft der einzelne Fall
in beiden Teilen der Klavieriibung zusammen vorkommt. Von den in Klammer gesetzten Zahlen
unter dem Liniensystem giebt die erstere die Anzahl der Fille in Teil 1 der Klavieriibung, die zweite
die Anzahl in Teil 2 an; ihre noch besondere Zihlung geschah, weil z. T. die geringere oder grossere
Anzahl 1m zweiten Teil Schliisse auf eine Verbesserung gegeniiber dem ersten Teil gestattet. Bei
Beurteilung einiger Stellen darf man nicht ausser Acht lassen, dass der Stecher den” Accent / als
und umgekehrt \ als s sticheln musste, wobei sehr leicht ein Irrtum vorkommen konnte, ferner der
nachtriglich hinzugefiigte Accent wegen Raummangel sich nicht an richtiger Stelle anbringen liess;
endlich haben auch die Versetzungszeichen # und %, weniger » die Stellung des Accentes beeinflusst?).
Die wenigen (10) Fdlle von Tonwiederholung mit Accentzeichen sind nicht in die Tabelle mit auf-
genommen worden, da mit einer einzigen Ausnahme der Accent in gleicher Hohe wie der zu ver-
zierende Ton steht,

1) Aufwirts.

Sekund=n. Terzen. Quarten. eng.
[ | - | 1T
—TFI—ITE-T'—ilr—**‘t‘:uf—ll-—{-:'—Lﬂ-lﬂ & Lo-7—] .-J'El'-'“,r‘u"] ____!H 4 i_.—'r. 2
L | Lk
(147+25 6+38 (747) (12+1) (3+4) Teil 2, Teil 2. Teil 1. Teil 2,
’ l'.'ng.
eng. z
| | T =)
L—--l—'i—IEEr—-'—-l-i-i—ﬁT—*—-i-—-ln‘-l:-lE 1 ol _ ":ﬂ"—ﬂl | - $TT oo 2—1:*"" 0 — LE ::“'\1_ 1-—
{70+55. - 5146, (3545, Teil 1. Teil 2. (146) Teil 2. (242) Teil 2.
Quinten. Sexten. Septimen. Oktave.
- Y| ry |
_-..-.‘l.‘_-l_u_l___._j_.‘_l /-9 2 i - 1 1 1o 1
A L] L4 - [ | 1
Teil 1. Teil 2. (1+1) Teil 1. Teil 1. Teil 1.
" ;o Pl Bt " _
! Il
acat. i g ___-rlr.n.t,:ﬂ
(141) Teil 1. Teil 2.

1) Tirk, a. a. O., sagt freilich: »Es ist unmoglich, die Lehre von den Vorschligen ins Reine zu bringenec.
2) Bisweilen scheint s anstatt » gestochen zu sein.
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2) Abwirts.
Sekunden.
eng,
I e 1 [ i | & ]I
e e X g - b g | S . | w1 T S e S 'I—L-—E_—‘TE,i—z—l
} 1 i
(25+20) (2142, (19+1) Teil 1, Teil 1. Teil 2. Teil 1. Teil 1. Teil 1. Teil 2.
eng.
o | < o ‘#i
— A g— ) g— I~ yg——ti—— -2 g—7 i t F =9 L S S SAr— g2 5 2
(37+5) 6+42) B (343 (2+5) Teil 2. Teil 2. Teil 1. Teil 1. Teil 2. Teil 1.
Terzen, eng. Quarten. Quinten.  Sexten.
— e | At | : B e e E |
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(8+11) Teil x. Teil 1, Teil 2. Teil t. Teil 1. Teil 1. Teil 1.
....#l' 1 eng.
¥ 1 »/ e——— - I # —-
(to+13) Teil 1.  Teil 1. Teil 2. (2+2) Teil 1. Teil 1. Teil 2. Teil 1. Teil 1. Teil 2.

Im ganzen enthilt die Klavieriibung rund 770 (einfache] Accente, davon entfallen rund 7o
auf Tonwiederholung, Terzen und grissere Intervalle, rund 120 sind Accente der bereits erwihnten
besonderen Art -z=v—r== und bei rund 40 ist die Stellung durch Raummangel bedingt. Fiir die iibrigen
und wichtigeren, nur Sekundenschritte betreffenden 540 Accente ergiebt sich als Fazit: die Linie ist
314 mal, der Zwischenraum 226 mal benutzt. Diese letztere Feststellung hat fiir die naheliegende
Frage Bedeutung, ob nimlich das Strichlein auf die Linie manchmal nur deshalb gesetzt ist, weil dem
Komponisten, resp. Kopisten, wie auch dem Stecher der auf der Linie ruhende Accent weniger Miihe
als der im Zwischenraum machte. Da dieser Gesichtspunkt bei dem vorliegenden Zahlenverhiltnis
von 7:5 sich wenig stichhaltig zeigt, so bleibt es um so bedauerlicher, dass Kuhnau nicht einfach
nach dem Prinzip verfuhr, das Strichlein dahin zu setzen, wo der durch dasselbe vertretene Ver-
zierungston geschrieben werden miisste, jede Unklarheit wire dann ausgeschlossen, jeder Verzierungs-
ton miihelos zu erkennen. Wie es scheint, haben hierbei die Franzosen Kuhnau beeinflusst, speziell
vielleicht Chambonniéres, in dessen Verzierungstabelle?) sich folgende zwei Beispiele finden:

Port de voix en montant. I'ort de voix en descendant.

Ausfithrang. Ausfiihrung.
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Die oben erwdihnten 540 Accente sind noch in anderer Beziehung von grosser Wichtigkeit,
nimlich in Bezug auf ihre Stellung vor oder nach der Note. Indem das Zeichen s rund 310 mal,
\ rund 30 mal vor der (zweiten) Note, andererseits s rund 110 mal, \ rund go mal nach der (ersten)
Note steht, tritt nunmehr als Hauptfrage auf: Was hat Kuhnau mit Accent vor der Note, was
mit Accent nach der Note gemeint? Soll, wie nahe liegt, sich s mit »vor der Note« und \ mit
»nach der Note« decken?)? In diesem Falle miisste bei absteigender Tonfolge der Accent vor
der (zweiten) Note auch stets als ;s gesetzt sein, das ist aber, wie die Tabelle nachweist, nur in wenigen
Fillen geschehen. Deckt sich dagegen bei absteigender Tonfolge \ mit Accent vor der (zweiten' Note,
wie ist alsdann der erstere Fall, Accent nnach der Note«, von Kuhnau mit einem Beispiel aus der

1) Mitgeteilt durch Farrenc in »le Trésore bei der Neuausgabe von Chambonniéres’ Klavierwerken. Couperin,
Kuhnaus jiingerer Zeitgenosse, solche Verzierung ausschreibend nennt sie Port de voix coulé, versteht dagegen unter

L

—
Accent folgenden Fall: j—;ﬁ-v':"f—.h

2) Der bedeutendste englische Meister aus der zweiten Halfte des 17. Jhd,, Henry Purcell {1658,59—1695",
schreibt den Accent iiber die Note ausserhalb des Systems und deutet mit s die tiefere, mit v die hohere Sekunde
des Haupttons an,

Ausfuhrung. Ausfihrung.
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| Vergl. Farrenc, a. a. O.
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D-Sarabande »exprimiret«, auseinander zuhalten von \ vor der Note? Diese Unterscheidung wire ja
nur dann noch moglich, wenn die Stellung des Accents andeuten sollte, welche Note durch die Ver-
zierung verkiirzt wird, was wenig glaubwiirdig ist*). Herrscht sonach auch in der Hauptsache Un-
gewissheit, so sah sich der Herausgeber gezwungen, die Originallesart bei den Accenten beizubehalten,
obschon gar manche Stelle als fehlerhaft sich offenbart; vereinzelt, wo beim Neudruck der Stecher
beide Zeichen s und \ vertauscht und dabei den Fehler im Original zufillig beseitigt hat, zuweilen
noch da, wo es 1thm trotz grosser Sorgfalt nicht gelungeﬁ ist, die Accente ganz genau so wie im
Original zu setzen, durfte auf die \Viederherstellung des Originals verzichtet werden, da die Wieder-
gabe der Strichlein gerade genug Miihe gemacht hat und das Gesamtresultat der Originalaccente in
der obigen Tabelle vorliegt.

Kuhnaus Accenterklarung beriicksichtigt augenscheinlich nur die bei Sekunden in Betracht
kommenden Fille, wir sind daher im iibrigen auf Vermutungen angewiesen. Bei Tonwieder-
holung, wo der fast ausschliesslich in gleicher Hohe wie die Note gesetzte Accent das Bestreben er-
kennen lisst, wie bei den Intervallen die »simple« Harmonie mit dissonierendem Accentton interessanter
zu gestalten, scheint der Accent die obere oder untere Sekunde zu bedeuten, je nach der Harmonie
und Spielbarkeit der einzelnen Stellez). Bei den Terzen, die aufsteigend fast gar nicht mit Accenten
versehen sind, steht der Accent unter 62 Fillen 48 mal auf der Zwischenstufe, hier bezeichnet er mit
seiner Stellung zweifellos zugleich den Verzierungston. Die iibrigen Intervalle, nur selten mit
Accenten ausgeschmiickt3), lassen die Giltigkeit der Kuhnauschen Erklirung gelegentlich zu, meist
jedoch giebt, wie bet den Terzen, der Accent den Verzierungston unmittelbar an und es ist eine
Anticipation der folgenden Note, vereinzelt eine Wiederholung der vorhergehenden Note gemeint4).

Um der Geduld des Lesers nicht noch mehr zuzumuten, wird auf die Mitteilung der Ergeb-
nisse betreffend die Stellung der weniger wichticen Accente verzichtet, zumal der sich dafiir Interes-
sierende aus der obigen Tabelle das Wiinschenswerte leicht feststellen kann; dagegen darf die Aus-
fiihrung der Accente und anderer Verzierungen in Riicksicht auf die Geltung der Hauptnote
oder der vorhergehenden Note nicht unerwihnt bleiben.

Wie bei einigen oben mitgeteilten Beispielen schon ersichtlich. schwankt der Vortrag der
Verzierungen in der genannten Beziehung. Im allgemeinen hat man wohl iiberall zunichst an dem
Grundsatz festgehalten, die Hauptnote um den fiir die Verzierung erforderlichen Zeitwert zu verkiirzen.
Ph. E. Bach, die Accente und kurzen Verzierungen ausschreibend, sagt dahers: »Alle durch kleine
Notgen angedeutete Manieren gehoren zur folgenden Note; folglich darf niemals der vorhergehenden
etwas von threr Geltung abgebrochen werden, indem blos die folgende so viel verliehrt, als die kleinen
Notgen betragen. Alle Vorschlige werden stircker als die folgende Note angeschlagen, und an diese
gezogen, es mag der Bogen darbey stehen oder nicht6). Aus dem Versehen, den Vorschlag der

1) Das Strichlein nach der Note hitte bei dieser Auffassung die Bedeutung eines Nachschlags, das vor der
Note die Bedeutung eines Vorschlags. Siehe weiter unten.

2) Die Stellung des Accents verweist in einem Falle auf die tiefere Sekunde, bei Beginn eines Teils und bei
freiem Einsatz eines Melodietons wiinscht Kuhnau offenbar auch die untere Sekunde als Accentverzierung. Vgl. Sara-
bande in E. Loulié, sElements ou principes de musique«, Paris 1696, verlangt dagegen die obere Sekunde be;
Tonwiederholung. |

3) Der Accent steht hier zumeist bei der zweiten Note.

4) Heinichen, a. a. O., S. 525, sagt: »Der Vorschlag kan zwar von exercirten Leuthen in allen Intervallis
angebracht werden, am meisten und bequehmsten aber wird er bey auff- und absteigender 2de und 3e so wohl in der
rechten als lincken Hand gebrauchte. Beethoven, op. 14, No. 2, liefert mit 4 aufeinander folgenden Takten im
dritten Satz ein sehr beachtenswertes Beispiel fiir Accentvorschlige bei Tonwiederholung, Sekunden- und Terzen-
schritten der Hauptnote.

5) a. a. O.

6) In derselben Weise dussert sich Tiirk, a. a. O., und Tosi-Agricola, »Anleitung zur Singkunst» 1723/57;
Marpurg, wie Quantz den Vorschlag eine Aufhaltung der vorigen Note nennend, erklirt dagegen: »Der Accent
(Vorschlag) besteht darin, dass, bevor man die Hauptnote anschligt, man einen unter oder iiber derselben entlehnten
Ton kurz zuvor gelinde beriihrte, Ahnlich auch L. Mozart »Violinschule«, ebenso spricht Kuhnau von »fein sachte
touchieren«, was keineswegs zu bedeuten hat oder braucht, die Hauptnote solle unverkiirzt bleiben; denn auch Bach
betont das sleichte und nette Herausbringen der kleinen Manieren«, ohne damit seiner Forderung, den Vorschlag
starker als die Hauptnote anzuschlagen, zu widersprechen.
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vorhergehenden Note anzuhingen, sind die hisslichen Nachschlige entstanden, die so gar ausser-
ordentlich Mode sind«'). Ob Kuhnau denselben Standpunkt vertrat, erscheint sehr zweifelhaft. Schon
das Beispiel im ersten Takt der Sarabande in D giebt zu denken und die sonst zu findenden Stellen
sind zahlreich genug, wo die dem Bachschen Prinzip entgegengesetzte Ausfilhrung nicht nur nahe
liegt, sondern auch gemeint sein diirfte; vermutlich hat Kuhnau die Tradition bevorzugt, ohne die
»Modee« zu verschmihenz).

Nunmehr ldsst sich veranschaulichen, welche Moglichkeiten fiir die Ausfithrung der beiden
wichtigsten Accentarten bei Kuhnau bestehen. Die folgenden Beispiele nehmen Riicksicht auf ver-
schiedene Notenwerte und auf das jeweilig;e Tempo, da ja beide stets von Einfluss auf den Vortrag
der Verzierungen sein miissen, und enthalten an erster Stelle die Erklirung, welche den Vorzug ver-
dient; bei den zugleich die grisseren Notenwerte vertretenden Achteln ist daher die » Einknickung«3)
genannte Ausfilhrung vorangesetzt.

Sekunden.
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Original.

fa ot
=

- 1 P Im i

: ot

s _—

Ausfithrung.

l] -—_ . h:' ) I:] R ?
e e s
Original.

===

Ausfihrung wie bei a) und b) vorher.

[

Original.
L .ﬂ T =

Pttt

Ausfihrung.

o ——— | L 1_ i :_- R ___-_n.._.:__..:'-._ ==
—- J—ﬂﬁ v ? "'_' .= EII;H—‘# v o-o| o AR v oo oan

— g —ar ——
l—-l' —t— - |
Y, —upepieat “— i

Original.
' 2 ooy I
———

o/
Ausfiithrung wie bei a) bis d) vorher,

[

2) Abwirts.
Original.
 S—

o

Ausfiihrung,
h; mem—— ¢ T

———— — :
e e e s o e

1) Nur wenige Fille bei sprungsweis einsetzendem Nachschlag befindet er fiir gut.

2) Tirk, a. a. O, giebt zwar Bachs Ansicht den Vorzug, erkennt aber die Berechtigung der Nachschlige
an und bringt, sie in Vorschlige und Nachschlige einteilend, u. a. folgende Beispiele:

™

ﬂj']"
i

N Ausfiihrung. A Ausfiihrung.
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Speziell als franzosisch bezeichnet Tiirk: yom i :él:,.l_;t;

3) Spitta, a. a. O,, Bd. 1, S. 201, gebraucht diesen Ausdruck bei Besprechung Georg B6hms (1661—17397)
fir die auch bei ihm sehr iibliche Accentausfihrung ".".'.l o @r)

D.D T. IV.
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1) Ph. E. Bach giebt fiir Vorschlige bei Viertelnoten folgende auch fiir Kuhnau in Betracht kommende Aus-

filhrung an und bezeichnet sie als »schmeichelndere. ?\:A—"*'-P—i:.tﬁi
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Fir die grosseren Intervalle sind die Quartenbeispiele massgebend und da, wo im Original
der Accent eine hier nicht beriicksichtigte Stellung einnimmt, kann man zumeist den durch sie direkt
angezeigten Ton als Verzierung wahlen.

Die Erkldrung der iibrigen, grosseren Manieren ist weit einfacher. Bei den Mordenten?)
geniigt die Farrencsche Auslegung, da sie Noten von kiirzerer und lingerer Dauer beriicksichtigt,
nur sei hinzugefiigt, dass diese Verzierung ihre Zeitdauer stets der Hauptnote entnimmt, diese also
verkiirzt 2).

Mordent (Pince).

. Original. . .-j-. | f-—__! NN
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Ausfihrung. i .
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Der »die Gedancken fliessend machende«3) Schleifer besteht aus 2 oder 3 Noten. Thre Zahl
hingt einmal davon ab, ob auf- oder absteigende Tonfolge vorliegt, in letzterem Falle beschrinkte
man sich auf 2 Noten; vorzugsweise aber richtete sie sich nach dem Intervall der beiden Téne,
zwischen denen diese Verzierung eingeschaltet wird. Bei allen Intervallen anwendbar scheint der
Schleifer nur in der einfacheren Art iiblich gewesen zu sein, wenn es sich um Sekunden,
Terzen oder Quinten handelt, bei den iibrigen Intervallen dagegen, namentlich bei der
Quarte, wo er besonders beliebt war, bevorzugt Kuhnau, auch Heinichen, durchaus die
zweite Art, welche den ersten Hilfston zweimal anschligt, ihn anticipiert, d. h. den Wert der vor-
hergehenden Note verkiirzend, einsetzt; Kuhnau allein scheint mit den Zeichen .[F und .. die beiden
Arten des Schleifers von einander zu unterscheiden®)

1) Im Original oft nicht auf der Tonstufe der Hauptnote gesetzt.

2) Wie beim Accent richtet sich die Wahl des Ganz- oder Halbtons fiir die Hilfsnote nach der Vorzeichnung.
Nach Heinichen, a. a. O,, strenger unterscheidend gebraucht Gasparini die Bezeichnung Mordent beim Halbton,
Acciaccatura beim Ganzton darunter.

3) Ph. E. Bach a. a. O.

4) Heinichen, a. a. O, 5. 527/28, legt auf den ersten Hilfston noch mehr Gewicht, indem er zu dessen

Original. %ﬁ.ﬁihmng‘
——
Gunsten die Hauptnote um 3/, ihres Wertes verkiirzt: % :‘ Ly E? o

—

Beachtenswert ist auch die weitere Bemerkung: »Die Schleiffung darf nicht 8 ven oder 5ten machene. Tiirk,
a. a. O, beim Adagio beide Tone des Schleifers trillerartig wiederholend, sagt, dass frilher ~ und + \ als Zeichen
des Schleifers iiblich gewesen sind, und bringt dafiir folgende Beispiele:

Ausfiihrung. Ausfiithrung, Ausfiithrung.
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Schleifer (Coulé).
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Der Triller endlich, fiir welchen Kuhnau bald £, bald #-. als Zeichen gebraucht, erfordert
keine besondere Erklirung durch Beispiele, es geniigt, darauf aufmerksam zu machen, dass, wie beim
Mordent, der Wert der Hauptnote dariiber entscheidet, ob ein kurzer (Praller) oder lingerer Triller
gemeint 1ist2).

Das geringe Tonvolumen des Klavichords und Cembalos, jener Instrumente, fiir welche
Kuhnau schrieb, forderte zur hiufigen Anwendung von Verzierungen bei griosseren Notenwerten geradezu
heraus, die daher mit vollem Recht Mode gewordenen Manieren wurden aber schliesslich auch bei
kurzen Noten im Ubermass angewendet, vermutlich weil die flache Spielart des am meisten ver-
breiteten Klavichords sie besonders begiinstigte. Der Ton der heutigen Klaviere bedarf solcher
Ausschmiickung meist nicht, daher empfiehlt es sich, speziell in lebhaften Sitzen manche Kuhnauschen
Verzierungen wegzulassen, in verstindiger und geschmackvoller Auswahl jedoch diejenigen beizubehalten,
welche zur Charakteristik des Kuhnauschen Stils erforderlich sind oder Tone von lingerer Dauer
mehr beleben3)

Auf die Form und geschichtliche Bedeutung der Kuhnauschen Klavierwerke niher ein-
zugehen, dazu ist hier nicht der Ort. Diese Aufgabe hat iiberdies schon, im grossen und ganzen,
ithre Losung gefunden, indem als erster Immanuel Faisst4), dann Spitta und Shedlock vorwiegend
den Sonaten, Max Seiffert auch den Partien Kuhnaus eine eingehende Wiirdigung™ zu teil werden
liess, und so diirfen wir wenigstens mit kurzem Hinweis darauf das Vorwort beschliessen. Die
kritische Darstellung bei den gen. Musikhistorikern, besonders bei Seiffert und Shedlock
bietet so viel Beachtenswertes, dass ihre Lektiire warme Empfehlung verdient; auch der praktische
Musiker und Musikfreund wird hierin gar manche Anregung und Erliuterung finden, die ihm ein
tieferes Verstindnis fiir die Kompositionen Kuhnaus erschliesst,

1) Dieses iBeispiel giebt Kuhnau selbst als Muster an, es findet sich im Original Seite 6, Allemande in C.
Vergl. die Vorrede des ersten Teils der Klavieriibung.

2) Im ganzen steht t. 738 mal, tr. 211 mal, davon hat t. nur 2 mal, tr. dagegen hiufig verandertes Schrift-
zeichen. Das besondere Zeichen fiir den Pralltriller, ~, im 17. Jhd. schon ubhch doch von verschiedener Bedeutung,
vermeidet Kuhnau.

3) Auch die franzosischen Meister des 17/18ten Jhd. waren, obschon sie sich des Klavichords nur aus-
nahmsweise bedienten, verschwenderisch in der Anwendung von Verzierungen, letztere sind namentlich bei Cham-
bonniéres, Couperin und Rameau so zahlreich, dass man gut thut, einige zu unterdriicken. Vergl. Farrenc,

a. a. O, Prehmmalres
4) »Beitrige zur Geschichte der Claviersonate« 1845 (erschienen in Dehns »Caeciliac 1846/47, Bd. 25/26).
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KRITISCHE BEMERKUNGEN.

Die Fehler im Original, bezw. die Abweichungen in den verschiedenen Originalauflagen haben fiir den kriti-
schen Kommentar soviel Material geliefert, dass er bei einigermassen vollstindiger Mitteilung der gemachten Notizen
den Umfang des Vorworts noch iiberschreiten wiirde. Da indessen das letztere schon vieles entbehrlich macht und
sonst auch beim kritischen Beurteiler einiges Vertrauen in die Sachkenntnis und Gewissenhaftigkeit des Herausgebers
vorausgesetzt werden darf, so kann eine kleine Auslese geniigen.

Nebenher finden die Neuausgaben von Farrenc und Shedlock Beriicksichtigung, doch nur soweit, als es sich
um die Deutung zweifelhafter Originalstellen handelt’).

Endlich sind zur richtigen Wiirdigung Kuhnauscher Themen einige, voraussichtlich besonders willkommene
Bemerkungen beigefiigt, die vorwiegend auf Spittas »Seb. Bache«, Seifferts »Geschichte der Klaviermusike und
Shedlocks »The Pianoforte Sonata« Bezug nehmen.

Die Uberschrift Partie und Zihlung der Dur- und Moll-Partien fehlt im Original.

Beim Mordentzeichen, das im Original verschieden gesetzt ist: meist —w#— und —z®—, haufig —;=—, selten
—z®—, ganz ausnahmsweise —%—, hat der Neudruck den beiden »Strichlein< durchweg die Stellung in gleicher Hohe
mit der folgenden Hauptnote gegeben?).

Wiederholungen, welche, auf wenige Takte sich beziehend, im Original z. T. mit dem besonderen, heute
nicht mehr gebriuchlichen Zeichen .2- nur angedeutet werden, sind meist ausgestochen.

Bei den Angaben der Tonart im folgenden bezeichnet der einfache grofle Druckbuchstabe Dur, der kleine
Buchstabe Moll, die kursiven Lettern vertreten dagegen nur einzelne Tone.

1. Klavieriibung, Teil L.

Partie r: C. Prdludium, Seite 5: Nach den Einleitungstakten folgt ein gebundener polyphoner Stil; an
diesen erinnert auffillig der zweite Abschnitt in Seb. Bachs fiinfteiliger Klaviersonate D. Mit der sich anschliessenden
Kuhnauschen Fuge und ihrer Kontrapunktierung vergleiche man den ersten Satz in Seb. Bachs Fantasie G, ferner
dessen Fuge B aus dem »Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dilettissimo«; beide auf Kuhnaus Einfluss deutend.

Allemande, S. 7: Die Bindebdgen bei den 32t Figuren, im Original ungenau stehend, sind so gesetzt, wie
sie sicher gedacht waren. Auch bei anderen Sitzen ist die gleiche Anderung vorgenommen worden. Zeile 4, Takt 2,
Untersystem, Achtelnote: Farrenc schreibt g7s, die auf der Originalnotation fussende Annahme von Stimmenkreuzung
macht aber g wahrscheinlicher. Ein analoger Fall liegt in der Allesmande S. 15, Z. 1, T. 3, und in der mit ihr korre-
spondierenden Cowurante vor.

Courante, S. 8, Z. 3, letzter Takt, Untersystem: Die hier gebrauchte, weil sehr beliebt noch oft wieder-
kehrende Schlussformel hat ihren Ursprung in der gebrochene Akkorde bevorzugenden Lautenmusik. Der vielleicht
auch fiir den Schlusstakt von Teil 1 gedachte und sonst noch vorkommende untere Bogen ist die Vereinfachung einer
umstiandlicheren Schreibweise und bedeutet, dass hier [' ¢ zugleich als f gehalten und die folgende halbe Note ¢ an-

| ~ |

= |
gebunden werden soll. Mit , r Z ist also ¢-¢ Z gemeint. Vgl auch S. 39, Z. 5, T. 4.

| —

Sarabande, S. 8, Z. 4, T. I:ﬁ_} ist auffillig; ebenso cis in Takt 5.

Partie 2: D. Praludium, S. 10: Das von Farrenc wiedergegebene Strichlein bei der ersten Note (a) ist
nur in der Auflage von 1695 vorhanden, scheint indessen mehr ein vom Stecher bei Herstellung neuer Platten irrtiim-
lich gesetzter Notenstiel zu sein. Auch das Mordentzeichen in Takt 1 vor d des dritten Viertels steht nur in 1695,
die fritheren Auflagen enthalten bloss ein (Accent-) Strichlein. Dagegen ist in 1695 bei %, Takt 2, erstes Viertel, der

r—

1) Farrencs Ausgabe der Klavieriibung und der Klavierfriichte ist durch méglichst originalgetrene Wiedergabe verdienstvoll
und neben einigen Fehlern, die sich meist aus der Einfiilhrung moderner Tonartvorzeichnung erkliren, speciell bei den »Strichleine ungenan,
indem er diese nicht selten fortgelassen oder ihre Stellung im Original zu wenig beachtet hat. Shedlocks etwa ebenso korrekte und snerkennens-
werte Ausgabe der beiden ersten Sonaten von den Bibl. Historien sucht dagegen durch stets kenntliche Zuthaten, oft mit gutem Gelingen
den modernen Anforderungen beziiglich des Vortrags gerecht zu werden.

2) Farrenc setzt die bei ihm plump ausgefallenen, dicken und langen Mordentstriche unter einander: 2=, s0, dass der untere Strich
den Hilfston andentet. |
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Mordent fortgefallen. \Weitere Abweichungen beziiglich # und # liegen vor in Takt 2 und 3; in Takt 3, 4 und 3
auch beziiglich der Stielung.

Allemande, S. 11, Z. 3, T. 1, zweite Hilfte: der Original-Bindebogen in der Mittelstimme, 2 Takte spiter dhnlich
wiederkehrend, braucht keineswegs Stichfehler zu sein; siche Vorwort, S. XV,

Partie 3: E. Allemande, S. 15, Z. 1, T. 3: Beziiglich & vgl. die Bemerkung zu S. 7, Z. 4, T. .

Courante, S. 15, Z. 6 und 7. Das Original enthilt, meist nur im Obersystem, kleine senkrechte Striche, welche
den § Takt in zwei Halften zerlegen. Bei einigen Couranten, besonders im zweiten Teil der Klavier-Ubung, ist diese
Halbierung wahrend des ganzen Stiickes und mehr oder weniger gleichmissig auf beiden Systemen durchgefiihrt;
Farrenc hat daher vorgezogen, solche Sitze im } Takt zu iibertragen. Die kleinen Striche im Original scheinen nur
anzudeuten, dass Accentriickungen vermieden werden sollen, welche mit zeitweiligem Spiel im § Takt bei zu Grunde
liegendem § Takt entstehen wiirden; sie konnen aber auch lediglich ein Merkzeichen des Kopisten und Stechers sein.
Da die Striche indessen meist iiberfliissig sind, sofern der zweiteilige Takt schon geniigend aus der Notierung, beson-
ders aus dem Zusammenbalken von Achteln, manchmal auch aus den Accentstrichlein deutlich hervorgeht, da {iber-
dies gerade dort, wo Zweifel entstehen konnten, der Strich fehlt, so hat die Neuausgabe darauf verzichtet, etwa durch -
punktierte Taktstriche das Original wiederzugeben. — Z. 7, T. 1: Die unsichere Original-Lesart im Obersystem ist nach
Takt 5 der motivisch vorbildlichen Allemande gedeutet. Im Untersystem enthilt das Original in der zweiten Takthalfte
noch ! ! J (%), allerdings sehr verwischt.

Sarabdande, S. 16, Z. 4: Fast alle in 168g als -~ stehenden Accente des 1. Teils sind in 1692 und 1695 als
£ gesetzt; vel. dazu Vorwort Seite VIII, Anm. 2, betreffend Originalseite 31.

Menuet, S. 16, Z. 6 und 7: Farrenc schreibt § Takt; der Neudruck beschrinkt sich auf Beibehaltung der
im Original vorhandenen 3 Takt-Striche. (w) statt der modernen Schreibweise (= 1) ist wegen Z. 7, T. 4, zugesetzt worden.
Kuhnau schreibt bei § Takt entsprechend auch = statt { % oder }.; vgl. S. 146 und 147. — Z. 7, T. 7: Das in 168g
deutliche Bassviertel // als besondere Gegenstimme zu |' dis st in 1695 noch erkennbar, soll aber wohl wegfallen.

Partie 4: F. Einleitungssatz: Der Name Sonazzna hat noch die urspriingliche Bedeutung eines Instrumental-
Klangstiickes (suonare Gegensatz von cantare).

S. 17, :ZF 4, T. 3: Im Leipziger Stadtbibliothek-Exemplar fehlt die Pause und auf & r; folgt, anscheinend nach-
geschrieben, @ | , dafiir ist # nicht doppelt gestielt; eine sehr wohl mdgliche Lesart.

S.18,Z.1, T. 7: Farrenc schreibt f als 2+, da ein (nicht uhe:rall gleich deutlicher) Punkt im Original vorhanden.

A!!ﬁﬂmrdf, S.18, Z. 2, T. 1: Im Original gehtj dem Viertel ¢ vorauf und J a fehlt. — Z. 4, T. 1: Dem Takt
vorher zufolge erwartet man bei 3-': & L —"T. 3: Die Strichlein sind nicht durchaus sicher. Hier wie auch sonst ver-
einzelt kann Stlchfehler oder nur UHEan-EIkEIt vorliegen.

Courante, S. 19, Z. 2, T. 1, erste Hilfte: In 1689 steht t. direkt vor | ¢, in 1695 iiber und nahe bei [ g

Gigue, S. 20: Die einfachen Strichlein konnen Stichfehler sein, » ubt:rall jedenfalls wahrscheinlicher.

Partie 5: G. Priludium, S. 21, Z. 2, T.3: Farrenc schreibt bei beiden Achteln ¢ der zweiten Takt-
halfte den Mordent vor. In 1692 und 1695 stehen zwar 2 Strichlein, sie sind aber augenscheinlich ein nicht beabsich-
tigter Uberrest von 2 Kreuzen, die in 1689 thatsichlich, jedoch irrtiimlich gesetzt bei den spiteren Auflagen weg-
fallen sollten.

Partie 6: A. Priludium, S. 24, Z. 1, T. 3, erste Hilfte: Farrenc nimmt gzs an, ebenso ;f im folgenden Takt;
in beiden Fillen scheint indessen das vorhergehende Auflésungszeichen iiber den Taktstrich hinaus gelten zu sollen. —
Z. 2, T. 2: Das nur in 1689 stehende, aber nachgeschriebene 4 (nicht P!} weist auf Erginzung in spiterer Zeit. Die
folgende Fuge ist nach Seiffert die einzige Doppelfuge im 1. Teil der Klavieriibung, Spitta dagegen bezeichnet
weniger zutreffend schon die C-Fuge in Partie 1 als Doppelfuge. — Z. 6, T 1, Untersystem Die gewihlte Lesart | 2
findet sich nur in 1689 und zwar als handschriftliche Verbesserung von | fis. Dass{” in den spiteren Ausgaben nu:ht
verbessert ist, scheint eine Nachldssigkeit zu sein. Analog 6 Takte vorher konnte man auch statt der Pause ein Viertel

gis einsetzen. — S. 25, Z. 2, T. 1: Farrenc iibertrigt (-) &£ entgegen g im Takt vorher steht im Original hier kein

besonderes Auflosungszeichen. Vgl. S. 24, Z. 5, T. 4, wo gis nur gemeint sein kann, obwohl im Original kein # be-
sonders gesetzt ist, wie es bei der Kuhnauschen Notierung notwendig gewesen wire. Siehe die Bemerkung zur {-Partie.

Allemande, S. 25,Z. 4, T. 4 und Z. 7, T. 3: Die Punkte beim Abschlussakkord haben nur die Geltung eines
5 ; 2 gleiche Fille im Double S. 40, Z. 3, T. 1 und Z. 5, T. 3. Die Abhingigkeit des Punktwertes von der folgenden
Note, im 17. Jahrhundert noch hiufig anzutreffen, erinnert an die in Tabulaturen des 15. und 16. Jahrhunderts iibliche
Schreibweise.

Courante, S. 26, Z. 1, T. 2: Dem vorhergehenden Takt entspriche besser Fis als halbe Note.

Gigue, S. 27: Im zweiten Teil erscheint t. als Umkehrung des Mordents von Teil 1, also identisch mit dem Praller
(w allerdings in modernem Sinne gemeint; denn noch Seb. Bach giebt im >»Clavierbiichlein vor Wilh. Fried em.

Bach« fiir % folgende Erkliarung: é‘"‘"] — Z.6, T.5: Farrenc nimmt & an, was auch wahrscheinlicher.

— Z. 7, T. 1, erste Hilfte: Im Original hat auch lr.: einen Punkt; Farrenc behdlt ihn bei. 1689 zufolge erscheint der
Punkt bei [ a verw ischt, wie weggeschabt; |, ﬁs musste sonach die Fortsetzung von & als Viertel sein und F a, als [ dann
beizubehalten, wiirde von | . a gefolgt. Diese Auffassung entspricht Z. 5, T. 6. — Z. 7, T. 6, UﬂfEfE}'EtEm Im Ongmal
steht | I* von Farrenc fiir richtig befunden.
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Partie 7;: B. Praludium, S. 28, Z. 1, T. 4, zweite Hilfte: Die Doppelstielung von £ als ;-J scheint nur » 22U

i
bedeuten, d. h. J& vorher springt nach £, um dann durch J a fortgesetzt zu werden. — Z. 4, T. 1: Das im Original vor

d stehende j kann schablonenmissig gesetzt sein, veranlasst durch 4 vor e 1 Takt vorher und 2 Takte nachher; wahrschein-
licher ist freilich, dass } vor & den verminderten Quintenschritt mEI:I'klEI‘EI'I soll. Vgl S.q0, Z. 2, T. 5 und die Bemer-
kung zu S. go und 1 gr. Statt der beiden Viertel & a, Z. s, T. 4, kann auch * h beabsichtigt sein, da im Original | _'
und ' nicht unter es, sondern mehr rechts steht; Farrenc ubertrigt 2 Vrertcl

Sarabande, S. 29, Z. 7, T. 4: f erst in 1695 vorhanden; T 8: DIE Doppelstielung vom Schlussviertel f auch
nur in dieser letzten Ausgabe. — S.30, Z.1, T. 4: In 1695 fehltt 7 vnr| f steht 7 in 168g, dagegen # in 1692, erst
1695 hat # vor 2. — Takt 5: In 1689 |~ ), in 1695 aber .

e

Gigue, S. 30, Z. 3 und 5, T. 5: # nicht mehr in 1695, ohne dass ein Grund dafiir ersichtlich ist.
Klavieriibung, Teil II.

..-F"_"'—..

Partie 1: ¢. Praludium, S. 34,Z. 3, T. 3: Im Original |-l -:, die Ubertragung j_:.': benétigt also. nicht den Bogen.

Courante, S. 36, Z. 4, T. 3: | ¢ hat der Spannung w EG'E.‘II' keinen Punkt.

Szzm&andf, S. 36, Z. 6, Schlusqtakt Viertel ¢ wurde doppelt gestielt analog der Parallelstelle im Double, wo ¢
allerdings erst in 1726 dﬂppelte Stielung hat.

Gigue, S. 37, Z. 2: Das Thema, auch in Abschnitt 4 der 6. Sonate von den Bibl. Historien, 5. 175,76, *be-
deutsam verwendet, scheint Handel bei der charakteristischen Illustration der »dicken Finsternis< in »>Israel in Egyptenc
vorgeschwebt zu haben« (Seiffert).

Partie 2: d. Praludium, S. 38, Z. 5, T. 5, erste Hilfte: Farrenc schreibt #Z, obwohl bei der Parallelstelle,
4 Takte spiter, ausdriicklich  im Oncnnal steht, wie in Klammer vermerkt ist, um dlE Berechtigung des Zusatzes von
p darzuthun.

Double, S. 40, Z. 4, T. 1: Farrenc nimmt ¢ als richtig an; wohl auch wahrscheinlicher, nicht nur der Spannung
bei ¢zs wegen.

Courante, S. 41, Z. 1, T. 3: In 1692 steht % ;" statt .! £. Die gleichmissige Stielung der Mittelstimme nach oben
ist originalgetreu; gegeniiber der Parallelstelle im Double, nicht in der Allemande, fillt diese Stielung besonders auf,
zumal im Original den Takt halbierende Striche gesetzt sind. Sollten vielleicht im Kuhnauschen Manuskript Pausen fiir
den Bass gestanden haben? Notig wiren sie nicht, da an beiden Parallelstellen die Mehrstimmigkeit des nichsten
Taktes durch keine Pausen vorher angezeigt ist. — Z. 2, T. 4: Die beiden Bindebogen konnen dieselben Notenwerte
bedeuten, die im Schlusstakt der vorigen Seite ausgeschricben sind. Indessen ist zu beriicksichtigen, dass Kuhnau Ab-
wechselung liebt, also Teil 2 eines Satzes keineswegs wie Teil 1 zu lauten braucht. Im vorliegenden Falle scheint so-
nach der obere Bogen einfacher Bindebogen zu sein, der untere Bogen bedeutet dagegen, dass D zugleich als [~ zu
halten und das folgende D anzubinden ist. Bei der Ungewissheit solcher Stellen wurde darauf verzichtet, naheliegende
Uminderungen vorzunehmen.

Partie 3: e. Allemande, S. 43, Z. 4, T. 2, Untersystem: Das in allen Ausgaben stehende Achtel @ kann mit
Riicksicht auf den Querstand zur Oberstimme (azs) Stichfehler sein; an Stelle von @ empfiehlt sich fis, analog S. 14, Z. 3,

T.43. — S. 44, Z. 1, T. 4: Der bei [5 % ergianzte Punkt bleibt wenigstens vor der Wiederholung des 2. Teils besser
weg. OStatt dessen erginze man bei den Vierteln des Schlussakkordes je einen Punkt; das Fehlen des letzteren im
Original ist wohl nur durch die \Wiederholungsdoppelpunkte veranlasst worden.

Gigue, Seite 45/46: Die Entscheidung hinsichtlich der Parallelstellen angesichts der Originalnotierung ist schwer.
Die naheliegende Annahme, Takt 4 diirfe massgebend sein, wird schon durch die Originallesart in Takt 7 widerlegt.
Nur Takt 10 konnte analog Takt 4 gespielt werden, indem Kuhnau vielleicht deshalb oben ! setzt, um den Eindruck
von Quintenparallelen zu vermeiden. Farrenc schreibt 3 in der zweiten Hilfte von Takt 10 ausdriicklich vor, doch
ist die Annahme von gis sehr wohl moglich, ja wahrscheinlich; denn Takt g und 10, wie auch Takt 17 und 18, Lﬂrre-
spondiert offenbar mit Takt 6 und 7, andererseits Takt 14 und 15 mit 11 und 12. — 5. 46, Z. 4, T. 5: Im Onu-mal i
das Thema erfordert aber | “ — Z.5,T. 4: Farrenc nimmt ¢ an, der Zusatz % ist nach der analogen Stelle, Z 4, T 5,

durchaus berechtigt; vgl. dazu Z.6, T. 4. — Z 6 T. 3; erste Hilfte: ' im Original. Statt ¢ | erwartet man ! mit

? .-r . =
folgendem ¢is 1 (Thema!); da Kuhnau % als | " offenbar vermeiden w ﬂll?e hitte die Doppelstielung von ¢is geniigt.

Part:e 4:-f. Kuhnau huldigt meist noch dem Grundsatz, dass auch be: der Tonartvorzeichnung ein & oder b nur
fiir den direkt angezeigten Ton Giltigkeit hat, nicht auch fiir die hohere oder tiefere Oktave dqqs&lb&n Der gebriuch-
liche Sopranschliissel veranlasste daher die Vorzeichnung je eines besonderen ¥ fur ¢is und ¢is, ja sogar auch fiir fis,
das eine Hilfslinie benotigte; im Bassschliissel steht entstprechend ein besonderes % fiir Fis und fis, fir G7s und gis.
Bei den P Tonarten findet sich ausnahmsweise im Obersystem das p fiir &, fir ﬂ'euﬂhnl:ch ist es nur im Lntersvstem
besonders verzeichnet, wo noch As und as ihr eigenes p haben; im Obersystem dagegen hat des und des, es und s
sein eigenes p, Snnach prisentiert sich die vorliegende f-Partie im Original mit 6 p, sowohl im Sopranschliissel als
auch im Bassschliissel, und S. 47, Z. 1, T. 7 musste as im Original ncn::h ein » besonders vorgezeichnet erhalten. An
diese veraltete Schreibweise des Originals soll () im Neudruck erinnern; vgl. S. 83: (,) auf 4, S. 8g: (;) auf Es beziiglich.
Der Grundbass der Cracona ist derselbe wie in der gleichnamigen Komposition von Johann Kaspar Ferdinand Fischer.
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Auch andere Zeitgenossen von Kuhnau haben einen solchen die Quarte abwirts und diatonisch durchschreitenden Bass
variiert, so Pachelbel und Christian Friedr. Witt, letzterer in einer Passacaglia d. Die neuesten Forschungen von
R. Buchmayer (Sammelband der Internat. Musikges., II, S. 267-270) liefern den Nachweis, dass dabei franzo-
sischer Einfluss vorliegt. Und zwar hat Lully speciell mit der Passacaille d aus seiner Oper Acis et Galatée (1686)
offenbar auch Kuhnau zur vorliegenden Ciacona angeregt. Die korrekte Stimmfiihrung erfordert, dass einige Wieder-
holungen mit kleinen Anderungen beginnen; im Onrnnal deutet dies meist der Custos an. Durch das Ausstechen
wurden in der Neuausgabe auch die Bogen iiberflissig, die im Original darauf hinweisen, dass nach der Wiederholung
der Abschlusston oder -Akkord wegfillt.

Ciacona, S. 37, Z. 1, T. 3: Nur in 1726 Punkt bei /. Im folgenden Takt bei g fehlt dagegen iiberall der Punkt,
anscheinend deshalb, weil dle Quinten mit dem Anfangstakt zu auffillic wiirden; die Annahme von Stimmenverwechse-
lung ist ja hier ausgeschlossen Eventuell konnte der Grundbass als mit f abschliessend gedacht sein und { ¢ die Fort-

setzung von rg darstellen sollen. — Z. 5, T. 1: Das Zeichen <2+, von Kuhnau hiufiger zweimal, am Anfang und Schluss
einer zu w iederholenden Stelle gesetzt, deutet hier an, dass dxe \Viederholung im Obersystem nicht mit as, sondern
erst mit ¢ beginnt; siche auch S. 48. — S. 38, Z. 6, Schlusstakt: Farrenc lasst ~ weg und erginzt 2 Viertelpausen zum

vollen Takt. Die (beibehaltene) Originallesart war durch die voranstehenden 4 Takte bedingt, welche als Wiederholung
des Vorhargehenden bei Kuhnau nicht ausgestochen sind.

Courante, S. 49, Z. 5: Im Original steht das Strichlein stets nach =. — Z. 6, T. 1: Hier tritt zum erstenmal
w auf; in gleicher Richtung sind die Strichlein noch sechsmal gesetzt, nimlich einmal S. 56, Z. 5, zweimal S. 6o (Z. 1
und 6), einmal S. 61, Z. 1, zweimal S. 62 (Z. 4 und 6). Bei diesen 7 Fillen liegt die auf w folgende Note stets tiefer
(viermal eine Sekunde, dreimal eine Terz tiefer). Dieser Umstand kann den Stecher veranlasst haben, w statt 4 zu
stechen, doch da w meist hoher als der folgende Hauptton steht und in den iibrigen zahlreichen Fillen von absteigender
Hauptnote « stets richtig gesetzt ist, so erscheint es nicht unméglich, dass w dem Kuhnauschen Manuskript entspricht
und das Gegenteil von » bedeutet, also ~ (Praller). — Z. 6, T. 2; Untersystem: r J bricht ab ohne folgende Pause
(in allen Ausgaben gleich).

Aria, S. 50: Die letzte Zeile ist die Wiederholung der Aria von Takt 2 bis Anfang von Takt 6. Im Original
wird diese Wiederholung durch Da Capo nur angedeutet, dxe Fermate beim Abschlussviertel steht daher schon Anfang
des 6. Taktes. Vgl die Bemerkung zu S. 48, Schlusstakt der Ciacona. Farrenc lisst { im ersten Takt der Aria weg.

Partie 5: g. Friludium, S. 51/52: Wie schon in der e-Gigue, steht der Punkt im Original meist nicht direkt
hinter der durch ihn verlingerten Note, sondern erst da, wo sein Wert beginnt; er ersetzt daher, am Beginn eines neuen
Taktes stehend, zugleich den Bindebogen. Die Fuge hat wohl den Anstoss zum Gegensubjekt in einer Klavier-Fuge
Hiandels gegeben (Doppelfuge g, sieche Chrysanders Gesamtausgabe, Bd. 2, S. 161, Peters, Heft 4 c, Nr. 1 der
6 grossen Klavierfugen); Hindel legt diese Doppelfuge auch in »Israel in Egvpten« dem Chor >Er schlug alle Erst-
geburte zu Grunde (Chrysander, Bd. 16, S. 58). Das Kuhnausche Thema verwendet ferner Seb. Bach in seiner
e-Toccata con fuga (Peters, Heft 210, Nr. 1) und Johann Christian Bach in seiner c-Sonate (Pauer, Alte Meister,
Bd. 1, S. 26, K&hler, Les maitres du I:lavecm, Bd. 1, 5. 43).

Allemande S 53, Z.3, T.2: & bei = =e in Klammer ubertragen, deutet darauf, dass die moderne Vorzeichnung
von 2 p bei g—Tunart Kuhnau schon vorschw ebte im Priludium dieser Suite und in anderen Sitzen von Kuhnau liegen
analoge Beispiele vor.

Courante, S. 54, Z. 1, T. 1, Untersystem: Farrenc nimmt & an, doch vgl. die Parallelstelle S. 53, Z. 1, T. 1.

Sarabande, S. 54, Z. 4, T. 6: Beziiglich der gleichzeitigen Verzierung von , und » vgl. u. a. Bourrée T. 6, S. 41.

Partie 6: a. Praludium, S. 56, Z.5, T.1: Farrenc nimmt d an, was durchaus mdglich ist und bei der Original-
Lesart und -Schreibweise naheliegt; fiir & konnen indessen die Parallelstellen S. 55, Z. 5, T. 4 und S. 56, Z. 1, T. 4
nicht entscheidend sein. Die Fuge, S. 55/56, erweist sich nach Seiffert als die gesangliche Fassung eines Orgel-
fugen-Themas von Pachelbel (1653-1706}); in instrumentaler Form tritt dagegen das Pachelbelsche Thema in
der vierten Sonate der Frischen Klavierfriichte auf, S. go/g91. Fleischer, Ztschr. der Intern. Musikges., II, S. 330f,,
macht darauf aufmerksam, dass Pachelbel das Thema nicht erfunden, vielmehr eine altkirchliche Melodie umgebildet
hat; darnach liegt kein Einfluss Pachelbels vor, sondern jene (Magnificat-) Melodie hat Kuhnau und anderen Ton-
setzern als Vorlage gedient.

Partie 7: h. Praludium, S. 59, Z. 2, T. 3, Untersystem: In allen Originalauflagen stehen die Noten des 2. und
3. Viertels eine Terz zu hoch. — Z. 4, T. 1: Noch in 1703 Abschluss in der Oktave; erst in 1726 fis ergianzt. — Z, 5,
T. 1, letztes Viertel: X fis ist hinzugefiigt worden; vgl. 3 Takte spiter.

Gavotte, S. 61: Die letzten 4 Takte des 2. Teils sind im Original als Wiederholung des Vorhergehenden mit
.2+ nur angedeutet. Ob sie vielleicht, bei der Kiirze des 1. Teils, nach der Wiederholung des ganzen 2. Teils weg-
fallen sollen, geht aus dem Original nicht hervor. Es ist auch nicht undenkbar, dass <« erst bei der Wiederholung
des Teils beriicksichtigt werden soll, also erst am Schluss jene 4 Takte zweimal zu spielen sind.

Gigue, S. 62, Schlusstakt: Statt g muss es fis heissen.

Sonate B.

Der Einleitungssatz hat bei Becker und Pauer den Zusatz Allegro; Shedlock empfiehlt Allegro
moderato, wie es vor ihm schon Faisst gethan.
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S. 64, Z. 3: Die auffillige Stielung ist originalgetreu. Da nur im 2. Takt beim 2. Viertel die Stielung nach
unten durch die hohere Tonlage nahe gelegt war, des Sopranschliissels wegen, so kann ein interessanter Fall von Ab-
16sen und Uberschlagen der Hinde vorliegen. ltalienischer Einfluss?

S. 65, Z. 3, T. 2: Farrenc setzt es schon beim 3. Viertel. Die Annahme, dass Z vorher noch fir das letzte
Sechzehntel vom dritten Viertel giltig ist, liegt niher, weil die erste Hilfte des nachsten Taktes als Nachahmung erscheint.

S. 67, Z. 3: Der unmittelbare Anschluss des vierten Satzes an den dritten ist beachtenswert.

3. Frische Klavierfriichte.

Die auf Parallelstellen oder Anklinge bei anderen Komponisten beziiglichen Bemerkungen sind zumeist den
englischen Notizen in dem einst Cramer gehdérenden Exemplar erster Auflage entlehnt, die in Klammer gesetzten
Tempoangaben nach Faisst gemacht.

Sonate 1: g.

S. 73. An das Thema des Einleitungssatzes (Allegro) erinnert Handels »Keep them alive« in Act 3 von
»The Triumph of Time and Truth« (1757). Vgl ferner den Abschnitt »Virtue shall never long be oppress’de im
Oratorium »Susanna« (1748); siehe auch S. 143, Bibl. Historien. — Z: 4, ‘Toas 1 b wie bei Farrenc erginzt. Der
Bindebogen bei ¢ steht nur im 1696 Exemplar und zwar nachgeschrieben.

S. 74. Adagio und Allegro haben nur 1 p vorgezeichnet, obwohl B vorliegt; ein analoger Fall 5. 140-143.
Dass Kuhnau nicht 2 p vorschrieb, liegt offenbar an der Haupttonart der Sonate, deren erster und letzter Satz in g steht
vgl. Vorwort S. XIII. Weil ihm aber die B-Vorzeichnung vorschwebte, so setzte er, im Allegrosatz mehrfach fiir ¢, =
noch besonders. Ein solches der Vorzeichnung nach uberﬂusmges b ist im Neudruck S. 74, T. 2, als Andeutung in
Klammer aufgenommen worden. — Z. 5, T. 2: ; ¢ wie bei Farrenc erginzt. Mit dem Allegro vgl. Hindels QOuver-
tiire zu seiner italienischen Oper >Alcinac (1735).

S. 75, Z. 6: Mit dem zweiteiligen, in Liedform gehaltenen vierten Satz (Andante) vgl. Hindels Ouvertire zum
Oratorium »Joseph« (1743). — Z. 7, T. 2: & E_ im Original als |—~ o notiert (, | oben, | zwischen beiden Systemen, mehr
unten, wegen Platzmangel); jedenfalls soll 5 Jie Fortsetzung von ' ¢ sein. —S 76, 7 2, T. 5 ff: An diese, nach Faisst
schneller als Satz 4 zu nehmende Fuge erinnert das Allegro in Hindels Orgeikunzert op. 7, Nr. 4, mehr noch der

Prestosatz in seiner Klaviersuite d (1720). — Z. 6, T. 6: Im Original deutlich *d Farrenc setzt dafiir ¢ ein.

Sonate 2: D.

Satz 1 (Allegro), S. 77, Z.5, T. 3: ¢ fir p ezs fehlt im Ongmal anschemend nur wegen Platzmangel.

Satz 2, Molto Adagio, S. 78, Z. 4, T. 2, erste Hilfte: In allen Auﬂagen| cis statt d.

Satz 3, S. 78-80, lebhaft und frisch beuegt (Allegretto oder Allegro). S. 79: T. 3 als Wiederholung von T. 2
ist im Original nur angedeutet, T. 2 enthilt daher dort den Vermerk laltra volta piano. — Z. 3, T. 4 und Z. 7, T. 2,
zweite Hilfte: Farrenc schreibt ohne weiteres gvs. Berechtigt war er dazu nur durch S. 78, Z. 7, T. 6 und dessen
Parallelstellen, sofern hier der ganze Takt in Dur steht und immer ein Takt in Moll folgt. Dagegen darf nicht S. 79,
Z.5, T.4 oder S. 80, Z. 2, T. 1 entscheidend sein; letztere Stelle korrespondiert nur mit dem Bass in T. 5, S. 70.
Fiir Kuhnau ist g in den beiden fraglichen Fillen wohl natiirlicher; jedenfalls ist so gut wie ausgeschlossen, dass die
Giltigkeit des g#zs im Takt vorher sich so '.w:it erstrecken sollte. — S. 8o, T. 3 und 4: Im ersteren Takt enthilt das
Original zweimal r K "', im letzteren richtig 1 . Farrenc, wohl bestimmt durch die vorhergehenden Stellen, schreibt
in beiden Takten [ y ¥ %, der Neudruck hat S. 80, Z. 4, T. 1 u. 2 entscheidend sein lassen. — Z. 4, T. 5: Nach Shedlock
wiirde die Sonate radmirable- sein, wenn sie hier endigte; denn die beiden noch folgenden Satze bilden dhnlich wie
bei anderen Sonaten Kuhnaus eine »anti-climaxe.

Schlusssatz (wahrscheinlich Allegro), S. 81, Z. 6, T. 5: im Original I‘ ¢, nicht :‘ d.

sSonate 3: F.

S. 82, Z. 6, T. 6: Farrenc nimmt beim ersten Achtel 2 an, da % vorher noch im neuen Takt Giltigkeit haben
kann. Indessen ist & keineswegs unmoglich; denn allerdings in n-:}c:h alterer Zeit war eine solche haderu: mit b und
4 nichts Ungewdhnliches. — Z. 7, T. g warnt ﬁ des Originals vor as, ebenso Z. s, T. 6, ? vor %, resp. %; S. 83, Z. 3
und 4 haben die in Klammer beibehaltenen % des Originals die gleiche Bedeutung. — S.83, Z. 3, T. 7 und Z. 4,
T. 8: Farrenc schreibt # beim ersten Viertel, nicht mit Recht

Aria (etwa Andante) S. 83, Z. 6, T. 2: Farrenc nimmt 4 an, dagegen T. 5 (h) &, ferner E: beim zweiten
Viertel fiir g f; letzteres wohl analog 3 Takte vorher.

S. 84: An die Fuge erinnert Hindels Einleitung zum »Utrechter Tedeum« (1713), letztere verrat aber noch
mehr Anklinge an Kuhnaus freie Fuge S. 107. Vgl. dazu auch Hindels Allegro D aus op. 5 (VII Sonatas or Trios
fiir zwei Violinen mit basso continuo). — Z. 5, T. 4: Dass Fd obwohl es durch das letzte Sechzehntel ¢ Dissonanz
wird, ohne Auflésung bleibt, ist auffillig, doch erklirlich; Em folgendes ¢ ergibe schlechte Stimmfiihrung - zwischen
Oberstimme und Bass (Quinteneindruck). Wahrscheinlich soll & vor Eintritt der Dissonanz abbrechen, also nur als | ge-
spielt werden; der enge Stich im Original und die dort nur nach oben mégliche Stielung der Sechzehntel kann auch das
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Wegfallen eines etwaigen ¢ veranlasst haben. — Z. 7, T. 2, zweite Hilfte: Farrenc nimmt ¢ an, da im Original kein
besonderes b steht und ¢ die Modulation nach F vorbereitet; s ist jedoch fir Kuhnau wahrscheinlicher, — S. 83, Z. 2,
letzter Takt: Im Original hat auch | f ein Trillerzeichen, doch ist dieses t. in 1726 sehr matt und schon in 1719 er-
scheint es wie weggeschabt; undenkbar wire der Doppeltriller im Intervall der Septime an und fiir sich nicht, doch ist
er hier wegen der ungleichen Notenwerte unwahrscheinlich. — Z. 3: An die dreiteilige Aria erinnert ein wenig das
eine Fuge einleitende Adagio in Hindels Klaviersuite F, Nr. 2.

S. 86, Z. 3: Faisst sagt, der ,% Schlusssatz [MIEUTD] ist in der leichten, fliichtigen Form und Schreibweise
eines Prialudiums gehalten. Im 1696 Exemplar wird dagegen auf Hindels lange Gitrue verwiesen (Klaviersuite g, Nr. g),
ohne dass starke Anklange vorliegen; ebensowenig konnen einige andere Reminiscenzen ins Gewicht fallen, die dort
behauptet werden. Der Gigue-Charakter des vorliegenden 8 Satzes ist aber zweifellos; vgl. Kuhnaus Gigue S. zo0.
Farrenc ubertragt Takt 1-2 zweimal; obwohl im Original nichts angedeutet ist, empfiehlt sich doch diese Wieder-
holung durchaus. Allerdings wire dann auch eine Wiederholung von 2 Takten S. 86, letzte Zeile, 1. 3-4, ebenso und
vor allem S. 87, Z.6, T. 1-2 zu erwigen, schllesshch eine Wiederholung der letzten 4 Takte. — S. 87, Z. 6, T. 2,
drittes Sechzehntel: Fa rrenc schreibt m::rch 7 2 f vor. An der Originalplatte muss hier eine Korrektur vorgenommen
worden sem doch ist nicht festzustellen, was gemeint sein diirfte, ob 7 oder g; letzteres natiirlicher, ev. konnte p g
vorher als P angenommen werden.

Sonate 4: c.

Satz 1, Vivace, enthidlt nach Faisst alle 3 Formen (Form von Lied, Rondo und erstem Sonatensatz} mit- und
ineinander, also den Keim, in dem alle noch ungeschieden und unentwickelt enthalten sind. Vgl. auch Shedlock,
a. a. O, S. 346/47. .

Adagio, S. 89, Z. 7, T. 2: Farrenc hilt es und es fiir richtig.

S. go/g1: Im Fugensatz ist der verminderte Quintenschritt mit einer einzigen Ausnahme stets durch ¥ von Kuhnau
markiert worden, gleichviel ob es sich um das Intervall es—a oder as—4 handelt. Vgl. dazu die Bemerkung betreffend
(z) im Einleitungssatz von Partie 7: B. Siehe ferner den Vermerk beziiglich des Fugenthemas bei Partie 6: a. — 5. go,

Z.s5, T. 4, zweite Hilfte: Farrenc indert die Originallesart 3 ®® in § , , um, weil die meisten Stellen so lauten;
t 1 e
doch vgl. auch Z. 6, T. 3 und S. g1, Z. 5, T. 1. Beziiglich des Punktes in T. 3, Z. 6, S. go siche die Bemerkung zur

Fuge von Partie 5: g. :

Schlusssatz (etwa Allegro moderato), S. g2, Z. 1, T. 7: Der Zusatz von % durch Z. 2, T. 1 bedingt; S. 91,
Z. 2, T. 4, letztes Achtel, wo im Original ebenfalls kein besonderes Versetzungszeichen steht, lige eine gleiche Ande-
rung zwar nahe, aber dort ist auf s in T. 2 von Z. 3 Riicksicht zu nehmen. Diese beiden Fille erweisen die Unzuling-
lichkeit der friiheren Notierung wieder recht deutlich.

Sonate §: e.

Der Einleitungsatz (miassig langsam) enthilt auffallend viel augenscheinliche Oktaven- und Quintenparallelen,
zu deren Erklirung Kuhnaus Rechtfertigung mit Stimmenverwechselung z. T. nicht ausreicht und Heinichens Grund-
sitze (siche Vorwort, S. X/XI) unentbehrlich sind. S. g3, Z. 4, T. 2: Bei der Quintenfolge in den Mittelstimmen lige
die Annahme eines Stlchfehlers nahe (% statt a gestochen), wenn nicht die Stelle mit Z. 3, T. 5 korrespondierte.

S. 93, Z. 7, T. 1, erstes Viertel: Farrenc nimmt ¢ an, wihrend er einen Takt vorher ¢zs schreibt. T. 3, zweite
Halfte 1m Original auf neuer Seite stehend: Da alle drei cis im Original ihr besanderes # haben, fallt das Fehlen von

fur a’zs auf; iberdies hat im nichsten Takt jedes d7s sein eigenes 4 im Original. p’ d ist sonach nicht unmoglich,
obv.ﬂhl nicht eben wahrscheinlich. — S. g5, Z. 2, T. 3, erstes Viertel: Die naheliegende Annahme von 2 bei « und ¢
als parallel T. 3, Z. 1 und anderen Stellen stosst auf Bedenken; ebensowenig erscheint # als nur bei ¢ zu empfehlen
annehmbar.

Satz 3 (etwa Allegro moderato), S. 97, Z. 5, T. 1, erstes Viertel: Farrenc nimmt fis an, doch darf wohl die
Parallelstelle Z. 2z, T. 2, wo das Auflésungszeichen noch besonders im Original gesetzt ist, entscheidend sein. — Z. 6, T. 2,
zweites Viertel: Im Original steht £ noch besonders fiir fis.

Satz 4 (langsam), S. g8, Z 4, T. 6: Im Original deuthchl d: auch Farrenc behilt & bei, doch wiirde ¢ den
Parallelstellen besser entsprechen. Nach dem Abschluss von Zeile 6 ist die »ungewohnte Keckheit in der Modulation
und iiberraschende Harmoniefolge« in den ersten vier Takten bis Anfang 5 von Z. 7 sehr beachtenswert.

Sonate 6: B.

Ciacona {mﬁssig langsam), »aus der Suitenform heﬁjbergenummen:, etwas s»ermiidend«. S. G9, Z. 5 j 5. Der
Bogen umschliesst im Original nur die ersten drei Viertel; Farrenc setzt ihn fiir die vier Viertel. — S. 101, Z. 6, T. 3:
Dass das letzte Achtel kein ? vorgezeichnet hat, im Gegensatz zur korrespondierenden Stelle 4 Takte spiter, kann be-
absichtigt sein, also eine Variante darstellen sollen; vgl. indessen vor allem S. gg, Z. 6, T. 4 ff. bis S. 100, Z. 1, T. 2
und S. 101, Z. 2, T. 6f. bis Z. 3, T. 3.

Satz 2 (etwa Andante), S. 102, Z. 7, T. 4 u. 5: Es liegt nahe, ges statt g zu vermuten, doch ist g von Kuhnau
sicher gewiinscht; das g verleiht der ganzen Stelle, namentlich bei Verlangsamung des Tempos, einen besonderen Reiz.
Die (im Original ungenau gestochenen) Bogen bedeuten die Bebung, sind daher durch Portamento-Anschlag wiederzugeben.
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S. 103: Faisst bezeichnet den Vivace-Satz als eine Doppelfuge, deren Themen zuerst allein, aber mit Begleitung
durchgefiihrt werden. Bei niherer Priifung ergiebt sich iibrigens, dass das Gegenthema schon in der Begleitung von
Takt 1 bis erste Hilfte von Takt 4 versteckt liegt; denn es fiillt mit Sechzehnteln die Intervalle der Mittelstimme aus,
wenn diese als sich fortwihrend mit der Oberstimme kreuzend angenommen wird. Diese Annahme ist zunichst wegen
Quintenparallelen nicht zulissig, sie erweist sich aber bei Betrachtung der spiteren Stellen als durchaus richtig; vgl. vor
allem Z. 5, T. 3 und Z. 6, wo das Hauptthema in Synkopen nur seine diatonischen Hauptschritte durchmisst, wihrend die
Mittelstimme die Quartenschritte macht, welche am Anfang des Satzes bei jener Annahme schon in der Oberstimme
vorliegen wiirden. Siehe ferner S. 104, Z. 2, T. 1 ff,, Z. 5, T. 2 ff. C. F. Becker’) hatte geglaubt, mit diesem Satze
nachweisen zu konnen, dass Mozart die Kuhnauschen Sonaten gekannt habe; die Ahnlichkeit von dem Thema des
Terzetts in der :Zauberﬁﬂte: »Drei Knibchen etc.« iiberrascht allerdings. Totzdem ist die Mozartsche Stelle wesentlich
anders geartet und Faisst verwahrt sich mit Recht gegen die Beckersche Auffassung; denn die Harmonie ist in beiden
Stiicken zwar dieselbe, aber bei Kuhnau liegt das Hauptthema in der Untersttmme, bei Mozart die Melodie in der Ober-
stimme. — Z. 1, T. 3 zu 4: Shedlock erginzt einen Bindebogen bei | .. (6 5), wohl weil Z. 3, T. 2 ein Bogen steht.
Kuhnau spielte vielleicht | N mit der Linken (des Trillers wegen) und setzte deshalb keinen Bogen, wahrscheinlich aber

g8 . .
dachte er sich | als Fortsetzung vunﬁ_‘ was mit Z. 4, T. 2 und anderen Stellen iibereinstimmt. Offenbar um im 5. Takt

?
¢ als hochste Stlmme unauffillig zu gewinnen, machte er im Takt vorher die eigentliche Mittelstimme zur Oberstimme
und bereitete sie durch zwei Viertel /# und & (statt 7 halbe Note) dazu vor. — Z. 2, T. 2 zu 3: Ein Bogen bei f ent-
spriche Z. 4, T. 2. Das Abbrechen des Basses in Z. 2, T. 4 zu Gunsten der neuen Stimme in hoher Lage ruft in
Erinnerung, was Kuhnau in der Vorrede zur Klavieriibung, Teil 2, beziiglich »negligenter« Stimmfiihrung sagt. Ein
analoger Fall Z. 4, T. 3; zu ¢s im Bass vgl. Z. 1, T. 4 und S. 104, Z Iy A &

S. 104, Z. 2, T. 2: Farrenc nimmt es als richtig an, offenbar, w f.rll S. 103, Z. 4, T. 4 es vorliegt; die Harmonie
ist aber dort eine andere iiberdies stimmt ja Takt 3, erste Hallfte, auch nicht genau {iberein mit 5. 103, Z. 5, T. 1, zZweite
Hilfte. Eventuell kann fiir das letzte Sechzehntel des Taktes, analog Z. 6, T. 1 und 5. 103, Z. 5, T. 1, &5 angenommen
werden, obwohl der nichste Takt nur ¢ bringt. — Z. 5, T. 3, zweite Hilfte: Auch hier spricht die Harmonie und das
Vorhergehende gegen es, welches Farrenc beibehilt. Schwieriger ist die Entscheidung im nidchsten Takt, der im
Original am Beginn einer neuen Zeile und Seite steht. Die Tonartvorzeichnung der neuen Zeile erfordert die Annahme
von es fiir die Mittelstimme und es fir den Bass; im ersteren Falle muss es auch schon dann es heissen, wenn eine
Modulation nach B beabsichtigt ist. Beriicksichtigt man aber das oben beziiglich der Stimmenkreuzung und (reinen)
Quartenschritte gesagte, dann liegt die Annahme eines Stichfehlers, es und es statt ¢ und ¢, nahe; Farrenc schreibt
es und es. In letzter Linie ist zu beriicksichtigen, dass die verinderte I.age von Thema und Nebensubjekt andere Inter-
valle herstellt, die von Einfluss auf Abweichungen sein konnen. Im Wiener Exemplar (16¢6) wird tibrigens beziiglich
des Gegenthemas auf eine Parallelstelle bei Hindel verwiesen, welche in op. 6 Nr. 10, Konzert d, vorliegt; die Ahn-
lichkeit ist jedoch zu gering, um ins Gewicht zu fallen.

S. 105, Z. 7: Faisst empfiehlt Allegro moderato.

S. 106, Z. 1, T. 2: cis bricht wohl deshalb ab, weil es durch d fortgesetzt keine gute Stimmfithrung ergibe;

a als Fortsetzung vermied aber Kuhnau auch, da die Stimmfiihrung gezwungen erscheinen wiirde.

Sonate 7: a.

Nach Faisst leidet diese Sonate an Trockenheit, ausgenommen Satz 1 (freie Fuge).

S. 109, Z. 3, T. 3, letztes SECthhntel Farrenc nimmt fis an, was vielleicht vorzuziehen. — Z. 4, T. 2,Z zweite
Hilfte: |§ kann Stichfehler sein, statt ;, doch findet sich noch eine dhnliche Stelle Z. 6, T. 1, deshalb ist | bei-
behalten worden.

S. 111, Z. 4, T. 4 u. 5: Farrenc halt & fiir richtig. — Z. 7 u. ff.: nach Faisst wahrscheinlich Allegro.

S. 112, Z. 4: Den klem gestochenen Takt hat schon Farrenc emcreschaltet — % 6, T. 4: Da Kuhnau den
Ganztonschritt bei den 3 ersten Vierteln des Motivs durchaus bevorzugt, so ist 1 ) trotz | jis kurz vorher sehr wohl
moglich, zumal Z. 7, T. 4 u. 5 im Original jedes & sein eigenes p hat. Farrenc schreibt | fis. Vgl. auch S. 113, Z. 2,
T. 3, wo Kuhnau das Auflosungszeichen ausdriicklich setzt, da hier r gis hesnnders nahe liegt. °

S. 113, Z. 4, T. 1 zu 2: Im Original steht der Bindebogen von | JJis zu | ﬁs d. h. so, wie die Stelle nur ge-
spielt werden kann, obwohl die Bindung fiir die Mittelstimme gedacht ist; analﬂmr: Fille sind bei Kuhnau gar nicht selten.

4. Biblische Historien.

Der Stecher hat mit Ausnahme vom Schluss jeder Sonate und der zu wiederholenden Teile die im Original
stehenden diinnen Schlusstakt-Doppelstriche beibehalten, dagegen Taktart und Tonart bei folgendem neuen Abschnitt,
entgegen dem Original, vorher angekiindigt. Die in Klammern gesetzten Tempo-Angaben finden sich bei Shedlock.

Sonate 1: C.

S. 127: Kuhnau giebt das »Gebet« der mutlosen Israeliten mit der phrygischen Choralmelodie »Aus tiefer Not
schrei ich zu dire (Psalm 130) wieder. Die Harmonisierung ist z. T. sehr auffallig und merkwiirdig; Bach hat den

1) Die Hausmusik in Deutschland, Leipzig, 1840.
4*
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Choral »Erbarm dich mein, o Herre Gotte dhnlich harmonisiert, doch verdankt dieses Stiick nach Spitta (»Seb. Bache,
Bd. I, S. 212) sein Dasein nur dem Einfluss von Georg Bohm. Die Einleitungstakte veranschaulichen »das Zittern der
Isracliten« sehr sinnreich mittelst der Bebung, jener durch — oder — angedeuteten Vortragsweise, fiir die sich das
Klavichord ausschliesslich eignete. Der Portamento-Anschlag auf dem modernen Klavier bietet einen immerhin sehr
mangelhaften Ersatz fiir die Klavichord-Bebung. Letztere ist wie im Neudruck nur fiir die ersten 4 Takte der Ein-
leitung angezeigt — die Mittelstimme kann wenigstens z. T. wegen Platzmangel keinen besonderen Bogen erhalten
haben — doch hat die Annahme Shedlocks viel fiir sich, dass die Bebung fiir den ganzen Choralsatz beabsichtigt sei.
Freilich will Kuhnau anscheinend nur mit den ersten 4 Takten das Zittern der Israeliten veranschaulichen: insofern bleibt
die Bebung beim »>Gebet« besser weg, zumal die erwihnten gleichartigen Choralbearbeitungen von B6hm und Bach
keine Bebung andeuten. Immerhin wird man gut thun, auf einen portamentoartig nachdriicklichen Anschlag der Be-
glmtuncrsakknrde zu achten. — Z. 2, T. 1: Shedlock lasst die allerdings auffillige Fiillstimme _ﬂf d weg, sie ist indessen
von Kuhnau sicher gewiinscht und wirkt auch gut bei der tiefen Lane der Achtel-Begleitung.

S. 128: Shedlock schreibt fir diesen »Pastoral-Satze« AIIEgrf:ttn vor. — Z. 5, T. 4: Das erste Achtel g kann
im Original vielleicht Viertel sein sollen, der Spieler wird auch das zweite g jedenfalls mehr als Viertel spielen; Shedlock
ubertrigt wie im Neudruck.

S. 129, Z. 1 bis Anfang von Z. 4: Dieser zum 4. Abschnitt der Sonate gehdrende Satz (Ponderoso) veran-
schaulicht im Bass die schweren Tritte Goliaths; die Sechzehntel-Passagen im Obersystem, zumeist die Verkehrung des
Achtel-Motivs von S. 128, T. 1, charaktcnsneren den beherzten David. — Z. 4, T. 2: Die aufsteigende, den Flug des
geschleuderten Steines andeutende Tonleiter von & bis & steht im Original in Zweiunddreissigsteln. Die Uminderung
in Vierundsechzigstel empfahl sich weniger wegen der damit gewonnenen richtigen Taktlinge — der Vortrag muss
ja hier wie an anderen Stellen frei sein — als vielmehr wegen der besseren Charakteristik durch grossere Gegensitz-
lichkeit zu der vorhergehenden absteigenden Figur. Shedlock dndert diese letztere Figur in Sechzehntel um und
gewinnt so den erwiinschten Gegensatz; bei der aufsteigenden Figur vermerkt er rapido, das Original beibehaltend, bei
dem vorhergehenden Achtel ¢ schreibt er eine Fermate. — Z. 4, T. 3 (Lento): Dass Kuhnau 5 fiir i ¢ besonders vor-
schreibt, ist durch den vorhergehenden f-Akord begriindet. Ebenso Z. 5, T. 1: 5 vor £ (und auch vﬂr h); vgl. ferner
S. 137 und 138. — Z. 6 ff.: Allegro con agitazione nach Shedlock.

'S. 130, Z. 2, T. 1: Die ersten beiden Sechzehntel der Oberstimme stehen erst in 1710 richtig; 1700 hat / a
statt @ g. Siehe \r{}nmrt S.X. — Z.2, T. 2, erste Hilfte: Shedlock halt / fiir richtig. Dies ist insofern wahrschein-
licher, weil als Parallelstellen nur S. 129, Z. 6 T.r w2 S 13,21, T 1,23 T.2und Z. 6, T. 2 in Betracht
kommen; fiir fis spricht die vorhergehende und folgende G-Stelle. — Z. 3, T. 3: Im Original r £, nicht ¢; letzsteres
auch bei Shedlock. — Z. 7, T. 1, erstes Viertel: Fiir £ liegt nur Z. 4, T. 3 eine analoge Stelle vor, doch wire es
auch denkbar, dass Z. 2, T. 2 vorbildlich sein soll. In letzterem Falle ist ¥ zwei Sechzehntel zu spit gesetzt, was nicht
unmoglich; die ersten 4 Sechzehntel sind namlich im Original — ebenso wie in T. 3 von Z. 4 — sehr eng gestochen,
der Stecher scheint aber bisweilen Z oder p erst nachtriglich zugesetzt zu haben, wenn der Platz ausreichte, was hier
nicht der Fall. Gleichviel, nach der vorangegangenen C-Stelle ist # durchaus maghch Weniger wahrscheinlich erweist
sich # beim dritten Viertel, wo Shediﬂcka Uhertraguncr mit % die Annahme eines p im Original vermuten liasst. Das
Original enthilt vor £ ein kUl’I‘HI‘I‘!plEI‘tﬁE Zeichen, das mit einem etwa vertikalen und etwa horizontalen Strichlein un-
entschieden ldsst, ob ein beabsichtigtes Z nicht gelungen ist oder ein Uberrest von einer Korrektur vorliegt; jedenfalls
hat die Annahme eines £ mehr fiir sich. Besonders spricht fiir ¢ die Parallelstelle Z. 4, T. 3, wo im Original das fs
des 3. wie des 4. Viertels sein besonderes ¥ hat.

S. 131: Der die Siegesfreude der Israehten bekundende Satz (Festivamente) ist nach Shedlock eine Anspielung
auf den Pastoral-Satz; in der That kehrt das Motiv von S. 128, T. 2 und seine Rhythmik hier als . wieder. Uber-
dies vgl. S. 128, Z. 2, T. 4, letztes Achtel bis Anfang von T. 7 mit S. 131, Z. 3, T. 1, drittes Achtel “bis T. 5.

S.132, Z. 2, T. 2: Shedlock nimmt beim siebenten Achtel Stichfehler an und ersetzt es durch ¢; als Tempo
des Satzes giebt er Mﬂderatn an.

S. 133, Z. 3ff. (Pomposo): Shedlock bezeichnet den Schlusssatz als Menuet und vergleicht ihn mit Hindels
Minuetto aus dessen Ouverture (Sinfoniaj zum Oratorium »Samsone (1741).

Sonate 2: g.

Shedlock sagt, dass der Anfang dieser zweiten, im Gegensatz zur ersten vorwiegend subjektive Musik ent-
haltenden Sonate wiirdig eines Bach und eine Andeutung von dessen 16. Priludium aus dem »Wohltemperierten Klavier«

sei; als Tempo empfiehlt er Lento.
S.135, Z. 1, T. 4 u. 5: Shedlock iibertragt hier F = und erst Z. 4, T. 2 u. 3 ﬁ, doch steht 1700

N d.0d &8 0 @
wie 1710 in beiden Takten des Originals deutlich der Punkt; in Takt 5 fehlt freilich nach dem Punkt der kleine Zwei-
unddreissigstel-Balken. — Z. 2, T. 2: Shedlock lasst tr. weg; tr. steht im Original so, dass es auch zum Achtel e.‘r

Z. 3, T. 2 gehoren konnte, was aber weniger wahrscheinlich ist. — Z. 2, T. 3, zweite Hilfte: Shedlock schrmbtgy;

Im Original steht diese Stelle auf neuer Zeile; dle Vorzeichnung der letzteren kann den Stecher veranlasst haben, ein
von Kuhnau etwa besonders gesetztes b vor p 4 zu unterdriicken. — Z. 5, T. 3, erste Hilfte: Die Annahme von %
statt & ist nicht zulissig, da Mittelstimme und Bass korrespondiert mit Z. 3, T. 1, auch mit Z. 5, T. 1 zu 2. Wenn
andere Stellen dagegen verschieden wiederkehren, so soll dabei das Unstite des Patienten zum Ausdruck kommen. —
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Z. 6, T. 1 u. 2: Die >hinab quirlende Passage¢ (Spitta) ist fiir die »plotzlich aufzuckende« Unsinnigkeit Sauls besonders
charakteristisch; das Unsinnige in Takt 2 liegt vor allem in ¢ des zweiten Viertels. Vgl. Kuhnaus Vorrede, S. 120.

S. 136, Z. 4, T. 2: Als einziger Fall steht nicht ! im Original, sondern [~ Diese Form der Viertelpause,
speciell im Ausland bis auf die heutige Zeit gebrduchlich und bei Heinichen, a. a. O., hdufiger angewendet, erinnert
an die Minima-Pause der Tabulaturschrift. — Z. 5, T. 1, letztes Sechzehntel Im Origmal hebt ¢ das  der Vﬂrzemhnunfr
auf; der einzige Fall, vgl. Vorwort, S. XIII. — Z. 6, T. 4, Basssystem: ““d ohne Punkt im Original, doch rmtj D gemein-
sam gestielt erscheinend Zwischen dem dritten und vierten Takt-Viertel @ steht ein Zeichen, das fast wie eine (rechts
und abwirts gestielte) halbe Note @ aussieht, auch einem plumpen Fermatebogen ahnlich ist; darunter befindet sich
noch ein senkrechter Strich. Shedlock ldsst die beiden Viertel 2 weg und setzt | @ ein, vorher auch " d beibehaltend;
indessen scheint jenes Zeichen nur zu bedeuten, dass das letzte Viertel 2 mit der Linken gespielt werden soll.

S. 136, Z.7, S. 137 f.: An das Thema der Fuge (Doppelfuge), nach Shedlock mebhr freie Fantasie, erinnert
die Fuge des »Kyrie eleison« in Mozarts Reguzen, auch das Allegro-Thema in Beethovens Sonate op. 111 (Shedlock]
ferner das Thema von Durantes erstem Studio, ca. 1732 (Seiffert); Spitta verweist auf die Doppelfuge im Capriccio
B von Seb. Bach. Das diister briitende« Thema der Kuhnauschen Fuge driickt die »Traurigkeit und Tiefsinnigkeit«
Sauls aus, der Kontrapunkt (Gegenthema), ein »unstet herumfahrendes Sechzehntel-Motive, die »Unsinnigkeit« des Konigs.
— Abhnlich wie in der Partie g steht in der Fuge, auch schon vorher, im Original ﬂfter ein ¥ vor ¢ und ¢; wieder ein
Beweis, dass die bald iiblich gewordene korrektere Vorzeichnung von 2 % fiir g-Tonart Kuhnau schon mehr oder weniger
vorgeschwebt hat. Beziiglich der auf S. 137 u. 138 bei ¢ als (%) iibertragenen Auflosungszeichen des Originals siehe
die Bemerkung zu S. 129, Z. 4, T. 3.

S. 137, Z. 3, T. 2: Shedlock nimmt beim vorletzten Sechzehntel ¢ an, weil im Original kein Versetzungszeichen

steht. In letzter Linie ist er zu dieser Annahme nur berechtigt durch ces S. 139, Z. 2, T. 1; die wirklichen Parallel-
stellen erfordern durchaus es, b am Anfang des Taktes soll also auch im Original den ganzen Takt gelten. — Z. 6, T. 1:
Nach der Parallelstelle 2 Takte voher und 1 Takt nachher, kann nur ¢zs beim zweiten Viertel beabsichtigt sein, Shedlock
schreibt indessen ¢. Im Original liegt eine misslungene Korrektur vor und es lasst sich nicht feststellen, ob zunichst
b gestochen und dann “' oder » - daraus zu machen versucht worden ist, 1mmerhm tritt ¥ deutlicher als » ﬂdf:r 1* hervor;
dem Kuhnauschen Gebrauc:h zufolge musste aber b gesetzt werden, wenn ¢ beahmchhn't war, und sollte % f:mcresetzt
werden, dann musste es als %, wie sonst, nicht als Z gestochen werden, die moderne Stellung oder Richtung des % war
indessen durch die Korrektur ausnahmsweise bedmcrt Sonach ist # auch ohne die Parallelstellen das ‘Wahrschmnhche
— Z. 7, T. 1, Obersystem: Die auffillige Stielung ist wie im Original beibehalten, nur steht natiirlich dort | und | als
| und | auf dem Untersystem; die Stimmenkreuzung, wodurch die Fortsetzung von g bis Anfang von T. 3 als
Oben&t:mme auftritt, ist auch in der Ubertragung deuthch Eine Anderung in modernem Sinne wiirde entweder g
als Fortsetzung von & oder a als Fortsetzung vom Sechzehntel & erscheinen lassen, keins von beiden hat aber
Kuhnau gewollt.

S. 138, Z. 3, T. 2: Shedlock schreibt hier, auch 3 Takte spiter, ¢, wihrend er bei allen iibrigen Parallel-
stellen es resp. ¢s annimmt. Der Halbtonschritt im Takt vorher ist eine sehr begreifliche Ausnahme, der Ganzton
also die Regel, wie die in der Zahl bei weitem iiberwiegenden zweifellosen Stellen des Sechzehntel-Motivs ergeben.
Auch wegen ¢s und es im Takt vorher liegt es bei der frabh-:hen Stelle nahe, trotz der folgenden \Wendung nach d.
— Z. 7, T. 1, zweite Hilfte bis S. 139, Z. 2, T. 1: Die Abwechselung in Ganz- und Halbtonschritten, bald oben bald
unten, soll offenbar die Unbestindigkeit und Unsinnigkeit Sauls charakterisieren; letztere steigert sich mit ¢ bei T. z,
Z.1, S. 139 und schliesst mit ces in T. t von Z. 2 hochst drastisch und entsetzend ab. Shedlock schreibt S. 138, letzter
Takt drittes Viertel ¢is, ohne es beim vierten Viertel aufzulosen, ldsst dagegen o bei T. 1, drittes Viertel, S. 139, gelten;
im nidchsten Takt, drittes Viertel, nmmt er ¢s an. Da das Oﬂﬂrmal ¢, % und p in ubmelchem Masse anglebt SO war
schon deshalb ancrezeict von Kon]ekturen abzusehen und nur so zu iibertragen, wie es nach dem Original heissen muss.
Die originalgetreue Ubertragung passt auch zu der Unsinnigkeit Sauls durchaus.

S. 139, Z. 4, T. 3: Shedlock schreibt *as und erst beim nichsten Viertel @; im Original steht aber, freilich
matt, 4 nur vor der halben Note.

S. 140 ff.: Die fast vor jeder Wiederholung des Hauptthemas (Tranquillo) gesetzten Takte mit npach-
schlagenden Achteln bezeichnen nach Shedlock die Unmhe des Konigs. — Z. 2, T. 5: Im Original 4, nicht a. T. 7y
erstes Viertel: Shedlock ersetzt & des Originals durch d, weil 2 Takte spiter r.i’ steht und auch sonst die Wieder-
holungsstellen meist keine Abweichung auf*u eisen. Doch hat Kuhnau in diesem einen Falle offenbar mit Absicht &
gesetzt, um ndmlich den | Eindruck von Oktaven zu vermeiden, den d ergeben wiirde; denn d wire ebenso, wie es &
ist, die Fortsetzung von c. Vgl.Z.6,T.6 ¢ als Fnrtset:cunfr von & und die Parallelste]!cn dazu, S. 141, Z. 3, T. 2
Z. 7, T. 7; einzige Ausnahme S. 142, Z 6, T. 8 mit "h als Fortsetzung von c.

9 13 Leiy Loyt B it aufﬁlhg, dass I\uhnau erst hier und dann nur noch Z. 8, T. 2 vorschreibt, die zwei-
taktige Stelle als Wiederholung des Vorangehenden schwicher auszufihren. Offenbar soll bei allen Wiederholungen
solcher 2 Takte schwicher gespielt werden. — Z. 2, T. 5: Im Original I"' a; als Reminiscenz an die alte Landmnscht:
Schlussformel wire @ nicht unmoglich, doch Stichfehler “ahrsu:hemllch — Z. 5, T. 2: Shedlock hilt ¢ fiir richtig;
doch wiirde wohl Kuhnau 2 ausdrﬁcklich angegeben haben, wenn eine Abweichung gegeniiber 2 Takte vorher be-
absichtigt war. |

S. 142, Z. 1, T. 3: Shedlock nimmt ¢s beim ersten Viertel an, verleitet durch das uberflissige ¥, welches im
Original vor dem folgenden Achtel e steht.

""!
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S. 143, Z. 1, T. 5, erstes Viertel: Shedlock ersetzt 4 durch ¢, anscheinend weil hier & nicht durch Riicksicht
auf gute Stimmfiihrung bedingt ist, wie das bei den Parallelstellen mit & S. 140, Z. 7, T. 3 und ¢ S. 141, Z. 4, T. 1
der Fall. — Z. 4, T. 2: Das die Quarte diatonisch durchschreitende Motiv erinnert an den Anfang von Sonate 1 der
Klavierfriichte, S. 73.

S. 144, Z. 2, T. 3, zweite Hilfte, und T. 4: Handel benutzt das Motiv dieser Stelle in der bei seiner Pasticcio-
Oper L'Oreste (1734) wiederkehrenden Ouverture (T. 3 u. 4) von der Klaviersuite g (Nr. 7). — Z. 4, T. 3: Die Original-

lesart im Bass f 5‘ ist nicht unmdéglich, doch uegen Z. 7, T. 3 und der anderen Stellen unwahrscheinlich. Shedln-cl-:

andert auch um, empfiehlt berdies, die Rhythmik | |m ganzen Stiick durch J? 'h zu ersetzen. Im Original bei ¢, e

und ¢ stehende Auﬂasunu'szelchen erinnern wieder an das Vorschweben der modernen g-Vorzeichnung.

Sonate 3: G.

S. 146 u. 147: Kuhnau veranschaulicht die Freude des >gantzen Hauses Labans< mit einer »>kéostlichen Gigues,
die nach Spitta von Einfluss auf Bachs Schlussfuge in der Klaviersonate D gewesen zu sein scheint. Beziiglich der
Stellung des Punktes im Original bei diesem Satz vgl. die Bemerkung zu S. 51/52.

S. 146, Z. 6, Schlusstakt, erste Hilfte: Im Original hat auch & (dort oben stehend!) einen Punkt; analog dazu
ist im Schlusstakt von Tell 2 auch G im Original mit Punkt versehen. Darnach scheint es, dass Kuhnau eine Aus-

fihrung gewtinscht hat, die nach modernem Grundsatz im ersten Fall als lﬂ'-E, im zweiten Fall als ,:. J I'I notiert
werden miisste. — S. 147, Z. 1, T. 7, vorletztes Achtel: Im Original z nicht 2. — Z. 3, 1.3, erste Hilfte: Im Ori-
ginal ¢, nicht 4.

S. 148, Schlusstakt: Das Zeichen ~ ist nicht eine Fermate im heutigen Sinne, sondern bedeutet, dass Abschnitt 2
der Sonate hier abschliesst, nachdem S. 149 gespielt und darguf S. 148 wiederholt worden. )

S. 149, Z. 1, T. 3, letztes Viertel: Statt d ¢ d erwartet man nackt dem Vorhergehenden ¢ ede =~ 7.3 T. g
Beim ersten Viertel steht im Original &, nicht £, beim vierten Viertel ¢, nicht a; ebenso bele érstep Viertel des nichsten
Taktes %, nicht g. — Z. 6, Schlusstakt ¥ vor J' gts nur im Leipziger Exemplar deutlich. Da Capo mit defn Zusatz a/ =
bezieht sich auf S. 148.

S. 150, Z. 6, T. 2: Beziglich #? vgl. nichste Seite, Z. 3, T. 3.

S. 151, Z. 4, T. 3, erste Hilfte: ¢ und 4 auch im Original mittelst Hilfslinie notiert; vgl. Vorwort S. XI.

S. 152, Recitativ-Satz (nicht schnell zu spielen): Im Original ist bei F, f, f und f meist ¥ vorgesetzt, obwohl
der Satz keine Vorzeichnung hat; Kuhnau schrieb das auffillige b (Auflosungszeichen) wegen der ¥ Vﬂrzeu:hnung des
vorausgegangenen Satzes vor. — Z. 6, T. 3, zweite Hilfte: Die 3 Viertelnoten kénnen nur gehalten werden, wenn man
das Sechzehntelmotiv verspitet einsetzt; vgl. dazu Z. 7, T. 3. — Z. 7, T. 1, letztes Taktviertel: Der Bogen steht im
Original so, dass er fiir die 3 Tone bestimmt zu sein scheint, doch kann er auch fiir den Bass beabsichtigt sein (analog
2 Takte spiter). Im ersteren Fall diirfte er die Ausﬁjhrung der Stelle mit der Linken anzeigen sollen; im letzteren
Falle hat der Stecher verabsiumt, den Bogen noch einmal fiir | A zu setzen, indem dieses auf neuer SEItE steht

S. 153, Z. 2, T. 3: Kuhnau setzte nicht bei g, sondern schon bei / das Auf lI6sungszeichen, weil mit f auch g g
gewiss ist. — Z. 5, T. 1 u. 2: Die Oberstimme fiillt den Takt nicht ganz aus, es liegt daher nahe, anzunehmen, dass
zwei von den Zweiunddreissigsteln, und zwar dann wohl die letzten beiden, als Sechzehntel gedacht sind. Doch kann
Kuhnau den »Betrug Labans« hier in noch besonderer sinnfilliger Weise haben darstellen wollen; Shedlock scheint
dies auch anzunehmen. Nach Kuhnaus Vorrede, S. 123, mdchte man meinen, dass die Darstellung des »Betrugse mit
Z. 5 von S. 153 endigt; denn die folgende Fuge mit dem frischen, kraftvollen Thema hat nichts Betriigerisches in sich.
Hochstens wird das Ohr, aber vielleicht nur das moderne Ohr durch die Ganztonschritte getiuscht, die im nachahmen-
den Kontrapunkt trotz vorangegangenem Halbtonschritt auftreten; vgl. als erstes Beispiel das dritte Viertel von Z. 7,
T. 1 mit dem des Taktes vorher. Bei nidherer Priifung zeigt sich indessen, dass doch ein innerer Zusammenhang der
Fuge mit dem vorhergehenden Recitativ-Satz besteht, aber es scheint so, als .ob Labans Zuversichtlichkeit und Freude
iber das Gelingen seines Betrugs in der Fuge zum Ausdruck gelangen soll. Das Fugenthema erweist sich im wesent-
lichen als eine Umbildung von S. 152, Z. 5, T. 1, erste Hilfte; die Diatonik jener 3 ersten Sechzehntel ist durch
Tonwiederholung, wie solche bereits S. 152, Z. 1, T. 1 vorliegt, ersetzt und die nidchsten 3 Sechzehntel kehren in der
Vergrosserung wieder. Auch fiir den Nachsatz des Fugenthemas und fiir den Kontrapunkt sind Reminiscenzen aus dem
Recitativ-Satz nachweisbar. Endlich verwendet Kuhnau die gen. Motive z. T. verkurzt, z, T. in der Vergrosserung S. 156,
Z. 4—7. — S. 153, letzter Takt, erste Halfte: Eine Viertelpause, zwischen ] £ und p a im Original stehend, scheint.
anzudeuten, dass die Rechte mit |, @ die Linke abldsen soll.

S. 154, Z. 1, T. 2: Der Zusatz von § und % ist durch 5. 155, Z. 2, T. 3 nahe gelegt, doch auch ohne diese
Parallelstelle darf man annehmen, dass ¥ am Schluss des vorhergehenden Taktes noch fiir das ﬂerte Sechzehntel des
folgenden Taktes Giltigkeit haben soll. — Z. 6, T. 3, zweite Hilfte: Die Doppelsticlung mittelst .h ‘h ist sehr um-
stindlich; ein starkes Hervorheben der ersten beiden Sechzehntel des Basses kann damit zugleich angezeigt sein. —
Z.7, T. 2: tr. bei ¢ entspriche den Parallelstellen.

S. 156, Z. 4: Im Original b vor £ und  mit Riicksicht auf die Vorzeichnung im Satz vorher; vgl. die Bemer-
kung zu S. 152. Die Wiederholung des Abschnitts l'allegrezza delle nozze wird von Shedlock als naiv bezeichnet;
man erwartet auch wohl einen anderen Abschluss der Sonate. |
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Sonate 4: c.

Nach Shedlock ist diese Sonate die einzige, welche auch ohne ein Programm, lediglich als abstrakte Musik
befriedigen wiirde. 5. 158 und S. 159, Z. 1: Der vollstindige Text der zu Grunde liegenden zweiten Strophe des ge-
wihlten Chorals ist: »Heil du mich lieber Herre / denn ich bin kranck und schwach / mein Hertz betriibet sehre / leidet
gross Ungemach / mein Gbein sind sehr erschrocken / mir ist gar angst und bang / mein Seel ist auch erschrocken /
ach du Herr / wie so lang!« (Leipziger Gesangbuch [1682] von Vopelius, dritte Auflage 1707). Die erginzten Binde-
bogen sind zum kleineren Teil den Parallelstellen, zum grosseren Teil einem Choralvorspiel entnommen, das Ritter,
Geschichte des Orgelspiels, Bd. IL, S. 230, als Kuhnausche Komposition fiir Orgel mitgeteilt hat. Abgesehen von
einigen weiteren orgelmiassigen Bindungen und kleinen Abweichungen in den Verzierungen — gelegentlich auch ein
Ton weniger — stimmt das Choralvorspiel genau mit-dem Einleitungssatz der Sonate iiberein; nur fehlen dort die
75 Einleitungstakte der letzteren.

S. 158, Z. 1, T. 2: Das letzte Sechzehntel des zweiten Taktviertels hat im Original kein Versetzungszeichen;
darnach muss 4 angenommen werden, was mit ¢ im nichsten Takt korrespondiert. Die iibermissige Quarte As hitte
eine Parallelstelle S. 159, Z. 1, T. 1, wenn es dort richtig ist. Vgl. die Bemerkung dazu. — Z. 5, T. 2, drittes Viertel:
Der Originalbogen scheint an unrechter Stelle gesetzt zu sein; bei Ritter steht auch nur der Bogen von _' zu 'h e

S. 159, Z. 1, T. 1: Ritter schreibt Sechzehntel ¢, ohne — auffillig — % beim Viertel ¢s zu widerrufen. —
Z. 2—4: Das aufsteigende Motiv und seine Verkehrung liegt schon in der Choralmelodie vergréssert vor, z. T. auch mit
denselben Notenwerten beim Zwischenspiel; sieche S. 158, Z. 5, T. 4 bis Anfang von Z. 6, ferner Z. 6, T. 5 bis Anfanz
von T. 6 und S. 159, Z. 1, T. 2, zweite Iilfte bis Anfang von T. 3. —
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nahme von Stichfehlern in Takt 1 und 3 nahe, ist daher umgeiindert worden; auffillig bleibt es immerhin, dass
in Takt 1 a auf dem Untersystem gesetzt ist, wenn statt dessen ¢ mit vorhergehendem & beabsichtigt war. Vgl. be-
sonders Z. 4. — Z. 5 ff.: Kuhnau » prasentirte das Gottvertrauen Hiskias’ mit derselben Choralmelodie wie dessen
»Lamento und sehnliches Bittene, giebt daher die wiedergewonnene Zuversicht des Konigs durch andere Rhythmik und
andere Harmonien wieder. Der Satz hat dadurch eine Gestalt erhalten, die Shedlock berechtigte zu sagen, er gleiche
etwas der alten Corrente. Der vollstindige Text der von Kuhnau angezeigten (5.) Choralstrophe lautet: >Weicht all
ihr Ubelthdter / mir ist geholffen schon / der Herr ist mein Erretter / er nimmt mein Flehen an / er hort meins \Weinens
Stimme / es miissen fallen hin / all die sind meine Feinde / und plétzlich kommen um.« Die Melodie der Choralzeile
»es miissen fallen hine ist iibrigens weggelassen und nur beim Zwischenspiel S. 160, Z. 3 zu 4 in tieferer Oktave fre:
angedeutet. Vgl. S. 158, Z. 6 bis T. 4.

Sonate 5: F,

Vom musikalischen Gesichtspunkt ist die Sonate, wie Shedlock sagt, am wenigsten interessant, doch enthalt
sie einige »curious«< Programm-Effekte; auch das merkwiirdige Schlachtgemilde ist musikalisch geringwertig.

S. 163: Kuhnaus Worte (Vorrede, S. 123}, er prisentiere den Zweifel Gideons durch etliche hin und wieder
immer eine Sekunde héher angefangene Subjekta, sind offenbar auch fiir die Sekunde der tieferen oder héheren
Oktave giltig. Andererseits bringt er wenigstens zunichst das Motiv von Z. 1, T. 7 zu 8 immer eine Sekunde tiefer
in derselben Stimme. Jedenfalls legte Kuhnau den Schwerpunkt auf die Durchfilhrung des Themas und der kiirzeren
Motive in dieser Weise und es sind nur solche Nachahmungen hervorzuheben. Die nebenhergehenden Imitationen haben
also nicht die sonstige Bedeutung und so stdsst die naheliegende Annahme eines Stichfehlers bei ¢ (statt a) Z. 2, T.
auf Bedenken; £ lcl:ncrt freilich leer und das folgende a ist im Original nach oben gestielt, erscheint daher aIs FDI‘t-
setzung von ¢, doch steht wenigstens in 1700 ein Punkt bei 2 ¢ und es ist auch w enig uahrschemlmh dass der Stecher
eine Note oben setzte, die in der Vorlage, wenn richtig geschrieben, unten stehen musste. — Z. 2, T. 5: B des Basses
hat im Original einen Punkt.

S. 166, Z. 5—7: Im Original beginnt der Satz auf der Schlusszeile des vorhergehenden, ohne dessen 2 Vor-
zeichnung zu widerrufen; dlese W.»orzmchnunﬂ' ist vielmehr trotz C-Tonart im ganzen Satz beibchalten und so musste /.
/% und 7% im Original mit § versehen werden.

S. 168, Z. 2, T. 3: Die beiden letzten Sechzehntel ¢ @ brauchen nicht Stichfehler zu sein, doch erwartet man
a g, sofern dle zumte Hilfte dieses Taktes die Umkehruncr der ersten ist. — Z. 5, T. 6: Fiir das letzte Achtel der
Oberstimme liegt die Annahme von /% sehr nahe, weil der nachahmende Bass im niichsten Takt # hat. Kuhnau kann
freilich letzteres nur wegen der C-Tonart der folgenden 4 Takte gesetzt und die Oberstimme von Takt 7 als Haupt-
sache, den Bass sonach als Begleitung in Decimen aufgefasst haben; in diesem Falle ist & durchaus moglich.
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Sonate 6: Es.

Nach Spitta scheinen bestimmte musikalische Ankldnge zu verraten, dass Seb. Bach bei seinem schon er-
wihnten Capriccio B gerade diese Sonate, bewusst oder unbewusst, vorgeschwebt hat.

S. 170, Z. 2, T. 3: Das erste Viertel der Oberstimme unsicher; statt & kann as gemeint sein, da im Original
ein Strich am Nnteni«.opf vorhanden ist. — Z. 4, T. 2: Im Original steht dieser Takt auf neuer Zeile, ihre Vorzeichnung
hiitte also ein % fiir das erste Bassviertel durchaus erfordert, wenn ¢, wie w ahrscheinlicher, von Kuhnau gedacht ist;
nach dem Onmnalsnch muss ¢s angenommen werden. — Z. 5, T. 3: &5 als r ist auffallig; analog 1 und § Takte vor-
her erwartet man ein p, St;chfeh!er auch leicht moglich.

S. 171, Z. 1, T. 3, letztes Taktviertel: Im Onglnal erscheint ¢ doppelt gestielt, obwohl die Doppelsticlung bei f

natiirlicher wire. — Z. 5, T. 3, erste Hilfte: g im Original eine halbe Note.

S. 172: Nach Shedlock hat das Fugenthema Hindel bei der Passacaille in seiner Suite g (Nr. 7) beeinflusst;
auch die Begleitung des Themas bei Handel erinnert an Kuhnau, indem sie den Kontrapunkt von dessen Fuge z. T.
verwendet. — Z. 4, T. 6, Oberstimme: Da Kuhnau bei den Parallelstellen stets nach dem Oktavenschritt die tiefere
Terz folgen lasst, so ist man geneigt, als letzte zwei Achtel f £ zu erwarten, nicht ¢ a. Die Vermutung eines Stich-
fehlers wire aber nur dann durchaus zutreffend, wenn Kuhnau den Satz, wie bei dem gewihlten Kontrapunkt moglich,
zu einer Doppelfuge gestaltet hitte; dies ist indessen nicht der Fall, da Thema und Gegensatz nur einmal, Z. 7, im
doppelten Kontrapunkt unverkiirzt auftreten.

S. 173, Z. 3 ff.: Die Tonart des Satzes ist B; die Es-Vorzeichnung hat Kuhnau offenbar nur wegen der iibrigen
Sitze der Sonate beibehalten. — Z. . 59 T. 2: Der in Klammer vermerkte Bogen bei a diirfte im Original irrtiimlich
gesetzt sein, anstatt beim folgenden g; denn dieser einen Bindung stehen 31 analoge Stellen ohne Bnﬂen gegeniiber.
BIS auf kleine Ungenauigkeiten sind aber die Bogen sehr korrekt und ausfiibrlich gesetzt, die Rhythmik ;?:., wobei
_*_ am besten mit besonderem Nachdruck gespielt wird, ist also offenbar beabsichtigt. Nach Shedlock veranschaulicht
die Sy nanen—Sechzehntelﬁgur das Schluchzen der Leidtragenden. Bei dieser Auffassung bringt die den Synkopen
folgende Rhythmik J . 1- das Schluchzen in verstirktem Grade zum Ausdruck und es hat das schliesslich fast ununter-
brochene Auftreten heu:'[er Rhythmen die »grosse Klage« zu bedeuten, die bei der Tenne Atad anhebt. Dieser Aus-
legung zufﬂlcfe muss das Tempo des ganzen Satzes ein sehr ruhiges sein. Zu langsamem Vortrag zwingt uns auch
die Fla'ur -. J:, welche auf den heutigen Instrumenten bei flotterem Tempo im Zusammenhang mit den Synkopen
nicht Tl.’.'{:ht gelingen will. Das Klavichord eignete sich aber gerade vorzugsweise fiir schnelle Tonwiederholungen und
so will es auch df:shalb scheinen, als habe Kuhnau doch ein flotteres Tempu beabsichtigt und es solle die im Bass
durchweg innegehaltene Achtelbewegung nur ganz allgemein das Vorwirtsschreiten des Trauerzuges ausdriicken; neben
den zweiten Achteln jedes Taktviertels wiirden dann besonders die Synkopen-Sechzehntel den Gehﬂrsemdruck beim
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Marschieren einer grossen Kolonne oder eines »gantzen Heeres« veranschaulichen. Dass die Figur J575 4. ‘:, wenigstens

von S. 174, Z. 6, T. 2 ab, in ihren Tonstufen und auch in der Betonung von :‘ mit dem Thema der »bitteren« Klage
im nachsten Satz ubereinstimmt, braucht nicht entscheidend zu sein; denn Kuhnau sagt: Die Sonata prasentiret nichts
anders als . . . (3) Die Reise aus Egypten in das Land Canaan. — S. 173, Z. 5, T. 4 nebst Z. 6, T. 1 bis 2, erste
Halfte: Shedlock fiihrt auch diese Stelle als Beleg dafiir an, dass Handel bei der Passacaille in der g-Suite (Nr. 7)
von Kuhnau beeinflusst worden ist; darnach liegen in einer und derselben Suite drei Reminiscenzen an Kuhnau vor. —
Z. 7: Die Wiederholung der 4 Takte, im Original mit Doppelpunkten bei einfachen Taktstrichen angedeutet, ist durch
ein Versehen des Stechers im Gegensatz zu den iibrigen Wiederholungen nicht ausgestochen worden. Als Notbehelf
hat er, um den sonst notwendig gewordenen Neustich der letzten 4 Seiten zu ersparen, ||: :| und klein gestochene, fiir
cie Wiederholung bestimmte Noten mit dem Zusatz 2da volta gewahlt.

S. 175, Z. 3, T. 5: Der Bogen hat im Original eine so unbestimrhte Stellung, dass er ebenso gut fir 4 o &
gedacht sein kann. — T. 6: Der Bogen von es zu es im Original durch Zeilenwechsel bedingt, indem letzterer die Zer-
legung einer im Manuskript vielleicht gesetzten ganzen Note erforderte. Der Bngen steht allerdings nicht noch einmal
bei der neuen Zeile und hat eine so unsichere Stellung, dass er sich auf J "-* beziehen kann. -— ist ferner an Stelle
eines Originalbogens gesetzt, der plump gestochen und unter ‘1 | (a.s) stehend zweifelhaft lisst, ob er auf as, die Bebung
bedeutend, oder auf es Bezug hat. — Z. 5, T. 1 zu 2: Das Furrenthema erinnert an das der Gigue S. 37. — Z. 6, T. 3,
erstes Taktviertel: Im Original g, nicht /. — T. 5, zweites Taktviertel: Da am Schluss des Taktes vorher % bei fis im
Original noch besonders steht, so kann # seine Wirkung noch auf das erste Achtel des zweiten Viertels im nichsten
Takt ausiiben sollen; doch erscheint hier £ fiir Kuhnau natiirlicher, besonders wenn man die sehr ahnliche Stelle S. 158,
Z. 3, T. 4 und ihre Wiederholung beriicksichtigt,, wo f zweifellos ist. — Z. 7, T. 1, drittes Taktviertel: Von dem Noten-
kopf des Viertel £ ist im Original ein kleiner, bis in den Zwischenraum von d reichender Strich gezogen; letzterer kann
andeuten sollen, dass & oder auch es statt £ stehen soll.

23 1;?7 Z. 4, T. 7, Basssystem: Im Original £ # —~ mit einem sehr kleinen und ungewdchnlich tief stehenden
Punkt bei _; wenn der Punkt heahsmhtlgt ist, so soll ¢ des folgenden Taktes Fortsetzung des Basses sein. In 1710
erscheint r:—m urspriinglich gesetztes | £ hinter ,f weggeschabt; statt der gewahlten Doppelstielung von & konnte man
auch ein [ d als Mittelstimme erginzen. — Z. 6, Schlusstakt und Z. 7, T. 1—3: Die Abwechselung von t. und tr. ist
auffillig; beide Zeichen haben iiberdies im Original ejn anderes Schriftzeichen fiir den Buchstaben t als t. in Takt 5
und 7 von Z. 7. Ob letzteres t. mit jenem t. oder mit tr. identisch ist, ldsst sich nicht entscheiden.

Berlin, im Juni 1gor1. Karl Pésler
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