[Carl Czerny:]

Vollstandige
theoretisch-practische
PIANOFORTE-SCHULE

von dem ersten Anfange bis zur héchsten
Ausbildung fortschreitend,

und mit allen néthigen, zu diesem Zwede agends
componirten zahlreichen Beispielen

IN
4
THEILEN

verfaldt von

CARL CZERNY.
Op. 500

EIGENTHUM DER VERLEGER.
Eingetragen in das Vereins-Archiv.

1t. Theil Pr.f 10.30 CM.

No. 6600.
2t. Thell Pr.f 10— "
3t. Thell Pr.f 6.15 "
4t. Theil Pr.f 10— "

WIEN, [1839
bei A. Diabelli u. Comp:
k.k. Hof- u. priv. Kunst- u. Musikalienhéander,
Graben, N°. 1133
Mailand, bei J. Ricordi London, bei [...] Paris, bei S. Richardt.

© Wolfgang Lempfrid, KélnKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 1
Vorbemerkung zu dieser Ubertragung:

Mit dem Namen Czerny verbinden de meisten Klavierspieler unliebsame Erinnerungen an
stupide Fingeriburgen und stundenlanges Exerzieren von Gelaufigkeitsdudien. Wer aber
Czernys pianistisches und musikalisches Wirken darauf reduziert, tut diesesm Musker Un-
recht. Als Komponist ist Czerny sicherlich keine herausragende Erscheinung gewesen. Als
Schiler Beghovens einerseits und as Lehrer von Franz Liszt, Theoda Kullak und Theoda
Leschetitzky andererseits bildet er jedoch ein wichtiges musikésthetisches Bindeglied zwi-
schen der Tradition der Wiener Klassk und der pianistischen Romantik.

Czernys Lehrbuch Von dem Vortrage ist der dritte Teil einer vierbandigen Klavierschule, die
sich also nicht nur mit der rein technischen Ausbildung befaldt (wie d@wa die Klavierschule
von Johann Nepomuk Hummel 1828, sondern de dartiber hinaus dem gestalterischen Mo-
ment einen groléen Stellenwert einraumt. In desem Sinne steht Czerny eher in der Tradition
der musikasthetischen Unterweisungen von Quantz (Versuch einer Anweisung de Flote tra-
vesiere zu spielen, 1752, Agricola (Anleitung zur Singekunst, 175%, Carl Phili pp Emanuel
Bad (Versuch Uber die wahre Art, das Clavier zu spielen, 1753, Leopdd Mozart (Versuch
einer grundichen Violinschule, 1787 und Daniel Gottlob Turk (Clavierschule, 1789. Zu-
sammen mit dem vierten Teil (Die Kunst des Vortrags der altern und reuen Claviercomposi-
tionen oder: Die Fortschritte bis air neuesten Zeit) bildet Czernys Klavierschule @n wichti-

ges Kompendium fur die pianistische Auff Ghrungspraxis des frihen 19.Jahrhuncerts.

Alsich var mehr as zehn Jahren damit begann, cen dritten Teil der Klavierschule fir eigene
Unterrichtszwedke zu Ukertragen, war nicht abzusehen, dal3 es dereinst einen Nadchdruck ge-
ben wirde. Mittlerweile ist bei Breitkopf und Hértel eine Faksimile-Ausgabe eschienen,
herausgegeben undmit einer (sehr gehaltvollen) Einleitung versehen von Ulrich Mahlert. Als

weitere Literaturhinweise seien erwahnt:

Carl Czerny: Erinnerungen aus meinem Leben. Hrsg. von W. Kolneder. Stral3bug 1986
(=Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandiungen, Bd. 46

Grete Wémeyer: Carl Czeny und de enzdhaft am Klavier oder Die Kunst der
Fingerfertigkeit und deindustrielle Arbeitsideologie. Kassl 1983.
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<1> DRITTER THEIL.
Von dem Vortrage.

Einleitung.

8 1.In den zwei ersten Theilen deses Lehrbuches snd dem Schiier ale Mittel angegeben
worden, de me chanische Geschicklichkeit seiner Finger auszubil den, undfolgende, dem

Pianisten unerlasdi che Eigenschaften zu erwerben:

a) Renheit und Genauigkeit des Spiels.

b.) Festes Takthalten, undgenaue Eintheilung.

c.) Richtiges undschnell es Notenlesen.

d.) Fester Anschlag der Tasten undschorer voller Ton.

e.) Richtiger Fingersatz.

f.) Grose Gelaufigkeit und Leichtigkeit in beiden Handen, selbst bel bedeutenden
Schwierigkeiten.

g.) Genaue Beobaditung der gewdhnichen Vortragszeichen, insofern sie sich auf den
medanisch zu erlernenden Unterschied zwischen Forte und Piang, so wie zwischen Le-
gato und Saccato beziehen.

8 2. Aber ale diese Eigenschaften sind nu die Mittel zum eigentlichen Ziele der Kunst,
welches unbedingt darin besteht, Geist undSeel e in den Vortrag zu legen, und hedurch
auf dasGemiuth, und @nVerstand desHGrers zu wirken.

8 3. Denn jedes Tonstick, ohre Ausnahme, erhdlt bel dem Zuhdrer erst seinen Werth und
seine Wirkung durch de Art, wie es ihm vorgetragen wird, und dese Art des Vortrags ist so
mannigfaltig, dassman ihrer Steigerung gar keine Grenzen setzen kann, und dssder Spieler,
welcher aler Mittel des Ausdrucks maadtig ist, selbst der unbedeutendsten, ja misdungenen
Compositi on Reize verleihen, undsie dem Horer interessant machen kann; - so wie dage-

gen das shonste Musikwerk verloren geht, wenn sein Vortrag verungl tickt.

8 4. Obwohl der Vortrag und Ausdruck bereits zu den geistigen Eigenschaften des Spie-

lers gehort, so héngt er doch so sehr von cen me chanischen, oder materiell en Mitteln
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<1>

<2>

ab, dassbei grosen Meistern und vdl endeten Spielern stets beide Eigenschaften in elnander

fliessen, undfolglich de Eine gleichsam nur die nattrli che Folge der Andern zu sein scheint.

Wir werden daher auch in desem Theile die asten Kapitel vorzugsweise zur Andeutung der
noch gesteigerten Mittel anwenden, duch welche der Spieler zur héchsten Ausbildung und
zum wahren Ziele der Kunst einzig undallein gelangen kann.

8 5. Man kann alles, was auf den Vortrag Bezug hat, in zwei Hauptabteilungen absondern,
namlich:

1 In de genaue Beobachtung aler Vortragszeichen, welche der Autor selber schon
seinem Stiicke beisetzte, und

2tens

In denjenigen Ausdruck, welchen der Spieler aus eigenem Gefuhl in das Tonwerk
legen kann ockr soll.

§ 6. Alle Vortragszeichen, deren sich der Tonsetzer mogli cherweise bedienen kann, beziehen
sich auf die folgenden 3 Bestandtheil e des richtigen undschéren Vortrags:

a) Auf das Forte, piano, cresc:, dimin: etc:, also auf die verschiedenen Grade der Stéarke
undSchwache, mit der man jede Taste anzuschlagen het.

b.) Auf das Legato, Saccato, etc: also auf die verschiedenen Grade des Haltens, Bin-
dens undA bstossens, welches jeder Note zukommt; endlich

c.) Auf das ritardando, a&cderando, calando, etc. aso auf die vortbergehenden
Verdnderungen des vorgeschriebenen Zeitmasses, welche hie und ca

angebradht werden mussen.

A.

Vom Forte und Piano.

8 1. Jederman weiss wie unendiich theilbar dieZeit und dor Raum ist.

Eben so urendlich theil bar ist nunaber auch de Kraft, und agmzufolge kann man aus einer

einzelnen Taste @nes guten Fortepiano vom leisesten pp bis zum stérksten ff : so viele
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Grade von schwadem oder starkem Tone herauszubringen, dasses, streng genommen, kaum
berechenbar wére. Ein Beispiel wird deses klar madhen. Nehmen wir die folgende Figur:

[Notenbeispiel 02-1]

Das unter den Noten stehende Zeichen < > bedeutet, die esten 8 Noten anschwell en, unddie

nachfolgenden 8 Noten in demselben Verhéltnisse wieder schwéder werden zu lassen.

Das Anschwellen wird hervorgebradt, indem jeder Tonetwas starker alsder vorherge-
hende angeschlagen, oder vielmehr aufgedriickt wird.

Da die aste Note mit Piano bezeichnet ist, so darf nun deses Anschwellen héchstens nur

zum mezz voce gesteigert werden, dabei der 8" Note kein sf oder forte steht.

Demnach gibt esin desem Beispiel schon 8Grade von Starke, welche vom ersten piano bis

zum mezza voce hervorzubringen sind.

Nehmen wir nunaber denselben Satz verlangert an, wie Z.B:
[Notenbeispiel 02-2]

Da hier das Anschwell en, (ebenfalls nur bis zum mezz voce) durch 16 Noten dauert, so folgt dar-
aus, dassjede Note um einen geringeren Grad stérker anzuschlagen ist, as in dem friheren
Beispiel, um erst auf der 16®" mit dem mezza voce auszukommen. Hier gibt es also schon

16 verschiedene Grade von Stérke vom piano bis zum mezza voce

Denken wir uns nun aber diese Stelle noch mehr verlangert (etwa im chromatischen Laufe,) SO,
dass das Anschwellen duch Z.B: 32 Noten dauert, so gibt es £hon van p bis zum m:v:

[mezza voceg 32 verschiedene Grade von Kraftanwendury.

Nunwar aber bei dlem diesem noch von keinem Forte, von keinem Fortissmo, undauch von
keinem Pianissmo die Rede, welche dl e wieder eben so viele Grade zu einander mdglich und
ndthig maden. Z.B:

[Notenbeispiel 02-3]
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<3>

§ 2. Alles eben Gesagte beweist, dass wir, ohre Ubertreibung, wenigstens 100 Grade von
Starke und Schwade aanehmen kénren, mit welchen ein Ton angeschlagen werden kann, so
wie der Mahler eine @nzelne Farbe so manigfach verdiinren kann, dass $e, von dem dicksten
Striche sich nach und radh, in urzéhligen Abstufungen, bis zum feinsten, kaum merkbaren

Anflug (und so umgekehrt) verliert und verschmilzt.

Welche Menge Mittel zum Ausdruck stehen demnach dem Spieler allein durch den
Anschlag zu Gebathe! —

8 3. Aber naturli cherweise gehtrt auch eine grosse Gelibtheit, ein hoter Grad vonMadt Gber
seine physischen Kréfte, und vdl kommene medanische Ausbildung der Finger, so wie end-

lich ein feines Gehér dazu, um von allen desen Schattierungen Gebrauch zu machen.

Ungeschickte oder plumpe Finger konren derselben nicht maaitig sein, undsolche Spieler
glauben hinreichend mit Ausdruck zu spielen, wenn sie aif eine héchst grelle Art Forte und
Piano von einander unterscheiden, so wie ungeschickte Mahler ihre Farbe bald dck, bald
dunn, ohe die feineren Verschmelzungen, auftragen, und @émnad nu burte, harte Klexe-

reien hervorbringen.

8§ 4.Um nun cn Fingern de ndthige Gelibtheit in deser Ricksicht zu verschaffen, bHelben
vor Allem wieder die Scalen in alen Tonarten das vorzuglichste Mittel, und ar Schiler hat

sie nunauf folgende verschiedene Arten zu Ulben:

A.) 1" Pianissmo. 2% Piano. 3" Mezza voce 4™ Forte. 5™ Fortissmo.
Und zwar in alen Arten des Zeitmasses, vom Tempo moderato bis zum Prestissmo, je-

doch anfangs ohre dle crescendd s oder diminuendd's.

B.) Wenn er ale diese Grade der Stérke in seiner Madt hat, sind deselben Scalen mit der
Anwendurg des Anschwell ens und Sinkens zu lben, indem der tiefste Ton pp oder p an-
fangt, und @m Aufwartsdeigen de Kraft gleichmassg bis zum héchsten Tone zunimmit,
von wo sie dann, keim Abwaértsgehen der Passage, wieder bis zum ersten Piano sich

vermindert. Auch hier gibt es mehrere Abstufungen. Z.B:
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<4>

1" Vom pp bis zum mezz voce und ainn eben so zurtick.

2'°"*\/om pp bis zum Forte und eben so zuriick.

3" Vom pp s zum Fortissmo undzuriick.

4" \/om piano (oder mezza voce) anfangend, ks zum Forte (oder fortissmo).

8 5. Der Spieler hat dusserst streng darauf zu adhten, dassbeim crescendo das Zunehmen der
Starke nach gleichen Graden, undja nicht allzupl6tzli ch, oder auch all zuspét, Statt finde.

Man mussdaher stets die Lange der Passage berticksichtigen, welche cresc: oder dimin: vor-
zutragen ist, und cn héchsten Grad der eben anzuwendenden Stérke an dem Wendepunke

anbringen.
Wenn man Z.B: in folgendem Laufe:

[Notenbeispiel 03-1]

schon in der Mitte des ersten Taktes einzelne Tone forte anschlagen, und herauf in den
nadstfolgenden wieder schwader wirde, so ware die schére Wirkung des crescendo schon
verfehlt.

Beim diminuendoist es eben so.

C.) Diedritte nothwendige Art, die Finger zu ubken, besteht darin, dasssman nach Belieben je-
dem einzelnen Finger einen besonderen Nadhdruck geben kdnre. Dieser Nachdruck kann
aussrst leise, kaum bemerkbar, er kann aber auch m:v:, f undff sein, wahrend all e tbri-

gen Finger stets pianospielen.

In folgender Ubung, welche im Ganzen vdli g piano vorzutragen ist, wird de mit  bezeich-
nete Note ungeféhr mezza voce angeschlagen:

[Notenbeispiel 02-2]

Diese Ubung ist (mit demselben Fingersatze) auch in jenen Tonarten zu tben, wo der Daumen auf
Obertasten kommt. Z.B: in Es, Des, Fis, etc:
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Wenn dese Ubung pp exerziert wird, so ist der Nachdruck sehr zart, (ungefahr piano) anzuwen-
den. Auserdem muss man desen Naddruck auch forte, und ff auszufiihren wissen, wobei
die Gbrigen Tone stets piano bleiben, undfolglich dieselbe Ubung auch auf folgende Art sich

eigen maden:
[Notenbeispiel 04]

Doch st im letzten Fall e das Tempo langsamer zu nehmen.

8 6. Es muss hier bemerkt werden, dass dieser Nachdruck vom Spieler ja nicht durch eine
heftige Bewegung der Hand oder gar des Arms hervorgebracht werden darf, sondern nu
durch den stérkeren Druck des Fingers, welcher daher dem Zuhdrer wohl h 6rbar, aber nicht
sichtbar werden darf. Selbst beim stérksten Markiren eines einzelnen Tones, oder eines

crescendo, mussdie Hand und & Arm mdgli chst ruhig gehalten werden.

8§ 7. Abgesehen von dn feineren Schattierungen, welche durch das crescendo und diminuen-
do hervorgebracht werden, ist der Ausdruck, welcher auf der Anwendurg der Kraft beruht, in
5 Hauptgrade enzutheilen, welche beim Spiel genau von einander unterschieden werden

missen, nimlich:

1" Das Pianissmo.

2" Das Piana.

3" Das Mezz voce.

4* Das Forte,

5" Das Fortissmo.

Um den Fingern, so wie dem Gehdr die néthige Ubung hierin zu verschaffen, sind (nadhst den
Scalen) dleim 1%%" und 2* Thell e dieses Werkes vorkommenden Fingersatziiburgen auf diese

5 Arten genau und laufig zu Glken, wobei mit dem pp anzufangen ist.
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1'* K apitel.
[a] N&here Bestimmungen uker die Anwendung @s Forte, Pianoetc:

§ 1.In den neueren Compositionen werden de Zeichen des Vortrags von den Autoren mei-
stens o ausfuhrlich angewendet, dassder Spieler im Allgemeinen selten Ubker den Will en des

Compositeurs in Zweifel sein kann.

Aber selbst da gibt es Falle, wo vieles der Will kiihr des Spielers tiberlasen beibt, undin dte-
ren Clavier-Werken, (Z.B: von Mozart, Clementi, etc:) wo jene Zeichen dusserst sparsam sich
angezeigt finden, héngt der Vortrag meistens von dem Geschmadk und der Einsicht des Vor-
tragenden ab. Daher ist der Vortrag dieser Werke in deser Riicksicht weit schwerer.

§ 2. Man kann annehmen, dbss jede der 5 Hauptgattungen des Forte und Piang, einen be-
stimmten Charakter ausdriicken, undfolglich eine besondere Wirkung hervorbringen kann.

Namlich:

a) Das Pianissmo ( pp), welches die leiseste Behandlung der Tasten, die, ohre undeutlich
zu werden, maoglich ist, bezeichnet. Es tragt den Charakter des Geheimnissyollen, Mysti-
schen, und lann in seiner vollendeten Ausfiibrung, auf den Zuhdrer die reitzende Wir-

kung einer, aus weiter Ferne schall enden Musik, eines Echo, rervorbringen.

b.) Das Piano ( p) Lieblichkeit, Sanftmuth, ruhige Gleichmithigkeit, oder stille Wehmuth,
aussern sich duch die zwar weiche und zarte, aber doch schon etwas bestimmtre und
ausdrucksvoll ere Behandungsart, mit welcher bei diesem Grade die Tasten anzuschlagen

sind.

c.) Das Meza voce (m.v.) Diese Abstufung liegt genau in der Mitte zwischen stark und
schwad und koénte mit dem ruhigen erzdhlenden Gespradiston verglichen werden, cer,
ohre leise zu lispeln, ocder Uberlaut zu deklamiren, mehr durch die vorzutragende Sade,

alsdurch den Vortrag interesseren will .

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 11

d.) DasForte, (f) bezeichnet den Ausdruck der selbsténdigen Bestimmtheit und Kraft, ohre
Ubertreibung des Leidenschaftlichen, in den Grenzen des Anstandes; - so wie in der Re-
gel, dles Glanzvoll e, (brill ante) mit diesem Grade der Stérke ausgefiihrt werden kann.

<5> e) DasFortissmo. ( ff ) Dass ®lbst der hochste Grad der Stérke immer in den Grenzen des
Schoren beiben muss und ne in grelles Schlagen, in Misshandeln des Instruments aus-
arten darf ist schon friiher gesagt worden. Innerhalb deser Grenze driickt es die Steige-
rung der Freude bis zum Jubel, des Schmerzes bis zur Wuth aus; so wie das Glanzende

bis zur Bravour emporgehoben wird.

In folgenden Beispielen kann der Schiler vorlaufig all e diese Hauptschattierungen tben.

[Notenbeispiel 05-1]

[b] Von dem musikalischen Accent, oder Nachdruck, der auf einzene Noten

kommen muss

8 1. Man weiss dassjede Sprache aus langen und kuizen Silben besteht, das heisd, aus l-
chen, welche gedehnt, oder gewichtig ausgesprochen werden missen, also auf welche der Ac-
cent kommt, undaus lchen, welche kurz und ohre Nadhdruck lauten.

In folgenden Worten, z.B:

o _ 0O _ 0O _0O
Vergangenheit und Zukurft.

sind de mit _bezeichneten Silben lang, und de mit [J bezeichneten kurz, und wer diese

Worte auf verkehrte Art ausgpredhen wollte, wirde sie lacdherlich, jafast sinnlos maden.

8 2.Ganz dasslbeist mit den musikali schen Ideen der Fall, wo der Ausdruck stets auf die ge-
eignete Note kommen muss Wenn sich desesin der Musik auch nicht so genau durch Regeln
festsetzen 1asg, wie in der Spradhe, so leitet doch das richtige Gefuihl fur Wohlklang, Deut-
lichkeit, Rhytmus, und vazuglich fir den Charakter jeder eben vorzutragenden Stell e darauf,
dass man de musikalische Deklamation richt verfehle, undsich dem Zuhdrer im Ausdruck

seiner Geflihle mdglichst versténdich madche. Meistens stzen de neuen Tonsetzer mit Ge-
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<6>

nauigkeit die Zeichen zu jeder Note, welche sie besonders betont winschen (namlich >, #, rf, f,
fz, fp, [..] u.d.g.) undin dem Falle hat der Spieler nur diese Zeichen genau zu beaditen.

Wo deses aber nicht der Fall i st, kénren im Allgemeinen folgende Regeln dienen:

a) Jede Note von langerem Werthe mussmit mehr Nadhdruck angeschlagen werden, as die

kirzere, welche ihr vorangeht oder nadhfolgt. Z.B:
[Notenbeispiel 05-2]

Hier mussin der rechten Hand jede halbe Note den Accent erhalten, also mit mehr Nachdruck
gespielt werden alsdie Vierteln.

Dadie ganze Stelle pianoist, so hithe man sich, desen Nadhdruck bis zum Forte zu steigern:

er darf héchstens ein Mezza voce sain.

Waére jedoch de ganze Stelle m.v. bezeichnet, so misge der Nachdruck schon dem Forte sel-

ber nahe kommen.

Die Begleitung der linken Hand nmmt hier an desem Ausdruck keinen Theil, well siein ein-
fadhen Achteln fortschreitet. Bestiinde &er der Satz in beiden Handen aus gleichen Noten, so
musgen beide Hande gleichen Nadhdruck geben. Z.B:

[Notenbeispiel 06-1]

Noch eine wichtige Bemerkung ist Uber dieses Beispiel zu madchen. Bei dem Ausdruck muss

der Spieler so viel als moglich Monaonie (Einformigkeit) vermeiden.

Danunim gegenwaértigen Satze in jedem Takte eéne halbe Note vorkommt, so erfordert dieser

Umstand, dassein- oder zweimal jener Nadhdruck nicht angebradt werde.

Dieses geschieht hier am schickli chsten im 4" undim 8" Takte. Demnach mussdas Cis (im
4" Takte) und aas D (im 8" Takte) entweder mit gar keinem oder nur mit weit schwéadherem

Ausdruck angeschlagen werden.
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<7>

Diese Anderung kann desshalb nur in den beiden bezeichneten Takten Statt finden, weil da
gerade a@n Abschlussder Idee befindich ist, (namlich, im 4" Takt eine Halbcadenz und im 8" eine
vollkommene Cadenz) und weil demnach das Ganze aich in dieser Ricksicht eine Symmetrie

(Gleichmasg erhalten muss

b.) Disonierende (das heisg¢: Ubelstimmende) Accorde werden gemeiniglich etwas dérker

ausgedriickt al's die nachfolgenden consonierenden (oder wohlstimmenden). Z.B:
[Notenbeispiel 06-2]

Obwohl diese Stell e durchaus Forte vorzutragen ist, so legt das Gefuihl doch auf die mit + be-
zeichneten dssonierenden Accorde noch etwas mehr Nadhdruck, welcher jedoch das Taktge-
fahl und den Rhytmus nicht storen darf.

Einzelne Noten der Melodie, die, as durchgehende Disnanzen zur Begleitung tbel stim-
men, werden besser sehr sanft gespielt, besonders, wenn de Stell e langsam sein muss Z.B:

[Notenbeispiel 06-3]

c.) Da eseine der ersten Pflichten des Spielersist, den Horer nie Uber die Takteintheillung in
Zweifel zu laseen, so fuhrt dieses hon vonselber mit sich, dassman, wo es néthig ist,
jeden Anfang eines Takts, oder gar wohl jeden guten Taktthell durch einen kleinen Nad-
druck merkbar made. Diessist vorzuglich nahwendig, wo de Compasition hierin in
Zweifedl |&sg. Z.B:

[Notenbeispiel 06-4]

Obwohl hier der eigentliche Accent erst auf die Viertelnote kommt, so mussdoch de este
Note jedes Taktes insofern mit einigem (wenn auch kaum hérbaren) Nadhdruck gespielt werden,
um den Anfang des Taktes anzuzeigen. Denn der Horer kann nu dann einem Tonstuicke nadh-

folgen, wenn er stets Takt und Rhytmus richtig aufzufassen vermag.

Dasslbe gilt auch bel gleichen fortlaufenden Passagen, wo sonst der Horer leicht den Faden

des Taktes verlieren konrte, z.B:

[Notenbeispiel 07-1]

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 14

<8>

Hier mussjede mit + bezeichnete Note insoweit mit einigem Ubergewicht angeschlagen wer-
den, dessdie Takttheile verstéandich beiben, obwohl die Gleichheit des ganzen Laufes da-
durch janicht gestort werden darf.

d.) Allesynkoprten Noten missen mit besonderem Nadhdruck angeschlagen werden. Z.B:
[Notenbeispiel 07-2]

Hier ist die rechte Hand stets etwas mehr as die Linke zu markiren.

Dieses gilt auch, wenn de synkopirten Noten frei stehen, z.B:
[Notenbeispiel 07-3]

Hier ist der Nachdruck in beiden Handen gleichméssg anzuwenden.

e.) Jede, zwischen gestossenen Noten stehende gebundene Note muss auch bei gleichem
Werthe, mit einigem Naddruck gespielt werden. Z.B:

[Notenbeispiel 07-4]

Die este von cen 2 Noten, welche hier mit einer kleinen Bindurg zusammen gebuncen sind,
wird stets mit etwas gdrkerem Naddruck angeschlagen, wéahrend alle tbrigen gestossenen

Noten nur in der vorgezeichneten Starke auszufiihren sind.

§ 3.Die bei einzelnen Noten stehenden Ausdruckszeichen verstarken die Note um eine Abstu-
fung. Wenn aso eine ganze Stelle pp zu spielen ist, so wird de mit > oder ~ bezeichnete Note
blosspiang, also nur mit sehr leichtem Nadchdruck gespielt. Ist die Stelle piano, so wird de

einzelne Note m.v. vorgetragen; u.s.w. Z.B:
[Notenbeispiel 08-1]

8 4. Jede lange auszuhaltende Note muss Ubrigens, besonders im Violin im pp und p, mit
einigem, obschon sehr kleinen Nadhdruck angeschlagen werden, da das Piandorte keinen
haltenden Ton het, und aher dieselbe, im Gesang, zu bald verklingen wiirde. Z.B:

[Notenbeispiel 08-2]
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8 5. Mit demselben Nadhdruck ist, im Gesang, jede hohere Note im Vergleich gegen de tiefer
liegende vorzutragen. Z.B:

[Notenbeispiel 08-3]

<9> § 6.Wenn dsnierende Accorde sich in consonierende auflosen, so kommt der Nadhdruck,
(Accent) stets auf die Disonare. Z.B:

[Notenbeispiel 09-1]

Ausnahmen miissen auch hier vom Autor eigends angezeigt werden.

8§ 7.Wenn ein einfacher Gesang sich mehrmal wiederholt, so kann er, durch stets verénderte
Accentuirung, auf sehr mannigfache Weise verandert, und dddurch immer neu undinteressant
erhalten werden. Z.B:

[Notenbeispiel 09-2]

8 8. Auch bel schnelleren Passagen kann der Accent einmal auf den schwereren, einmal auf
den leichteren Taktthell fallen. Z.B:

[Notenbeispiel 09-3]

8 9. Bei rasch fortlaufenden Passagen ist Ubrigens das leichte Markieren der ersten, auf den
schweren Takttheil fallenden Note besonders dann sehr vortheil haft, wenn man mit Accom-

pagrement spielt, undsowohl die Begleiter, als sch selbst, strengim Takt zu halten het. Z.B:
[Notenbeispiel 09-4]

<10> § 10.Bei Accorden mussder hichste Ton am Meisten markirt werden, wenn er den Gesang
bil det. Z.B:

[Notenbeispiel 10-1]

§ 11.Ein Stlick schliess entweder pp, oder ff; fast nie mezza voce.
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§ 12.Be der Wiederhdung (da Capo) eines Scherzo, nach dem Trio, wird zum zweitenmal
der erste Theil desselben, undzum erstenmal der darauf folgende zweite Theil durchaus pp,
fast ohre dlen Ausdruck gespielt.

§ 13.Wennin der rechten Hand einfache und lange gehaltene Noten varkommen, wahrend
die Linke ane aus vielen Noten bestehende Begleitung hat, so mussdie redhte Hand keinahe
forte, die Linke dagegen pianogespielt werden. Z.B.

[Notenbeispiel 10-2]

Da e in desem Beispiele unmdglich ist, in de redite Hand sonst noch einen besonderen
Ausdruck zu legen, ausser jenem, welcher durch diesen starken Anschlag (mit der ruhigsten
Hand) und duch festes Halten undBinden hervorgebradit wird, so ist es nothwendig, diesen
Ausdruck in der linken Hand in soferne anzubringen, als man de hoher steigenden Accorde
und Sedhzehnteln etwas crescendo, die dwaérts gehenden dagegen diminuendo vortragt, ohre
jedoch de Grenzen des Piano zu Uberschreiten, und dss man deser Begleitungsgimme

durch einen weichen Anschlag einen sanften Schmelz gebe.

8 14. Unter die schorsten Reitze des ausdrucksvollen Spiels gehort insbesondere das feste
Anschlagen eines langsamen Gesangs, wenn er in der Mittelstimme vorkommt, wéhrend

bei de Hande dazu eine sanfte Begleitung ausfiihren. Z.B:

[Notenbeispiel 10-3/11-1]

<11> Die Wirkung solcher wohl vorgetragenen Stellen ist so téuschend, dass man glaubt, die
mittlere Gesangstimme werde aif einem andern Instrumente, von einer besonderen Hand va-

getragen, wahrend das Piandiorte leicht und sanft accompagrirt.

§ 15.Wenn ein gebundener Gesang mit abgestossener Begleitung Statt findet, so ist derselbe
mit mehr Nachdruck zu spielen als diese Begleitung. Z.B:

[Notenbeispiel 11-2]

Hier wird de obere gehatene Stimme beinahe forte, und rebst dem noch mit Ausdruck vor-
getragen, wahrend de kurzen Noten in beiden Handen sehr piang sehr staccato, (aber ja nicht
arpeggio) auszufuhren sind.
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[c] Von der Anwendung as crescendounddiminuendo.

§ 1.Es mussvor Allem bemerkt werden, dassdas crescendo niemals durch eine sichtbare An-
strengung der Hand ocer durch holeres Aufheben der Finger hervorgebradcht werden darf,
wenn man legato spielt, sondern nur durch einen vermehrten innern Druck der Nerven
und duch ein grésseres Gewicht, welches die Hand hedurch erhélt, ohre die Geléu-

figkeit der Finger zu fessln.

8§ 2.Jede asfwérts geigende Passage wird in der Regeln crescendo, undjede dwaérts gehende

diminuendo vorgetragen. Z.B:
[Notenbeispiel 12-1]

<12> Dieses ist auch zu beobadhten, wo der Tonsetzer gar keinen Vortrag angezeigt hat. Wo er das

Gegenthell haben will, musser es eigends andeuten.

8 3.Wird eine solche, nicht all zukurze Passage zweimal nach einander wiederhoht, soist sie

das zweitemal weit mehr pianoals das erstemal vorzutragen.

Selbst pianissmo ist sie sodann vonangenehmer Wirkung. Z.B:
[Notenbeispiel 12-2]

Das zweitemal wird demnacd das cresc: unddimin: entweder gar nicht, oder nur dusserst we-
nig angewendet. Uberhaupt muss jede, sich wiederhohende Stelle das zweitemal mit einem

andern Vortrag ausgefihrt werden, als das erstemal.

<13> § 4.Wenn ein langsamer Gesang Uber eine gehaltene Harmonie aifwarts oder abwarts hrei-

tet, so ist eben so das cresc: unddimin: in einem angemessenen Grade anzubringen, Z.B:
[Notenbeispiel 13-1]

Es versteht sich, dassder Spieler diesen Ausdruck selber hineinlegen muss wenn der Autor

gar keinen angezeigt hat.
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8 5. Kurze, aus geschwinden Laufen bestehende, und Forte auszufihrende Sétze werden ge-
wohnlich sowohl auf- wie dwaérts crescendo gespielt, so, dassdie letzte Note derselben den
Accent bekommt; Z.B:

[Notenbeispiel 13-2]

8 6. Digenigen Trill er, welche ane will kiihrliche Lange haben, undwelche piano anfangen,
mussen in der Mitte ihrer Dauer bis zum Forte anschwell en, undsodann wieder eben so nach

und rach zum piano zurtickkehren.

Wenn solche Trill er forte anfangen, so missen sie meistens diminuendo bis zum pp ausge-
fahrt werden, Z.B:

[Notenbeispiel 13-3]

Ein solcher, sehr lange dauernder Trill er kann duch einen gleichméssg und dt wiederkeh-

renden Nadhdruck ein gesteigertes Interesse gewinnen. Z.B:
[Notenbeispiel 13-4]

Der Triller darf sich da auf keine Weise unterbrechen; nur durch einen stérkeren, in gleichen
Zeitrdumen nadeinanderfolgenden Druck der Hand wird deses 6ftere Anschwellen hervor-
gebradht.

<14> Doch darf sich der Spieler dieses nur da elauben, wo eine Haltung mit dem Trill er verbuncen
ist und cerselbe folglich vonwill kiihrlicher Lénge sein darf.

§ 7.Bel einem langen Tremolandq und Ulerhaupt bel solchen Cadenz-Passagen, welche ene
will kihrliche Lénge haben, findet dieses Anschwellen und Abnehmen der Kraft gleichfals
meistentheil s Statt, z.B:

[Notenbeispiel 14-1]
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Bisweilen finden wahrend einem allgemeinen cresc: und dimin:, noch andere kleinere Aus-
druckszeichen Statt, welche an dem algemeinen Anschwellen undVermindern Thell nehmen

missn. Z.B:

[Notenbeispiel 14-2]

B.

2' K apitel.
[a] Uber die Anwendungaller Abstufungen des Legato und Staccato.

8 1. Das Halten, Tragen undAbstossen der Tasten kann eben so, wie die Starke und Schwéa
che, in funf Grade engethellt werden; namlich:

a) Das Legatissmo; wobei jeder Finger langer als die Dauer der Note vorschreibt, auf den
Tasten liegen bleibt. Diesesist nur bei gebrochenen Accorden eigentlich anwendber, und
man hat wohl darauf zu adhten, dassnur consonierende, (das heiss wohlklingende, zum Accord
gehorige) TOne auf solche Art gehalten werden. Z.B:

[Notenbeispiel 14-3]

<15> Hier wird in der rechten Hand der oberste, undin der Linken der unterste Ton so lange gehal-
ten, als ob er nebstbei als Viertelnote bezeichnet wére; so wie aich de mittern Finger sich erst

dann heben, wenn sie wieder anzuschlagen haben. Ungefahr so:
[Notenbeispiel 15-1]

Bel geschwinden gebrochenen Accorden, die nicht als brill ante Passage, sondern nur as Ver-

stéarkung der Harmonie-Full e anzusehen sind, gilt dasselbe. Z.B:
[Notenbeispiel 15-2]

b.) Das Legato; durch dieses wird auf dem Piandorte der Gesang, so wie die gebuncene
Harmonie hervorgebradit, und ar Spieler hat, indem er jeden Ton genau so lange hdlt,
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d)

bis der nadstfolgende kommt, soviel die Natur des Instruments zul&sd, duch dasslbe

die Wirkung der Menschenstimme oder eines Blasinstrumentes nachzuahmen.

Das Halb-Staccato, oder getragenes Spiel, das zwischen Schleifen und Stossen in der
Mitte liegt, undjedem Ton ein besonderes Gewicht gibt, ohre ihn an den Folgenden zu
binden. Die auf diese Art angeschlagenen Tone ehalten eine besondere Bedeutung, eine
Wichtigkeit, welche, besonders im langsameren Tempo, keine andere Vortrags-Art erset-
zen kann.

Das Saccato. Das Abstossen der Tone bringt ein frisches Leben in de Musik, und das
Ermudend Abspannende, welches ein immerwahrendes Binden der Tone auf den Horer
zuletzt hervorbringen misde, wird duch das abwedselnde Absondern, und de dadurch

bewirkten Ruhepunkte, vermieden.

Das Marcatissmo, (martellato, gehdmmert) steigert dieses Abstossen, am gehérigen
Orte, bis zum kurzesten Aufblitzen der einzelnen Toéne, undlegt, selbst in de, an sich
leichten, unkedeutenden Stellen, de Wirkung dénzender Bravour und Uberwindurg
grosser Schwierigkeit.

8§ 2. Auch zwischen desen funf Ausdrucksgraden liegen uredhlige Schattierungen, welche

eine voll kommen ausgebil dete Fingerfertigkeit dann rach Eingabe des Gefiihls und Ta-

lents anwenden kann.

In folgenden Beispielen sind de Hauptntiancen nebeneinander gestellt.

[Notenbeispiel 15-3/16-1]

<16> 8§ 3. Das Legatissmo wird duch de Bindurg, so wie aich meistens durch das beigefigte

Wort angezeigt, undist ausserdem noch bel alen Stellen, welche @nen vielstimmigen gefuihl-

vollen Gesang oder eine wohll autende Harmonie bil den, anzuwenden. Jedoch meistens pp, p,
oder m.v., selten forte oder ff. Z.B:

[Notenbeispiel 16-2]
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Der schwermithige Charakter dieser Stelle, und ar grosse Ausdruck, mit welchem sie ge-
spielt werden kann, keredhtigen den Spieler zu folgendem Vortrage:

1. Beide Hande ruhen stets fest und mit allem Gewicht auf den Tasten, obwohl die Finger
uberall, wo p oder pp vorgezeichnet ist, so leise anschlagen, wie esnéthigist.

2. Bei alen Vierteln und lalben Noten driickt der Finger, nach dem Anschlage, de
Taste fest bis auf den Grund hinab.

3. In den ersten 3 Takten werden von dr rechten Hand de Gesangnoten so lange gehalten,
dassjeder Finger die Seinige est nach dem Anschlage der nadhstfolgenden und zwar
ungefahr nach der Dauer einer Achtel-Triole, verlasd. Die 6 letzten Triolen im 3" Takt,
und de 9 letzten Triolen im 5" Takt werden von dbr rechten Hand so lange gehalten, als
jeder Finger moglicherweise auf seiner Taste liegen beiben kann. Eben deses gilt vona-

len Triolenin der linken Hand.

4)Bei der mehrstimmigen Stelle im 4" und 6™ Takte gleiten die Finger mit méglichster
Ruhe undBindurg von einer Taste zur andern.

§ 4. Das gewohnliche Legato wird duch Bindurgen angezeigt, mussaber auch lkerall ange-
wendet werden, wo der Autor gar nichts andeutete. Dennin der Musik ist das Legato die Re-
gel, undalle Ubrigen Vortrags-Arten nu die Ausnahmen.

Wie wir wissen, besteht das Legato darin, dassjede Note nach ihrem vollen Werthe gehalten,
und de Taste nicht eher verlasen werden darf, bis die nadhstfolgende Note éen angeschla-
gen wird. Auf diese Art ist jede Melodie, jeder mehrstimmige Satz, undjede, auch nach so

schnell e Passage vorzutragen.

<17> Am wichtigsten undam schwierigsten ist aber die Ausfihrung des Legato in der Fuge, undim
gebundenen Styl, wovonspéter die Rede sein wird. Hier ein Beispiel im gewohnlichen Style.

[Notenbeispiel 17-1]
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Der weiche, sanfte Charakter dieser Stelle wird dadurch ausgedriickt, dass die rechte Hand
sowohl die langsamen Noten, wie die Laufe mit schénem vollen Tone, valkommener Gleich-
heit und Ruhe, undso gebuncen vartrage, wie es auf einem guten Blasinstrumente (Clarinette
oder Flote) in einem Athem ausgefiihrt werden konrte. Im 8" Takte sind de Vierteln in bei-
den Hénden so zu halten, dassdie Finger moglichst spét, kurz vor dem nacdsten Anschlage
aufgehoben werden. In den hierauf folgenden 4 Takten sind al e 4 Stimmen gleichmassg ge-
sangvoll auszufiihren. Eben so de Achteln in den ndchstfolgenden Takten.

Die Achteln in der linken Hand (in den ersten 7 Takten) sind zwar gebuncen zu spielen, dach darf
die unterste Note nicht al's Halbe, sondern hichstens als Viertel gehaten werden.

§ 5. Besondere Beaditung verdient jenes Legato, welches bei fortlaufenden Noten anzuwen-

denist, diein beide Hande vertheilt vorkommen. Z.B:
[Notenbeispiel 17-2]

<18> Hier missen beide Hande tberall einander in solcher Gleichheit nadchfolgen, dassder Zuhdrer
stets nur eine Hand legato spielen zu héren glaube.

Daher mussin jeder Hand de letzte Note genau so lange gehalten werden, bis die nadistfol-

gende von der andern Hand angeschlagen worden ist.

Man darf diese Art nicht mit jener verwedhseln, wo bei 8hnlichen Passagen das Absetzen der
Hénde asichtlich bemerkbar sein muss um irgend eine brillante und kesondere Wirkung

hervorzubringen.

§ 6. Wenn gebundene Octavengange vorkommen, so muss sch der Spieler bemuhen, duch
Abwedseln des 5" Fingers mit dem 4" und 3, und duch gross Ruhe der Hand, dbs
mogli chst besge Legato hervorzubringen. Z.B:

[Notenbeispiel 18-1]

Ein Gleiches gilt von vdlstimmigen Accorden, wenn sie gebunden werden soll en.
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8§ 7. Wenn hedeutende Spriinge legato vorzutragen sind, so muss man die Wurfkraft, so wie
die Sicherheit der Hand wohl in seiner Gewalt haben, um nicht mit zu grossem Gewicht auf

die entfernte Taste zu falen.

Daher sind solche Spriinge auch fleissg pp, p undm.v. zu lken. Z.B:
[Notenbeispiel 18-2]

Man mussdie verschiedenen Grade des Ausdrucks auf diese Spriinge eben so leicht, wie auf

naturli che M elodien anzuwenden wisen.

[b] Von dem getragenen Anschlag und @ém Halb-Saccato.

8 1.Diese Manier zerféllt in 2 Hauptarten, undist fir den Spieler von besondrer Wichtigkeit.

zeigt.

<19> § 2.Die aste Art ihrer Anwendurg besteht darin, dasssman de langsamen Noten einer Melo-
die nur durch etwas mehr als die Hélfte ihres Werthes, als ungefahr durch zwei Drittel dessel-
ben aushdlt, und dher zwischen den nacheinanderfolgenden Ténen einen kleinen Absatz hé-

ren lasg.

Die Tasten werden hierbei meistens mit einigem Naddruck angeschlagen. Bei ziemlich lang-
samen Noten wird de ganze Hand jedesma ein wenig gehoben; bel geschwindern aber nur

der Finger. Z:B:
[Notenbeispiel 19-1]

Die Wirkung dieser Vortrags-Manier gleicht, im langsamen Tempo, einer, duch Seufzer un-
terbrochenen Rede, und ar Spieler hat darauf zu adchten, jede Taste zu gleichbestimmter Zeit
auszulassen, um weder in das Legato, noch in das wirkliche Staccato sich zu verirren, ausser,

wenn, wie hier im 8" Takte, wirkli ch eine Anderung des VVortrags angezeigt ist.
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§ 3. Das langsame Tempo des vorhergehenden Beispiels gestattet, dassalle darin enthaltenen
getragenen Noten mit einer kleinen Bewegung der Hand ausgeftihrt werden konren. Aber in

schnell erer Bewegung darf dieses nur mit den Fingern geschehen. Z.B:

[Notenbeispiel 19-2]

8 4. Wenn aber die Laufe und Passagen nach schneller auf diese Weise gespielt werden sol-
len, dannfindet diezweite Art diesesVortrags Statt, welche darin besteht, dassjeder Fin-
ger mit seiner <20> weichen Spitze auf den Tasten de Bewegung des Kratzens oder Abrup-
fens madt, dabei mehr oder weniger Schnell kraft der Nerven anwendet, und adurch ein sehr
klares, perlendes, gleiches Spiel sich aneignet, mittelst welchem selbst im schnell sten Tempo
alle Passagen gleich gerundet mit vollem, nicht scharfen Ton, undmit der schdrsten Ruhe der

Hand hervorgebradit werden konren.

Dieser Anschlag ist ungefahr derselbe, dessen man sich beim Fingerwedhsel auf einer, oft und
schnell nacheinander angeschlagenen Taste bedient, wie z:B: im:

[Notenbeispiel 20-1]

nur dassdabel die Finger nattrlicherweise niemals shief und seitwarts gehalten werden dir-

fen.

8 5. Alle Compasiti onen, welche, im brill anten Styl geschrieben, aus einer grossen Masse von
Noten bestehen, undauf ein schnelles Tempo berechnet sind, miissen vorzugsweise auf diese
Art vorgetragen werden, weil das ruhige Legato dieselben matt und einférmig, das markirte
Saccato hingegen deselben all zu scharf undgrell bezeichnen wirde.

(Es versteht sich, dasseinzelne Stellen hievon (iterall Ausnahmen hil den.)

§ 6.Diese Art gestattet all e Schattierungen des pp, p, m.v., bis zum forte. Nur das Fortissmo
wurde da e@ne dlzu grosse Anstrengung der Nerven erfordern. Denn es versteht sich, dassalle
Arten des crescendo, etc: nur durch einen, dem Auge nicht sichtbaren, innern Nachdruck der

Hand undFinger-Nerven hervorgebract werden missen.
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Hier ein Beispiel dieser Art:
[Notenbeispiel 20-2]

<21> Alle, mit den Worten Leggierm: oder Leggieriss bezeichneten Stellen missen auf diese Art
vorgetragen werden, so wie auch de meisten geschmadvollen Verzierungen, besonders in
den obern Octaven, hiedurch den schorsten Reitz erhalten.

§ 7.Diese Spielweise ist zu wichtig, als dassder Clavierist sie nur so nebenher bei einzelnen
Passagen uben sollte. Er mussdurch eine geraume Zeit sich varzugswei se damit beschaftigen,
und her sind wieder die vollstandigen Scalen-Ubungen in allen Tonarten das besge Mittel,
wenn man sie aif diese Art in alen Graden des Piano und Forte, so wie in jedem Tempo,
fleisag Ubt, bis man im Stande ist, jede Passage, (die nicht aus Doppelnoten bestent) in deser Ma-
nier nach Will kiihr auszuftihren.

§ 8. Diese Art lasd sehr viele Schattierungen und Abstufungen, vam Legato bis zum wirkli-
chen Saccato, zu, indem man dieses Abrupfen duch mehr oder weniger Anstrengung der
Nerven, so wie durch mehr oder mindere Bewegli chkeit der Fingerspitzen nadh Belieben stei-

gern oder vermindern zu kénren im Stande sein muss

[c] Vom Saccato.

§ 1. Das Saccato wird duch Punkichen tiber den Noten, oder durch kurzen Notenwerth und
darauf folgende Pausen angezeigt, und lesteht in kurzem, festen Abstossen der Tasten duch
die Finger, ohre die Hand dabel bedeutend zu heben, und ohe von jenem Abgleiten oder Ab-
rupfen der Fingerspitzen Gebrauch zu maden.

§ 2.Man nmmt as Regel an, dassdurch jene Plnkichen jede Note um die Hafte ihres Wer-

thes kiirzer auszuhalten ist.

§ 3. Das Saccato kann nu bis zu einem gewissen Grade der Geschwindigkeit angewendet
werden, undjene Passagen, welche Molto Allegro oder Presto auszufuhren sind, konren nur
durch de vorherbesprochene Art des Abrupfens ausgefiihrt werden, da das Staccato all zu an-

strengend wére.
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8 4. Es ist nothwendig, dassder Spieler das Staccato in allen Graden des Piano und Forte
wohl innehabe, und cher die Ubungen der Scalen us. w. auf ale diese Arten, vam langsa-

men Tempo bis zu massger Geschwindigkeit wohl tbe.

8 5.Der Tonsetzer zeigt das Saccato stets auf irgend eine Art an, und @r Spieler darf es nicht

will kiihrli ch anwenden.

§ 6.Wenn 2 oar 3 Noten durch eine Bindurg zusammen gezogen sind, so wird die 2 (oder
3) Note gestossen. Z.B:

[Notenbeispiel 21-1]

Wenn aber am Ende der kleinen Bindurg noch ein Punkt Uber der Note steht, so ist das Ab-
stossen ausserst kurz, und nmmt der Note mehr als die Halte ihres Werths.

[d] Das Marcato, oder Staccatissmo.

8 1.Dieses ist die kirzeste Art des Abstossens, welche bis zum Martellato (Hammern) gestei-
gert werden kann, undwelche die Tone mdoglichst kurz, mit der Schnell e des Blit zes erschei-

nen und \erschwinden |&s4.

8 2.Diese Art wird duch Keine, senkredhte Spitzen oder Striche tber den Noten angezeigt,

welche man daher von cen Plinktchen wohl zu urterscheiden het.

<22> § 3.Das hohere Aufheben der Hand undselbst des Arms, (besonders bei Spriingen) ist hier zul&s-
sig, da dieses Marcato meistens nur bei Octaven, Accorden, undsolchen Passagen angebracdt
wird, wo die Tone nicht allzuschnell nacheinander folgen, und é der Spieler zur Steigerung
des Eff ekts dabei oft viele Kraft anwenden muss

8 4. Aber auf nichts hat der Clavierist hiebei mehr zu adhten, as auf Beibehaltung des shé-
nen Tones, salbst im starksten ff, und dissdas Martellato nicht in Poltern undKreischen aus-

arte.
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Hier ein Beispid.

[Notenbeispiel 22-1]

Im folgenden Beispiele sind alle 5 Hauptarten des Legato und Staccato nacheinanderfolgend

anzuwenden.
[Notenbeispiel 22-2]

§ 5. Wenn lange ausgedehnte Passagen nach und rach von Legato zum Staccato (oder umge-
kehrt) Ubergehen, so gibt es zwischen jeder Hauptart noch viele kleinere Abstufungen, welche

von sehr gelibten Fingern undfeinem Gefuhl in’s Unendliche ausgefiihrt werden kénren.

§ 6. Da bel diesem scharfen Abstossn des molto Saccato die ganze Hand, undsogar der
Vorderarm <23> aufgehoben werden muss so erhdt jede Stell e, welche auf diese Weise vor-
getragen wird, eine besonders glanzende (brill ante) Wirkung und erscheint dem Zuhdérer weit

schwieriger, als se sonst bel jeder andern Vortragsmanier wirklich ware.

So z.B: wird Niemand folgende Stell e schwierig nennen:
[Notenbeispiel 23-1]

Aber man spiele sie folgendermassen:
[Notenbeispiel 23-2]

namlich mit gebogenen, straffen Fingern, mit grosser Kraft, ausserst kurz, undmit der néthi-
gen Bewegung der Arme; - so wird man finden, dass $e in der That dadurch viel schwerer
geworden, dassaber auch ihre Wirkung sehr gesteigert erscheint, und s zu einem gewissen
Grade sogar schon de Bewunderung des Zuhdrers in Anspruch nehmen kann. Ist nun vdl-
ends eine so vorgetragene Passage wirklich schwer und glanzend componirt, so erhélt sie den
Charakter der Bravour, und as, vorzugsweise so genannten lrill anten Spiels, undwenn der
Spieler, (besonders offentlich in gosem Locale) von deser Manier an gehoérigen Stellen
Gebrauch madt, so kann er der gewahlten Composition einen ungewohnichen Geist und

Charakter einhauchen, und de Zufriedenheit der Zuhdrer bis zum Enthusiasmus geigern.
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§ 7.Diese Manier kann in ihrem ganzen Umfange, nu im f und ff angewendet werden, ob

wohl nattrlicherweise das ausserst kurze Abstossen auch im p undpp haufig vorkommt

Nur ist im letzten Falle der Arm weit ruhiger zu halten, und @s Abstossen nu durch de Fin-

ger hervorzubringen.

8 8. Kréftige Octaven-Passagen, Accorden-Springe u.dgl: mussen meistens auf diese Art

vorgetragen werden. Z.B:
[Notenbeispiel 23-3]

8 9. Eine grosse Geschwindigkeit 1&sg sich mit dieser Manier nicht vereinigen: doch kdnren
und sollen selbst die Scalen, in einem méssg schnellen Tempo auf diese Art biswell en gelibt

werden, un den Fingern undArmen de néthige Sicherheit im Anschlage zu verschaffen.

<24>Denn cbr Spieler hat vorziglich darauf zu aditen, dass die Vorderarme nur gerade so viel
Bewegung dabei madien, al's zur Erreichung des Eff ekts, undsteter Beibehaltung des <héren
Tons eben n&hig ist. Das Ubermasshierin konre dlzu anstrengend, ja bei lange anhaltenden
Passagen selbst der Gesundreit schadlich werden.

C.

3" K apitél.
[a] Von cen Veranderungen des Zeitmasses.

8 1. Wir kommen nunauf das Dritte, und keinahe wichtigste Mittel des Vortrags, namlich auf
die mannigfachen Verdnderungen des vorgeschriebenen Tempo's durch das rallentando und

accderando(Zuriickhalten und Beschleunigen.)

§ 2.Dassdie Zeit eben so urendlich theilbar ist, wie die Kraft, haben wir schon olen be-
merkt. Nun muss zwar alerdings jedes Tonstiick in dem, vom Autor vorgeschriebenen und
vom Spieler gleich Anfangs festgesetzten Tempo, so wie auch Uberhaupt streng im Takte und
in nemasschwankender Bewegung bis an’s Ende vorgetragen werden. Aber diesem unbe-
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schadet, kommen sehr oft, fast in jeder Zeile, einzelne Noten oder Stellen var, wo ein kleines,
oft kaum bemerkbares Zuriickhalten oder Beschleunigen nahwendig ist, um den Vortrag zu

verschorern und as Interesse zu vermehren.

§ 3. Dieses theilweise Abweichen mit dem festen Halten des Zeitmasses auf eine geschmadk-
volle und \erstandliche Art zu vereinigen, ist die grosse Kunst des guten Spielers, und nur
durch ein feingebildetes Gefuihl, grose afmerksame Ubung, und duch Anhdren guter

Kunstler auf alen Instrumenten, besonders aber grosser Sanger, zu gewinnen.

8 4.Nicht nur jedes ganze Tonstlick, sondern jede @nzelne Stell e driickt entweder wirklich ir-
gendeine bestimmte Empfindurg aus, oder erlaubt wenigstens, eine solche durch den Vortrag

hineinzulegen.

Solche dl gemeine Empfindurgen kdnnen sein:

Sanfte Uberredung, leise Zweifel, oder unschliissges Zaudern, zértli che Klage, ruhige Hinge-
bung, Ubergang aus einem aufgeregten Zustande in einen ruhigen, tkerlegende oder nach-
denkende Ruhe, Seufzer und Trauer, Zulispeln eines Geheimnisses, Abschiednehmen; und
unzéhlige andere Zustande dieser Art.

Derjenige Spieler, dem die medhanischen Schwierigkeiten des Tonstiicks nicht mehr im Wege
stehen, wird leicht digjenigen, (oft nur aus einigen einzeinen Noten bestenenden) Stellen ausfinden,
wo eine solche Empfindurg entweder im Will en des Compasiteurs lag, oder schicklicherwei-
se ausgedriickt werden kann. Und in solchen Féllen ist ein kieines Zurtickhalten (calando,
smorzando, etc:) meistens wohl angebradt, indem es widersinnig wére, da én Drangen und
Treiben des Zeitmasses anzuwenden.

§ 5. Andere Stellen kénren dagegen andeuten:

Pl6tzliche Munterkeit, eil ende oder neugierige Fragen, Ungeduld, Unmuth undausbredhenden
Zorn, kraftigen Entschluss urwilli ge Vorwirfe, Ubermuth und Laune, furchtsames Entflie-
hen, poétzliche Uberraschung, Ubergang aus einem ruhigen Zustand in einen aufgeregten,
u.s.w. In solchen Falen ist das Dréngen undEilen des Tempo, (accderando,stringendo, etc:)

naturgemass undan seinem Platze.
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8 6. Allein wenn auch der Spieler diese Empfindurgen richtig aufzufassen undzu errathen
vermag; so liegt die Hauptsache doch darin, dasser deren Anwendurg janicht Gbertreibe, und
ale diese Vortrags-Mittel nicht bis zum Uberfluss vergeude, weil sonst leicht die schorste

Stell e verzerrt undunverstandli ch erscheinen kann.

[b] Ndhere Bestimmungen.

8 7.Esgibt unendich viele Félle, wo eine Stelle, oder ein Satz mit mehreren Arten von Aus-
druck in Hinsicht des Zeitmasses ausgefthrt werden kann, ohre dasseine dieser Arten gera-

dezu urrichtig oder widersinnig sein mag.

<25> S0 z.B. kann folgender meloditse Satz auf 4 verschiedene, darunter angezeigten Arten

vorgetragen werden:
[Notenbeispiel 25-1]

Nach der 1" Art wird dese Stelle streng im Tempo gespielt, und dr néthige Ausdruck nur
durch das crescendo unddiminuendo, durch das Legato undHalb-Legato der Achteln, so wie
durch das Legatissmo der halben Noten hervorgebracdt.

Nach der 2" Art wird schonim 2" Takte én Keines Zuriickhalten des Tempo angewendet,
welches gegen Ende des 3", und duch den ganzen 4" Takt in ein almahliges Smorzando

zexfliesd, jedoch ohrein ein al zulangsames Dehnen auszuarten.

Nach der 3" Art milsen de 2 ersten Takte im beschleunigten, etwas eil endem Tempo, und
die 2 letzten in eben dem Grade wieder zurlickhaltend sein.

Nach der 4" Art endlich wird das Ganze sehr zuriickhaltend vagetragen, so dessnach und
nach gegen Ende das Tempo beinahe ins Adago tbergeht.

Welche dieser 4 Arten mag nunwohl fir das vorstehende Beispiel die Besde sein ?

Der Charakter jener Stelle ist sanft, zartlich undsehnsuchtsvoll. Die este Art im strengen

Tempo reicht da nicht hin, wie genau man auch das cresc:, etc: beobadten wollte.
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Die zweite Art ist in so ferne vorzuziehen, as se die Stell e besser heraushebt und Gelegen-
heit gibt, durch den verlangerten Klang jedes Tons im crescendo den Gesang und de Harmo-

nie bedeutender zu maden.

Die dritte Art ist fir den vorhin angedeuteten Charakter die Beste. Sie gibt den 2 ersten auf-
steigenden Takten mehr Leben und Wéarme, und s nadifolgende Rallentandg welches
schonin der Mitte des 3" Taktes anzufangen hat, madht dann de 2 letzten Takte um so an-
ziehender.

Die vierte Art wére dlzu schmaditend, undwiewohl sie durch einen sehr zarten undwohl-
klingenden Anschlag immerhin dem Charakter der Stelle @énen gewissen Reitz geben konrte,
so wére das Ganze doch all zu gedehrt.

Ubrigens hiithe man sich, solche accderandds, ritardandds, etc:, zu Ukertreiben, undetwa
durch alzugrosses Dehnen de Stelle unversténdlich zu macden, oder durch zu grosses Eilen
zu verzerren; ein sehr kleiner, nach und rach gleichméssg anwacdsender Grad reicht hin, so

dassdas vorgeschriebene Tempo kaum um seinen 5% bis 6" Theil verandert wird.

Und so wie das cresc: unddimin: nach und radh, in wohlberedhnetem Zu- und Abnehmen der
Stérke, hervorgebradit werden muss so ist es auch mit dem accd: undrallent:. Ein pétzli-
ches Langsamer- oder Geschwinderwerden bei einer einzelnen Note verdirbt in desem Falle

die ganze Wirkung.

Man sieht aus diesem Beispiel, dasseine und deselbe Stelle mehrere Vortragsarten zuléasg,
wovon eigentlich keine ds widersinnig betrachtet werden kann; (denn widersinnig wére es, z.B.
wenn man diese Stelle durchaus sark und gehackt spielen wollte). - Aber das Schickli chkeitsgefuhl des
Spielers und auch die Beriicksichtigung dessen, was einer solchen Stell e vorangeht und radh-

folgt, mussentscheiden, welche Art die entschieden ansprechendste ist.

Besonders bel langwéahrenden Ritardando gehért ein eigenes, wohlgebildetes Gefuhl und
viele Erfahrung dazu, um zu wisen, wie weit man es ausdehnen kann, ohne den Zuho6-

rer zu langweilen.
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Wenn (lrigens eine solche Stelle sich an mehreren Orten eines Tonstlickes wiederhaen

sollte, dann steht es dem Spieler nicht nur frel, jedesmal eine andere Vortragsweise anzuwen-

den, sondern es ist sogar eine Pflicht, um die Einférmigkeit zu vermeiden; und er hat nur zu

beadten, welche Art in Rucksicht auf das, was vorangeht, oder nadhfolgt, eben de passend
steist.

[c] Von der Anwendung as Ritardandound Accderando

§ 8.Das Ritardandowird in der Regel weit haufiger als das Accderandoangewendet, weil es

den Charakter eines Satzes weniger entstellen kann, as das zu @ftere Beschleunigen des

Zeitmasses.

<26> Am schicklichsten wird retardirt:

a)
b.)
c)

d)

e)

)

g)

h)

In jenen Stellen, welche die Rickkehr in das Hauptthema bil den.

In jenen Noten, welche zu einem einzelnen Theil chen eines Gesangs fuhren.

Bel jenen gehaltenen Noten, welche mit besonderem Nadhdruck angeschlagen werden
mussen und rach welchen kurze Noten folgen.

Bei dem Ubergang in ein anderes Zeitmass oder in einen, vam Vorigen ganz verschiede-
nen Satz.

Unmittelbar vor einer Haltung.

Beim Diminuendoeiner friiher sehr lebhaften Stelle, so wie bei brill anten Passagen, wenn
pl6tzlich ein pianound delicat vorzutragender Lauf eintritt.

Bel Verzierungen, welche aus shr vielen geschwinden Noten bestehen, de man nicht in
das redite Zeitmasshineinzwéangen konrte.

Bisweilen auch in dem starken crescendo einer besonders markirten Stelle, die zu einem
bedeutenden Satze oder zum Schlussfirrt.

Bel sehr launigen, capriziésen, undfantastischen Sétzen, um deren Charakter desto mehr
zu heben.

Endlich fast stets da, wo der Tonsetzer ein espressvo gesetzt hat; so wie

Das Ende anes jeden langen Trill ers, welcher eine Haltung und Cadenz bil det, unddimi-
nuendoist, wie auch jede sanfte Cadenz tberhaupt.

NB. Es versteht sich, dass hier unter dem Wort ritardandoauch ale tibrigen Benennungen mit verstanden

werden, welche éne mehr oder minder langsame Bewegung as Tempo anzeigen, wie zB. rallent:, rite-
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nuto, smorzandq calandq etc: indem sich diese nur durch den mehr- oder mindern Grad vom Ritardando
unterscheiden.

Hier einige Beispiele hiertiber:

[Notenbeispiel 26-1]

<27> Anmerkungen zum vorstehenden Beispiel.

1)

2)

3)

4)

5)

6)
7)
8)
9)

10)

11)
12)

Der 1% Takt ist streng im Tempo zu spielen.

Die letzten 3 Achteln des 2" Takts snd ein Kliein wenig, kaum merkbar, zu ritardiren,
da der nachfolgende 3* Takt wieder eine WiederhoHung des ersten Takts, (aso des
Hauptgedankens) wiewohl auf einer andern Stufe, ist.

Der letzte, etwas arpeggirte Accord im 3" Takte wird ein Klein wenig ritenuto ausge-
driickt.

Die letzten 3 Achteln des 4" Takts werden mit etwas mehr Warme, (folglich beinahe
accderandg vorgetragen, welche ast in den 3letzten Achteln des 5" Takts wieder ab-
nimmt.

Im 6*" Takte ist eine von jenen, aus vielen Noten bestehenden Verzierungen, welche dn
ritardiren in beiden Handen in soweit néthig madt, dassdie geschwinden Noten nicht
Ubereilt herausgesprudelt werden, sondern sehr zart und graziés nach und rach ver-
schwimmen: erst die letzten 9 Noten dieser Verzierung sind mehr merkbar zu ritardi-
ren, undauf der vorletzten Note (dem Gis) eine kleine Haltung anzubringen.

Der 7°° und & Takt bleiben streng im Tempo.

Der 9 Takt mit Kraft undWarme, (folglich beinahe ewas accderanda)

Die 2'® Halfte des 10" Takts etwas ruhiger.

Der 11 Takt etwas ritardandq und dr letzte disonirende Acoord sehr sanft, nach et-
was mehr zuriickgehalten, well jeder disonirende Acoord, (wenn er pianoist) auf diese
Art mehr Wirkung macht.

Die 3 ersten Achteln des 12" Takts im Tempo; dagegen die 5 letzten Achteln bedeutend
ritardandq dasie den Ubergang in das Thema bil den.

Der 13® Takt im Tempo.

Das erste Viertel des 14" Takts shon ziemlich ritard: welches sch in der 2'" Viertel
bedeutend vermehrt, und wobei die 8 obern Noten stark und cresc: markirt werden
mussen. Die Hatung muss ungefdhr durch 5 Achteln dauern, und der nadhfolgende
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Lauf méssg schnell, gleich, zart, und diminuendo sein, bis endlich de 8 letzten Noten
desslben merkbar ritardandowerden.

13) Die 1%¢ Hélfte des 15*" Takts im Tempo, de 2 Hélfte ritard: wobel der Schluss der
Verzierung auserst zart verschweben muss Hier ist das ritardiren am néthigsten, da
dieser Takt eine sanft vorzutragende SchlussCadenz enthélt.

14) Der letzte Takt im ruhigen Tempo.

Folgende zwei Bemerkungen sind wohl zu beadten.

[.) Obwohl in desem Thema fast in jedem Takt ein ritard: angebradit wird, so muss das
Ganze (besonders in der begleitenden linken Hand,) so netirlich, folgeredht, ohre dle Verzer-
rung, vorgetragen werden, dassder Zuhdrer nie Uber das eigentliche Zeitmassin Zweifel

gelassen odker gelangweilt wird.

II.) Dajeder Theil 2™ gespielt wird, so kann beim zweitenmale jeder Ausdruck undfolglich
auch jedes ritard: um ein Weniges merkbarer angebracht werden, wodurch das Ganze an

Interesse gewinnt.

2'* Beispiel:
[Notenbeispiel 27-1/28-1]

<28> Anmerkungen zu desem Beispiele.

1) Der erste Takt im Tempo, mit grosser Kraft, welche durch 5 Takte immer steigt.

2) Vom letzten Accord des 2" Takts beginnt ein ritard:, welches bis zum Ende des 4™
Takts immer zunimmt, und aédurch de Moduationen der Accorde bedeutender heraus-
hebt.

3) Der 5°Takt rasch im Tempo.

4) Der6* 7°und & ganz ruhig mit immer zunehmendem Ritardando

5) 9% und 167 Takt im Tempo, mit Feuer.

6) Der 11" Takt noch kréftiger aber merkbar ritard:, welches jedoch rach und rach ab-
nimmt, so dess die Passage gegen Mitte des 12" Takts shon wieder im redchten Zeit-

massfortl auft.
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7) 13°und 14 Takt im Tempo, der 15° Takt anfangs ein Klein wenig zuriickhaltend; der
16°, 17°, 18° und 1% Takt im Tempo, mit vielem Feuer.

8) Im 20°" Takt muss die Sechzehntel Pause wohl beaditet werden, so dess $e beinahe
Uber ihrem Werthe hervortritt. Das erste nadhfolgende C mit besonderem Nadhdruck.

9) In der Mitte des 21"" Takts fangt ein ritard: an, welches bis zum 23" Takt immer zu-
nimmt, so wie die Achteln stérker und kirzer werden.

10) Der Triller auf der Haltung muss durch wenigstens 4 vdle Takte des vorgezeichneten
Tempo's dauern, immer schwader undlangsamer werden, so dassdie letzten Tone des-
selben, so wie die drei kleinen Schlussoten, urgefahr so langsam, wie die 4" im An-
darte-Tempo erscheinen.

11) Das Ubrigeim Tempo.

§ 9. Jeder plotzliche Ubergang in eine andere Tonart muss auch duch eine Aenderung des

Tempo herausgehoben werden: Z.B:
[Notenbeispiel 29-1]

<29> Die asten 5Takteim Tempo.
Im 6" Takte nach und rach etwas ritard:
Im 7*" Takte éne @was ruhigere Bewegung, die jedoch das vorgeschriebene Zeitmass nicht
allzu merkbar ausdehnen darf.
Im 8" Takte die dimahlige Riickkehr ins erste Tempo.

NB. Obwoh in desem Beispiele die 2 ersten Takte wiederhohit werden, so wére es hier nicht gut, e 2im
zweitenmale piano zu spielen, da ohnehin spéter ein pianonadchfolgt.
Der Schiler sieht hieraus, dassjede Vortragsregel sich nach Nebenumsténden richten muss

§ 10.Wenn de neue Tonart forte vorzutragen ist, und digegen der Ubergang zu derselben

piang, so muss $eim rediten Tempo, jabeinahe dwas rascher, eintreten. Z.B:
[Notenbeispiel 29-2]

§ 11.Wenn der Ubergang in ein Thema oder in eine Idee ais gestossenen Noten oder Accor-
den besteht, so ist tiberhaupt ein Ritardandogegen Ende dieses Ubergangs wohl angebradht.
Besteht aber derselbe aus einem schnellen Laufe, oder sonst aus geschwinden undgebunde-
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nen Noten, so wird er meistens besser vollig im Tempo, oder nach Umstanden auch accde-

randoausgefiihrt. Z.B:
[Notenbeispiel 29-3/30-1]

<30> Das Ritardandoim ersten Beispiele kann wohl auch in einem sehr bedeutenden Grade,
(molto ritardandg, undmit einer Art von Ulermithiger Laune angebradt werden, wenn der

Charakter des Ganzen es erlaubt.

4" K apitel.
[a] Vortrag des einfadhen Gesangs.

8 1. Das Piandorte kann, wie wir wissen, den Ton nicht so lange halten undanschwellen las-
sen wie die Menschenstimme, die Violine, Clarinette, etc.. Daher erfordert der Vortrag eines

Gesangs in langsamen Noten besondere Kunst und Aufmerksamkeit.

In der neueren Zeit sind de Piandorte auch in deser Hinsicht sehr vervoll kommnet worden,
undwenn cer Spieler dieselben zu behandeln weiss so kann er selbst ohre die Hilfsmittel der
Verzierungen undPassagen den obengenannten Instrumenten in holem Grade nahe kommen.

8 2. Ein einfacher Gesang muss mit weit mehr Nadhdruck, also auch verhdtnisamassg viel
kraftiger vorgetragen werden, als die begleitende Hand, welche dann gegen die Andere unge-
fahr in das Verhdltnis zu treten hat, wie z.B: die Guitare, welche der Menschenstimme ac-

compagrirt.
[Notenbeispiel 30-2]

Wirde hier der Spieler beide Hande mit gleicher Stérke vortragen, so wirde die voll stimmige
Begleitung den obern Gesang volli g Gbertonen. Daher mussdie rechte Hand, urgeaditet dem
vorgeschriebenen piano, beinahe forte spielen, wahrend de Linke sehr sanft accompagrirt.
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§ 3.Wenn der Gesang in der Linken Hand, oder in einer Mittelstimme vorkommt, so musser
ebenso kréftig herausgehoben werden. Z.B:

[Notenbeispiel 31-1]

<31> Im ersten Beispiel ist der Gesang stetsin der linken Hand.

Im 2" Beispiel ist er in den 4 ersten Takten in der untern Stimme der rechten Hand, in den
nachfolgenden 3 Takten aber oben und uren verdoppelt, wahrend de Mittelstimme accom-
pagnrt.

Wenn er durch kréftigeren Anschlag recht herausgehoben wird, so ist die Wirkung so tau-
schend, als ob eine besondere Hand, oder ein anderes Instrument diesen Gesang vortrage.

Die linke Hand st6sd (im 2" Beispiel) leicht undfest, etwas <hwader als der Gesang, undet-
was gérker als die begleitenden Triolen.

8 4.Esist keine Tauschurg, dassder Ton Kangreicher wird, wenn man de Taste fest bis auf
den Grund hnabdriickt. Dieses muss bei langsamen Noten, selbst da geschehen, wo man
piano und pianissmo zu spielen hat. Auch musshiebei die Hand vdlig ruhig gehalten wer-
den, und nu durch ihr volles Gewicht, und duich den innern, ursichtbaren Druck diesen An-
schlag hervorbringen. So wie &er ein Mordent, ein Trill er, eine schnelle Verzierung, oder
eine gelaufigere Passage in desem Gesange vorkommt, muss diese schwere Haltung augen-
blicklich nachlassen, um diese schnellern Noten mit der gehdrigen Zartheit hervorzubringen.
Z.B:

[Notenbeispiel 31-2]

<32> Man wird bemerken, dass durch dese Abwedhslung des <hwereren und leichtern Drucks
zwei ganz verschiedene Gattungen des Tons aus dem Piandorte hervorgebracht werden,
selbst dann, wenn man Ulrigens das Ganze mit einem gleichen Grade des Piano ausfuhrt. Nur
mussman nac ener leichten Verzierung den nichsten ruhigen Ton nicht sogleich wieder mit

dem schweren Drucke anschlagen, sondern nach und rach in diesen zuriickkommen.
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[b] Vom Vortrag der Verzierungen.

§ 5. Uber die kleinern Verzierungen ist schonim ersten Theil dieses Lehrbuches gesprochen
worden. Hier bleibt uns noch das Nothige tUber den Vortrag der grossern und zusammenge-

setzten Verschorerungen des Gesangs festzustellen khrig.

1) Die 3 Arten des Mordents, (namlich der einfache doppelte und dreifache,) werden in der Regel
immer geschwind vagetragen, indem ein schleppender Mordent fast nie irgend eine
Wirkung madt. Z.B:

[Notenbeispiel 32-1]

Hier mussen al e kleinen Noten so spat und schnell, as es mit der Deutli chkeit vertréglich ist,
ausgefuhrt, und de nacdstfolgende Note fest angeschlagen werden, weil der Zuhérer nie im
Zweifel gelassen werden darf, welcher Ton der beschliessende Grundon des Mordents ist.

Da die zwei Mordente im 3*" Takte aif eine geschwinde Sechzehntel kommen, so muss -
wohl diese, wie die nachfolgenden 4 Keinen Noten zusammen in gleicher Geschwindigkeit
ausgefuhrt werden, weil da zum besondern Halten undMarkiren der Sechzehntel-Note keine
Zeit ist.

Indessen gibt es doch Falle, wo ein Mordent etwas rall entando gespielt werden kann; (doch
niemals zu viel, weil er sonst seinen Charakter als Mordent verliert.) Diess geschieht bei jenen Caden-

zen, welche bedeutend ritardandovorzutragen sind, undpianissmo schliessen. Z.B:

Alles dieses gilt in desem Falle auch dann, wenn de Mordente durch das gew6hrliche Zei-

chen (=) angezeigt sind.
[Notenbeispiel 32-2]

In Rucksicht auf die Starke der Ausfiihrung nimmt der Mordent den Charakter der Stelle a,
wo er eben varkommt, mussaber stets shr klar, und de ihm nadfolgende Grundnde deut-
lich hervortretend sein.
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Kurze Trill er, die gewodhrlich nu verlangerte Mordente sind, werden nach denselben Regeln
behandelt.

2.) Dielangern Geschmadksverzierungen sind wahre Verschorerungen jeder Melodie, wenn
sie der Tonsetzer am gehérigen Orte anbringt, und ar Spieler mit Delikatesse undrichti-
ger Betonurg ausfuhrt.

Sie heben den einfachen Gesang, welcher ausserdem auf dem Piandorte nicht jene Wirkung
hervorbringen konrte, die der Menschenstimme und cem Saiten- oder Blasinstrumente zur
Gebothe steht, undgeben dem Spieler Gelegenheit, die Zartheit seiner Empfindurgen auf die

mannigfachste Art auszudriicken.

Aber nur derjenige Spieler, der einen sehr hohen Grad von Gelaufigkeit und Leichtigkeit be-
sitzt, kann sie wirdig ausfuhren, da eén pumper, unkehlflicher und tlelberechneter Vortrag
dieselben undihre Wirkungen in eben dem Grade widrig madien kann, als im Gegentheil ihr

Reitz jeden Zuhérer ansprechen muss

<33> Dadieselben immer nur in der rechten Hand vakommen, wéhrend de Linkeirgend ein einfa
ches Accompagrement ausfihrt, und dh sie meistens aus einer ungleichen Zahl von Noten be-
stehen, welche oft schwer mit der Begleitung einzutheilen sind, so hat der Spieler vorziglich
darauf zu sehen, dasser sie frei und urabhéngig von der Linken vorzutragen wisse, indem
eine dlzuangstli che Eintheil ung das Ganze steif undwirkungslos madt.

Immer muss es heinen, as ob diese Verzierungen dem Spieler eben erst wahrend dem

Spiele anfielen, undals eigene Fantasie undImprovisation vorgetragen wirden.

Hier folgen Beispiele.
[Notenbeispiel 33-1]

Hier ist eine und desalbe Stell e auf 4 verschiedene Arten verziert.
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In No. list die Eintheilung, aus gleichen Noten bestehend, leicht. Aber der Vortrag wére sehr
matt, wenn man de Verzierung eintonig und streng im Takte spielen wollte. Ihre Ausfihrung

muss ®in wiefolgt:
[Notenbeispiel 33-2]

Denn ch die Sanftheit dieser Verzierung kein Staccato zuldsg, so kann man hier nur von
einem leisen cresc: unddimin:, so wie in den letzten 6 Noten voneinem sehr geringen ritar-

diren Gebrauch maden, wobel der Bassgenau nadchfolgen muss

Bel No. 2ist dieselbe Verzierung gegen das Ende @was verlangert.

Dieletzten 9 Noten bedUrfen daher schon e nes vermehrten Ausdrucks.
[Notenbeispiel 33-3]

<34> Das cresc: so wie das rallent: muss weit merkbarer hervortreten, da die obern mit >
bezeichneten Noten schon enen bedeutenden Naddruck erfordern, welcher im Ubereilten

Zeitmas unangenehm wére. Erst die 3 letzten Noten sind dimin:

Bel No. 3ist die Vermehrung der Noten nach bedeutender; und dh diese an sich schon n
Basszum ritardiren néthigt, so darf die ganze Verzierung ja nicht gedehnt, oder mit besonde-
rem Naddruck ausgefihrt werden, sondern leicht, zart, und nu in den letzten 3 Noten etwas

merkbar zurtickhaltend, rémlich:
[Notenbeispiel 34-1]

Der Anschlag bel diesen langeren und geschwinden Verzierungen ist jenes Mittelding zwi-
schen Legato und Staccato, wo die Finger, ohre die geringste Bewegung der Hand, de Tasten
leicht undzart abrupfen, obwohl das Ganze noch immer dem Legato nahe kommen muss

Dieselbe Vortragsart gilt bei No. 4 nur dassdie noch grossere Notenzahl den Basszu nach
langsamerem ritardiren ndéhigt, um die Verzierung zwar geschwind, aber deutlich und ali-

cd, sowiein den letzten 8 Noten auch ein wenig smorzandohervorzubringen.
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Der Bassmussin den letzten 2 Féllen so leicht und sanft accompagriren, dasser die Wirkung
der rechten Hand auf keine Weise stort, und a sein rallentiren nicht will kGhrlich urgleich
sein darf, so kommen seine begleitenden Noten urgezwungen gerade mit jenen anzuschlagen,

welche im Laufe der Verzierung eben mit ihnen zusammentreffen.

3.) Be solchen Verzierungen setzen de Tonsetzer gemeiniglich de Zahl der Noten (ker
dieselben, damit der Spieler gleich auf den ersten Blick eine beil &ufige Einthellung der-

selben auf den Bass $ch entwerfen konre. Z.B:
[Notenbeispiel 34-2]

Da im ersten Takte 19 Noten auf 6 kommen, so kann selbst beim Avista-lesen der Spieler
leicht berechnen, dass 3 Noten auf eine kommen, undauf die letzte 4. Aber er hithe sich,
diese 4 letzten Noten des Laufs <hneller as die friheren zu spielen. Sie missen den Glrigen
so gleich sein, dassman nicht den geringsten Unterschied bemerkt.

Im 2'*" Takte kommen 28 Noten auf 6, folglich etwas mehr as 4 undweniger as 5 auf Eine.
Aber da dieser Lauf seinem Charakter nadh, gegen Ende dwas ritardandosein muss (well
die letzten 3 Noten schonin die Cadenz tibergehen), so kann der Spieler das Ganze mehr nach

seiner Will kiihr einthell en.

Hier wére es die besge Eintheilung, wenn auf die aste Achtel 4, auf die 2* wieder 4, auf die
3° 5, auf die 4° wieder 5, auf die 5 6, undendlich auf die 6" Achtel die letzten 4 Noten des

Laufs genommen wiirden.

Aber wir wiederhoHen, dassdas Ganze so sanft verschmolzen werden muss dass man nicht
den geringsten Zwang oder Ungleichheit des Laufs wahrnehmen dirfe, ausgenommen in den

4 letzten, ein klein wenig langsamer zu nehmenden Schlussoten.

In der ersten Halfte des 3" Takts kommen 13Noten auf 3, folglich auf 1% 4, auf 2 wieder 4,

undauf die 3" (ein wenig smorzando) die letzten 5.

<35> In der 2" Halfte dessalben Takts bedarf die Eintheilung gar keines Nachdenkens, in-

dem der Spieler immer 4 auf eine zu nehmen, jedoch im vorliegenden Fall den Lauf mit dem
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leichtesten Finger-staccato und pp hervorzubringen, undden letzten Ton (das Cis) kurz, aber

janicht starker wegzuschnellen hat.

Die kleinen Noten im 4" Takt sind im vorliegenden Beispiele mit dem Bas® dnzutheilen,

wiefolgt:
[Notenbeispiel 35-1]

well in jenen Falen, de der Willkihr des Spielers Uberlaseen beiben, er immer digenige
Vortrags-Art auswahlen kann, welche dem ganzen Gesang am vorthell haftesten entspricht

undan sich Klar undrhythmisch klingt.

4) Eine der nothwendigsten Eigenschaften zur schoren Ausfihrung solcher langen
Verzierungen ist die Unabhéangigkeit jeder Hand von der Andern; das
heisg, dass wéhrend de eéne Hand ruhig und fest ihre Begleitungs-Noten spidlt, die an-
dere dle auch nach so langen undaus ungleicher Notenzahl bestehenden Verzierungen

frei, natUrlich und ohe dle &gstliche Eintheil ung auszufiihren im Stande sei.

Dieses ist (besonders im langsamen Tempo) am all erschwersten bei der Einthell ung solcher Noten,
wie z.B: 4 ocer 5 Sechzehnteln auf 3 Triolen, oder 7 Noten auf 6, us.w. z.B:

[Notenbeispiel 35-2]

Es gehdrt beinahe unter die Unmaogli chkeiten, eine strenge Eintheil ung solcher Sétze aufzu-
finden, undwére auch auf jeden Fall eine sehr undankbare Mihe.

<36> Das einzige Mittel zum Einstudiren derselben ist, dass man jede Hand einzeln fir sich im
strengen festgesetzten Tempo so lange libe, bis man beide zusammen, ohre an die Eintheilung
Zu denken, so genau und ratUrlich herausbringt, dass die Note, welche auf einen guten
Takttheil kommt, in beiden Handen Ulbereinstimmend angeschlagen wird, undim Ubrigen jede
Hand ihre Passage streng gl eich, ohre die mindeste Unterbrechung auszufiihren vermag.
Dann ist auch de rechte Eintheilung von selbst da. Ohnehin darf man, wenn, (wie im vorigen
Beispiel) in der einen Hand Laufe von urgleicher Notenzahl vorkommen, dese Ungleichheit

meistens gar nicht hdren lassen, sondern man mussdas Ganze in einem Zuge herausbringen.
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Hier einige Beispiele, wo de Begleitung stets greng im Takte gehen muss
[Notenbeispiel 36-1]

In jenen Takten, wo der Lauf aus weit wenigeren Noten besteht, (wie zB. der 7'° Takt) mussder-
selbe dlerdings etwas zurtickhaltend gespielt werden, um die stets gleiche Dauer des Takts
auszufillen; aber dieses muss ® urgezwungen und umerkbar geschehen, und Ulerdiessda-
bei die geringere Notenzahl durch etwas grosseren Nadhdruck ersetzt werden, so dass das

Ganze fir den Horer scheinbar ganz gleich dahinrollt.
[Notenbeispiel 37-1]

<37> Bei dem smorzandoundperdendoist auch der Bassein kiein wenig zurtick zu halten.
<38>[c] Vom Vortrag der mehrstimmigen Melodie.

8 6. Die Melodie wird auch ot mit einfachen Accorden und Harmonien begleitet. Da sie in
diesem Falle meistens in der Oberstimme befindlich ist, so wird sie zwar mit etwas mehr
Nacdhdruck as die andern Stimmen vargetragen, aber die tiefern Stimmen dirfen da nicht so
schwadh gespielt werden, wie die gewdhnli che figurirte Basegleitung. Z.B:

[Notenbeispiel 38-1]

Hier muss jede Stimme mit festem Drucke angeschlagen, undin alen Stimmen jede Note
nach ihrem Werthe gehalten werden; doch dirfen de tiefen Begleitungssimmen den obern
Gesang nicht Uberténen, welcher daher noch mit einem etwas sérkeren Grade von Festigkeit

anzuschlagen ist.

5 K apitel.
[a@] Uiber den Ausdruck in brill anten Passagen.

8 1.In friheren Zeiten, a's die medanische Ausiiburg noch nicht so weit vorgeschritten war,

wie jetzt, war man froh, wenn man schwierige oder gelaufige Stellen nur rein, deutlich undim
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Tempo, (oft grell genug) hervorbringen konre, und de damahlige Neuheit der Sache ewedte

noch immer Bewunderung.

Jetzt hat man gefunden, dass €lbst die schwierigsten Stell en einen hékern Ausdruck zulassen,
dassman durch Zartheit des Anschlags, wohlangebradites Rallentiren, etc:, selbst denjenigen
Stellen einen anziehenden Reitz geben kann, welche friher nur fir eine Uberflissge Anhéu-
fung einer Unzahl von Noten gehalten worden sind. Und schon hedurch hat das Piandorte-
spiel unendich gewonren, so wie Compositionen dadurch neuen Werth erhaten; denn auf
diese Art erhalten auch de Passagen ein melodisches Interesse, und hden auf, ein
blosses Ohrgeklingel, oder ein, dossfir den Lerm beredhnetes Fingerwerk zu sein.

§ 2. Es gibt 4 Hauptgattungen vonPassagen, de aus shnellen Noten bestehen; ndmlich:

a) Solche, welche zugleich eine Melodie bil den, wie Z.B:
[Notenbeispiel 38-2]

<39> Hier ist die Meodie vorherrschend, und de geschwinden Noten sind mehr nur zur Ausfillung
da, um derselben mehr Bewegung und Leben zu verleihen.

Solche Passagen missen demnadh legato vorgetragen werden, und a@s eigentliche brill ante
Spiel, welches jeder einzelnen Note ane markirte Wirkung gbt, wére hier nicht anwendber.

b.) Solche, welche, ohre agentlich einen Gesang zu hilden, duch ein sehr leichtes zartes
Spiel, besondersin den okern Octaven, eine sehr anmuthige Wirkung hervorbringen. Z.B:

[Notenbeispiel 39-1]

Hier musseine grosse Gelaufigkeit der Finger mit einer sehr leichten Haltung der Hand und
des Arms verbunden werden, und der zarte, halb abgerupfte Anschlag muss die T6ne mit
glockchenartiger Lieblichkeit klingen lasen.

c.) Die agentlichen lrill anten Passagen, welche meistens kréftig, mehr oder minder Stacca-
to, mit vieler Bewegung und sehr lebendig, scharf markirt, und héchst deutlich vorzutra
gensind.Z.B:
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[Notenbeispiel 39-2]

<40> Der Charakter solcher Passagen ist ihrem Zwedke zufolge, glanzend, kréftig, entschlossen
und grossartig, und abr Spieler muss daher beide Hande mit dieser Energie, Sicherheit, Be-
stimmtheit, und Bravour vorgetragen lassen, und de geistige Aufregung, die & dabei selber
fahlt, auch auf die Zuhdrer Gbertragen.

d.) Endich gibt es auch Passagen, welche, ohre Riicksicht auf die @nzelnen Tone, nur einen

Gesammt-Eff ekt hervorzubringen bestimmt sind. Z.B:
[Notenbeispiel 40-1]

Obschon her auch eine grosse Kraft entwickelt werden muss und de Deutlichkeit in sofern
zu beobadten ist, dassdas Ganze nicht untereinander brause, so ist die hiebei zu beobadten-
de Spielweise doch nicht mit der vorhergehenden zu verwedseln, indem durch diese Pass-
gen mehr die Harmonie der Accorde, als der Effekt der einzelnen Noten hervorgehoben wer-

den muss

8 3. Die langeren Passagen, welche man in den Concerten, Variationen, Rondds, etc: findet,
bestehen meistens aus einem Gemisch deser 4 Hauptarten, und e Spieler hat aus der Form
und cem Gehalt eines jeden Taktes zu entnehmen, welche Art eben anwendbar ist. Daher
mussen seine Finger nicht nur aler 4 Arten vdlkommen méaditig sein, sondern auch jeden

Augenblick aus der Einenin de andere Gibergehen konren.

8§ 4. Aber man darf nicht glauben, dassalle brill anten Passagen stets auch kréftig und markirt
vorgetragen werden miissen. Es gibt sehr viele Félle, wo Passagen, welche zu der 3" Art ge-
hdren, mit der Zartheit und Leichtigkeit auszufiihren sind, welche wir bei der zweiten Art an-
gezeigt haben. Dieses geschieht meistens, wenn eine sehr brill ante Passage zweimal nadhein-
ander wiederhoHht wird, wo sie dann das zweitemal mit [eichtem und celi katen Vortrag ausge-
fahrt werden kann, welcher jedoch gegen dem Ende derselben wieder crescendoin das Forte
Ubergeht.

§ 5. Um den Fingern de Geschicklichkeit zu verschaffen, auch grosse Schwierigkeiten mit

leichtem und zarten Vortrag auszufiihren, het der Spieler nicht nur alle Scalen-Ubungen, son-
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dern auch ale im 2*" Theile dieses Lehrbuches vorkommenden Fingersatzbeispiele sowohl
kraftig und lill ant, wie auch leicht und zart, undin jedem Tempo wohl zu Gken. Ausserdem
mussdas Studium gedagneter Tonstlicke und Ettiden ihm die voll endete und all seiti ge Sicher-

heit verschaffen.
[b] Uber die will kiihrliche Anwendung as Arpeggirens.

Manche Spieler gewbhren sich das Arpeggiren der Accorde so sehr an, dass $e gar nicht im
Stande sind, vdlgriffige Accorde, oder auch nur Doppelnaten, vdlkommen fest und auf ein-
mal anzuschlagen. Und dcch ist das letztere die Regel, wahrend das Erstere die Ausnahme
bil det.

Indessen kann de Ausnahme (namlich das Arpeggio) So haufig mit Wirkung angewendet werden:

dasswir hier nur zu bestimmen haben, wo das Eine bessr als das andere an seinem Platze ist.

1) Alle Accorde von sehr kurzem Notenwerthe missen fest und auf einmal angeschlagen
werden, wenn der Tonsetzer nicht ausdriicklich das Zeichen des Gegentheil s beigesetzt
hat. Z.B:

[Notenbeispiel 41-1]

<41> Hier sind in den letzten 7 Takten digjenigen Accorde ausdriicklich bezeichnet, welche arpeg-
girt werden missen, und deses Arpeggio muss Uberdies dusserst schnell sein, weil es gets

sowohl nach dem vorgezei chneten Tempo, wie nach dem Notenwerthe dgemessen sein muss

2.) Solche Accorde, welche mit sehr grosser Kraft vorzutragen sind, besonders, wenn sie den
Anfang oder auch den Schlusseines Tonstlickes oder einer Abtheilung bilden, sind fest
angeschlagen immer von kesserer Wirkung, da das Arpeggiren stets einen guten Theil des
Forte wegnimmt und vermindert. Eben dieses gilt, wenn zwel oder mehrere Accorde sehr
schnell nach einander folgen. Z.B:

[Notenbeispiel 41-2]
Der Tonsetzer misde es anzeigen, wenn er diese Accorde gebrochen haben wollte.
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3.) Mehrstimmige Sétze, die enen gebundenen Gesang bilden, oder im strengeren 4-stimmi-
gen Style geschrieben sind, mussen stets dreng fest angeschlagen werden, und nu
manchmal kénnte @n einzelner langsamer und vdlstimmiger Accord, auf welchen ein
besondrer Nachdruck kommt, das Arpeggiren gestatten. Z.B:

[Notenbeispiel 41-3]

Nur die 3 mit + bezeichneten Accorde, (der letzte aif jeden Fall,) erlauben ein massges Arpeggi-
ren, welches jedoch das Legato nicht unterbrechen darf.

Das Arpeggiren wird dagegen angewendet:

1) Inalenlangsamen undgehaltenen Accorden, welche enen Gesang bil den. Z.B:
[Notenbeispiel 41-4]

Der letzte Acoord im 4" Takte darf nicht gebrochen werden, da @ einen Abschluss des Ge-
sangs bil det, wéahrend all e Gbrigen Accorde méssg geschwind zu arpeggiren sind, jedoch so,
dassdie obere Gesangsnote niemals aus dem Tempo komme.

2.) Wenn mach einem langsameren gebundenen Accorde mehrere dwas hnellere kommen,

so ist nur der Erstere zu arpeggiren.
[Notenbeispiel 41-5]

<42> Hier sind nu die mit + bezeichneten Accorde zu brechen.

Noch ndhiger ist dieses zu beaditen, wenn de schnelleren Accorde zugleich staccato sind.
Z.B:

[Notenbeispiel 42-1]

Hier kbnren auch nur die 3 mit + bezeichneten Accorde das Arpeggiren vertragen.

3.) Dabe dem Arpeggiren die @nzelnen Tone nicht nur dusserst schnell vorgetragen werden
konren, so, dassder arpeggrte Accord beinahe dem festen gleich kommt, sondern in al-
len moglichen Abstufungen immer langsamer, bis zu dem Grade von Langsamkeit, dass
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jede enzelne Note beinahe so lang wie @ne Viertel im langsamen Tempo gilt, so hat man
diese verschiedene Grade genau darnadh abzumessen, ob dr Accord lange gehalten, ocer

kurz abgeriseen, pianoundsmorzandqg oder forte und rart anzuschlagen sei. Z.B:
[Notenbeispiel 42-2]

Hier miusen de @nzelnen Tone des gebrochenen Accord's dusserst langsam nadh einander
folgen und erst von der letzten (und héchsten) fangt man an, das vorge-

zeichnete Tempo zu z&hlen.

Zu deser Verlangerung ist man bereditigt, da das Ganze ene Haltung bil det. Wére aer diese
Stelle fortissmo vorgezeichnet, so dirfte das Arpeggiren bel weiten nicht so langsam sein,
sondern entweder dusserst schnell, oder noch besser gar nicht, wenn es der Autor nicht aus-

dricklich vorzeichnete.

6 Kapitel.
[a] Uber den Gebrauch der Pedale.

Das Piandorte hat mehrere Pedale, welche mit den Fusspitzen getreten werden, und @n
Zwedk haben, den Ton entweder stérker oder sanfter zu maden.

Darunter sind folgende 3 fur Spieler néthig.

a) Das Dampfungspedal (oder sogenanntes Fortepedal) durch welches die Dampfer in de Hohe
gehoben werden, so dassjede Saite ihren natlrlichen Schwingungen Ulkerlassen bleibt.
Dieses Peda befindet sich bei wohlgeordneten Fortepiand s gemeiniglich redhts als das
Erste, undwird daher mit dem rechten Fusse getreten. Dieses Pedal ist das néthigste, und
der Fussmuss sets in seiner N&he vor demselben ruh'n, so dasser esleicht undsicher zu

jeder Zeit anwenden konre.

b.) Das Pedal der Verschiebung, (Una Corda, eine Saite) wodurch die ganze Tastatur dergestalt
weitergeschoben wird, dassjeder Hammer nur eine Saite anschlagen kann, undfolglich

der Ton sehr sanft und Kingend wird.
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Dieses Pedal ist gewdhnrlich links das ausserste, undstets fur den linken Fuss bestimmt.
Man hithe sich beim Gebrauch deses Pedals stark zu spielen, weil die e@nzelne Saite

leicht verstimmt oder gar abgeschlagen werden kénrte.

Auch deses Pedal 1813 sich oft mit Wirkung anwenden.

c.) Das eigentliche Pianopedal, meistens das mittre unter allen Pedalen, welches mittelst
dem Hervorschieben einer mit Tuch belegten Leiste zwischen de Hammer und Saiten

den Ton weich undflotenartig madt.

Sein Gebrauch ist weit seltener, undeigentlich nu bel sehr leisem Tremolandg in Ver-

einigung mit dem Dampfungs-Pedal an seinem rechten Orte.

Das Wort Pedal bedeutet immer und vazugsweise, dass das Dampfungs-Pedal zu nehmen

und keim Zeichen & erst wieder wegzulassen sai.

<43> In der neueren Musik bedient man sich der Kiirze wegen des Zeichen & um es zu nehmen,

und des Zeichen * um es wegzulasen.

Das Verschieburgs-Pedal wird duch de Worte una Corda angezeigt, und s Pianopedal
kann man im Grunde am schicklichsten mit: il Pedale del Piano (o Flauto) bezeichnen.

[b] Vom Dampfungs-Pedal.

Dieses Pedal ist im neueren Fortepiancspiel ausserst wichtig geworden, undsein Gebrauch
ist wohl zu studieren, well man damit sehr mannigfaltige Wirkungen, undeine Voll stimmig-

keit hervorbringen kann, welche die Hande zu vervielfélti gen scheint.

Der Spieler gewohre sich, mit aufgehobener Fussgitze, (wahrend de Ferse aif dem Boden ruht,)
dasslbe ganz fest bis an den Boden schnell hinabzudriicken undeben so schnell wieder aus-
zulas®en, jedoch so leicht, dass man weder das Auftreten des Fusses, nach die Heburng der

Dampfer, noch sonst irgend ein Gerausch hare.
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Die frihere Benennury: Fortepeda gab zu der Meinung Anlass dassman deses Pedal im-
mer nur bel sehr starkem Spiele anwenden solle. Aber dieses ist ein groser Irrthum. Man
kann selber bei jedem Grade von Piano und Forte anwenden, varausgesetzt, dass es zur
rechten Zeit geschieht.

Der erste wesentliche Nutzen, den deses Peda darbiethet, ist, dass man de Basaoten so
lange klingen lassen kann, als ob eine dritte, fremde Hand sie hielte, wahrend beide Hande
den Gesang mit der entfernten Begleitung vortragen konren. Hierdurch erhdlt die Harmonie
einen Umfang und eine Vollstandigkeit, die mit den 2 Handen alein urmoglich hervorzu-

bringen wére. Z.B:
[Notenbeispiel 43-1]

Durch das (uberall mit © zu nehmende und mit * wieder wegzulassende) Pedal klingt nun jede untere
Octave as Grundlass wahrend de linke Hand de Begleitung um mehr as 2 Octaven hoher
fortsetzt, so dassdiese Hand allein schon eine Wirkung hervorbringt, die sonst 2 Hénde be-

darf, namlich:
[Notenbeispiel 43-2]

Ohne Pedal wirde der ganze Satz sehr trocken undmager klingen.

Allein um diese Wirkung hervorzubringen, muss der Spieler das Pedal genau mit der
Octave zugl eich andriicken; denn auch nur um einen Augenblick spéter, wirkt das Pedal

nicht mehr, und de Octave bleibt kurz undtrocken.

Da ferner diese Octave durch den ganzen Takt klingen soll, so darf er das Pedal nicht eher
auslasen, dsmit der letzten Achtel, um esdannmit der ndchsten Octave sogleich wie-

der zu nehmen.

<44> Diese Geschicklichkeit ist es nun, welche sich der Spieler anzueignen hat. Beim Weglassen
des Pedals muss der Fuss dasslbe ganz verlassen; jedoch so varsichtig, und so ruhig, dass
beim schnell en Wiedernehmen desselben der Tritt des Fusses ja nicht gehdrt werde.
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Dassdas Pedal in jedem Takte von Neuem genommen werden muss geschieht deshalb, weil
jeder Takt aus einem andern Accord besteht. Jeder dieser Takte klingt allein fir sich redht an-
genehm und harmonids; aber mehrere Takte, Z.B: die 4 ersten zusammen, wirden sehr garstig
klingen, wenn man des Pedal dazu unurierbrochen forthielte. So hat der 4 und 5° Takt kei-
nen Pedalwedsel, well beide nur aus einem Accor de bestehen.

Hieraus folgt die Hauptrege!:

Das Pedal darf nur so lange fortgehalten werden, ds die Sell e aus einem Accorde besteht.

Wie hasdich wirde z.B: folgende Stell e klingen, wenn dabei stets das Peda gehalten wiirde.
[Notenbeispiel 44-1]

oder gar folgende:
[Notenbeispiel 44-2]

Demnadh ist bei schnellem Accordenwedsel, so wie bei Scalenpassagen, besonders im Bass
das Pedal nicht anwendber.

Aber ganz anders verhdlt es schin der letzten Ricksicht, wenn de Scalenpassagen nur in der
rechten Hand und lesondersin den obern Octaven vorkommen, wahrend de linke Hand eine

harmoni6se Begleitung hat; da madt das Pedal bisweil en einen sehr schéren Effekt. Z.B:

[Notenbeispiel 44-3]

<45> Man sieht, wie im 6 Takte beim jeden Accord ein neues Pedal genommen werden muss
Dagegen bleibt das Pedal im 7' Takte durch 2 Accorde, weil besonders daran liegt, dassdas
untere E fortklinge, undweil die Stelle pp ist, wo das disonierende nicht auffallt.

Eine besondere Genauigkeit erfordert das Pedal bei solchen Stellen, wie die folgende:
[Notenbeispiel 45-1]

Der Autor schreibt hier vor, dassdie aste Octave vermittelst des Pedals durch den ganzen
Takt fortklinge bis zur letzten Sechzehntel. Da nun rach deser letzten Note wieder eine neue
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Octave sehr schnell nadhfolgt, welche wieder so lange klingen soll, so mussdas Peda &us-
serst schnell, aber zugleich auserst genau mit dem Taktstrich genommen werden. Geschieht
dieses nur um einen Augenblick zu frih, so Kingt die vorhergehende Sedhzehntel-Octav,
sehr garstig disonirend, zu dem folgenden Takt, und ar ganze Zwedk des Pedals wére ver-
fehlt.

Wenn eine untere Basaote sehr kréftig angeschlagen wird, wéhrend de nadhfolgende hohere
Fortsetzung piano nachfolgt, so kann auch wahrend dem Pedal einiger Accordenwedchsel statt-
finden, weil die untere Note ds Grundlessforttont. Z.B:

[Notenbeispiel 45-2]

Bel auserst zart anzuschlagenden Stellen kann das Pedal bisweilen duch mehrere dissoni-
rende Accorde fortgehalten werden. Es bringt da die sanftverschwebende Wirkung der Aols-

harfe, oder einer sehr fernen Musik hervor. Z.B:
[Notenbeispiel 45-3]

In solchen Félen ist es gut, auch das Verschiebungs (una Corda)-Peda beizufiigen. Doch
mussman bei solchen Stellen mit dem Gebrauch des Fortepedals nicht all zu freigebig sein.

Bel Tremolandoist das Dampfungs-Pedal fast immer nothwendig, aber bei jedem Accorden-
wedsel stets wieder von reuem zu nehmen. Z.B:

[Notenbeispiel 45-4]

Das Auslassen undWiedernehmen des Pedals mussda &userst schnell geschehen, um keine

trockene Liicke zu lassen, undja genau mit der ersten Note jedes Accords wieder anfangen.

<46> Nothwendig und wirkungsvoll ist das Peda bei Accorden-Passagen jeder Art, wenn de
Harmonie nicht zu schnell wedhselt. Z.B:

[Notenbeispiel 46-1]

Bel den letzten 8 Takten ist das Pedal schon desshalb nahwendig, um die este Grundnde je-
des Accords fortklingen zu lassen, da sonst der Accord zu lea und unvdistandig scheinen
wirde.
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Das <hnelle Auslasseen und Wiedernehmen des Pedals muss ® gut angelibt werden, dass
man es gar nicht merkt, und dass ®lche Stellen, wie die obern letzten 8 Takte, so Klingen, als
waére das Pedal unurterbrochen aufgehoben gehalten.

Sehr nothwendig ist dieses Pedal zum Binden solcher Accorde, die man mit den Fingern
schwer oder gar nicht legato vortragen kann. Z.B:

[Notenbeispiel 46-2]

Hier mussin den ersten 4 Takten das Pedal mit dem kurzen Accord zugleich weggelassen
werden, dasein Zwedk des Bindens exfillt i st.

Ein sehr sanfter Schluss dessen Accord nicht wedhselt, ist stets mit diesem Pedal zu spielen.
Z.B:

[Notenbeispiel 47-1]

<47> Das Pedal wird am Ende noch so lange gehalten, als der letzte Accord deutlich tont.

Ubrigens hitthe man sich, von desem Pedal einen immerwahrenden Gebrauch (folglich Miss
brauch) zu maden. Alles verliert seinen Reitz, was man zu oft anwendet. Das klare deutliche
Spiel bleibt immer die Regel, das Ubrige sind nu Ausnahmen.

Noch schlimmer ist es, wenn schledhte Spieler glauben, duch deses Pedal die falschen Téne
und Fehler zu verdedken, welche sie macdhen, undwenn sie bei einer misdungenen, hdprig
hervorgebradhten Passage vollends durch dieses Peda ein héasdiches Geschwirre der Tone

hervorbringen.

Solchen Spielern ist das Pedal Gberhaupt ganz zu verbieten, bis se sich ein reines, zartes, und

gleiches Spiel angewdhrt haben.

Es gibt Tonsetzer, in deren Werken das Pedal fast gar nie angewendet werden soll, dagegen

Andere, wo es durchaus nothwendig ist.

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 54

Mozart, Clementi, und deren Zeitgenosen konrten davon keinen Gebrauch madien, da e

damals noch gar nicht erfunden war.

Erst zu Anfang des Jahrhunderts haben Bedghoven, Dussk Seibelt, etc:, dasslbe in Anwen-
dung gebradht, undauch Clementi hat esin der spdteren Zeit haufig genug bentitzt.

Bedhoven hat mehrere Clavierwerke agends darauf berechnet, wie Z.B: das Finale der C-dur
Sonde op. 53 welches ohre Pedal gar keine Wirkung macdhen wirde.

Fast all e neueren Tonsetzer benltzen es shr haufig, wie Ries, Kalkbrenner, Field, Herz, Lisz,
Thalbert, Moscheles (in seinen neueren Werken) etc:, und es versteht sich von selber, dass der

Spieler es Uiberal nehmen muss wo er es angezeigt findet.

Nur hat er auf die Accordenwedhsel auch da Rucksicht zu nehmen, wo bisweilen das Pedal im
Stich zufélli g zu lange dauernd vargezei chnet steht.

In Humnels Werken findet man es slten, und lann es auch meistens entbehren.

Eben so ist es nicht rathsam, es in dteren Clavierwerken, wie z.B: bel Mozart, Em: Bach, in
den &lteren Clementischen Son#en, oft anzuwenden; denn der Gebrauch deses Pedals hangt
sehr von den Compositionsarten ab, deren es, wie wir spéter sehen werden, mehrere sehr ver-

schiedene gibt.

Noch ist zu bemerken, dass Bedhoven in der friihern Zeit das Nehmen des Pedals mit den
Worten: Senza Sadino bezeichnete. Das Wort con Saedino zeigt in dem Falle an, es wieder
wegzulassen. [Anm. d. Hg.: Vgl. Sonate op. 27,7

[c] Vom Verschiebungs-Pedal. (Una Corda.)

Dieses Pedal bringt einen sehr sanften und deh lange fortklingenden Ton hervor, underfor-
dert ein sehr zartes, meistens gebuncdenes Spiel, das man nie zum Forte steigern darf.
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Bel langsamen, harmoniésen und mehrstimmigen Gesangen ist es am schicklichsten anzu-
wenden.

[Notenbeispiel 47-2]

<48> Man sieht, wie beim cresc: (im 9*" Takte) der Fussnad und rach das Peda aufheben lassen
muss so dassbeim ff im 12" Takte die Tastatur in ihre natiirli che Lage kommt, undwie dann
ebenfalls nach und rach der Fussbeim dim: das Pedal niederdriicken muss so dassbeim pp

wieder nur ein Saite gehdrt wird.

Bel gebrochenen sanften Accorden und dhnlichen Passagen ist dieses Pedal in Vereinigung

mit dem Dampfungs-Pedal vonschéner Wirkung. Z.B:
[Notenbeispiel 48-1]

Ubrigens muss dieses Pedal nur sehr sparsam angewendet werden, und @r Spieler darf ja

nicht glauben, dassman jedes Piano durch Hilfe dieses Pedals hervorbringen konre.

Das <horste und ehrenval ste Piano bleibt stets jenes, welches man mit den Fingern alein
durch zarten Anschlag hervorbringt, und nur, wo es bei sehr gesangreichen Stell en schicklich

ist, eine andere Gattung von Ton hervorzubringen, daist dieses Pedal anwendbar.

[d] Vom Piano oder Flauto-Pedal.

Dieses Pedale del Pianowird nach welt seltener gebraucht, undist eigentlich nu bel einem
sehr leisen Tremolandoin den tiefen Octaven, in Verein mit dem Dampfungs-Pedal, vdllig an

seinem Platze, um eine Art von fernem Donnrer hervorzubringen. Z.B:
[Notenbeispiel 48-2]

Bel diesem Pedal kannman, ohre es wegzulassen, das Forte steigern, so stark man will .

Alle Ubrigen Pedale, welche durch eine Zeitlang Mode waren, wie Fagadt, Harfe, oder gar
Trommel und Glocken, etc: sind Kindereien, deren sich ein solider Spieler niemals bedient.
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7' K apitel.
Vom Gebrauch des Mal zel schen Metronams (Taktmessers.)

8 1.Das Malzelsche Metronam, (von welchem wir vorziiglich die bessere, | autschlagende Gattung
hier besprechen,) ist eine sehr wichtige Erfindurg der neuern Zeit, undjeder, der dasselbe

gehdrig zu benltzen weiss, kann daraus entschiedene Vortheil e ziehen.
§ 2.Das Metronam hat einen mehrfadhen Zwed:

1" Kann man das vom Tonsetzer gewiinschte Tempo auf das Genaueste afahren, undfiir
alle Zukurft aufbewahren.

2" Kann schon der Anfanger durch zwedmassge und vasichtige Beniitzung desselben
einen Begriff vom strengen Takt halten bekommen.

<49> 3" Kann der vorgeriickte Spieler den so héufigen Fehler des Ubereilens und der Ungleich-

heit des Takthaltens sch durch dasselbe vollkommen abgewohren.

4" Endich kann selbst der schon ausgebil dete Kiinstler die Festigkeit, so wie die Gleich-
heit seines Spiels, besonders bel Tonstiicken mit Accompagrement anderer Instrumente
oder des Orchesters vermittel st des Metronams stérken und lewahren.

8 3. Die meisten neueren Tonsetzer bedienen sich bereits desslben, um dadurch das von ih-
nen festgesetzte Tempo anzuzeigen, undman findet dessen Zeichen var dem Anfang eines je-
den Tonstlickes.

Wenn daher zum Beispiel die Vorzeichnurg kommit:

M.M. J = 112, so riickt man das mettallene, an der vordern mit Einschnitten versehenen
Stange angebrachte Dreick genau auf jenen Einschnitt, der mit der rickwarts befindlichen
Zahl 112in einer Linie steht, 1&sd die Stange frei schlagen, undspielt jede Viertelnote
genau nach den hérbaren Schidgen des Metronams. Wére die Vorzeichnurg )= 112, so hat
jede Achtelnote dieselbe Geschwindigkeit; —oder J =112, dnnmussjede Hal benote

eben so schnell sain.
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Die Schlage des Metronams vermehren ihre Geschwindigkeit durch das Herabdriicken

des Dreiedks.

Die oberste Nummer (50) ist die langsamste.

Man mussjedesmal das Metronam einige Male dlein schlagen lassen, ehe man zu spielen an-

fangt, um sich mit der Dauer der Schldge vertraut zu maden. Z.B:
[Notenbeispiel 49-1]

Man sieht, dassauf diese Weise dle moglichen Gattungen des Tempo angezeigt werden kon
nen. So z.B. ist bei d.) das angezeigte Tempo J. = 88, folglich dauert ein ganzer Takt nur einen
Schlag des Metronams; und deses ist das wahre, jetzt gebrauchli che Tempo fur Wal zer.

Bei f.) (Adagio )= 92) kommen 8 Schlage des Metronams auf einen Takt. Bei g.) kommen
drei Achteln auf einen Schlag; und bei h.) gar ale 6 Achteln auf einen Schlag des Zeitmes-

SErs. US.w.

<50> 8§ 4. Wenn man bei Anfangern das Metronam benutzen will, so darf dieses nur bei jenen

Stiicken geschehen, welche schon vdl kommen richtig und ohre Stottern gegriffen werden.

Der Lehrer hat da auf dem Metronan dasgienige Tempo anzuzeigen, welchem der Schiiler
ohne Schwierigkeit nachfolgen kann. Nach und radh ist sodann deses Tempo stets um eine

Nummer schneller zu nehmen, ks der Schiler das gehdrige Tempo erreicht hat.

8§ 5. Fur digjenigen, leider sehr zahlreichen Spieler, welche sich das Ubereilen des Tempo und
Taktlosigkeit angewohnt haben, gibt es kein besseres Mittel als das Metronam. Man mussin
diesem Falle die Geduld haben, duch mehrere Monethe dl e bereits einstudierten Stiicke vor-
zugsweise mit dem Metronam, und zwar anfangs in einem mehrere Nummern langsameren
Tempo durchzuiiben, bs das Gehér und Gefiihl sich an de Symmetrie des Zeit-
masses, diesen so wichtigen Bestandtheil der Tonkurst, vdlig gewohrt hat, und bs die

Finger aufhéren, urwill kihrlich davon zulaufen.
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§ 6. Ubrigens ist beim Gebrauch des Metronams wohl zu merken, dassman da jenen Vortrag
nicht anwenden kann, welcher im Ritardandound Accderando besteht, weil das Metronam
stets mit unbarmherziger Genauigkeit fortschlagt. Wenn deher Verzierungen vorkommen,
welche man nicht in das feste Tempo einzwangen kann, so muss man einstweilen entweder
Uber dieselben fllichtig hingleiten, oder wahrend denselben de Taktschldge unbeaditet lassen.
Solche Stellen sind daher erst dann gehérig zu Uken, wenn man das Metronam wieder bei
Seite setzt.

8 7.Wenn man ein Tonstlick mit dem Metronam eintikt, so muss man anfangs um mehrere
Nummern langsamer spielen. Wenn Z.B: das Stlick mit . = 138 tezeichnet ist, so spielt man
es anfangs einigemal mit J = 116, herauf eben so oft mit.J = 120, undso fort von Nummer zu

Nummer, bis man es bequem mit.J = 138 vatragen kann.

8 8. Das Metronam mussbeim Gebrauch stets auf volli g ebenem Grunde, und ne schief ste-

hen, well sonst die Taktschldge ungleich werden.
8" K apitel.

[a] Uber das richtige, fir jedes Tonstiick geggnete Tempo.

[i] Uber das Allegro.

8 1.Vom méassgen All egretto bis zum Prestissmo gibt es 9 viele Abstufungen des <hnellen
Zeitmasses, dasses bel so grosser Auswahl in der That nicht leicht ist, fir jedes Tonstlick das
bestgeagnete Tempo zu finden, da doch bei weitem nicht alle Compositionen mit dem Metro-
nome bezeichnet sind, und @ die vorgeschriebenen Tempozeichen auch nicht jeden feinern
Unterschied genau bestimmen koénren.

§ 2. Die zuverlasdgste Idee zur sichern Auffindurg des wahren Tempo kann gefunden wer-

den.

1'" aus dem Charakter des Tonstiicks; 2™ aus der Zahl und cem Notenwerthe der ge-

schwindesten Noten, welche in einem Takte vorkommen.
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8 3.Der Charakter eines Tonstlickes, welches mit Allegro bezeichnet ist, kann sehr verschie-

denartig sein, nBmlich:

a) Ruhig, sanft undeinschmeichelnd.

b.) Tiefsinnig oder schwéarmerisch.

c.) Schwermuthig oder harmonisch verwickelt.

d.) Majestétisch, grossartig und erhaben.

e.) Brillant, jedoch ohre Anspruch auf all zugrosse Bewegung der Gelaufigkeit.

f.) Leicht, munter undscherzend.

g.) Rasch undentschieden.

h.) Leidenschaftlich bewegt, oder fantastisch undlaunig.

i.) Stdrmisch schnell, im ernsten wie im fréhlichen Sinn. In desem Falle auch meistens auf
brill ante Wirkung beredhnet.

k.) Sehr wild, aufgeregt undausgelassen, ocer furios.

<51> Der Spieler hat wohl Acht zu geben, dasser sich beim Einstudieren eines Tonstlickes Uber
dessen Charakter nicht tdusche. Denn alle éen angefiihrten verschiedenen Eigenschaften
konren duch ein Allegro bezeichnet werden; und olwohl der Tonsetzer meistens noch durch
irgend ein Beiwort (moderato, vivace, maestoso, etc:,) den Charakter néher bestimmt, so ge-
schieht es doch nicht immer und reicht auch nicht fur alle Falle hin. Selbst auf das Presto
mussdiese Rucksicht Statt finden.

§ 4.Im Allegro kénren Noten von \erschiedenem Werthe vorkommen.

Wenn ceher in einem, mit Allegro bezeichneten Tonstiicke 16®" Triolen vorkommen (so dass
z: B: in 4/4 Takt 24 Noten einen Takt ausfiillen,) SO ist das Allegro-Tempo etwas gemasdgter zu

nehmen, um diese Noten nicht tibereil en zu missn.

Wenn aber nur einfache 16" die geschwindeste Notengattung sind, so kann man das Allegro
lebhafter nehmen, vorausgesetzt, dassdiese 16" keine harmonisch verwickelten oder mehr-
stimmigen Passagen enthalten, welche der Versténdlichkeit undleichteren Ausfiihrung wegen
ebenfalls etwas geméasdgter auszufihren sind. Kommen aber im Allegro-Tempo keine
schnelleren Noten vor, as Achtel-Triolen, so wird in der Regel das Tempo wieder etwas
schneller genommen.
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Noch rascher ist das Allegro auszufiihren, wenn im Tonstiick nur gewdhrliche Achteln as die

schnell sten Noten vorkommen.

Es versteht sich, dassall es dieses manche Ausnahmen erleidet, wenn der, vorhin besprochene
Charakter des Tonstiickes dieselben nithig madit, oder wenn der Tonsetzer ausdriicklich das
Gegenthell durch besondere Beiworte vorzeichnete.

Nacdst dem reinen Vortrag ist nichts wichtiger, als die richtige Wahl des Tempo. Die Wir-
kung des shonsten Tonstiickes wird gestért, ja ganz vernichtet, wenn man es entweder Uber-
eilt, oder, was noch schlimmer ist, all zuschleppend ausfiihrt.

Im ersten Fale kann der Zuhdrer, besonders, wenn er es zum Erstenmale hort, dasslbe nicht

klar auffassen; undim zweiten Falle musses ihn ndhwendigerweise langweil en.

Dennwenn wir z: B: ein Tonstlick nehmen, welches nach der Ideedes Verfassrs nicht langer
dauern soll, als héchstens 10 Minuten, undwenn nun deses Tonstiick vom Spieler um ein
Drittel langsamer vorgetragen wird, so dauert es natlrli cherweise 45 Minuten, undwird folg-

lich viel zu lang.

Dieses findet leider so haufig bei brillanten, dfentlich vorgetragenen Compositionen Statt,
welche auf diese Art, obwohl sonst brav ausgeftihrt, ihre Wirkung volli g verfehlen.

Wer noch nicht im Stande ist, ein solches Tonstiick im gehdrigen Zeitmasse vor Zuhdrern

vorzutragen, der soll anstatt demselben ein leichteres wahlen.

Je schneller ein Tonstlick auszuftihren ist, desto mehr mussder Spieler dasselbe durch scho-
nen undleichten Vortrag, durch miihelose Uberwindurg der Schwierigkeiten, und duch zarte
und ceutliche Gelaufigkeit versténdich zu maden suchen, was immer mdglich ist, wenn

seine Fertigkeit hinreichend ausgebil det, und ds Tonsttick gehorig eingelibt worden ist.

[ii] Uber das Adago.
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§ 5.Vom Allegro moderato bis zum Adago, Largo und Grave gibt es eben so viele Abstu-
fungen des Tempo, und ar Spieler hat eben so den Charakter des Tonstiickes, wie den, in
demselben varkommenden Notenwerth zu beriicksichtigen. Demnach gelten alle éen gege-
benen Regeln, mit gehoériger Anwendurg, auch auf die Wahl des Zeitmasses derjenigen Ton-

stuicke, welche im langsamen undruhigen Tempo vorzutragen sind.

8 6. Bei sehr langsamen, und nu aus ruhigen, schweren Noten bestehenden Tonstticken, ist
das Festhalten des angenommenen Zeitmasses shwerer as bel jenen, welche im schnellen
Tempo vorzutragen sind. Um nun dbs unsichere Schwanken, Schleppen, Dehnen, ocer Uber-
eilen zu vermeiden, ist es fur den nicht volli g ausgebil deten Spieler nothwendig, dasser wah-
rend cem Spiele die @nzelnen Taktthelle, (Achteln oder auch Sechzehnteln) in Gedanken nadh-
zahle.

[b] Uber die Art, wie man ein Tonstiick einstudieren soll.

Die Zeit, welche man dem Einstudieren eines Tonstiickes widmet, zerfdlt in 3 Perioden;

namlich:

1" In die Erlernung der Genauigkeit.
2" |n deEinliburg in dem, vom Tonsetzer vorgeschriebenen Tempo.
3" |n das Studium des Vortrags.

Diese 3 Perioden dirfen nicht mit einander vermengt werden.

<52>In der ersten Periode muss der Spieler in einem gemadlichen, ndhigenfalls shr
langsamen Tempo zuvdrderst die bestmogli chste Fingersetzung aufsuchen undsich angewodh-
nen, undferner die strengste Reinheit und Richtigkeit der vorgeschriebenen Noten undZei-
chen sich aneignen. Ist dieses vollkommen berichtigt, dann erst beginnt die zweite Peri-
ode, wo man nach und radh undwenn ales Stedkenbleiben und Stottern bereits abgewdhrt
worden ist, das Tonstlick unurterbrochen, jedesmal schneller, undso oft durchspielt, bis man
des Tempos, welches der Autor vorzeichnete, vdllig madtig geworden. Es versteht sich, dass
man de gewdhrlichen Vortragszeichen, wie Forte, Piang, cresc:, etc:, hier auch schon zu
beobadhten hat. Hier ist die Hilfe des Metronams eine Zeitlang an ihrem Platze.
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Dann tritt erst die dritte Periode en, wo man erstlich de vorgeschriebenen feinern
Vortragszeichen, wie ritard:, smorz:, accd: etc: in alen ihren Schattierungen studiert, und
zweitens auch sein eigenes Gefiihl zu Rathe zieht, um den Charakter des Tonstiickes (den man

inzwischen kennen zu lernen, Zeit gehabt hat, ) getreu wieder zu geben.

Wenn man zu frith aus einer Periode in de Andere treten wollte, so wirde man sich das Ein-
studieren sehr erschweren. Denn man kann urmdglich im rechten Tempo, ohre Stottern spie-
len, solange man die Noten und @n dazu gehdrigen Fingersatz nicht sicher weiss Und eben
so wenig kann man den Charakter eines Stlickes errathen und gehdrig darstellen, so lange

man es langsam buchstabieren muss

Ja auch fur die Ritardandds, und andere feinere Schattierungen kann man nicht eher das
rechte Massfinden, als bis man das vorgeschriebene Tempo genau inne hat. Jedoch Forte und
Pianokann man schonin der 2**" Periode beobadhten.

Der Schiler muss s$ch Ulrigens bestreben, jedes Tonstlick in der moglichst kiirzesten Zeit
einzustudieren, denn dt wird man dessen zuletzt Uberdriissg, woran man Monathe lang ar-
beiten und behstabieren muss Allerdings hangt es von der Schwierigkeit und der Lange des
Tonwerkes ab, wie viel Zeit man dem Eintben desselben widmen muss Allein der Schiler
soll auch keine Stiicke anstudieren, welche ihn verhdltnismassdg zu viel Zeit kosten, und
daher Uber seine Kréfte gehn.

Die grossere Zahl (Quartitat) der einstudierten Tonstlicke tragt am Meisten zu jenen Fort-
schritten bel, welche zuletzt den Spieler fahig madien, all es spielen zu kdnren; undes ist
daher gar nicht gleichgultig, ober der Schiler im Jahr nur 10 Tonstticke, oder ob er deren 30
gut einstudiert hat.

Die musikali schen Kunstwerke haben, (ungleich den meisten Produken anderer Kiinste,) das
Nadtheili ge zu tberwinden, dassman ihre Schonteit und folglich ihren Werth nach der Art

beurthellt, wie sie vorgetragen werden.

Vom Spieler dlein hangt es ab, obein Tonstlck gefallen oder misfallen soll, und ratdrli cher-

weise kann auch de gelungenste Compasition einen widrigen Eindruck maden, wennsie un-
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rein, hdprig, im verfehlten Tempo, oder in verkehrter Auffasaung des Charakters den Zuh6

rern vorgefuhrt wird.

Allein der Spieler selber kommt haufig in den Fall, beim ersten Durchspielen oder beim Ein-
studieren eine Compasiton unrecht zu beurtheilen, und manches Tonstlick fur hasdich zu

halten, welches gut vorgetragen, vielleicht von der schonsten Wirkung ist.

Natirlicherweise bleibt beim Einstudieren sehr héufig der Schiler, (oft auf Dissonareen)
stecken, muss manchmal langsam einzelne Stellen buchstabieren, kann demnadh dem Faden
des Ganzen nicht nadhfolgen, und \erliert zuletzt die Geduld, indem er der Compositon die
Misd6ne und de Unverstandli chkeit zuschreibt, an denen dach nur seine Ungeschickli chkeit
Schuld ist. Diessist eine Hauptursache, dass manche tiefgedachte Compasition (wie zB: die
Bedhovenschen) oft viele Jahre brauchten, ehe sie vom Publi kum anerkannt worden sind.

Der Spieler enthalte sich jedes Urtheil s tiber eine Compositon so lange, bis er sie gut und ge-

nau nach der Vorschrift des Tonsetzers auszufiihren vermag.
[c] Uber besonders shwierige Compasiti onen.

Schwierigkeiten sind nicht der Zwedk der Kunst, sondern nu ein Mittel: aber ein
nothwendiges Mittel.

Denn sie bringen, wohlerfunden, undgehdrig vorgetragen, Wirkungen hervor, die man duch

leichte, bequeme und einfadche Notenzusammenstell ungen auf keine Weise areichen konrte.

Die Muhe, die man sich daher gibt, dieselben | eicht und schdn vorzutragen, wird dem-
nach stets belohrt. Denn schon de Bewunderung, die man dafir vom Zuhd&rer einérntet, ist
nicht zu veraditen, undwird vdlends dopyelt verdient, wenn man ihm auch duch Gberwun-
dene Schwierigkeiten Vergniigen madit, ja sein Gefuhl rihrt; — denn Eins von Beiden wenig-

stensist immer moglich, wenn de Compasition nicht unter die volli g Misdungenen gehart.

<53> Dass aber eine schlethte Ausfihrung von Schwierigkeiten, de Sache nur um so widriger

madt, ist nattirlich, und @& minder gelibte Spieler muss s$ch hithen, solche Stiicke vor Zuh¢-

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 64

rern vorzutragen, deren Schwierigkeiten er nicht vollkommen zu Uberwinden im Stande ist:
ein Fehler, den so viele begehen, und @durch sowohl ihrem Spiel, wie der Compasition Un-

ehre madhen, jadie Letzte oft vollig versudeln.

Die Schwierigkeiten bestehen:

1" In solchen, welche dne grosee, oft ungeheure Gelaufigkeit erfordern, obwohl sie,
langsamer gespielt, nicht so schwer scheinen.

2" |n Spriingen, Spannurgen, u. d.g. deren richtiges Treffen vom Zufall abzuhéngen
scheint.

3 In verwickelten, mehrstimmigen Passagen, Z.B: Terzenldufen und Trill ern, chromati-

schen Gangen, fugirten Sétzen, us.w.

4" |n |lang anhaltenden gestossenen Sétzen, Z.B: Octaven, etc: welche d@ne grossee Anwen-
dung der physischen Kréfte in Anspruch nehmen, so wie in Tonstlicken, welche durch
ihre Lange grosse Ermidurg verursachen, und @n Spieler bei unvasichtiger Anstren-

gung erschopfen konren.

Bel allen Diesen gilt folgende Hauptregel:

,Jede Schwierigkeit klingt erst dann schdn, wenn sie fur den

Spieler keine Schwierigkeit mehr ist.

So lange solche Séatze mihsam, urruhig, mit saurer Qual vorgetragen werden, konren siekein
Vergnigen gewéhren, und er Spieler erwedkt eher Mitl eiden als Bewunderung.

Das wichtigste Mittel, um auch solche Passagen angenehm zu madhen, de hart, Uberladen,

misd0nend scheinen, ist: Die Schonheit des Tons.

Derjenige, der die Kunst besitzt, aus dem Fortepiano stets einen schéren, wohlklingenden,
niemals grellen Ton hervorzubringen, der selbst das Forte und Fortissmo niemals bis zu
einem schreienden Ubermasss seigert, der ferner den hichsten Grad der Gelaufigkeit mit
vollkommener Deutlichkeit und Klarheit des Vortrags verbindet; — wird selbst die herbsten
Zusammenstellungen der Tone so vartragen, dass $e sogar dem Nichtkenner schén vakom-

men, undihm Vergntgen machen werden.
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Es ist damit so, wie im Spredhen, wo eine rauhe pdternde Stimme auch den besonrensten
Ausdruck beleidigend madien kann, wahrend dagegen eine bescheidene, ruhig sanfte Aus-

spracdhe selbst jene Worte mildern kann, de sonst verletzend sein wirden.

Selbst bei den grosgen Spriingen ist dem Spieler die mogli chste Ruhe des Korpers anzuemp-
fehlen. Aber dabel ist auch deinnere, ursichtbare Anstrengung des Gemuths und der Nerven
wohl zu vermeiden. Denn wer sich einen leichten ruhigen Schritt angewdhrt, kann leicht
Meil enweit ohne Beschwerden gehn, wahrend derjenige, der schwerfédli gen Ganges ist, oder
eine innere Bewegung durch ruhig scheinenden Gang verbergen will, schon in der ersten
Viertelstunde sich erschopt fuhit.

Das Athemhohlen muss sets frei bleiben, weil sonst das Uben grosser Schwierigkeiten selbst

der Gesundheit nadhtheili g werden konrte.

Nach einem halbstiindgen Uben irgend einer schweren Passage muss man einige Minuten

ausruhen, im Zimmer herumgehen, etwas lesen, u. d.gl. ehe man wieder weiter studiert.

Bel Passagen wie die Folgende:
[Notenbeispiel 53-1]

kénnte der Spieler sich entweder eine grosse korperliche Bewegung angewdhren oder bei
dem Bestreben, deselbe zu vermeiden, konrte a@ne innerliche Anstrengung, z.B: das Verhal-
ten des Athems leicht noch mehr Kraft kosten, oder wohl gar schaden.

Man ziehe demnach dabel seine Empfindurg zu Rathe, Ubertreibe weder das Eine noch das
Andere, und man wird endlich jede Schwierigkeit auf eine axstandige und urschédliche Art
Uberwinden.

<54> Denn dbs ist nicht zu laugnen, dass ®lche Schwierigkeiten, schon vagetragen, auch viele
Wirkung madien, de der gute Tonsetzer durch eine zwedmassge Anwendurg bis zum
Grade der asthetischen Schonteit steigern kann. Nur eine Gible Anwendurg, oder ein unreatiir-

licher Vortrag, kann deselben zu blossen Selltanzereien herabwirdigen.
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Das Saccato ist in der Regel weit schwerer und anstrengender, als =lbst das gelaufigste Le-
gato und cesshalb sind de, zu Anfang dieses Theil s gegeben Regeln lker alle Arten des Sac-

cato wohl zu beaditen.

Jede schwierige Stelle ist von dem Spieler so oft einzeln zu Uben, ks se volli g sicher geht;
sodann aber ist es eben so nihig, sie im Zusammenhang mit dem, was vorangeht und was
nadhfolgt, zu exerzieren, weil dieses oft einen grossen Unterschied madit. Hierauf ist erst der
ganze Satz so ot zu wiederhden, as néthig ist, um dem Tonstiick den gehérigen Flusszu ge-

ben.
[d] Uber den Vortrag langsamer Tonstiicke.

Der Vortrag langsamer Tonstlicke, wie z.B. das Adago, Andarte, Grave, etc:, ist in der Regel

schwerer, as der Vortrag im schnellen Tempo, undzwar aus folgenden Ursachen:

Der Zwed eines jeden Tonstlickes ist, Interesse, unurterbrochene Aufmerksamkeit, und
Wohlgefallen bei dem Zuh&rer zu erweden, undihn folglich nie zu langweilen oder zu er-
muiden.

Bel schnellem Tempo ist schon dese rasche Nacheinanderfolge der Ideen an sich dft hinrei-
chend den Zuhdérer zu fessln, da deren Munterkeit oder Kraft, so wie aich de dabel zu ent-
wickelnde Gelaufigkeit, Bravour, etc: denselben in Spannurg erhélt.

Aber nicht so ist es beim Adago.

Wenn Jemand sehr langsam spricht, so kann seine Rede bald langweilig werden, wenn sie
nicht entweder durch ihren wichtigen Inhalt, oder wenigstens durch eine richtige, abgemesse-
ne, undabwedselnde Betonurg bedeutend gemadit wird.

Das=lbe findet beim Vortrage des Adago etc: Statt. Denn auch da mussder Spieler durch
moglichst schoren Ton, duch richtige Accentuirung der Melodie, durch Klare Voll stimmig-
keit und festes Binden der Harmonie, durch Gefiuihl, Delikatesse, duch den Ausdruck zarter
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oder erhabener Empfindurgen den Horer zu feseln wissen, und,(je nach dem Gehalt der Compo-

stion) entweder auf sein Herz oder auf seinen Verstand wirken.

Viele Spieler meinen, der gefiihlvolle Ausdruck bestehe nur in einer grellen Absonderung des
Forte und Piano, und glauben alles geleistet zu haben, wenn sie gewisse Tone scharf und
schreiend, dagegen andere wieder matt und dumpf anschlagen. Aber fir ein feines, gebil detes
Gehdr ist dieser Vortrag unertréglich undfast widriger, als ein monaones, valli g ausdrucks-

loses, aber doch wenigstens sanftes Spiel.

Die feineren Nuancen, des Tragen des Tons, die leichteren Schattirungen vom Pianissmo
durch alle Grade des crescendo bis zum Forte, — dieses ist es, wodurch der Spieler langsame

Tonstlicke anziehend zu macdhen trachten muss

Es gibt mehrere Arten von Adago, welche auch einen verschiedenen Vortrag erfordern, nam-
lich:

a) Jene von schwerem, tiefsinnigen oder erhabenem Charakter und von erwickelten
Harmonien, wie z.B. jene von Bedhoven. Deren Vortrag muss gewichtig, ruhig fort-
schreitend sein, und duch ein aufmerksames Herausheben der Melodie verstandich ge-

madt werden. Z.B:
[Notenbeispiel 54-1]

Hier ist vor Allem in beiden Handen ein strenges Legato nach dem Notenwerthe zu beobadh-
ten. Alle Stimmen eines jeden Accords sind gewichtig und fest anzuschlagen, und dle oberste
Stimme der rechten Hand ein wenig mehr herauszuheben, well sie die Melodie fuhrt. Jedes
Steigen und Fallen deser Gesangstimme ist durch ein kleines crescendo und dimin: auszu-
driicken. So z.B: ist der 2' Accord im 1" Takte mit etwas gérkerem Nachdruck auszufiihren
as die beiden Andern. Im 2**" Takte ehalt der 1% Accord diesen Nachdruck, weil die andern
abwarts gehen. Der mittlere Accord dieses Taktes (in B mol) ist mehr piano anzuschlagen,
undso lange zu halten, bis die Pause antritt.

<55> Der letzte Accord dieses Takts ist schon zu dem nadhfolgenden crescendo zu rechnen, wel-
ches doch im 3*" Takte nicht allzu stark sein darf, da esim 4" Takt, (anstatt mit einem sf)
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wieder mit einem piano endigt. Das Arpeggio des 1" Accords im 4" Takt ist nicht allzu
langsam zu nehmen, weil die auflésende Harmonie dieses Accord bald in das Gehdr fallen
muss Der nachfolgende Accord ist stark anzuschlagen, und olwohl die nachfolgenden Noten
wieder etwas diminuendo zu spielen sind, so wadhst im 5" Takte das cresc:, (obwohl hier der
Gesang zuletzt etwas abwérts geigt) doch so bedeutend, dass der 6° Takt redht kraftig her-

vortritt, wogegen der 7' beruhigend, undimmer sanfter vorgetragen werden muss

b.) Jene Adago’'s, wo de tiefern Stimmen mehr nur eine Begleitung bil den, undfolglich der
Gesang in der Oberstimme vorherrschen muss

Diese langsamen Tonstlicke sind meistens von zértlichem oder klagendem Charakter, und
durfen nicht so gewichtig oder schwerfalli g ausgefiihrt werden, wie die vorher besprochenen.
Z.B:

[Notenbeispiel 55-1]

Hier ist der Bassin den ersten 8 Takten stets legatissmo vorzutragen, undsein Ausdruck
mussjenem der rechten Hand entspredhen, ohre jedoch dese zu lbkerténen. In den 6 radchfol-
genden Takten ist der Bassleicht und sanft, ohre besonderen Ausdruck vorzutragen, da diese
6 Takte zugleich de Beihilfe des Pedals erfordern, welches in jedem Takte durch die 4 ersten
Achteln fortdauern muss In den 2letzten Takten dauert das Pedal bis zu den Pausen.

Die rechte Hand mussin desem Beispiel bedeutend ausdrucksvoll gespielt werden. Da der
Gesang in den 5 ersten Takten steigt, so ist da, gleich vom 3*" Takte an, ein crescendo anzu-
bringen, welches bis zur 2'" Viertel des 5" Takts in beiden Handen steigt, wo das obere C
beinahe sf anzuschlagen ist. Von dadiminuendo, und dr 7' Takt sehr sanft; der 8 Takt cre-
scendo, weil der 9 und 16 Takt mit mehr Nachdruck zu spielen ist als die friiheren. Der 11

diminuendo, und 1Z smorzanda Die iibrigen immer sanfter bis ans Ende.

c.) Eine dritte Art sind de Adago mit eleganten Verzierungen. Sie konren entweder von
zartem und lieblichen, oder von Kagendem, oder auch vonimponerendem, anspruchs-

vollen Charakter sain.
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In alen desen Arten ist der Vortrag der Verzierungen, (von welchem wir schon gesprochen haben,)

eine Hauptsade, under mussdem Charakter des Tonstlickes mogli chst angemessen sein.

Hier folgen Beispiele in allen 3 Charakteren.
[Notenbeispiel 56-1]

<56> Hier wére an alzu empfindurgsvoller Ausdruck keineswegs an seinem Platz; denn dbs
Ganze mussnur Weichheit und Grazie @¢hmen. Nur im 5" Takte ist ein méssges crescendo
anzubringen, welches aber in den drei ersten Achteln des 6*" Taktes sogleich zum piano zu-
ruckkehrt.

[Notenbeispiel 56-2]

Der Charakter dieses Satzes ist klagend, underfordert einen bedeutend markirten und teleb-
ten Ausdruck, so wie die Verzierung im 5" und 6" Takt keineswegs einen gefalli gen, son-
dern mehr aufgeregten Vortrag erhalten muss der sich besonders in der Mitte des 6*" Taktes

ausgoricht.

Erst die 6 letzten Noten deses Taktes snd dimin: undetwas ritenuto vorzutragen.

Der 7' Takt dagegen sehr sanft und Kagend, und @ Mordent weich undziemlich schnell.
[Notenbeispiel 57-1]

<57> Der Charakter dieses Beispiels ist pompds und Aufsehen erregend. Demnach wéare weder
zértliche Weichheit, noch grell e Leidenschaftli chkeit des Vortrags demselben anpassend, und

bei den Verzierungen darf kein schwermuthiger Ausdruck angebradht werden.
Die rethte Hand muss all e langsamen Noten bedeutend kréftig und alle Verzierungen mehr
brill ant a's grazi6s vortragen. Doch dirfen de schnellen Noten keineswegs hart gespielt wer-

den, sondern mit den angemessenen Schattierungen, undmit leichter Gelaufigkeit.

Zu Ende des 6" Taktesist ein massges smorzandoanzuwenden.
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Noch gibt es eine Gattung langsamer Tonstlicke die mit anmuthiger und scherzhafter Leich-
tigkeit vorgetragen werden muss Doch ist das Tempo derselben schonmehr Andarte, Andan

tino, oder auch All egretto, wie z.B:
[Notenbeispiel 57-2]

Hier ist ein leichter, pickanter, beinahe nedender Vortrag anpasend, undalles Grelle und

Sentimentale zu vermeiden.

Es gibt viele Adago, wo alle diese verschiedenen Charaktere und Manieren mehr oder min-
der abwedselnd angebradit werden.

Der Spieler hat da natirlicherweise seinen Vortrag jedesmal nadch der Gattung der eben var-
kommenden Stelle ébzumessen, undsein natiirliches Geflihl zu Rathe zu ziehen, umn stets den

pasendsten Ausdruck zu finden.
<58> 9" K apitel.

Uber das brill ante Spiel.

Da jetzt so viele Compositionen mit dem Namen brill ant (oder einen génzenden Vortrag fordernd)
bezeichnet werden, so ist es néthig, die Eigenthimlichkeit und de Grenzen deser Manier n&

her zu bestimmen.

Man wird einsehen, dassJemand, der zu einer Versammlung spricht, oder gar 6ff entli ch redet,
(z:B: der Schauspieler) doch ganz anders redhen muss als Jemand, ce&r nur mit einer oder mit

einigen Personen ein ruhiges Gespraa fuhrt.

Ohne éen immer viel lauter zu sprechen, oder gar zu schreien, musser seine Stimme doch so
weit erheben, undjedem Worte so viel Nadhdruck geben, als die Zahl der Zuhdrer und de
Gros=e des Locals néthig madit, um nicht nur verstandich zu werden, sondern auch mit sei-

ner Rede den beabsichtigten Eindruck zu maden.

Ein Clavierspieler, der sich in gleichen Féllen befindet, muss natiirli cherwei se dieselbe Riick-
sicht beobadten.
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Wir haben in den friheren Abschnitten gezeigt, wie viele Arten vonTon man auf dem Forte-
piano durch verschiedenen Anschlag und Kraft herausbringen kann, undwie demnad eine
und deselbe Stelle ében sowohl sanft und keruhigend, ja enschldfernd, und @gegen auch
kraftig, aufregend undermunternd vargetragen werden kann.

Nehmen wir z.B: folgende Stell e:
[Notenbeispiel 58-1]

Lasen wir nun de Stelle so ruhig und sanft im gemassgten Tempo vor einer grosseren An-
zahl von Zuhdrern, (etwa in einem grosen Sade) vortragen: so wird sie dlenfalls einen nicht un-
angenehmen Eindruck machen, aber doch gewiss nicht besondere Aufmerksamkeit oder gar
Bewunderung erregen. Nehmen wir aber dagegeh an, deselbe Stelle wirde, urter gleichen
Umstanden, folgendermassen, (also rasch, kréftig, pickant, mit scharfer Betonung und der, zum Staccato

néthigen Bewegungder Hand) Vorgetragen.
[Notenbeispiel 58-2]

So wird dese Stelle nicht nur schwerer scheinen, sondern es auch wirklich sein. Sie wird
(verhdtnisamassg) mehr Aufmerksamkeit erregen; man wird finden, dess der Spidler die
Springe in beiden Handen rein undfest in seiner Gewalt habe, dasser einen klaren, sprechen-
den Ton hervorzubringen wisse; ja & kann sogar schoneinige Bravour im Vortrage derselben

zeigen, undman wird darauf gespannt, noch mehr vonihm zu héren.

Er hat demnach brill ant gespielt.

Wenn z.B: ein mittelméasgg leichtes Concert (etwa von Dussk) auf die este, ruhig sanfte Ma-
nier, und nur mit leisen undzarten Schattierungen d&ff entlich vorgetragen wirde, so kann es
alenfals bei einem aufmerksamen Publikum eine angenehme Stimmung, aber gewiss keine

besondere Warme oder gar Enthusiasmus erwedken.

Aber man trage dasslbe Concert auf die zweite brill ante Art vor, (womit aber keineswegs ein im-
merwahrendes Forte gemeint ist, sondern nu im Allgemeinen die, diesem Spiel eigene klare und pickante Fér-

bung) so wird de Wirkung zuverlassg aufregender und fir den Spieler vortheil hafter sein,
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well ein grosseres Publikum auf jeden Fall | eichter zur Bewunderung als zur Ruhrung hinge-

risen werden kann.

<59> Es muss bemerkt werden, dasshier keineswegs davon de Rede ist, welche Spiel- Ma-
nier fur jenes Concert die pasendere, oder an sich de bes®re ist, sondern nu davon, welche
Wirkung man von keiden, nadh allen Erfahrungen, auf ein gemischtes Publikum zu erwarten
hat.

Wenn wir endlich den Fall setzen, dassin der ersten, ruhigen Manier ein guter Spieler ein
Tonstlck vortrégt, welches edel gehalten, varziglich aus gesangreichen, gefiihlvollen Stellen
besteht, und nut wenig oder gar keine Schwierigkeiten enthélt, und dher auch nicht glénzend
vorgetragen werden kann (wie zB: Beehovens Quintett mit Blasinstrumenten, Op: 15.) — und wenn
hierauf ein Spieler nadchfolgte, der mit gleicher Vollkommenheit, aber in der brillanten Ma
nier, ein Werk vortragt, das mit alen Schwierigkeiten der neueren Schule dle Reitze der Ab-
wedslung in den verschiedenen Behandungsarten des Fortepiano darbiethet, (wie zB: Hum-
mels Septett in D moll) — SO wird der Letztere, (abgesehen von dem musikalischen Werthe beider ange-
fihrten Tonwerke,) unstreitig als Spieler einen glanzenderen Eindruck maden, undeinen rau-

schenderen Beifall von den zahlreicheren Zuhdrern erlangen.

Durch dese Gegeneinanderstellung dauben wir klar genug gezeigt haben, worin der soge-
nannte brill ante Vortrag, und ar Unterschied zwischen demselben, und @n andern
Spiel-Manieren besteht.

Digjenigen Compasitionen, welche schonauf dem Titel als brill ant bezeichnet werden, so wie
Uberhaupt der grosde Thell von Jenen, defir das 6ff entli che Produzieren geagnet sind,
musen demnacd auf diese, ihnen entsprechende Art vorgetragen werden, und manches, in
diesem Sinne sehr dankbare Tonwerk, wirde seine ganze Wirkung verfehlen, wenn der Spie-
ler aus Unbehiflichkeit oder falscher Auffassung dabel eine entgegengesetzte Manier an-

wenden wollte.

Die Eigenschaften des brill anten Vortrags bestehen daher vorzugsweise:

a) In einem besonders klaren und markirten, wie aich kréftigern Anschlagen der Tasten,

wodurch der Ton ausgezeichnet deutlich hervortritt. Daher ist jedes Saccato, und jedes
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stérkere Absondern der Téne in der Regel brill ant; wogegen aber das grenge Legato zur

entgegengesetzten Manier zu rechnen ist.

b.) In der Anwendurg der Gelaufigkeit bis zu den schnell sten Graden, welche dle dem Spie-
ler zu Gebothe stehen missen, undmit welchen stets die grosgmogli chste Deutli chkeit
verbuncen sein muss Das genannte Wischen, (ibereilt-undeutliches Herumfahren,) ist

auf keinen Fall brill ant.

c.) In der vollkommensten Reinheit auch bei den schwierigsten Stellen. Allerdingsist bei je-
der Manier das Rein-spielen eine unerlasdiche Erforderniss Aber im brill anten Spiel ist
es weit schwerer, weil die ganze Art des Anschlags, besonders bei Spriingen undandern
Schwierigkeiten eine weit sichrere Wurfkraft erfordert, und well da jede falsche Taste

zehnfadch urengenehmer ins Gewicht fallt.

d.) In dem erhbhten Muth und r grosseren Zuversicht, die der brill ante Spieler besitzen
muss um, besonders im grossen Locale, auf diese Art all es ausfiihren zu kénren. Daher
gehort zu desem Vortrage aich eine besondere Kraft und Elasticitét der Nerven, deren
Mangel die Ubung allein nicht ersetzen kann.

Aber sehr irrig wére es, wenn man glauben wollte, dass ales Brill ante auch stark gespielt

werden misse, oder gar, dassall es, was man l&rmend vartragt, auch brill ant sai.

Das brillante Spiel muss einer schon geordneten, duch viele tausend Lampen hervorge-
brachten Beleuchtung, aber nicht der verwirrten Flamme @nes Schwéarmers im Feuerwerke

gleichen.

Man kann undmuss €lbst in solchen Tonstlicken, de beinahe aisschliessend fur Glanz und
Bravour geschrieben zu sein scheinen, alle Schattierungen des zarten, anmuthigen und ele-
ganten Vortrags undinnigen Ausdrucks anbringen, so wie e im Gegentheil selbst in den ru-
higsten Compositionen einzelne Stellen gibt, wo das brill ante Spiel, wenigstens bis zu einem
gewisen Grade angewendet werden kann. So findet man in dem oben angefuihrten Bedho-
venschen Quintett manche Passage, die eénen glanzvollen Vortrag erlaubt, undim Humnel-
schen D-mol Septett viele zarte Melodien, harmonisch interessante ruhige Mittelsétze und
elegante Verzierungen, welche mehr fur den ruhigen Vortrag berechnet sind.
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Das brill ante Spiel findet in der Regel nur im schnellen Tempo statt; im Adago ist es hoch-
stens nur bel einzelnen Passagen anwendbar, welche durch ihre Gestalt und Anwendurg das-

sel be schickli cherwel se mdgli ch madhen. Doch geschieht dieses slten.

Um sich das brillante Spel anzugewohren, hat der Schiller vor Allem wieder die Scalen in
allen Tonarten in desem Sinne taglich zu Ulben, indem er sie mit moglichster Schnelli gkeit,
Deutlichkeit, Kraft, genauer Absonderung der einzelnen Tone, mit etwas graffer gespannten
Nerven der Fingern, und dah dabel ruhig gehaltener Hand ausfiihrt.

Ferner hat er vorzugsweise solche Compositionen zu studieren, welche agends in deser Ma-

nier geschrieben worden sind, und @ren es jetzt eine grosse Auswahl gibt.

<60> Endlich musser ales zu desem Fadthe gehdrige mit der Idee studieren, dasses zum Vortrag
in grosseren Zirkeln, oder im Offentlichen Locale bestimmt sel, und dss er demnach sich
einer grosen Anzahl von Zuhdrern verstandich zu maden habe. Denn dbs brill ante Spiel

musseiner Schrift gleichen, de man auch in der Ferne lesen kann.

10 K apitel.
Uber den Vortrag leidenschaftli cher und charakteristischer Compositi onen.

Es gibt Werke fir das Piandorte, deren Vortrag gosse Kraft, vielen Ausdruck und gross
Gelaufigkeit fordert, und die doch nicht in dem eben besprochenen kxill anten Styl gespielt
werden dirfen. Die meisten Beghovenschen Clavierwerke gehdren in dieses Fadch, und dr
Unterschied beruht auf Folgendem:

In charakteristischen Compositionen wirken de Tone in grosen Mas®n; die notenreichen
Passagen sind nu da, um der I de e die gehdrige Energie und Voll stimmigkeit zu geben, und
jeder Nadhdruck, jede Zartheit, die man da anbringen will, (und wozu die Gelegenheiten nicht min-
der zehlreich sind, als anderswo,) mussin desem Sinne ausgefuhrt werden, so dass mehr die Ge-

sammiwirkung, als die Klarheit der einzelnen Tone zu berticksichtigen ist.
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Das zarte delikate Fingerspiel, welches jeden Ton Kar, weich und pkant heraushebt, ist in
solchen Werken selten anzuwenden; es ist die, wenn auch nicht sichtbare, Kraft des Arms,
welche den Geist solcher Werke wiedergeben muss und de medhanische Geschicklichkeit
des Spielers muss da dem Zwedke des Tonsetzers vollig untergeordnet bleiben. Selbst die
sanften Stellen, so wie die Verzierungen, dirfen da von Seite des Spielers keine Gefall -

sucht verrathen.

Solche Compasitionen haben, wenn sie anders gelungen sind, nu eine bestimmte Farbe und
Haltung, und céh man da nicht die Wirkungen der verschiedenen Schulen urtereinander ge-
ment findet, so darf man auch nicht will kiihrlich de Spielmanier wedhseln.

Diese Compasitionen enthalten oft auch viel Humoristisches, underfordern, dassder Spieler
bei deren Vortrag sich eine gewisse Laune und Freiheit erlaube. Diese Laune &ssrst sich
vorziglich duch de Anwendurg eines will kiihrlichen Ritardando und Accderandg und

durch kréftiges Markiren gewisser einzelnen Noten.

Man sehe z.B: folgendes Scherzo.

[Notenbeispiel 60-1/61-1]

<62> Die letzten 8 Takte des Trio missen streng im Takte gehen, um verstandich zu sein.

Beim da Capodes Scherzo, mussdessn erster Thell bel der Wiederhohung durchaus pp, mit
nachlassger Laune, undeben so zum erstenmal der 2 Theil gespielt werden. Beim zweiten-

mal ist der 2 Theil dagegen mit all er Kraft undallem zuléssgen Muthwill en vorzutragen.
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11" K apitel.
Uber das Produwzieren.

Man kleidet sich geschmadkvoll an, um sich var der Welt sehen zu lassen.

Man lernt eine Sprache, um sich derselben in Gesell schaft zu bedienen. Eben so lernt man die
Auslburg eines musikali schen Instruments, um durch den Vortrag andern Zuhdrern Vergni-

gen, undsich Ehre zu macden.

Viele Schiler zeigen, wenn sie vor Zuhdrern spielen sollen, eine fast kindische Furcht und

Befangenheit, und \ersudeln das, was se noch so gut einstudiert zu haben glauben.

Diese uible Eigenschaft, durch welche der Hauptzwed all es Lernens verloren geht, léasd sich

meistentheil s leicht abgewohren:

1. Wer sich, nach den in dieser Schule entwickelten Grundsdtzen, ein ruhiges, festes Spidl,
eine richtige Fingersetzung, undeine anstandige Haltung angewohrt hat, auf dessen Finger

kann de Furcht nicht so leicht nachthelli g wirken.

2. Wer die Vorsicht braucht, nicht eher ein Stiick vor Zuhérern zu spielen, als bis es 9 sicher
geht, dasser es wenigstens zehnmal nad einander ohne den geringsten Fehler fir sich al-
lein varzutragen im Stande ist, auf den wird selbst eine grosse Befangenheit keine auffal-
lende nacdhtheili ge Wirkung haben.

3. Es ist aber auch nahwendig, dass die Schiler sich bel Zeiten angewdhren, etwas

Angemessenes vor Zuhdrern vorzutragen.

Selbst beim Anfénger soll, so bald er ein Stiickchen rein und ohe Stocken auszufiihren im
Stande ist, die Vorsicht gebraucht werden, desser es sinen Altern, Verwandten, etc:, vor-
spiele, und Anfangs eignen sich 4-handige Stlicke hierzu am meisten, weil der Lehrer den
Schiler dabel unterstiitzen kann.
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Spéter sind Solo-Stiickchen hiezu zu wéhlen.

Es gibt auch kein besseres Mittel, den Schiler zum Fleiss anzuspornen, als wenn er stets
mit der Uberzeugung studieren muss dasser sich an einem bestimmten Tage hdren lassen

soll.

4. Spater sind auch angemessene Sticke mit Begleitung anderer Instrumente, z:B: Duetten
mit Violin oder Fldte, Trios, Quartetten, etc: zu desem Zwedke sehr vortell haft, und auf

diese Art verschwindet nacdh und radh jede Furcht und Befangenheit fir immer.

Wenn man irgend einem Bekannten, etc: irgend eine Kleinigkeit, ein Thema, ein Tanzstick,
u.s. w. vorspielen will , so macdt dieses keine Anspriiche auf das eigentli che Prodwzieren; aber
auch solche Kleinigkeiten wollen gut vorgetragen, undfolglich friher eingetibt werden; und
auch daist das Stottern, Falschgreifen, Verfehlen des Tempo, etc: unangenehm.

Aber wenn der Spieler sich mit einem Tonstlck, sei es vor Einem oder vor mehreren Zuhé-
rern, prodwzieren will, so sind manche Regeln undRiicksichten zu beobadhten, deren Angabe

hier nicht Gberflisgg sein wird.

Wenn der Spieler in Privatgesell schaften zum Fortepiano tritt, um irgend ein Tonstlick vor-
zutragen, so geschehe dieses mit ansténdiger, anspruchloser Miene, eben so fern von An-

masaung wie von Furchtsamkeit.

Vor alem denke @ daran, sich gehérig und kequem zu setzen, mit seinen Flissen sich der Pe-

dale zu versichern, und dle Ermel spitzen seines Rocks aufzuschlagen.

Er durchféhrt die Tasten piano oder hdchstens mezza voce in leichtem Anschlag mit einem
schnellen Lauf oder einigen leisen Accorden in der Tonart des vorzutragenden Stiickes, wel-
ches odann, rad einer Pause von urgefahr 20 Sekunden beginnen kann.

Langes Prdudieren ist selten schicklich, weil es die Aufmerksamkeit der Zuhérer ermiiden
undablenken, ocer dieselbe misdeiten und dem Charakter des Tonstlickes schaden kann.
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Wenn jedoch der Spieler auf einem ihm unbekannten Fortepiano spielen soll, so ist es
nothwendig, dasser es durch ein etwas langeres Vorspiel kennen lerne, um sich seines An-

schlags undseines Tons zu versichern.

Die Muster zu solchen Vorspielen findet er in vielen, zu desem Zwedke von verschiedenen
Tonsetzern componirten Werken, urter andern auch in meiner Kunst des Praludie-
rens, (300° Werk, Wien, bai A. Diabelli) welche vollsténdig auswendig zu lernen, jedem

Spieler gewissvon mannigfachen Nutzen sein kann.

<63> Wenn der Spieler dffentlich (z:B: im Theaer) spielen soll, so hat er auf ein edles, anstandiges
Auftreten, in gehériger schwarzer Kleidung, um so mehr zu sehen, as da aich ein kieines

Versehen leicht Anlasszu Bemerkungen undV erlegenheiten geben kann.

Nad den 3 gehérigen Verbeugungen, (zuerst gegen die Hauptloge, dann gegen die andere Seite, und
zuletzt gegen die Mitte) nimmt er seinen Sitz ein, zieht die weiseen Handschuhe aus, und gibt

dem Orchester das Zeichen.

Alles Préludieren ist da streng zu vermeiden. Der Spieler muss Sorge tragen, va dem Auf-

treten seine Finger recht warm undgeschmeidig zu erhalten.

NB. Man hat gefunden, dasses am Vorthell haftesten ist, das Fortepiano mit der Violinseite
gegen die Zuhdrer zu stellen, so dassder Bassgegen die Buhre ai gekehrt bleibt, und
dassder Spieler der nadhsten und vanehmsten Seitenloge gegentiber sitze

In desem Falle wird der grosse obere Dedkel des Fortepiano nicht weggenommen, sondern
bloss aufgespreizt, wodurch der Ton besser gegen de Zuhdrer geleitet wird, anstatt sich in

den Kulissn zu verlieren.

Derjenige, der dem Spieler umbléttern soll, sitzt demnach auf der Bass®ite, undergreift die
Bléatter an der obern Spitze.

Wahrend dem Tutti (eines Concerts, etc:) spielt man hdchstens bei den Fortissmo-Stellen leise
mit, aber noch besser gar nicht.
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Eine der wichtigsten Sorgen des Spielers musses sin, bei aler Freiheit des Spiels doch stets
mit dem Orchester im Einklang zu bleiben; denn de geringste Unordnurg im Tempo madt
auf die Zuhdrer eine weit Ublere Wirkung, als der Spieler selber es zu bemerken im Stande ist.
Jede sanfte Stell e, jede zarte Verzierung muss ® vorbereitet und ausgeftihrt werden, dass se

nicht verloren gehe, und assder Zuhdrer den Faden des Ganzen nicht verliere.

Die Kraft des Anschlags musstberhaupt auch nach der Grosse des Locals bemessen werden.

Da an solches Tonstlick gewohnlich zuvor mit dem Orchester probiert wird, so hat der Spie-
ler da auf die verschiedene Begleitungsart der Composition Rucksicht zu nehmen, undtheils
darnach sein Spiel zu formen, theil s sch in Ricksicht der Ritardandd s, etc: mit dem Orche-

sterdiredor einzuverstandigen.

Man lasse sich de Muhe nicht verdriessen, jede bedenkliche Stelle mehrmals zu probieren.
Man ist diese Aufmerksamkeit dem Publikum, wie auch sich selbst schuldig, undein vdlen-
deter Vortrag wird stets ehrenval anerkannt. Die meisten jungen Kunstler bedenken nicht ge-
nug, wiewichtig das erste offentliche Auftreten vor dem Publikum ist.

Das zukurftige Gluck des Kunstlers hangt davon ab, ob es ihm zum Erstenmale schon
gluckte, die dl gemeine Aufmerksamkeit, Bewunderung undwahres Wohlgefall en zu erregen.
Er gewinnt unter andern den urendichen Vortheil, dassihm in der Folge aufmerksam
zugehort wird, und @ssfolglich keine Feinheit, keine gelungene Stell e verloren geht. Er
braucht dann nu auf seiner Laufbahn wadker vorzuschreiten, um einer glanzenden Zukurft
sicher zu sein. Ist dagegen de este Produkion urglicklich, oder auch nu gewdhrich und
unbedeutend ausgefall en, so lauft er stets Gefahr, spéter ein urruhiges, gegen ihn schon ein-
genommenes Publi kum zu finden, undselbst eine gute Leistung geht dann meistens verloren.

Esliegt in der Natur der Dinge, dassein grosses und folglich gemischtes Publikum durch et-
was Ausserordentli ches Uberrascht werden muss und ds scherste, ja enzige Mittel dazu ist:

— vollendete Bravour mit gutem Geschmadk vereinigt.

In desem Sinne muss auch de Wahl des Tonstuicks getroffen werden, womit der junge

Kunstler debitirt. Es muss dem neuesten Geschmadk entspredhen, unddem Spieler eben so-
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wohl Gelegenheit zur Uberwindurg dénzender Schwierigkeiten, wie zum Vortrag gesang-

voller undreitzend verzierter Cantil enen verschaffen.

Ein Ubelgewdhites Tonstiick hat schon manchem tiichtigen, zum erstenmale auftretenden
Kunstler eben so geschadet, a's es ein fehlerhaftes Spiel nur immer hétte thun kénren.

Der Verfasser schléagt hier den Weg vor, den er fir den sichersten hélt, und an er, bei seinen
sehr vielen, sich der Kunst widmenden Schillern stets befolgt, und kewahrt gefunden het.

Bel der gegenwértigen Vollkommenheit der Fortepiano kann es ein guter Spieler wohl wa-
gen, selbst im grosden Locale ein Sdostlick vorzutragen. Hiezu eignen sich varziglich bril -
lante Fantasien Uber solche Themas, welche schon keim Publikum algemein bekannt und
beliebt sind.

Der Spieler hat dabel den Vortheil, dasser von keinem, oft stérendem Orchester abhangt, und
vollig frel und urabhangig spielen kann.

Aber freilich mussauch sein Vortrag um son interessanter sein, um, besonders bei einem lan-

gen Tonstlicke, nicht langweili g zu werden.
<64> Hat der Spieler seinen Ruf einmahl dergestalt gegriindet, dass das Publikum ihm gerne und

mit antheillvoller Aufmerksamkeit zuhdrt, dann kann er wohl auch duch de Wahl ernsterer

und Kassscher Tonwerke den Forderungen einer héheren Kritik zu gentigen versuchen.

12" K apitel.
Uber den Vortrag der Fugen undanderer Compasitionen im strengen Style.

8 1. Einen besonderen, sehr aufmerksamen, undin seiner Art auch sehr schwierigen Vortrag
erfordern de Fugen und fugirten mehrstimmigen Sétze, welche Ubrigens auch in andern

Compositionen haufig vorkommen.
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Wenn kel den Tonwerken im freien undeleganten Styl; (von denen eigentlich bisher nur die Rede
war,) der Gesang oder die brill ante Passage besonders hervortreten muss well ales Andere
nur Begleitung ist, so muss dagegen im strengern Style, undin der Fuge jede Stimme ihren
Gang mit gleicher Kraft und gebuncener Festigkeit fortfihren, undder Spieler eine solche
Wirkung hervorbringen, als ob eben so viele Hande als Stimmen da wa-
ren.Z.B:

[Notenbeispiel 64-1]

8 2.Dieses Beispid ist 4-stimmig, undman sieht, dassin jeder Hand zwei Stimmen miteinan-
der unurterbrochen fortschreiten, und d@ssjede dieser 4 Stimmen einen eigenen Gang und
Gesang hat. Der Schiler gebe sich nu die Mihe, jede Stimme einzeln, im strengsten Le-
gato durchzuspielen, und dbel die ganzen und lalben Noten so fest anzuschlagen, dassihr
Klang bis zur nadhstfolgenden deutli ch fortdaure.

Nunist aber die schwierige Aufgabe, dassalle 4 Stimmen zusammen genau eben so fest und
legato vorgetragen werden, so dass der Zuhérer den Gang jeder einzelnen Stimme deutlich

fassen, undihm nadhfolgen konre.

Nebst der, schon im 2 Theile besprochenen besonderen Fingersetzung, die zu diesem
Zwedke nothwendig ist, missen sich de Finger auch ot manche unbequeme Spannurg und
Verdrehurg, (jedoch immer bei der ruhigsten Hand,) gefallen lassen, und dese Unbequemlichkeit
ist es, welche so viele Spieler verleitet, solche Sétze unrichtig vorzutragen.

Nichts ware falscher, als wenn der Spieler das vorige Beispiel etwa so vartragen wiirde:

[Notenbeispiel 64-2]

Denn duch deses zu friihe Auslasen der gebundenen Noten wirde der Satz aufhdren 4

stimmig zu sein. Es wére keine voll e Harmonie mehr, undfolglich der Zwed valli g verfehit.

<65> § 3. Diese Schwierigkeiten werden nach vermeht, wenn, (wie haufig geschieht,) die 2 Stimmen in
der einen Hand sich so voneinander entfernen, dassdiese Hand sie unmégli ch spannen kann,

undfolglich de andere Hand aushelfen muss z.B:

[Notenbeispiel 65-1]
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Man sieht, dass(bei dem nothwendigen Halten urd Binden jeder einzdnen Stimme,) diese Stelle, so wie

sie geschrieben ist, (und auch geschrieben werden muss) gar nicht ausfuhrbar wére.

Hier folgt die Art ihrer Ausfihrung:
[Notenbeispiel 65-2]

Die linke Hand ist hier durch L, die rechte durch R beim Verthellen der Mittelstimmen ange-

zeigt.

Indem nun de Hande in den Mittelstimmen einander abltsen, ist die Stell e volli g ausfihrbar,
und cadas Tempo Andarteist, soist auch tGkerall ein strenges Legato méglich, wennman de,
frellich hisweilen sehr unbequeme, aber hier durchaus ndthige Fingersetzung beobadtet.
Allein deses Abldsen muss ® geschickt geschehen, dass man im Laufe nicht die geringste
Unterbrechung bemerke, und dss derselbe stets, wie von einer Hand gespi€lt, erscheine. So
z.B: mussim ersten Takte des obigen Beispiels die obere Mittelstimme

[Notenbeispiel 65-3]

so natirlich legato klingen, dassman bel den mit + bezeichneten Noten den Handwedsel auf
keine Weise, weder durch zu langes Liegenbleiben, nach durch zu friher Abbrechen bemerke.

8 4. Wenn man auf diese Weise jeder Stimme ihr volles Redht wiederfahren 18s<g, so bringt
man eine 66> auserst interessante Wirkung hervor, namlich de Wirkung einer 4-stimmigen
Harmonie wo jene Stimme durch eine andere Person ausgefiihrt, und agemnach eigenthimlich

besedt, fortzuschreiten scheint.

Der Spieler hat also in solchen Félen alle Moglichkeiten der Fingersetzung und des Abldsens

der Hande zu urntersuchen, his er die angemessenste findet.

§ 5. Das Charakteristische jeder Fuge ist das 6ftere Wiederhonen des Thema in den ver-
schiedenen Stimmen. Es ist demnach nahwendig, dassdieses Thema stets besonders deutlich
markirt hervortrete und sich urter den andern Stimmen auszeichne. Der Nachdruck, welchen

man gleich beim Anfang den einzelnen Noten des Thema gab, muss denselben in der Folge
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jedesmal gegeben werden, wahrend de begleitenden Stimmen zwar deutlich, aber mehr

eintonig fortzuschreiten haben.

8 6. Der Ausdruck des modernen Spiels 1&sg sich bel strengen Fugen nicht wohl anwenden.
Jedoch kann man auf dem Fortepiano das Forte, das Piang so wie das crescendo und dmi-
nuendo auch bei den aten, fir die Orgel geschriebenen Fugen dergestalt anbringen, dessder
Anfang, wenn er piano begonren wird, crescendo bis zur dritten oder vierten Wiederhohung
des Thema fortschreite, worauf in jenen Stellen, wo das Thema nicht vorhanden ist, das Forte
wieder diminuendo bs zum piano abnimmt. Bei dem Wiedereintritt des Thema, (besonders

wenn esim Basgse vorkomnt,) ist das Forte stets an seinem Platz.

§ 7. Die meisten Fugen sind streng legato nadh dem Notenwerth vorzutragen. Kommen im
Thema aber kurze Noten vor, so missen sie bel jeder Wiederhonung desselben eben so kurz

san.

Es gibt auch Fugen, die fast durchaus staccato gespielt werden konren; wie Z.B: die Fuge in

1Sten

Cmol im TheilevonJ. S.Bach’'s wohltemperirtem Clavier.

Dieses ebengenannte Werk empfehlen wir jedem Spieler, der bereits bis zum Grade der
Vollendurg gelangt ist, a's die beste Schule des Fugenspi€els, (und zwar in seiner neuesten, mit Fin-

gersatz und Vortrag versehenen Auflage, Leipzig, bei Peters).

Das Ritardiren ist hochstens nur vor einer Haltung, undam Schlusse der Fuge anwendber.

Ubrigens ist jede Fuge streng im Tempo zu spielen. Die fiir die Orgel bestimmten Fugen sind
auch auf dem Fortepiano langsam vorzutragen. Es gibt aber auch Clavier-Fugen, deren

Tempo sehr schnell sein muss

§ 8. Wir fuigen hier zur vorlaufigen Ubung 2 Kleine Fugen bei, vonwelchen de Ersteim lang-
samen Tempo componirt ist, undfolglich sich auch fur die Orgel eignet, wogegen de Zweite
ziemlich schnell gehen muss und daher nur auf dem Fortepiano ausgefiihrt werden kann.

[Notenbeispiel 66-1/67-1 — Fuge vierstimmig (Lento maestoso)]

[Notenbeispiel 68-1/69-1 — Fuge dreistimmig (Allegro)]
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<70> Die beigefigte Fingersetzung zeigt in zweifelhaften Féllen deutlich an, mit welcher Hand de
Mittelstimme jedesmal zu spielen ist.

Es gereicht jedem Spieler zur Ehre, wenn er eine grosse Anzahl guter Fugen fertig, vollkom-

men undwo mdglich auswendig vorzutragen weiss

13 K apitel.
Uber das Auswendig-Spielen.

§ 1.Es gibt Schiiler, die @n so gutes musikali sches Gedadhtnis besitzen, dass se den Lehrer
dadurch verlegen madien, indem sie jedes einigema durchgepielte Stiick schon auswendig
spielen, und éher nicht mehr in de Noten sehen wollen. Die tible Folge dieser Eigenschaft ist
alerdings, dassder Schiler sich ein urgenaues Spiel angewdhnt, und ds fertige Notenlesen
versaumt. Aber nichts ist leichter, as das Mittel zu finden, welches diese Eigenschaft, — (die
Ubrigens meistens grosses Talent verrdth, —) nicht sowohl abgewohren, als zum Guten leiten kann.
Man lass namlich, sobald der Schiler ein Stick einigemal durchgespielt hat, denselben
sogleich wieder ein Neues anfangen, wo er schon genéthigt sein wird, beim ersten Lesen de
Noten wieder anzusehen. Und deses stze man so lange fort, bis in Auge sich an das Fest-
halten der Noten, und an richtiges Lesen gewohrt. Dann erst beginne man, ihn de friher

durchgegangenen Stiicke wieder aufs Reine @nzustudieren.

§ 2. Schwieriger ist es im Gegenthell, solchen Schilern das Auswendigspielen anzueignen,
welche kein Musik-Gedadtniss besitzen; aber meistens ist es doch auch nicht unmadglich.
Man wahlt unter den bereits einstudierten Stiicken ein sehr leichtes und kuzes, (etwa énen Wal-
zer oder ein Opern-Motif) und l&sd es den Schiler Takt fur Takt auswendig lernen, indem er dar-
auf Acht geben muss in welcher Octave jede Stelle vorkommt, ob die Noten auf- oder ab-
wérts deigen, ob de Tone kurz oder lang sind, u.s. w: und ndhigenfall s kann er zuerst die
Begleitung der linken Hand alein lernen.

§ 3.Das GedadtnissVermogen hat bekanntlich viele Fadher. Der Eine merkt sich leichter die
Gestalt der Noten, undmuss demnad das Gedadtnissdes Auges benttzen. Ein Anderer
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behdlt leichter die Nadheinanderfolge der Tone, indem er das Gedadhtnissdes Gehdrs an-
wendet. Auch de Bewegungen der Finger konnen bei Manchen varziglich leicht sich in das
Gedadhtniss einpragen, und in desem Fal wird das Gedaditnis durch das

Betastungsgefihl inAnspruch genommen.

Ein Tonstlck, einmal auswendig gelernt, muss taglich wiederhoht werden, damit es nicht

wieder verloren gehe.

So lerne man fortschreitend ein Stiick nach dem andern, bis endich das Gedadtniss ® ge-
scharft worden ist, dassman auch langere und schwerere Stticke sicher behélt.

8 4. Es ist eine angenehme und ehrende Eigenschaft, wenn man viele Tonstlicke auswendig
gut vorzutragen weiss und also nicht gendthigt ist, seine Musikalien stets mitzuschleppen.
Wie oft trifft man zuféllig irgendwo ein Fortepiano an, undwie unangenehm ist es dann,
wenn man nach einigen stotternden Anfangen sich damit entschuldigen muss "Man wisse

nichts auswendig!"

Endich konren de gut auswendig einstudierten Tonstiicke mit einer gewisen Freiheit und
Leichtigkeit ausgefuhrt werden, de denselben einen neuen Reiz verleiht, undgleichsam schon
einer freien Improvisation nahe kommt Wir rathe jedem bessern Spieler, stets wenigstens ein

Dutzend Stticke verschiedener Gattung auswendig in seiner Gewalt zu haben.

14 K apitel.
Uber das A-vista-Spielen. (Vom Blatte lesen.)

8 1. Es gehort nicht nur zu den ehrenvadlsten, sondern auch nahwendigen Eigenschaften
eines guten Spielers, dass er jedes, nicht Gbertrieben schwieriges Tonstiick gleich zum er-
stenmale so richtig, unurterbrochen, undauch moglichst nadh dem vorgeschriebenen Tempo
vorzutragen im Stande sei, dass die Zuhdrer den Sinn urd Charakter dieses Sttickes valli g

aufzufassen vermogen.
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Zu desem Talent des A-vista-Spielens gehtren mehrere, theil s angeborne, theil s zu erlernende

Eigenschaften.

<71> 8§ 2. Zu den Erstern gehdrt: Ein scharfes, schnell tbersehendes Auge, ein gefasdes, keinen
Zerstreuurngen urterworfenes Gemuth, undein Grad des Tonsinns, welcher schon, wahrend

man eine Stell e spielt, die nddhstkommende beil &ufig errathen 1&sd.

Zu den Zweiten gehort: Eine grosse Gelaufigkeit und Herrschaft tber die Tasten durch haufi-
ges Uben der Scalen in allen 24 Tonarten, und dr gewohrlichen, tkerall vorkommenden Pas-
sagen und Figuren. Ferner in haufiges Uben im A-vista-Spielen selber, indem man t&glich
durch wenigstens eine Stunde immer neue Stiicke liest, dabei mit den Leichteren anfangt, und
bei diesem Durchspielen den festen Vorsatz hat, nirgends stecken zu bleiben, und
sich duch Keinere Fehler nicht unterbrechen zu lassen, sondern immer rasch bis ans Ende
fortzuspielen. Und so fahrt man mit immer schwereren Stiicken fort, bis man nach und radh
selbst vor Zuhérern es wagen kann, ohre Stérung auch de bedeutendsten Werke a prima vi-

sta vorzutragen.

§ 3.Dennwie oft kommt der Spieler in den Fall, z.B: ein Lied a vista zu accompagriren, des-
sen Begleitung auch wohl redht schwierig sein kann; — oder mit Begleitung anderer Instru-
mente én unlekanntes Tonstiick zu versuchen; — undwie tbel kleidet es, wenn er dabel we-
der richtig zu greifen, nach de Taktfestigkeit zu beobaditen im Stande ist und alle Augen-
bli cke stolpert.

8§ 4. Eine grindiche Kenntniss der Harmonielehre, die man auch schon paktisch duch de
Finger auszuiiben vermag, tragt sehr zum A-vista-Spielen bel; wogegen aber eine bloss ober-
fladliche, nur erst im Kopfe wohrende Kenntnissderselben nur noch mehr irre madit, wenn

man sie dazu anwenden wollte.

8§ 5. Es gibt Viele, die sich so sehr auf das A-vista-Spielen verlegen, dass $e darliber das
schore, genaue und studierte Spiel géanzlich versaumen. Das ist ein grosser Fehler; denn ein
solcher Notenverschlinger entbehrt das <horste Vergnigen, das die Kunst gewéahrt: Die

Vollkommenheit der Ausfihrung.
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Das A-vista-Spielen ist nur eine Pflicht des Spielers, ohresein Ziel seinzu dirfen. Der
Zuhdrer ergotzt sich dach weit mehr an einem vollkommen ausgefiihrten, wenn auch viel-
leicht ein Jahr lang einstudierten Stiicke, als an dem Schwierigsten, das man a-vista, alenfalls

recht brav, aber natiirlicherweise doch immer in vieler Hinsicht mangel haft vortragt.

15 K apitel.
Uber die besondere Art des Vortrags verschiedener Tonsetzer und deren Werke.

8 1. Der Gegenstand deses Abschnitts kann wohl nicht besser dargestellt werden, as durch
eine kurze Geschichte der Entwicklung des Fortepianaspiels.

§ 2. Nachdem schonim Anfange des 18" Jahrhunderts durch Sebast: Bach, Domenico Sar-
latti, u. a. m. auf den damals tblichen Fltugeln und Clavichorden, sowohl das gebundene
Spiel, wie die Ausfiihrung bedeutender Schwierigkeiten auf eine hohe Stufe gediehen war,
(wobei vorziiglich Scarlatti als der Griinder des brill anten Bravourspiels anzusehen ist,) gewannen de, da
mals eben erfundenen Fortepiano (um 1770 an Mozart und Clementi zwei grosse austibende
Meister und Fortbil dner.

Clementi, der sich ausschliessend dem Clavierspiel und der Compasition auf diesem Instru-
mente widmete, kann vazugsweise ds der Grinder einer regelmassgen Schule angesehen
werden, indem er das brill ante Bravourspiel mit der Ruhe der Hand, Sdiditat des Anschlags,
richtigem Fingersatz, Deutlichkeit und Anmuth des Vortrags zu vereinigen wusge, und zu
seiner Zeit fur den grosgen Clavierspieler galt. Die grésden Meister spaterer Zeit waren auf
diesem Instrumente seine Schiler, und bldeten, nadh ihrer Individuditat, verschiedene Ma-

nieren undSchulen des Fortepianospiels.

Die damaligen englischen Fortepiana welche @ne vollen, lange singenden Ton, aber dabei
einen tiefen Fall der Tasten, schweres Tradament, so wie @ne Undeutlichkeit der einzelnen
Tone beim schnellen Spielen, as eigenthimliche Eigenschaften besassen, veranlasgen Dus-
sek Cramer, undeinige Andere, zu desem sanften, ruhigen, mehr auf Gesang berechneten
Spiel, fur <72> welches auch varzugsweise ihre Compositionen berechnet sind, undwelches

man al's Gegensatz der neueren Klaren und hill ant-pikanten Manier ansehen kann.
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8 3. Mozarts Manier, welche sich mehr dieser letztern ndherte, und vaziglich duch Humnel
so trefflich vervollkommt wurde, eignete sich mehr fur die deutschen Fortepiano, welche
leichten undseichten Anschlag mit grosser Deutli chkeit vereinten, undsich demnach mehr fr

die dlgemeine Verbreitung, so wie fir den Gebrauch der Jugend eigneten.

Inzwischen erschien (um 1790 Bedhowven, und entlocke dem Fortepiano durch ganz neue
kihre Passagen, duch den Gebrauch des Pedals, duch ein ausserordentlich charakteristi-
sches Spiel, welches gch besonders im strengen Legato der Accorde auszeichnete, und aher
eine neue Art von Gesang bil dete, — viele bis dahin nicht geahneten Eff ekte. Sein Spiel besass
nicht jene reine und lrill ante Eleganz mancher andern Claviristen, war aber dagegen geist-
reich, grossartig, und kesonders im Adago hdchst gefiihlvoll und romantisch. Sein Vortrag
war, so wie seine Compositionen, ein Tongemade hoherer Art, nur fur die Gesammiwirkung
beredchnet.

8 4. Die Vervollkommnung der Fortepiano, in welcher sich vorziglich de Wiener-Instru-
mentmacher auszeichneten, gab bald den jlngern, mittlerweile sich hildenden Talenten Ver-
anlasaung noch eine andere Behandlungsart des Fortepiano theil s zu entdedken, theil s weiter
auszubilden: ndmlich de brill ante M anier, welche sich, (um 1814 durch ein sehr mar-
kirtes Saccato-Spiel, durch eine vollendete Reinheit in Ausfuhrung der grésgen Schwierig-
keiten, und duch dusserst ansprechende Eleganz und Zwedkmassgkeit der Verzierungen aus-
zeichnete, und k@ld duch de Kunst eines Humnel, Meyebea, Moscheles, Kalkbrenner, ua
als die beli ebteste und dankbarste anerkannt wurde.

§ 5.Diese Manier hat sich bisjetzt noch eine ruhigere Delikatesse, grossere Mannigfalti gkeit
des Tons und Vortrags, mehr gebundenen Gesang, undeine noch mehr vervollkommnete Me-
chanik angedagnet, und diifte gegenwartig als die Vorherrschende angesehen werden.

8 6.Wir konren demnad folgende 6 Arten a's eben so viele Hauptschulen annehmen:
A.) Clementi’s M anier, welche sich duch de regelméssge Handhaltung, festen Anschlag

und Ton, ceutlichen gelaufigen Vortrag, undrichtige Deklamation auszeichnet, undzum
Theil auf grosse Geschwindigkeit und Fertigkeit der Finger berechnet ist.
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B.)

C)

D.)

E)

F.)

Cramer’s undDussKs M ani er: Schones Cantabile; Vermeidurg aller grell en Eff ekte,
eine Uberraschende Gleichheit in den Laufen undPassagen, as Ersatz fur die Gelaufig-
keit, die bei ihren Werken minder in Anspruch genommen wird, undein schénes Legato,
nebst Bentitzung der Pedale.

Mozart’'s Schule: Ein Kares, schon lkedeutend lrill antes Spiel, mehr auf das Saccato
als auf das Legato beredchnet; geistreicher undlebhafter Vortrag. Das Pedal selten ben(tzt

und nemals nothwendig.

Bedghoven's M ani er: Charakteristische und leidenschaftliche Kraft, abwedsand mit
allen Reizen des gebuncenen Cantabil e ist hier vorherrschend.

Die Mittel des Ausdrucks werden hier oft bis zum Extremen gesteigert, besonders in
Ricksicht humoristischer Laune. Die pikante, brill ant hervorstehende Manier ist da nur
selten anwendbar. Desto dfter sind da aer die Totaeffekte, theil s durch ein valstimmi-
ges Legato, theil s durch geschickte Anwendurg des Fortepedal s, us.w. anzuwenden.

Grosse Gelaufigkeit ohre brill ante Prétension. Im Adag o schwéarmerischer Ausdruck und

gefuhlvoll er Gesang.

Die Compositionen des F. Ries erfordern grosdentheil s gleichen Ausdruck.

Die neuere, duch Hummel, Meyebeea, Kalkbrenner und Moscheles gegriindete
brillante Schule. lhre Eigenthimlichkeiten sind: vollkommene Beherrschung aler
Schwierigkeiten; die grosemogli chste Gelaufigkeit; Zartheit und Grazie in den mannig-
fadhen Verzierungen; die vollendetste, fur jedes Locale berechnete Deutli chkeit; undeine
richtige, fur Jedermann verstandli che Deklamation, verbuncden mit elegantem undfeinem

Geschmadk.

Aus alen desen Schulen beginnt sich gegenwartig eine neue Manier zu entwickeln, wel-
che man eine Mischung und Vervollkommnung aler Vorhergehenden nennen kann. Sie
wird varziglich duch Thalberg, Lisz, Chopn, undandere jiingere Knstler reprasentirt,
und zeichnet sich duch Erfindurg neuer Passagen und Schwierigkeiten, (folglich reuer

Wirkungen,) ferner <73> durch eine &ssrst gesteigerte Benltzung aller mechanischen
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Hilfsmittel, welche die nun so vervollkommneten Fortepiano darbiethen, urgemein aus,
undwird, (so wie jede der frithern Arten zu ihrer Zeit,) der Kunst des Fortepianospiels ebenfalls

wieder einen neuen Schwung geben.

§ 7. Aus dieser kurzen Darstellung wird der denkende Spieler leicht ersehen, dassjeder Ton
setzer in der Manier vorgetragen werden muss in welcher er schrieb und man demnad sehr
fehlen wirde, wenn man de Werke dler eben genannten Meister auf eine und deselbe Art
vortragen wollte. Der Spieler, welcher zur Vollkommenheit gelangen will, mussden Compo-
sitionen eines jeden Tonsetzers, welcher eine Schule griindete, eine bedeutende Zeit beson-
ders widmen, bis er nicht nur seinen Geist ergriindet hat, sondern denselben auch getreu in der

medchanischen Ausfihrung darzustell en weiss

S0, z:B: wére die ruhig-sanfte und gemthli che Eleganz, mit welcher eine DusseK sche Com-
pasition vorgetragen werden soll, zur Ausfilhrung eines Beaghovenschen Werks, oder einer
brill anten Compasition der neueren Zeit bei weitem nicht hinreichend, - so wiein der Malerei
zwischen Miniatur, - Pastell, - Fresko, - undOel-Gemalden ein grosser Unterschied ist.

Dass ein genievoller, vadlendeter Spieler in jede fremde Compasition auch seinen eigenen
Geist, seine agene Eigenthimlichkeit legen darf, versteht sich vonselber, vorausgesetzt, dass
hiedurch der urspriingliche Charakter des Tonstiicks nicht entstellt wird.

16 K apitel.
Vom Transponieren.

8 1. Unter dem Transponeren verstent man de Kunst, ein Tonstlick in einer andern Tonart,

(selbst auch nbthigenfalls a vista,) spielen zu kdnren, alsin welcher es componirt ist.

Sehr oft kommt der Clavierspieler in die Lage, ein Gesangstiick accompagriren zu missen
welches dem Sanger zu hach oder zu tief fur dessen Stimmumfang gesetzt worden ist, und ch
wird dem armen Clavieristen ganz unbefangen zugemuthet, dasslbe um einen halben ocder
ganzen Ton holer oder tiefer zu begleiten. Also Z.B: in H, oder in Cis, wenn das Tonstlick in
C gesetzt ist.
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§ 2. Dassdie Erlangung dieser Fertigkeit eben so schwer als nothwendig ist, wird man einse-

hen, undes kann auch nur der sehr gelibte Spieler und Notenleser darauf Anspruch maden.

Aber auf jeden Fall ist es néthig, sich darauf eigends einzuliben, indem man téglich duch
einige Zeit, anfangs jedoch sehr leichte Stickchen, auf diese Art in mehrere Tonarten trans-

poniert.

§ 3. Wenn de Transposition nu um einen halben Ton holer geschieht, so ist sie meistens
ziemlich leicht; dennwenn man Z.B: aus C in Cis transponirt, so braucht man sich nu 7 vor-
gezeichnete # einzubilden, undjedes im Stiick vorkommende b asen b, sowiejedes ¢ as

en x anzusehen.

8 4. Wenn aber die Transpasition un mehrere Tone aufwérts oder abwarts geschehen soll, (z
B: aus D in Fis, oder ausEsin A)) so wird de Sade schon kedeutend schwerer, und ar Spieler hat
dabel folgendes zu beobachten:

1) Seine Finger missen, (besonders durch fleissges Uben der Scalen) SO sehr mit allen Tonarten
vertraut sein, dassauch de Seltenste und Schwierigste ihnen nicht fremder erscheint, as
dieleichteste.

2.) Der Spieler mussbereits ein fertiger A-vista-Leser sein, undfolglich wenigstens auf eini-
ge Takte voraus das Nachkommende tberblicken, unddessen Effekt sich bereits in Ge-

danken vorstellen konren.

3.) Er mussvorziglich auf die oberste, die Melodie fihrende Stimme, undauf die untersten
Bassoten Acht geben, well sodann de Mittelstimmen leichter errathen oder gefunden

werden konren.

4) Besondersist darauf zu sehen, in welchen Intervalen der Gesang und unerste Bassfort-
schreitet. Sobald der Spieler weiss dassz: B: der Gesang um eine Quart oder Sext auf-
waérts oder abwarts geigt, so ist die Transposition desslben leicht und urfehlbar.
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Man nehme z.B. folgende Stell e:
[Notenbeispiel 74-1]

<74>Wenn man desen Satz zB: nach D dur transponieren sollte, so verféhrt man folgendermas-

sen:

1" Takt. Der erste Accord ist der vollkommene in beiden Handen, also zwischen 4D lie-

gend.

Die rechte Hand steigt im 2" Accord um eine grosse Terz, folglich auf das Fis. Die linke

Hand nmmt denselben frithern Accord um eine Octave hoher.

2'" Takt. Die rechte Hand steigt in demselben Accord um eine kleine Terz, folglich auf das
A. Die Linke steigt wieder um eine Octave hoher auf die 2 zum vorigen Accord gehérigen

Tone D/Fis. Hierauf folgt der leichte diatonische Lauf von D zu D.

3 Takt. Wahrend desem Laufe hat der Spieler schonzu bedenken, dassdie nachste obere
Note um eine grosse Terz abwaérts geigt, ndmlich auf das B. Die Linke unterste Stimme
steigt um 5 Stufen herab, némlich von D auf das G. Der ganze Accord (in G nol) ist so-
dann leicht zu errathen. Im nachsten Accord geht die oberste Stimme um eine ganze Stufe
abwarts, (also auf As) und de Linke nimmt mit dem kleinen Finger B, undauf demselben
den B dur Accord. Dieses B ist leichter zu finden, wenn der Spieler bedenkt, dasses um
eine ganze Stufe hoéher liegen muss as das As im Original. Denn wo es schwer scheint,
nach der Entfernung der Intervallen weiter zu suchen, muss man von dr geschriebenen
Grundonart transponeren. Die 3 Ulrigen Noten in der rechten Hand sind deselben wie im
Bass

4" Takt. Die rechte Hand geht um einen halben Tonin der Oberstimme @waérts, und
der Daumen deibt auf der vorigen Taste liegen. Die nadistfolgende este Sedzehntel
bleibt die vorige Taste, (d'so G) worauf wieder ein Thell der Scalain D dur nadchfolgt, wo-
bei der Octavensprungvon E zu E leicht zu finden ist. Die linke Hand steigt um eine Quart

aufwarts, auf den Es-dur-Accord. Die nadhfolgenden Auflésungen zeigen deutlich, dass
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man wieder in de GrundTonart, (also nach D dur) zurtickkehrt; die unterste Note ist die
7' gros=e Stufe der Tonleiter, dso Cis.

5' Takt. Die @sten Noten gehéren dem D-dur-Accord, die 2 letzten Vierteln gehen diato-
nisch auf die Octave Cis hinab. In der linken Hand geht der 2'° Accord um eine grosse Terz
aufwarts; das # erhoht die neue Terz desslben, so dassdieser Accord zu Fis-dur gehart.

6" Takt. Der 2 Finger der rechten Hand schl&gt den Grundton, (also D) an, welches im
nachsten Accord bleibt, in welchem der kleine Finger wieder eine Sext aufwaérts greift. Im
nachfolgenden Accorde bleiben de 2 urtern Noten, undoben geht die Stimme a@ne Quint

abwarts, welche im letzten Accord nur um einen halben Ton erhoht wird.

NB. Der Spieler hat auf digjenigen Noten wohl zu achten, welche sich wiederhohen, weil sie an Besgen
zum Leitfaden fir das Ubrige dienen.

In der linken Hand geht die Octave mit beigeflgter Terz um einen halben Ton hoter (auf
G), welches sch nach der Pause tiefer wiederhoht, undzuletzt durch das # um einen hal-
ben Ton erhoht wird.

7' Takt. Der erste Acoord |6st sich in Nebenstufen auf, indem die oberste Stimme um eine
halbe Stufe afwarts geht. Im 2" Accord bleibt die obere Taste, und de untern bilden den
enharmonischen Accord, der jedem Spieler aus Erfahrung wohl im Gehdr undin den Fin-
gern liegt. Der 3" und 4° Accord ist der wohlbekannte Septimenaccord in 2 verschiedenen
Lagen.

In der linken Hand Heibt die unterste Note stets das A. Der 2'° und 3° Accord ist genau wie
in der rechten Hand, undein solcher Fall fir den Spieler eine grosse Erleichterung, weil er

danur eine Zell e genau anzusehen braucht.

§ 5.Dieses ist die Art, wie man beim Transponieren-Lernen das Auge und de Gedanken be-
schaftigen undangewdhnen muss Zur Ubung muss der Schiller das vorstehende Beispiel in
allen 12Dur-Tonarten auf diese Weise transporieren, undzwar so dft, biser esin jeder belie-
bigen Tonart mit gleicher Gewandtheit vortragen kann. Hierauf wahle & taglich einen kurzen

(anfangs Ieichten) Satz, den er in mehrere Tonarten transponieren muss In einigen Monathen
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wird es ihm nicht an der néthigen Ubung fehlen, selbst vor Zuhorern, undavista, leichtere
Stiicke ohre Stottern zu Ulersetzen.

<75> 8§ 6. Wer den Generalbassund de Gbrigen Schliss=in voll kommen inne hat, findet darin
alerdings ein weiteres Hilfsmittel zum transponeren, jedoch nicht in dem Maasse, als man
vielleicht glaubt. Dennim raschen Tempo hat man nicht Zeit, an dese theoretischen Mittel zu
denken, und jene oben angezeigte Art bleibt fir jeden Pianisten stets die sicherste und

schnell ste, weil sie zugleich auf eine grosse praktische Ubung der Finger gegriinckt ist.

17" K apitel.
Uber das Partitur-Spielen, und de andern Musik-Schliissal .

8 1. Eine der grosgen Vorzige des Fortepiano vor alen andern Instrumenten ist die Voll-
sténdigkeit und der Harmonie-Reichthum, den der Spieler darauf hervorbringen, ja mit wel-
chem er selbst grosse Orchestersdtze ausfiihren kann. Bekanntlich findet man fast jede gute
Oper, Sinfonie etc: fur das Fortepianoallein arrangiert.

Aber nichts destoweniger ist es eine schore und ehrenvall e Eigenschaft eines Pianisten, wenn
er im Stande ist, selbst die fur Orchester geschriebenen vadlstimmigen Partituren sogleich,

ohre vorlaufiges Arrangement, vom Blatte wegspielen zu konren.

8 2. Hiezu ist vor Allem andern eine genaue Kenntnissderjenigen Schltsseln nothwen-
dig, welche noch, nebst dem gewéhnichen Violin- und BassSchlissl, in der Musik Statt
finden.

Diese Schltis=ln werden durch folgendes Zeichen ausgedriickt:

Discant -oder Sopran- Schliissel .
Alt - Schlussel .,

Tenor - Schlussel .

uflikil

NB_751
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Man sieht, dassder Sopan-Schltissl auf der ersten, der Alt-Schliissel auf der dritten, und ar

Tenor-Schlussl auf der vierten Linie geschrieben wird.

Die Note, welche in jedem dieser 3 Schlissein, auf dieser ebengenannten Linie vorkommt, ist
das Violin-C:

Im Sopan-Schlussel werden die Noten um eine Terz hoher geschrieben als im Violin. Der

Spieler muss se demnad um eine Terz tiefer spielen, z.B:
[Notenbeispiel 75-3]

Dieser Schlissel wird im Gesang fir die hohe Weiber-Stimme angewendet.

Im Alt-Schltissel schreibt man de Noten um 7 Tone hoher alsim Violin-Schliiss.

Der Spieler muss $ch demnacd jede Note um einen Ton hdher denken asim Violin,

und deselbe sodann un eine Octavetiefer spielen. Z.B:
[Notenbeispiel 75-4]

Dieser Schlissd gehdrt fur die tiefere Weiberstimme.

Der Tenor-Schlissal wird um 9 Tone hoher geschrieben und um eben so viel tiefer gespielt,
als der Violin; folglich um eine Terz tiefer als der Alt. Der Spieler muss sch demnach jede
Noteum einen Ton tiefer denken alsim Violin, undsodann deselbe um eine Octavetie-

fer spielen. Z.B:
[Notenbeispiel 76-1]

<76> Dieser Schlussl gehdrt fur die hohere Mannerstimme.

Dietiefe Mannerstimme wird im Bassghlissel geschrieben.
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In folgender Tabelle sieht man de Noten all er Schllissein Uber einander stehen, so wie sie auf
einer und cerselben Taste angeschlagen werden.

[Notenbeispiel 76-2]

Man sieht, dassjeder von diesen 3 Schltiseln nu einen Umfang von 2Octaven hat.

Sdten kommen dahohere oder tiefere Noten vor.

§ 3. Folgender 4-stimmige Satz ist zur Ubung oft durchzuspielen. Er dient schonals ein Kei-
nes Beispiel des Partitur-Lesens, da jede Stimme aif einer besonderen Zeil e steht. Man kann
ihn bequem mit 2 Handen vartragen, indem man die 2 olkern Zeilen mit der Rechten, und dle
2 urtern mit der Linken spielt.

[Notenbeispiel 76-3/77-1]

<77> Der erste Takt wird folgendermassen gespielt:
[Notenbeispiel 77-2]

und so fort alles Ubrige.

8 4. Um im Spielen solcher Sitze Gewandheit zu erlangen, mussder Schiler fleissg das in
Partitur gesetzte Gesang-Quartett aus vielen Mesen undandern Kirchen-Stiicken auf die hier

angezeigte Art durchspielen.

8 5.Zu einem voll stimmigen Orchestersatze gehdren folgende Instrumente:

1" 2 Violinen, (im Violinschliissl.)

2" Eine Viola oder Bratsche, (im Altschliss.)

3 Violoncdl undContrabass (wovon das Violoncel bisweil en im Tenorschliiss! geschrieben wird.)

4" 2 Fléten, (Violinschliissl.)
5" 2 Oboen, (Violinschliiss!.)

6" 2 Clarinetten, (auch Violinschliissl, aber auf eine 3-fache, besondere, weiter unten erklérte Art zu

spielen.)
7" 2 Fagdte, (Bassshliss, bisweilen Tenorschliissl.)
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8" 2 Hérner, (Corni) (auch Violinschlissl) auf sehr mannigfache Art zu spielen.
9" 2 Trompeten (Clarini) (auch Violinschliiss!) jedoch wie Corni.
10" 2 Pauken, (Timpan), (Bassshliss!.)

11" 3 Posauren, (Trombon) wovon die Obere im Alt, die Mittlere im Tenor, und die Untere im Bass

8 6. Wenn ke den Clarinetten angemerkt ist: Clarinetti in B, so werden deselben um einen

ganzen Tontiefer gespielt. Z.B:
[Notenbeispiel 77-3]

Wenn es aber heisg: Clarinetti in A, so spielt man alles um eine kleine Terz tiefer, z.B:
[Notenbeispiel 77-4]

Undin desem Verhdtnissin alen tlrigen Tonarten.

Wenn aber Clarinetti in C vorkommen, so spielt man, wie es geht, ohre dwas transponieren

Zu mussen.
<78>8§ 7. Die Horner, (Corni) werden immer in C geschrieben, aber gleich Anfangs findet man
angemerkt, in welcher Tonart man sie zu spielen habe, Z.B: Corni in D, wo Allesin D dur,

Corni inF, wo Allesin F dur transponert undgespielt wird.

Die Hornstimmen werden stets in einer tieferen Lage, urgefdhr in dem Umfang vom

: .
ES——]| bis 7 17!
L .

A 4

NB_781
ausgefuhrt, z.B.:

[Notenbeispiel 78-2]
Hier noch Beispiele fur verschiedene Clarinetten undHOrner:
[Notenbeispiel 78-3]
8 7.[irrtimlich doppelte Zahlung] Die Trompeten (Clarini oder Trombe) haben genau desel-

be Eigenschaft wie die Horner, nur dass $e um eine Octave hoher klingen.

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 98

8 8. Die Pauken enthaten nur 2 Téne, namlich den Grundon und e@ssen Quart abwarts, oder
Quint aufwarts. Man schreibt sie aich meistens in C, und temerkt dabel die agentliche Ton-

art des Stlickes. Sie werden im Bassgespielt.
[Notenbeispiel 79-1]

<79> Undso in jeder Tonart, welche der Tonsetzer gleich Anfangs anzeigt.

§ 9.Die Contrabésse werden stets um eine Octavetiefer gespielt, als se geschrieben sind.

Eben so der bisweilen vorkommende Contrafagat.

8 10. Die Streichinstrumente, (namlich die 2 Violinen, Viola, Violoncdlo und Contrabass) haben oft
folgende Stellen, welche man auf dem Fortepiano nur durch Arpeggiren, oder Tremolando
wiedergeben kann:

[Notenbeispiel 79-2]
Dieser Satz kann auf dem Fortepianofolgendermassen ausgefiihrt werden.
[Notenbeispiel 79-3]

<80> § 11.0ft geschient es, dassder Gesang zwischen de Streich- und Blas-Instrumente vertheilt
ist. In desem Falle muss der Spieler denselben moglichst zusammenziehen, und k@ einer

Uberhaufung der Ideen sogleich de Interessanteste auszuwahlen wissen. Z.B:
[Notenbeispiel 80-1]

Hier ist der Hauptgesang zwischen de 1'® Clarinette, Oboe und Fléte vertheilt. Der Spieler
muss denselben daher in der rechten Hand zusammen ziehen, wéhrend de linke Hand eine
einfadhe, jedoch der Partitur moglichst dahnliche Begleitung ausfuhrt. Der Gang des Contra-
basses darf nicht verandert werden. Daher ware dieses Beispiel ungefdhr folgendermassen

auszufUhren:
[Notenbeispiel 81-1]

<81> Wirde man dagegen in desem Beispiele blossdie este Violin spielen wollen, so wére der

Gesang unvdlstandig. Die Grundnden des Basses werden, wie man hier sieht, genau beibe-
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halten, undwo es moglich ist, wiehierin den letzten 4 Takten, um eine Octave tiefer
gegriffen.

§ 12.Es gehort al erdings eine lange Ubung dazu, um dem Auge diese schnelle Ubersicht an-
zugewohren. Der Schiler mussauch hier zuerst mit dem Leichtern anfangen, indem er haufig
die Partituren von Quartetten, Quintetten, us.w. aufmerksam durchspielt, hierauf zu etwas
stérker instrumentirten Werken, (Arien, Mesen, etc:) Gbergeht, bis er endich auch de voll-

stimmigsten Orchesterwerke aufzufassen vermag.

§ 13.Wo de Harmonie so ausgedehnt ist, dassman sie nicht spannen kdnrte, da zieht man sie
zusammen, indem jede Hand dach nur eine Octave umfassen kann; oder man nmmt das For-
tepedal zu Hilfe.

[Notenbeispiel 81-2]

Wenn ke Streichinstrumenten das Wort: pizz (pizaccato) steht, so muss eine solche Stelle

auf dem Fortepiano kurz gestossen werden, bis das Wort : col’ arco eintritt.

8 14.Die Art, wie bel grosen Partituren de Instrumente Ubereinander geschrieben werden,

ist zweifach, nBmlich:

1" Auf den obern 3 Zeilen die Violinen und Violen, hierauf abwérts all e Blasinstrumente,
undauf der tiefsten Zeile das Violoncdl und der Contrabass
<82> 2" Das ganze Streich-Quartett auf den urtersten Zeilen, und Uler denselben aufwérts die
Blasinstrumente nach ihrer Wichtigkeit. Beide Arten mussder Spieler in seiner Uburg
haben.

Noch missn wir bemerken, dess die Violoncdle und Contrabdss hiswellen auf 2 Zellen,

bisweil en aber nur auf einer einzelnen geschrieben werden.

Wenn zu den Blasinstrumenten nach Flauto piccolo beigefigt ist, so wird deses um eine
Octave hoher gespielt, wenn es gerade enen so wichtigen Gesang hat, dass man es bertick-

sichtigen muss
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Die Posaunen (Trombon) werden, um Raum zu sparen, bisweilen alle 3 auf eine Zeile, und

zwar im BassghlUssl gesetzt.

Wenn de Pauken einen Trill er haben, so kann er durch ein Tremolo mit der untern Octave

gegeben werden. Z.B:
[Notenbeispiel 82-1]

Wir geben hier noch einige Takte e@nes vollstandigen Orchestersatzes, auf beide Arten ge-

schrieben.
[Notenbeispiel 83-1]
<83> Dieser Satz ist auf dem Fortepianofolgendermassen auszufihren:

[Notenbeispiel 83-2]

§ 15.[fehlt in der Ausgabe]

<84> § 16.S0 schwer es dem Unerfahrenen scheinen mag, eine so grosse Menge von Zeilen undin-
strumenten auf Einmal zu Ubersehen, so ist es demungeaditet doch so gar arg eben nicht. Man
gewohrt sich zuletzt daran, wie an Allesin der Welt, undauch hier ist, wie tberall, das besge
Mittel: Die Ubung!

Ubung ist der grosse Zauberer, der das Unmagli chscheinende nicht nur ausfiihrbar, sondern

auch leicht madht.

Fleissund Ubung sind de Schogfer und Urheber alles Grossen, Guten und Schénen auf der
Erde, Genie und Talent ist nur der rohe Marmor: Fleissund Ubung aber ist der, von kundger

Hand geftihrte Meissl, welcher aus diesem Marmor erst die schére Bildséule eschaffet.

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 101
18 K apitel.
Uber das Praludieren.

§ 1. Unter Préludieren verstent man, dass jeder Spieler vor dem, von ihm vorzutragenden
Tonstlcke aus dem Stegreif ein kieines V orspi el ausfihre, welches nach Umsténden mehr
oder minder lang sein darf.

§ 2.Ein solches Vorspie (Praludium) hat den doppelten Zwed:

1" Die Finger des Spielers ein wenig einzuiiben, auf den Vortrag des nachfolgenden Ton-
stiicks vorzubereiten, undauch alenfals das Instrument und seine Eigenschaften ein
wenig kennen zu lernen.

2" Den Zuhérer aufmerksam zu machen undauch ihn auf die Tonart und den Anfang des

Tonstlickes vorzubereiten.

8§ 3. Aus dieser letzten Ursache muss das Vorspiel stets in der Tonart sein, in welcher das
Tonstlick componirt ist, oder wenigstens in derselben schliessen, wenn es auch will kiihrlich in

einer andern anfangen sollte.

8§ 4. Selbst der Anféanger kann undmussbereits in den ersten Monaten dazu angehalten wer-
den, va jedem Tonstiicke eén kleines Vorspiel auszufihren, undauch hier sind de Scalen-

Ubungen das Erste und vazigli chste Hil fsmittel.
8 5.Diese Scalentibungn werden hiezu folgendermassen verwendet:

a) Man spidt in der Tonart des nachfolgenden Tonstlickes eine, oder mehrere der allda vor-
kommenden Passagen mit der rechten Hand all ein, wéhrend de Linke den Grundon Hélt.

b.) Oder man spielt eine oder mehrere dieser Passagen zuerst auf dieselbe Weise mit der
rechten Hand alein, und herauf mit beiden Handen. Die Passagen kdnren in beliebiger
Ordnurg nacheinander folgen.

c.) Oder man spielt alle, in der betreffenden Tonart vorkommenden Passagen vdlstéandig ge-
nau so, wie dieselben in der grossen Scalentibunggelernt worden sind.
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Da der Schiller diese Ubungen ohrehin auswendig gelernt hat, so bedarf es hiezu keines wei-

tern Einstudierens.

8 6. Aber esist wohl zu merken, dassnach einem jeden solchen Vorspiele 2 SchlussAccorde
in jener Tonart nachfolgen missen, in welcher das Tonstiick beginnt, und wir lassen dese

zwel SchlussAccorde hier in allen 24 Tonarten nadhfolgen:
[Notenbeispiel 84-1/85-1]

<85> § 7. Diese Schlussacmrde kdnnen aber auch, in der betreffenden Tonart, fir sich alen, ohre
alle vorhergehende Passage, als Vorspiel, undzwar as das all erklirzeste, dienen.

§ 8. Wir geben hier einige Beispiele solcher, fur den Anfanger berechneten Vorspiele, wovon
jedes, das in einer Dur-Tonart geschrieben ist, leicht in mehrere Dur-Tonarten Ulersetzt wer-

den kann, so wie jedes Mol-Beispiel auch in manchen andern Mol-Tonarten anwendber ist.
[Notenbeispiel 85-2/86-1]
<86> Die folgende chromatische Scala léasg sich in allen 24 Tonarten anwenden, z.B:
[Notenbeispiel 86-2]

Man sieht, dass sch jeder Schiler, mit einigem Naddenken, leicht eine Menge solcher einfa-
chen Vorspiele schon aus den Scdeniiburgen selber bilden kann, undauf jeden Fall mussder
Lehrer ihn dazu aneifern undihm beistehen.

8 9.Wenn cer Schiller bereits elne bedeutende Fertigkeit erlangt hat, so kann er, anstatt diesen
Scdenpassagen, andere interessantere auf dieselbe Weise beniitzen, wozu er im 2", vom Fin-
gersatz handelnden Theile dieser Schule, in den praktischen Ubungen hinreichenden Stoff
findet. Z.B:

[Notenbeispiel 86-3]

Alle diese Passagen konren nach um eine Octave weiter fortgesetzt und \erlangert werden,

um die ganze Tastatur zu beniitzen.
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§ 10.Der feine Geschmadk, die Schicklichkeit und der musikalische Anstand erfordern, dess
alle solche kurzen Vorspiele ohre dle Anmasaung, ohre besonderen Ausdruck, nur anmuthig
und leicht vorgetragen werden, indem sodann der Ausdruck des nadhfolgenden Tonstlickes
um so interessanter hervortritt. Die Passagen sind so schnell zu spielen, als die Fertigkeit des

Spielers es erlaubt.

<87> 8 11.Wenn dbr Schuler im Spiel schon kedeutende Fortschritte gemadt hat, so kann er, nebst
den bereits besprochenen Vorspielen, auch grossere und aus mehreren Accorden zusammen-

gesetzte auswendig lernen, undgehdrigen Orts anwenden.

Da der Verfassr dieses Lehrbuches tiber diesen Gegenstand ein besonderes Werk herausge-
geben hat, (Die Kunst des Préludierens, op. 300, so erlaubt er sich darauf hinzudeuten, in-
dem der Schiller alda zahlreiche Beispiele von alen Gattungen von Vorspielen varfindet,
welche @ auswendig lernen muss und rach deren Muster er auch, wenn er dazu Anlage hat,

sich selber eigene Vorspiele zusammensetzen kann.

§ 12.Wir geben daher hier nur noch einige Praludien zur Ubung und zum Gebrauch fir die

bereits vorgeriickten Schler.
[Notenbeispiel 87-1 bis90-1]

<90> Solche, ruhig und sanft anfangenden Vorspiele sind immer schicklicher, als jene, welche kréf-
tig und kestimmt anfangen, well im letzteren Falle der Zuhérer leicht glauben konrte, das
Tonstlick selber fange schonan.

§ 13. Beim offentlichen Prodwzieren ist ein langeres Vorspiel auf keine Weise schicklich;
einige sanfte Accorde reichen da hin, um die nachfolgende Tonart im Voraus festzusetzen.
Z.B:

[Notenbeispiel 90-2]

Vor Concert-Stiicken, welche mit dem Orchester anfangen, wird gar nicht préludiert.

§ 14.Da es unzéhlige Formen von Vorspielen gibt, so mussder Spieler sehr viele derselben
im Gedadhtnissundin der Ubung haben, um auch hierin Mannigfalti gkeit hervorzubringen.
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Es seht sehr schilerhaft aus, wenn man sich nu eine gewisse Form angewdhrt und deselbe
Uberall anbringt.

§ 15.Dem Vortrage solcher Vorspiele darf man es nie anmerken, dass $e anstudiert worden
sind. Sie missen stets © urgezwungen und ratlrlich erscheinen, als ob sie dem Spieler eben
erst einfielen, was auch bei getibten Spielern ohrehin wirklich der Fall ist. Daher ist jene an-
spruchslose Leichtigkeit des Vortrags nothwendig.

§ 16.Noch ist zu bemerken, dassdas Vorspiel, in Ricksicht auf den Charakter, zu dem nach-
folgenden <91> Tonstlicke insofern passen muss dass z.B: vor einer lustigen und feiteren
Composition auch ein dhnliches Vorspiel, und va einer ernsten oder traurigen ebenfalls ein
angemessenes Praludium vorzutragen sei. Wenigstens darf kein auffallender Widerspruch
zwischen beiden Statt finden.

19 K apitel.
Vom Fantasieren (oder Improvisieren) auf dem Fortepiano.

8 1. Da der Verfassr dieser Schule tiber diesen Gegenstand bkereits ein vdlstandiges Lehr-
buch bekannt gemadnt hat, (Anleitung zum Fantasieren, op. 200 und da der Umfang und Plan
der gegenwaértigen Clavierschule eine eschopfende Abhandiung hieriber unmdglich madt,
so werden hier, mit Verweisung auf jene Anleitung, nu folgende dlgemeinen Regeln und
Grundsétze dartber aufgestellt.

§ 2. Unter Fantasieren oder Improvisieren verstent man, dass der Spieler aus dem Stegreif,
ohre Vorbereitung, undauch oft ohne Nadhdenken Etwas i€lt, das ihm, so zu sagen, eben
unter die Finger kommt, und ds dennoch his zu einem gewissen Grade dle Eigenschaften
eines geschriebenen Tonstlicks besitzt, und wo folglich Melodien mit brill anten Sétzen auf

eine geschmadkvoll e oder kunstreiche Art abwedseln.

8 3.Um sich dese hichst interessante und ehrenvall e Kunst anzueignen, mussder Spieler vor

Allem folgende Eigenschaften besitzen:
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1" Eine gros=e Fingerfertigkeit und Meisterschaft tiber die Tasten in all en Tonarten.

2" Eine ausgedehnte musikalische Belesenheit und Kenntniss der Werke dler guten
Tonsetzer.

3" Ein gutes musikali sches Gedadtniss undGegenwart des Geistes.

4 Einegriindiche praktische Kenntnissdes Generalbasses.

5" Eine natiirli che Anlage zum musikali schen Improvisieren.

8 4.Esist klar, dass ®lbst das entschiedenste natiirliche Talent zu dieser Kunst nichts niitzt,
wenn man mit unbehtiflichen und umelbten Fingern zu kdmpfen hat, und wenn man sich
alle Augenblicke furchten muss in Tonarten zu gerathen, deren man nicht praktisch maditig
ist.

Daher wird ein wahrer Virtuose stets, wenigstens bis zu einem gewissen Grade, zu fantasieren

im Stande sein, selbst wennihm zu deser Kunst ein bestimmtes Talent mangeln sollte.

§ 5. So wie der Gelehrte in Buchern, so muss auch der Tonkurstler in den musikali schen
Werken aler guten Tonsetzer eine grosse Belesenheit besitzen; denn de Mass der fremden
Ideen, Melodien undPassagen, welche dadurch sich in seinem Gedadtniss aufhauft, erzeugt
zuletzt auch Eigene; der Spieler gewohrt sich an de regelmassgen Formen undan de geord-

nete Ildeenverbindurg, welche aich beim Improvisieren Statt haben muss

8 6.Esist nicht nur erlaubt, sondern eine Zierde und ein Reiz des Fantasierens, wenn man zu
schicklicher Zeit auch fremde Ideen undMelodien einwebt, undauf irgend eine, in der Musik
gebréuchliche Art, durchfihrt. Man muss da solche Melodien wahlen, welche sich bereits
einer allgemeinen Beliebtheit erfreuen. Hiezu sind de Motive und Gesange aus bekannten
Opern, so wie auch Volksgesange (besonders von der edleren Art,) und Ulerhaupt alle anspredchen-
den undwohlklingenden Themas vorzugsweise anzuempfehlen. Der Spieler mussdaher eine
grose Anzahl solcher Motive im Gedadtniss haben, un sie beliebig anzuwenden, und um
nie wegen Mangel an Ideen in Verlegenheit zu gerathen. Denn ein immerwahrendes Herum-

fahren in Passagen undLaufen ist noch keine Fantasie.

Es gibt jetzt so viele Fantasien undPotpouris Uber Opernthemas, dassder Spieler hinreichen-

de Muster und Stoffe findet, um sein Talent hiernac auszubil den undzu bereichern.
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§ 7. Es gibt Spieler, welche ohre Kenntnissdes Generalbasses dennach sehr richtige Harmo-
nienfolgen undinteressante Accorde im Fantasieren aufzufinden wissen, und @nen nu selten
auffallende Fehler in dieser Hinsicht entschltipfen. Dieses ist stets der Beweis von einem be-
deutenden musikalischen <92> Taente. Allein gerade bei solchen entschiedenen Anlagen ist
das Studium der Harmonielehre um so mehr zu empfehlen, damit sich der Spieler Uiber seine
Leistungen Redhenschaft geben konre, damit er digjenige Zuversicht erlange, welche auch
hier, so zu sagen, auf dem guten Bewusdsein beruht, und aémit er auch von den harmoni-
schen Hilfsmitteln sicheren Gebrauch maden lerne, ohre welche jede Musik in der Lénge
leg und richtssagend erscheint. Aber diese Harmoniekenntniss muss durch langes Uben
praktischer Beispiele aus dem Kopfe in de Finger Ubergegangen sein, wenn sie nitzen soll;
denn so lange der Spieler an den Generalbass denken muss wird er nie gut fantasieren, son-
dern immer nur trockenes und steifes Zeug hervorbringen, well die Freiheit der innern Ge-

muthsbewegung, welche zum Improvisieren so nihig ist, hiedurch geldhmt wird.

8 8. Wir haben auch das natirliche Talent as unerlasdiche Bedingung zum Fantasieren be-
zeichnet, undallerdings kann kel volligem Mangel desslben in deser, zum Theil geistigen,
Kunst nichts geleistet werden. Aber zum Troste der Clavierspieler sprechen wir hier unsere
Uberzeugung aus, dassdieses Talent wohl nicht so selten ist, als man, bei der wirklichen Sel-
tenheit guter Improvisatoren glauben sollte. Es wird aber leider nur zu selten erwedkt und
ausgebil det.

Hierzu kann, rebst dem eigenen Bestreben des Schilers, auch der Lehrer vieles beitragen,

wenn er denselben auf folgende Weise anzuleieten tradhtet:

Sobald der Schiiler die medhanischen Schwierigkeiten des Spiels weit Gberwunden hat, dass
man ihn zu den gelibten undfertigen Spielern rechnen kann, und dsser folglich schoneine
grosse Anzahl guter Compositionen mit Gewandtheit vorzutragen weiss mussihn der Lehrer
bisweilen auffordern irgend etwas zu improvisieren: seien es nun Accorde, oder Passagen,
oder eine Melodie mit einfacher Begleitung. Anfangs wird deses nattrli cherweise sehr man-
gelhaft erscheinen. Allein wahrend der Schiler spielt und sucht, kann der Lehrer ihn aufmun-
tern underinnern, entweder einige leichte bekannte Passagen undLé&ufe, oder einige feste Ac-
corde, oder eine kurze Melodie anzubringen, wobel jedoch alle Ausweichungen in andere
Tonarten anfangs vermieden werden missen. Harmonische Fehler werden nu dann gerlgt,

wennsie gar zu auffallend sind.
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Wenn dese Versuche, mehrmal in der Woche, duch eine langere Zeit fortgesetzt worden
sind, so dassder Schiler ungezwungen und ohe Stottern Einiges Zusammenhdngende her-
vorzubringen vermag, dann werden de Formen erweitert; er kann es versuchen, solche Aus-
weichungen, Accorde und Moduationen anzuwenden, welche ihm aus andern Werken erin-
nerlich sind, oder die & in irgend eéinem zwedkmassgen Lehrbuche vorfindet, wobei immer
Melodien mit Passagen abwedhseln mussen, und nun knn ihn auch schon der Lehrer mit
mehr Strenge auf jede harmonische Unrichtigkeit aufmerksam macden. Der Schiler kann da-
bei ohre Anstand jede melodische oder brill ante Stelle, deren er sich aus andern Compasiti o-
nen erinnert, in desen seinen Versuchen mit einflechten. Allerdings gehort hiezu eine lange
Zeit und unerdrossene Aufmerksamkeit. Sobald aber der Schiller darin hinreichend gelibt ist,
dann werden ihm nach undnad de Regeln entwickelt, nach welchen ein aufgegebenes oder
sel bstgewdahltes Thema durchgeftihrt undzu den verschiedenen musikali schen Formen benitzt
wird, welche in der Fantasie aawendbar sind, undwortber die obenerwadhnte Anleitung zum
Fantasieren hinreichend Aufschlussgibt.

8§ 9. Alles dieses kostet jahrelanges Studium und grosse Mihe: aber man wird dafur auch
durch eine Kunst belohrt, die um so ehrenvaler und auszeichnender ist, als man sie sehr sel-
ten antrifft. Man kann viele Zuhdrer ergbtzen underfreuen, ohre dazu fremder, eingelernter
Tonstiicke zu bedirfen. Aber freilich mussman vermittelst vieljdhriger eéinsamer Ubung eine
grosse Fertigkeit und Zuversicht im Improvisieren erlangt haben, ehe man es wagen darf, da-

mit nach und rach ins Publikum zu treten.

20 K apitel.

Uber die guten Eigenschaften, die Erhaltung und @s Stimmen der Fortepiano.

8 1. Nadh vieljdhrigen Versuchen undVerbesserungen im Bau der Fortepiano in den gebil -
detsten européischen Landern hat man endich gefunden, dassein gutes Fortepiano folgende

Eigenschaften haben kann undfolglich haben muss

<93>a) Einen vollen, kraftigen und runden, (niemals sharfen oder schreidenden, aber auch

nicht dumpfen) Ton, welcher in alen Octaven eine verhdtnissmassg geiche Kraft hat.
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b.) Die Kraft dieses Tones mussder Spieler durch de Behandlung und cen Anschlag derge-
stalt beliebig verandern und van leisesten pp bis zum ff steigern konren, dassesim klei-
nen Lokale nicht zu stark undzu grell klinge, und disses dagegen dach im gréosseren Lo-
kale, undselbst im ganz grossen Concertsad deutlich, kraftig und allgemein vernehmbar

Sei.

c.) Es musseinen lange singenden Ton haben, so dass man auch langsame und gehaltene
Melodien darauf mit Gehalt und Interesse vortragen kénre; es mussaber auch alle Arten
von Saccato, bis zu dem kirzesten trockenen Abstossen wiederzugeben fahig sein, so
dassman auch de geschwindesten Passagen mit all er Deutli chkeit ausfiihren konre.

d.) Das Traktament, (Die Spelart) desslben darf weder zu schwer noch zu leicht sein: so
dass der kraftige Mann seine geregelte Starke darauf mit Zuversicht entwickeln konre,
dassaber auch de zarte Hand des Madchens, ja des Kindes, noch im Stande sel, es ohre

all zugrosse Anstrengung mit Leichtigkeit zu behandeln.

e.) Esdarf daran keine Taste, kein Dampfer, und Ulerhaupt nichts Bewegliches sedken blei-
ben, so wie man auch nebst dem Tone niemals ein Schnarren, Sduseln, oder Klappern
beim Anschlage der Tasten héren darf.

f.) Es mussdauerhaft sein, und de Stimmung gut halten. Esist die Sache des V erferti-
gers, alesdieses zu bewirken.

§ 2. Aber auch der Besitzer und dx Spieler hat seine Pflichten, um sein Instrument
stets in desem guten Stande zu erhalten. Denn auch de vollkommenste Maschine verdirbt,
wenn man sie verwahrlost, oder tibel behandelt. Daher hat der Besitzer Folgendes zu bead-

ten:

a) Das Fortepiano mussan einem trockenen Orte stehen, daihm jede Feuchtigkeit schadet.
Es darf dem anhaltenden Luftzuge nicht ausgesetzt sein. Es darf weder an einem all zu
katen, nach alzu warmen Orte stehen, und dher weder nahe an Fenster noch nahe an
Ofen undKamin. Wo sich das Letzte nicht vermeiden 18sg, ist ein Schirm an den Ofen zu

stellen.
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b.) Esmuss setsreinlich, frei vom Staube gehalten, undauch keine dl zu schweren Gewichte
darauf gelegt werden. Die Saiten darf man nie mit feuchten Fingern bertihren, oder ande-
re Dinge darauf fallen lassen, da selbst die kleinste Stecknadel, welche auf denselben
oder auf dem Resonanzboden liegt, ein widriges Schnarren verursacht. Eben so verhite
man jede Unreinlichkeit auf den Tasten, wie z.B. Brodkrummen, Wadstropfen, etc:, well
dann de Tasten steden beben.

c.) Dassdas Fortepiano nie beim Spiele mishandelt werden darf, dassman nie darauf schla-
gen und ladken soll, weiss jeder gebildete Spieler, jeder Schiler eines guten Lehrers
ohrehin, undselbst der kraftige junge Mann wird de natlrliche Starke seiner Hande so
zu zugeln wisen, dassdas Instrument nie durch ihnleiden wird; denner ist dieses sinem
Schonleitssnn sowohl, wie den Zuhdrern schuldig. Derjenige kann ne unter die guten,
gebil deten Spieler gerechnet werden, urter dessen Faust das Fortepiano leidet und \er-
dirbt.

d.) Man erhalte das Instrument stetsin einer richtigen Stimmung. Ein neues Fortepianomuss
in den ersten Monathen oft, (ungeféahr alle 14 Tage) gestimmt werden. Spéter ist esale 4 bis
6 Wochen, auch wohl ale 2 Monathe hinreichend.

§ 3. Esist alerdings vortheil haft, wenn wenigstens erwadsene Spieler im Stande sind, ein

Fortepianorein zu stimmen undauch Saiten aufzuziehen.

Wir lasen daher eine kleine Anweisung dazu hier nachfolgen, so deutlich als es sch mit

Worten thunlésg.

8 4. Zum Stimmen gehdrt die Stimmgabel, der Stimmhammer, undder Damp-
ferkeil, welcher Letztere ais einem mit Leder tberzogenen Holzchen besteht, das unten
schmal ist undimmer breiter aufwarts lauft. Diese drei Dinge, so wie die néthigen Saiten, flgt

der Claviermadher seinem Instrumente beim Verkaufe in der Regel stets bei.

8 5.Wenn man de Stimmgabel bei der einfachen Spitze festhélt, hierauf eine der Dopypel spit-
zen stark gegen einen festen Gegenstand anschlégt, und sodann schnell mit der einfachen
Spitze auf einen eben so festen Gegenstand fest andriickt, so dassdie Doppelspitzen frei auf-
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warts <94> stehen, so ertont das A der dritten Octave E rein und Kar, und drnach
wird auch dese Taste gestimmt, welche sodann den Ulkrigen zur Richtschnur dient.

§ 6.Dajeder Tonaus drei Saiten besteht, und da man eine @nzelne Saite nicht wohl stimmen
kann, wenn de andern 2 mitklingen, so stedt man de schmale Lederspitze des Dampferkeil s
zwischen de 2 Saiten redchts, undzwar ganz nahe an der Dampfung. Diese 2 Saiten sind so-
dann gedampft, undman stimmt bequem die aste, alein kiingende Saite. Hierauf stedkt man
den Dampferkeil dergestalt unter die dritte Saite, dasser sich an den Piano-zug fest anlehnt,
und stimmt die hiedurch frel gewordene mittere Saite genau mit der ersten Uberein, so dass
beide nur einen Ton geben. Sodann wird der Dampferkeil ganz weggelegt, und man stimmt

die dritte Saite genau mit den andern zweien zusammen.

8 7.Man hite sich, den Stimmhammer zu schnell, zu heftig, zu weit, oder zu oft auf undab zu
drehen. Die geringste Bewegung mit der Hand auf oder ab, reicht hin, un die Saite auf die
gehorige Hohe zu flhren, indem man de Taste zuvor mit der linken Hand fest anschlagt, und
wahrend dem nadhfolgenden Klang mit der rechten Hand den Stimmhammer rechts oder links
dreht, je nadhdem die Saite zu tief oder zu hach Klingt.

§ 8. Wenn en Fortepiano vdllig durchgestimmt werden soll, so wird Anfangs die Mitte der

bis
Tastatur, und zwar in folgendem Umfange, von @ @ ins Reine ge-

stimmt. Dieses geschieht wie folgt:

§ 9. Die zwei wohlklingendsten Intervalle sind de Octave und de Quinte, undein musika-
lisch gelibtes Gehor merkt sogleich, ob de Stimmung derselben rein ist oder nicht. Daher
wird am sichersten nach diesen zwei Intervallen gestimmt. Wenn rémlich das A der dritten
Octave nach der Stimmgabel ganz rein und genau tont, so stimmt man dazu das untere A,
namlich de tiefere Octave, sodann de Quinte E aufwérts, dann desen Octave E abwarts,
dann von desem die Quint H aufwaérts, sodann von desem ebenfall s die Quint Fis aufwarts,

dann de Octave Fis abwarts, sodann de Quinte Cis aufwarts. Ist dieses Cis gestimmt, so

schlagt man zur Probe den A-dur-Accord: ;% an, undwenn deser rein Klingt so ist bis
daher die Stimmung wohl gelungen. Hier folgt die ganze Tabelle der zu stimmenden Mittel-
tone:
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[Notenbeispiel 94-1]

8§ 10.Wenn man dannin desem gestimmten Umfang zu spielen versucht, und enselben un-
rein finden sollte, so ist es ein Beweis, dassman gegen de sogenannte Schwebung (Tem
peratur) gefehlt hat; und damit verhdt es sch folgendermasen:

8 11.Es gibt 3 Grade von Reinheit, mit welchen man eine Octave, Quinte oder Terz stimmen
kann, undman rennt sie 1™ die erste Reinheit, welche én klein wenig abwérts shwebt,
2" die genaue oder ganze Reinhet, und 3*° die (iberfliissige oder hdchst
scharfe Reinheit. Da der die 12 Tone, aus welchen eine Octave besteht, gegeneinander
eine gewisse Ungleichheit haben, so dassbeinahe an Viertelton urter 12 Tone vertheilt oder
mit eingestimmt werden muss so dirfen daher nicht ale Intervalle bis zur Gberfliissgen
Reinheit hinaufgestimmt werden. Es wird also angenommen, dassdie Octaven ganz rein, (das
heisg scharf) gestimmt werden missen, dagegen aber die Quinten zwar auch rein, aber ein klein

wenig abwarts schwebend, undfolglich nicht so scharf.

<95> Die agentliche Schwierigkeit und Kunst des Stimmens besteht nun darin, desen sehr feinen
Unterschied zu beobadhten, und man muss €hr viele Fortepiano gestimmt haben, bis man
endlich das richtige Verhaltnisskennen gelernt und sich angewdhrt hat. Wenn man daher bei
den letzten Quinten und Octaven findet, dassman im Stimmen zu hach oder zu tief gekom-

men ist, so mussman wieder zurtickgehen, bis man den Fehler findet.

§ 12.Man mussjede Saite von der Tiefe nadh der Hohe stimmen. Wenn rémlich z.B. eine
Saite hoher klingt, als se sein soll, so muss $e nicht alein herunter, sondern so tief her-

abgelasen werden, dassman sie wieder aufwarts ziehen muss um die rechte Hohe zu finden.

§ 13. Wenn de Mitte der Tastatur richtig gestimmt ist, dann ist alles Ubrige leicht: man

stimmt namlich in Octaven, von einem halben Ton zum andern aufwérts und abwarts, wie

folgt:

FFee e e o
in den Violin. © Y@ 17 < e “ L usf. biszum hdchsten
Tone.
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b  bo - .
Fa) ¥ A4 g!}
i 7 1311 Jl_xl‘n vy W > r— . .
in den Bass ' L usf. biszum tiefsten

Tone.

8 14.Um einen einzelnen Ton rein zu stimmen, schlagt man stets die Octave dazu an, (im Vio-

lin die tiefere, im untern Bas<e die héhere) und das Ubrige Verfahren haben wir schonim 8 6 erklart.

§ 15.Wenn eine Saite dgerisen ist, so tradite man sie gleich durch eine andere zu ersetzen,
weil sonst die Ubriggebliebenen bel jedem starken Schlage doppelt leiden wirden. Um sie
wieder aufzuziehen, suche man var Allem digjenige aus, welche ihr an Dicke und Metall
ganz gleich ist. Dennzwei Saiten von \erschiedener Starke geben zusammen keinen rei-
nen Ton. Hierauf dreht man (links) den Wirbel oder Stimmnagel mit dem Stimmhammer her-
aus, wobel, so wie beim Stimmen, wohl Acht zu geben ist, dassman nicht einen urredten
Wirbel anfasse. Hierauf nimmt man de Saitenrolle in de linke Hand, den Stimmhammer in
die Redhte; das Ende der Saite wird urgefahr einen kieinen Finger lang Ubereinander gelegt,
und herauf mit dem, am Stimmhammer befindichen kleinen Hadken in de Schlinge gelangt,
und cer Hammer so lange gedreht, bis sch ein Ohr gebil det hat, genau nach der Form wie dle
Ubrigen Saiten riickwérts im innern Kasten an der Wand gebildet sind. Nun zient man deses
Ohr durch de Dampfung an dem Orte wo de Saite hingehdrt, fasg es mit der redhten Hand
hinter der Dampfung, zieht die Saite, indem man de Rollein der linken Hand langsam ablau-
fen lasg, bis zu dem hintern Stifte, wo de vorige Saite engehadkt war, und hangt selbe an.
Bel den sehr langen Saiten Ias€ man de Rolle wahrend cem von einem Gehtifen vorne an
der Tastatur einstwellen festhalten. Nun nmmt man wieder den Wirbel, misd vorne die
Lange der Saite &, undgibt noch ein Stiick von einer Viertelell e Giber das Wirbell och zu, und
reisg die Saite, (durch éfteres Umdrehen) von der Rolle &. Man musswohl Acht geben, dassbel
diesem Verfahren kein Bug oder Knoten in de Saite komme, so wie auch, dassdie Dampfung
dabel nicht beschadigt werde. Jetzt nimmt man das Ende der Saite in de rechte Hand, cen
Kopf des Wirbels (Stimmnagels) in die vordern Finger der Linken, legt die Saite éwas Uber die
Mitte des Wirbels nadch olen zu, so daran an, dassderen Ende ungefdhr eines halben Zolls
Lange nadh urten zu hart anliegt, hdlt sie mit dem Zeigefinger und Daumen am Wirbel nach
oben zu fest, undwickelt nun mit der rechten Hand de Saite Uber das angelegte Ende nach
unten zu, ausserst fest, so dass s$e dicht nebeneinander spiraformig zu liegen kommt,
hierauf dreht man den Wirbel zwischen beiden Handen fort ungefahr 10- bis 12-mal, bis zum
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Loche, wo der Wirbel hineingestedt wird, welchen man sogleich mit dem Stimmhammer
fasg undfest hinabdriickt. Hierauf wird de Saite riickwérts am Resonanzboden, so wie vorne
am Stimmstock auf den da befindichen Leisten zwischen de Stifte so eingelegt, wie die Ubri-

gen Saiten liegen, undso fort nach und rach gestimmt.

Fur zarte Hande ist dieses, so wie das Stimmen, eine muhsame Arbeit; aber es ist ein
nothwendiges, und dt unvermeidliches Ubel, und aher immer ein Vortheil, wenn man sich

dabei zu helfen weiss

<96> SchlussBemerkungen zum ganzen Werke.

§ 1. Der Hauptzwedk dieser Schule ist: Jedem Schiler, der nur einiges Talent und dibei ge-
sunde Finger besitzt, in der moglichst kirzesten Zeit eine grosse und geregelte Fingerfer-
tigkeit zu verschaffen, undihm ale, zum Fortepiano-Spiel gehdrigen Gegensténde stets

mit besonderer Riicksicht auf diese Hauptei genschaft folgeredht anzueignen.

Die Erfahrung hat bereits hinreichend gelehrt, dassjede entgegengesetzte Methode entweder
gar nicht, oder auf jeden Fall weit langsamer, muhevoller und abschredkender zum Ziele
fahrt.

8 2. Wir dirfen mit Zuversicht annehmen, dass Giberall wo Lehrer und Schiler mit gleichem
Fleisse das lhrige thun, der erste Theil dieser Schule in 6 Monathen griindich genug durch-
studiert werden kann.

Wenn wir fir jeden der 2 letzten Theile 3 Monathe annehmen, so kénren wir al erdings das
Durchstudieren des ganzen Werkes in einem Jahre ds voll endet betradchten. Allein de prakti-
schen Beispiele konren und sollen jedem Schiler fir eine weit |angere Zeit als Mittel zur
Vervollkommnung dienen, so wie das Ganze ds Erinnerungs-Buch undals Leitfaden fir je-
den schon kedeutend ausgebil deten Spieler wohl immer von Nutzen sein kann. Die gute Aus-
wahl und grose Anzahl zwedkmassger Compositionen, welche der Schiler nebstbel undin
der Folge enstudieren muss vollenden sodann seine Ausbildung bis zu jeder mdglichen
Stufe.
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§ 3. Man hat in neuerer Zeit mehrere medanische Hilfsmittel zur Forderung der geregelten
Fingerfertigkeit erfunden, wie z.B. den Chiroplast, den Handeiter, das Dactylion, etc: —. Fur
solche Schiier, welche Anfangs durch einen schledchten Unterricht verdorben worden sind,
kénren ale diese Maschinen von grossem, entschiedenem Nutzen sein. Allein bel jenen
Schilern, welchen der Lehrer unermtidet und sorgsam gleich Anfangs alle Regeln der Hand-
haltung, des £héren Anschlags, der richtigen Fingersetzung, so wie sie in deser Schule dar-
gestellt worden sind, entwickelt und angewohrt hat, halten wir jene Maschinen aus folgenden
Grinden fur entbehrlich:

1" Waeil deren langer Gebrauch fir den Geist und dis Gefiilh nothwendigerweise sehr
abspannend sein muss

2'" Weil sie sehr viele Zeit rauben.

3" Weil sie éoen nicht sehr gedgnet sind, bei jiingeren Schilern undDil ettanten die Liebe

zur Kunst zu vermehren.

4tens

Endich, weil sie die Freiheit der Bewegungen all zusehr fesseln, undaus dem Spieler

eine Art von Automat macden.

8 4. Der Lehrer, der sich seinen Beruf angelegen sein |és4g, hat in seinem Fadhe éen so nadh-
zudenken undzu studieren, wie der Schiler. Er befindet sich beim Beginn seiner Laufbahnin
der Lage anes jungen Arztes, der, nach gut voll brachten Studien, am Bette des Kranken nach
oft in Verlegenheit gerathen kann. Er mussden Charakter und de Eigenheiten seiner Schiler
beaditen, undsie darnach behandeln. Er muss in eigenes Spiel durch fleissges Uben stets
mehr ausbilden, und Uler Fingersatz, Tempo, Vortrag eines jeden einzustudierenden Stiickes
vollig mit sich im Reinen sein. Der Schiler hat weit mehr Vertrauen undAchtung fir seinen
Lehrer, wenn er Ursadhe hat, ihn zugleich fir einen geschickten austibenden Kunstler zu hal-
ten. Allein nach viel wichtiger und ndhwendiger fir den Lehrer ist die Fahigkeit, alles durch
Worte, durch deutliche Erkléarungen seinem Schiler begreiflich madien zu kdnren, undin
diesem Falle ist das Oftere Vorspielen sehr entbehrlich. Eine besondere Pflicht des Lehrers st
es, dasser bei der Wahl der Tonstiicke stets unparteyisch sei, und leine auschliessende Vor-
liebe fur eine besondere Manier, oder fir einen einzelnen Tonsetzer zeige. Er mussdas Gute
und paktisch-brauchbare aller Zeiten, aller Schulen undaller guten Componisten kennen und

Zu benutzen wissen, und @émnad auch seine Schiler damit bekannt macdhen.
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C. Czeny: Von dem Vortrage, op. 500,111 Seite 115

§ 5. Was die zahlreichen jungen Talente betrifft, welche sich mit dem Fortepiano beschéfti-
gen wollen, so mogen sie bedenken, dassihre Fortschritte von der strengen Beobadhtung der
Grundregeln abhéngen, welche die Erfahrung als die @nzig richtigen bewéhrt hat; — dassjede
Unadtsamkeit, jede falsche Angewdhnurg sehr Gible Folgen nach sich zieht, die oft gar nicht
mehr auszurotten sind. Sie mogen bedenken, dassdie Musik nur dann cen Namen einer sché-
nen Kunst verdient, wenn sie in einem hohern Grade der Voll kommenheit ausgetibt wird, und
dass $e sodann eine alle Zierde jedes Standes ist und deses auch bei allen Lebensverhdltnis-
sen beibt, so wie auch ihre Ausiiburg den Zutritt in ein hoheres Leben verschaffen kann, und

auf diese Art bereits manches Lebensgllick gegriindet hat.
Der austibende grosse Kiinstler ist ein madtiger Zauberer: die ganze Welt steht ihm offen: er

erobert alle Gemither in der kirzesten Zeit. Be seinem Leben bewundert, geenrt,
belohnt, darf er hoffen, dassauch de Nadhwelt seiner nicht vergisg. —

* Ende.*

© Wolfgang Lempfrid, KdlInKlavier
www.koelnklavier.de



