H ek By




Y AN EIENR

UT 50050

2y - FEEWEE - Ok
Johann Sebastian Bach

FHEREHE F—%
Das Wohltemperierte Klavier I
The Welltempered Clavier I

BWV 846869

FUREF « BRI th K TR AU A 101 g

TERFER - T B4Rk

Nach dem Autograph und Abschriften herausgegeben von Walther Dehnhard
Fingersitze von Detlef Kraus

Edited from the autograph and manuscript copies by Walther Dehnhard
Fingering by Detlef Kraus

R

Wiener Urtext Edition

Schott/ Universal Edition

R H



FE 5 7E 4R H ( CIP ) 3

ELHFE R . 55 1 45 BWV 846-869 / (1) IU#K ( Bach, J.S. ) # ; ZEBEMIT .
— ki FEEEE M 20133

ISBN 978-7-5444-4658-7

I.OE... T.OR... @2... . O+ - FHfE—maEiE—HEE
—iE—EE V. @ J657.41

rh [ RS B 54 CIP B A% 7 (2013 ) 5 054965 5

o A T
) LA 2Rt
Bt #HEY

SR

TR IEE  021-62797755
G ARHRAS  shijiyinyue@163.com

J.S. Bach: The Welltempered Clavier | BWV 846-869
© 1977 by Wiener Urtext Edition, Musikverlag Ges. m.b.H. & Co., K.G., Wien

EhbFaimsmeE £ &
BWV 846-869

E’Fﬁ ' ﬁ"ﬁ‘**f ﬁif

ERFE R - e
gD i

" Ligttee HARE AR E H ARt

(200031 _LigmkiEs 1235 www.ewen.cc)
Ligtheg AR At 4 B R B E TR
(200040 LigHIERHE 955 F 14 5
www.ewen.cc/centmusic/index.aspx )

T LSttt HRERARZ TR

W OEMEEEA

Bl BETARBBERARE

960x640 1/8 EN¥H 19

2013 4 AE 1R

2013 4 A% 1 XREDRI
978-7-5444-4658-7/J.0347

45.00 T

EE
Bo

fldt 8 &F H I W RE
S do 5§ 5 P

(MR MBEREERA, EETE T #FHR)



vk

LR EREE XA EARFE RN R EF AT E 5] 34 R 46 AL Ao — A A i
K—JS. E# W . BHH NS5 AU HAENAERE KR —HEBKENAE,

S A 0 IR 9 1 R 18] SR DA M SR R AR M B AR TR A o R AR — K B AR IR ) B9 IR A T K
A A" (B R IBIEAR”), B URTEXT, 3¢ 440 3 B i 3% 40 77 B 58 8 %5, Xt % #0438 71 25 o e n
REHATURAMN, URBLEEHRELERENLE R EAF. Bk, “GOHEBHA A REFRIHE
B UYERN-—NTANERFR FBRER SR FAR AT R TSR ARERNRTEN LR
Ro Bt BH . KAK NEH HUR HARERNELRREL Y REA B BN G X, 110 ASHER
B BRI T H BB A, o b R R AL A

IS EMBRAEFHLEAEARER T, BELEEFRS ERBLS A AE LRI S
(articulation) & B #0325 , (A JUAMAI Sb o BAE AT BBk, I AR RIR B A BRI AR R T 6 %
BmEXABRERS AP ALTAUBT, EFAXBFC R, LEAFEHEE AXH ST TR
BGRAETHERRE; ROBWA BB EHREE, &R WM 2%,

HEARWERE ARG EH AHREHALSBFEIHAL. TFRETHHERRA(S KM
BER)MREL “BR” KR, Sk FRAR K" To XM URERR G EE RS H i,

EHRE E AN HFNERELRRE RGN, &R R bR A, HWHAE H CWEBRR
ENSFNREEZ T GARWER, ANAD NS FBFHLE 2L RNNE, EFFAETHRLLR
R ANEMERNSERE, Bml CHEm, wARME A, EBREE L, MELETE, 250
AR T T ERET NS FF R KT,

ETHHEN REFA"WHA, LRAEBEN “B". —FH UHRKA¥ AR GRS HHAL
EZANAFRBA LT AFRDPEREZR; F—F 0 AEHANEBEES ROBEES —C L LEMLY
o " AREHELREXFAIEM HERKER AT S, BB, EXRBRERPLZH ML, 2R D+
4 “BAN” WEBFHEEBAURSE,

ETULBARAZTERN, R RE BHEK RERTLEE, RAEMBURENEY, &
MRBEESXEFELLER, EFE LRI ATER RS LFANNERR, HLAURY %
WA EH RN, EARREMINGERKE, XRMNAEREMT RN B LR SHAR” T UER
Mk % SR, 8 %A R b TRERE CHTT] R A

ik, RELTT, EMEICH EH EHNHE NS F FUE UHEAHNATET ROA, R Y

H—BRAERNE R S R



&

Lttt 2 AR BH XA B  B B RO 01 3] 2 0 b R R B LA X TR
BHXY REINRF W, BOFER, RRABANE FRARELUBNRAR — EME 2 H R E £+
FR#R % Ao

EARA B RE T UE XN R T ERER BB Critical Edition % £ 83, X 18 FE 024
TN BARH S, BT LT E FF AT IR, LORS R X B 8 o A 4R o 2 1
HAUHHWPRERE LR T WRMHA —FEH 51 R b M T, 40 7T WU WA 27,
REMWTARRAN AT E RN EE AR T REEESE Ry — L T4 KA,

BRREFWXFFRAME, ERXEHRNET HEFARPEATEZ DL, RABBUH %,
AMTIAHE REFERAFENEL - RAMEAK, EEEWRENERA S HFH. ZHMA M
FEREHRARFHBAURFLR S L KE WA AL L RPN BY A, REELLERA
MLt e bk S 3, BT AR 2 2 ZE AR X AN 0 09 ol A B X o Road, AR 6 4 X o 3 AR 290 A6 A 45 IR 50, AT
ABARETEATFEFH L RAXNNDRTDABIE RN, BHNETUE S PR R R
JB 0 ARG DA R IR o KA 2 R S AR e R A6 IR A B A B S AR T AR, AR 4
MR MEP L EIRNTHRLET 7T EMEARAEAAR AL, REZ AN, HEHH A
W A — AL A T A B F AT, R R R IR B PRAGEE R

BAKENEERHRE: ARERNHEAT, AEG X FD R, AR TUR TR B L RAY
BRI, wREFC NS RFOEFE(WERN(LEROBEERE)), A REHFHiEd
GETHZRABRTGCH  WRERRE WM T COF S ko, AR T R ERR TR G LN EE,
U REM T T (R LR ES), ANESRIBTNBRECHES, EEEESHRE B2k, MAK
A HEANCIREESBREE LGS OpS) R— AU, EBAKERTFHANBHE, EPHESHE
ik, mESRTTRRAH S HEAR, A EHXBRTHERN ARB) XAREL BN, B
HAEFARNEFEE LA EBE BB KRR, BLAEER NN RS R MmAE LR, REH
EMERMTY, WELLIRRARINEERFDEMREL G, P IR TR ALK RLE, 2
FaER G UHRL, G Booh 36 ik

JRA6 B 0 & o B B o QAR R R RS EAE L 8 B, 5 A A A o & B —— T
EXFER BREN HRRY FEAXEE G RAEFTHEN; il RAMANYE T B KT
WEARZEREBT L AMEEE, XEFK, WA NLERTHLE RN, HH110 5 & F Rt 87
BR: RRAMERHNMN G REFEEY X TUEDARAERE LA AN TEORA ., XMty
# AALEIR T 2 A SR A ST AR T Al B,

RETENH AERTEE I ERERA S RIA R T ERAANRBENFE2F, WL EE
AREFE RGE Bk BHFBXRUNR G R F B RS, ¥R+ EE, %5
WEE A AR E BRI BB R R S KSR AR ELEE, 6, E3 8 L%
RRE GHRFORNF(PREAREABNEL REMERR. UNE AN BEFBOH LML HES,
REAXRXFRE TEAERE ERE RERENGRRE, FLERRETHRGRARLESHT,




B “HERE", AR FHAL ARG, “FREELNTFESAFREBE ., ERFIX B,
BRBHAGEERERBEAN LB ERESATANEAHE; EHANESF LS YR BTNRE; S
RAHE" G RAREE W HAWERN T, EREER GBI ®; EHARH(RESIREE Y &),
ERAKERFMENERRER M, DT RAARRNE BRI G AU RREES, B84 AR R fo
£ IR 2ok SV

GRRESHIMIRAA L, RO N REHIRAE AR BT S N, OME TR — Bty R, FH A
RUETREETHEEARAREGET A TREADTHEMENE RS RERN AR T bR M, F L
TENERAPBENRFERATREALERGAETRT 2 TRA Y AM, AT S FE MY — T ERAT
P fote ey R, Bt “ARBB" A RABREHSH, EHYLFFKET XMEHAS 5 #Hx
MRHEBRAR, AP EHREFNREHT AT REBRRT —HAGF, LY NURFTN, R
I IR R A R T RMA R H

2B A%
2012 4£ 8 F



=

B 0 CE X AN S M 4E ) B — I E N TR A
MfE i R e, Hh 1722 5, [IFHE: X
AR S T 18 ik an A, i 7 A — N B A
Silbermann 1730 4FAR A K¢ 55 57 1) S 56 it 1 L B 45
€, RNRAR U A, Toig el , B A BRGR SR T
FEMEG I, | EBOBOREA AR TE E B K & B
(H3E%5 Mus. Ms. P415 ), #EHA TR F4RAEH
FRIMS: N HA FERA SR, B, A RRA R R
T BRI 073 Rk, 33 iR AR 3 0 P AR A
Sy —ue HEES L LT R, R S
OB T RE TR A KR T BE R TR 1 o, AT AT
LA 28 s g A AR RAE i R R B UA . )R BB
R R AU . BR T X B IERELASE FRATTXE B
A T REAS B (0 F- 20 F AR ED RS AR T Rt
Fo PR Bk SRR 0 FRAT LR IR 2
FIRH, B R — S — ST X T BN
BB TS S AR R B B, BATTAT AR 2 18
TR 4 N B AR LR, T XI5,
TEAR BRI H) “PAEE” PR TS, BRitZ
A, 75 HAL R G R & A & B S5 AT {5 1R

AR I\ SCHR 27 ) £ BE , T B8 AT LA 8 AR Y
T2, (B A B R IO AT A . B, E R
1t T — B ] JE s R R KLk T A
XEEEGLE, X RSO S A0A B, N %
Ve )5 e B IE , 3 2 B % P BRI AE , T — b AT
AV NTERR B BN, C AEAS A X AR,
X B IS HERA VEAR RO PEE , T AR RRAS 19 4 I 25 411
A AT RE AR S g AR 4SS I8

B4 il EIEA, B B EAR BIRA A
FEAE; FRER A R A BRI % A i) 75 2 i3
B A AR LA, B R A T R O S T A R
A BELE T AL O IR B G i T KA

T AETE R 22 0] 0 53 A AN B T 22 0 25 8
TR F LG B M AR AR 1 o3 A —— A T3 F FFARICAE
b, A FHAFAEICE T ISR —WiF
i RT3 0 3 — 26 (ELJR e 2 i B R 33 B ) i S 7
TR AR . JC ISR % A s A AR AT, X
SE— R R EDR, F RS L AU R AR —
BT,

FEFATHY A o, el e 1 22 47 F5 22 © i 4
AT X S PR (AR &
B0, AT B A LETA BT ARG R

B S HAE /NI R R b, REAT S [ 1%
FHTE: 15—/ p AR BT R —E IR RS A
KT EEbMC (R LRRE I, O TR
FrE AT LAERAE . ] ARG R R TR
53 75 AR I RA D BOCR T, B AT BRI 5
O AR . A, A e T 2 2k
BT ARG, A TR AR L U S

f ith ZTF-F A, AELR R AR A BEORHIE SE AT
LU 0 B i Be 4 2 R T 48 S ARl 5 0k, A RRAR Y
i FA 5 BOZAEZS ARG Berh o8 B e By . B8
45 R0 B X S A A 39 TR A R A2 AN T H
i, B ARG i 18 22 LB E AT ML AR A e, [
Jy gy - O - EAR TR T, 2
FELA KRN BRAMTEARE L.

HIWEEH S HRE 515 2 00E K TR
I meAtEER.

— S0 P A4 A T 3R AR A B AR A S A
fIeRE i 7SN 3R 4R ) F-40 , s fib T30
FESIRE . i TAMERAR A IHE" hES)
26T XS AR, X A ER . R
K - AT, b A IR B AR IR T R
FE" —3C; AR - MERS EERAAMAEY - R - BUR
ai4h T IR S B . TR B S A -
) 7 D R T A UM - 1D - IR AR R AR
BT R 3 T A - FR R, AT B TR R A5 TR
oRAL A B BN 036

A4y - B4y

LBRTHAE(HRR - #EES - EHASHEED
EY bty — R, RAFDHE T P202 P AL NMTA
AR R F

2N EEHEL B CEHERESE) (FAR)
%1045 1971 4, VEB £ E 5 M (RIE B : #1458 I,
£E#%).



R (]

T3 R A
X EBAE S PR R T —FhdE 25, RR AR RN 00 v WAT VR ASST g, DT BT AR T LA B B L
BRI CR” . A i AT ad K22k, BU7E R bnii il i F X R R b 22— Uk
JEfT 2 FE PR AR 7
OR, EBRINTE -4, SR T ARTE T YA BSR4 ) rh il B Rh b ek 20 R A BEI Y. F Ry
I T IO S O 2 A G0 HRE TR o H R4k 5% 5 3R 23 3 0 S A B A, B AN T 2 5 3
I L AT A A [ f 9 1 7= A W i GBS B A DX 531, il 0 4 1 055 SR AR AR AE L 5 LA - I T B 2
@WW%-&ﬁ&%%ﬁ%%@-%ﬂ%-%EM%%%@%&KH&@&E%@M%%LQ%-ﬂmm%ﬁ
mw@m&’tmmﬁ%ﬁui.ﬁﬁ?¢%c(mcgiv)ﬁTﬁ%éA%ﬁEijﬁﬂ%TEB
NTBELAAE ) BREAYEE . X R s AL ARE S C K=HXP iy C-G ali FJErE /)N, i C-E Lhk =B
H&tW#Pﬁfﬁmm%mﬁ—ﬁ AR FIEOC R , NHWT R A9 R 0T REAS B B T = Fs% rh a1, Y
EOFAS “al” HAEFLE R SRR SERE” . RO EATA TR SR B C RIS, =8 AL 2 ] (4
ﬁi?u%ﬁ WA AR PR DR . SRR HRERER VAR, mT AR R R A T AR fE I B — AR R 25 25
&Lu%ﬂanﬁ%%%LMELﬂu@%aﬁéékﬁﬁo

i

HILAE C /Nl E /NN B /NI AR il P 8 SCF AR iC Adagio (4 ). Largo ()74 ). Andante (1747 ).
/mgm(mm)MMmm( M), ENIAUEE BEARIC , i 558 AR S g e %V (E SRR e A e
PR ERE, X L AT AT REARVHIE : 2 A REHE U — S SR A A A L B R 2 33K I AR R SR e
LRI SRR R B, HoA KA S k2 mMLw@MX%W%ﬁ%J3

AN S 7 T — 2 1315 23 15 ARG )k P88 2 (0] B 8 G2 A7 177 B K507 O R WA A AR 3 g s 1) S 4. A
b A — AR ERER], () F 2 i i =407 S50 00 =407 (0B AR BAZAR N, “2:37 IR R L [ iF
ATE: AGATI A0 0/ N RHE S 5 i =407 RN B —FE L ]

18k | 6) ik Foik ik
O BRSO SR BT IR LR SR B TR R 4 B2, A ROAS AR T RESE X AT 5 - %S
PO IR AT BT . AT T LG 5k TP R R GG R . DR T8 B9 2 HE T 7 A 0 A8
B 2R BRI T 5 AL BT 2R (0 R T A A
SAYUE L T Sz FHRZBC A 0 R SR R I . A RAS S DT 148 76 SR i S A R ), R4S T 41

1A SRR T 25 2 1 A2 HE A A e R W 0 1R . A ST R i % B R BN B2, Al B A THE 1 s S 2%
LA IEE T 8 VP IS B0 R, A 2258 138 28 3 T DAFE TR AR i (1 S b o 22 b 4o P G 75 19 ] 355 46
T Z X FRICIE R T ARSI 5 132 ). A7 AT REAS ST I B BE 0 % b M SR 45 S A AT 1 11
A T RS LSRR A C L LR R AN TT sl Bl 1 ), Xl Ty s SR . % 75 3 43150 5 5 T
G R ST L T Tl — H A SR, 3T AR 25 %0k o0 1S

L2 - AW (RN AR AR R L%, A S8 BAFE AR E A%,
Eil I J JUEE M 5 ) DL BT A F 8 T ), 2 AR L 1L 4 1691 48 .

2. W fh - BRI R SR TR ) (CREB) W], Vol.19), 3k 2 wAE R £ H 1976 5

3.4 %ﬁn<iﬁwﬁﬁ%%>%n3ﬁﬁn7&,ﬂﬁlnmﬁ(ﬁ%:%%mWﬂﬁ)

4. BIAREF NM SIS BT A S Z K AT, AL T 1962 FRERERET FELAWB L), FER
1963 4E, % 164—167 7

Vi



EE

A BT ARIC AR, S N B - 9 LS S A, R b [ B S . B
TR T A 19 174855 , BV 3 EAEMRE 22 A LB, 53 B0 FUG R S B o0 Rl LAE . 4%
SR R T RO (S

16 "B /MAIRTZE M (45 36 /N45). E/NIRTZE M 9 /N4 ), LA D ATERRES (45 10 /85 ) o, ELBRFE T
RAGRE TR, g B A9 LT AR PRI/ )\ S 7%, Rt X 5 E m K 52
T, [BRHE: TG B ARTE BSCR B SC, ERR BT ARTER & S B8 IR, Rk e—A, b —
TIUT s B, TR, B0 T e, 05, i, WET, i Rk WG, ' AT, B AT, &
T F YR, BN, AT,

T #F THRE BERTRE THEE LAWF TATE F B &
n w - Ay Aty ) faaand vy
GE= “1" £ E — =
Ln trillo mordant |trillou.mordant || cadence | doppelt cadence idem
TR Err pom | Pafata,wl Pasul safulupy
B = oo R R — — == ———————gu

FAwE T EH B EF  EE LA EETH  EETA
VNN &Y iRy 7 7 mTRE  WEF by
() M vy AV My Iy
i ol £ = < == o
U T T T T v Al
doppelt cadence ; accent accent |laccent u.| accent u. "
A plf_ mordant idem steigend || fallend || mordant trillo . [| idem
S PR ol PRorlrralaor o P o | S aoui P afabai P plafy
Sh---cca e R == R === st

4% 5 5L BA
C XiAH A
5535 ANV . A PR = MBE AT LR E E , IE AR E /NS BB /N —EE

C MFwT A vh

THIG R (5 1-27 /N1 ) SE5H A —RERMAR . A —FPIAT I, TA R BR Tt i By T A b4 1 i
PASE, 122 N AR 2 R A G — I S AC R B, D005 79 2[R T Presto (4R ) 169 — 4> &5 75 R Adagio (F2AR)
FRR I E AT SR A B R I, E AR 53 28 SO i O AR A A [ 4 B, M T A i B A5 356 9

fC AT A
55 2 M4 /NI EFNOZ S 55 1A 3 N —RE, 5 1113 135 NS R E R\ AL 2
F 4 /N7 PR IR T LA\ 2 5 A i DU 20 354, o Bk a5

D KA A
5533 /NY . R PHEEAERE A RS T BWAE A, TREREN THEAS ME, EIME L A T B
R, AMEAT LA 22 T3 A—d—f-fg, i BLAT LA (B35 7530,

D KA 4%
55 3 /N AR RIS — NP4 T A B TR TR o % FITAT SR 9 F Bt 20k

i

A 10 /N - R A R B A BE R TN A, R — ANt AT LUSRE



D NiFK

FRRCE 2 /N10) B RS2 TP TR e 2 AT (55 24 /N1 ) RO v ot ity
(55 9-11 /N5 ).

o5 A3-44 /N R RIVIRE 75 AT LAINAE ¥ 1 4%

DEN HAAG #0145 5 f4: il 4 T AN ) 1 3% B 5 0 3

B.2 ARl B.4 C— T~ ! e
; =SS erosassooes
]

5 3N BARRIC, W% 558 4 /N R BE T . DEN HAAG #5755 16 /N 5 5 A 8000 TR 1
I E AL

"E K iAHT AW
X E — BA SR i AR 5 B N i IR 2 — 3

"B NIRRT A

HAS NI by Z LRI E TR P EA I EERETE T .

JERAE P202 POR T, e - 36 HAEE - EARC? ) AL RFITX & ! Z AT Pd (55 15 /N —
AFAT), £7 ZHTH bal (55 24 /N1, be! ZHTH0 bd" (55 38 /N9 ), X016 TRESKE [ 20 - SEFLBRAS 2o A A
HRNTE 2 B fhix AL B

2021 AN E LIS — 37, B IRIRE S BAE P202 TiibES

—— - : £ =SS St s

1
o ' T T

¥ T 3 O e —
W === ==
! ==

%5 36 /NHT: AR R FRE A EICAWE B EATKIA AU, 1 A4 BRT, F—A 51
BEARIC N o , B SCH AT AT 2

E VAR A
859 /N IR SR A TR IO “EE 3 BT (R 4 TP A AR AR R, TE A, 1T

ﬁaﬁﬁ;ﬂ:ﬂo

CAMESHE , A TR0 h 45 2 T A SRR — 40 85 4 o

G iR A
55 1.3.7 A 11 /NS ch B TR A T3 A 3

"B XA A
=+ BRI B AR ER T TATHEE— T R T —
BEHSENAAR,

"B NER A
46 /T BN E LU , R B AR LR (B BIES 52 /N4 ) B EAEREN AT O,
BTN B AR, N bbb (45 72 /N ) 3 g (55 73 /MY ) 5 — B Seii v 48 Hd
PRI TR A AL TR T



VORWORT

Von Bachs Wohltemperiertem Klavier hat sich
ein einziges Autograph, die Reinschrift von 1722, er-
halten. Sie wird in der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin unter der Signatur Mus. ms. P 415 aufbewahrt.
Die Suche nach autographen Eintragungen in anderen
Quellen blieb so gut wie ergebnislos?. So stiitzt sich
der Text der vorliegenden Ausgabe vornehmlich auf
diese eine Quelle, wodurch das textkritische Verfah-
ren erleichtert und gesicherte Ergebnisse begiinstigt
werden. Trotz der zahlreichen, zweifellos eigenhin-
digen Korrekturen in der sorgfiltigen Reinschrift ist
eindeutig eine Fassung erkennbar, die den Willen des
Komponisten darstellt: die jeweils letzte Eintragung
ist giiltig. Auflerdem wurden simtliche erreichbaren
Abschriften und frithen Drucke verglichen. Dabei er-
gab sich, dafl Bach seine Korrekturen nach und nach
vorgenommen hat, denn die Abschriften geben den
jeweiligen Stand der Bachschen Eintragungen im
Zeitpunkt der Kopie wieder. Deutlich sind an Hand
der Abschriften vier Korrekturschichten im Auto-
graph festzustellen. Die Kritischen Anmerkungen am
Schlufl des Bandes geben hieriiber im einzelnen Aus-
kunft. Sonst waren in den sekundiren Quellen keine
Abweichungen festzustellen, die als authentische Va-
rianten anzusprechen wiren.

Gibt es auch iiber den letztgiiltigen Notentext im
philologischen Sinn keine Zweifel, bleiben doch ei-
nige Fragen offen. So hat Bach mehrmals an einzel-
nen Stellen die thematische Gestalt aus klanglichen
Griinden nachtriglich geindert. Hier ist abzuwigen,
ob man der spiteren Korrektur des Komponisten fol-
gen oder die urspriingliche Fassung, die der inneren
Logik der Komposition besser entspricht, wiederher-
stellen soll. Dieses Problem ergibt sich zum Beispiel
in der Fuge C-Dur. Alle derartigen Stellen wurden
ausfiithrlich kommentiert, damit der Benutzer dieser
Ausgabe auch andere mogliche Folgerungen als der
Herausgeber ableiten kann.

Offensichtliche Schreibfehler Bachs, soweit sie
bereits die Abschreiber korrigiert haben, bedurften
keines Kommentars, ebenso auch nicht die zugefiig-
ten oder weggelassenen Pausen, die sich aus den Er-
fordernissen des Notendruckes ergaben und nur der
besseren Lesbarkeit dienen. Auch einige Schlufifer-
maten wurden stillschweigend erginzt.

Das Verteilen der Noten auf die beiden Systeme
erfolgte nicht nach spieltechnischen Gesichtspunkten.
Diese griffmiaflige Verteilung — Noten fiir die rechte
Hand kommen ins obere, fiir die linke ins untere Sy-
stem — mag dem Vom-Blatt-Spiel dienlich sein; dem
optischen Erfassen der einzelnen Stimmen ist sie nur
hinderlich. Die Notation soll vielmehr die Stimmig-
keit durchschaubar machen - eine lerntheoretische

Forderung, denn die optische Wirkung der Noten-
graphik fordert das Begreifen der polyphonen Struk-
tur. Was rechte und linke Hand zu greifen haben,
machen in unserer Ausgabe Fingersatzzahlen und
Haken hinreichend deutlich. Mit Absicht ist nicht in
jedem Falle der Wechsel der Hinde, der ohnehin nur
empfehlend gemeint ist, festgelegt.

Vorzeichen gelten fiir Takt und Stimme; Warn-
zeichen wurden sparsam gesetzt. Nur ausnahmsweise
sind die im Autograph eingezeichneten Stimmweiser
wiedergegeben, da der Druck die Stimmfiihrung be-
reits deutlich wiedergibt. Gelegentlich wurden aber
auch Stimmweiser erginzt; diese erscheinen in gestri-
chelter, die originalen in durchgehender Linie.

Ornamentale Erginzungen, die nicht im Auto-
graph stehen, wohl aber in zeitgendssischen Quellen
zu belegen sind, wurden durch eckige Klammern
kenntlich gemacht. Sie sollten unbedingt gespielt
werden. Dariiber hinaus wird man Triller an Parallel-
stellen erginzen diirfen. Weitergehende ornamentale
und textliche Zusitze oder Verinderungen — so be-
rechtigt sie aufgrund der Musizierpraxis jener Zeit
sein mogen — verbieten sich jedoch angesichts der klar
und deutlich geschriebenen, mehrfach durchgesehe-
nen und bis in Einzelheiten korrigierten autographen
Reinschrift Johann Sebastian Bachs.

Dem Spieler wird empfohlen, das leicht zuging-
liche Faksimile des Autographs vergleichend heran-
zuziehen?.

Der Herausgeber ist den Leitern und Mitarbei-
tern derjenigen Bibliotheken zu besonderem Dank
verpflichtet, die ihm Handschriften des Wohltempe-
rierten Klaviers aus ihren Bestinden fiir diese Aus-
gabe zur Verfiigung gestellt haben. Da die Bibliothe-
ken in den Kritischen Anmerkungen am Schlufl des
Bandes namentlich genannt werden, sei an dieser
Stelle auf ihre nochmalige Erwihnung verzichtet.
Herrn Professor Detlef Kraus sei fiir seine unerlifili-
che Hilfe bei der Abfassung der ,,Hinweise zur Wie-
dergabe® gedankt. Wertvolle Anregungen gaben Frau
Professor Maria Jiger und Herr Dr. Herbert Anton
Kellner. Hinweise zur Auffindung und Klassifizie-
rung der zahlreichen Quellen verdanke ich Frau
Dr. Magali Philippsborn, Herrn Professor Dr. Georg
von Dadelsen und Herrn Dr. Alfred Diirr.

Walther Dehnhard

! Neben Eintragungen im Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friede-
mann Bach stammen nur einige Uberschriften in der Kopie P 202
von der Hand des Komponisten.

2 Johann Sebastian Bach, Das Wobhltemperirte Clavier (Faksimi-
le-Ausgabe). Leipzig 1971, VEB Deutscher Verlag fiir Musik
(Vertrieb: B. Schott’s Sohne, Mainz).



HINWEISE ZUR WIEDERGABE

Die wobltemperierte Stimmung

Der Titel des Werkes spiclt an auf die Kunst, Wie man . . . ein Clavier . . . wohl temperirt stimmen konne,
damit . . . alle Modi ficti (= Tonarten) in einer angenebm- und ertriglichen Harmonia migen genommen
werden’. Zahlreiche Versuche sind in dieser Richtung gemacht worden; die heute gebriuchliche gleichschwe-
bende Temperatur ist nur einer von ihnen. Welche Methode hat Bach angewandt?

Gewif} hat Bach die gleichschwebende Temperatur gekannt; ob er sie aber im Wohltemperierten Klavier ge-
meint hat, ist fraglich. Fiir unser heutiges Klavier ist sie die bewihrte und angemessene Stimmung. Der Cem-
balo- oder Klavichordspieler bevorzugt jedoch eine abgestufte Temperatur, die sich nicht nur leichter einrich-
ten laflt, sondern auch in den einzelnen Tonarten klangliche Unterschiede bewirkt, d. h. eben die Tonarten-
charakteristik, die der alten Musik angemessen ist. Hierfiir bieten sich zunichst die Stimmanweisungen von
Andreas Werckmeister oder Johann Philipp Kirnberger an. Es sei aber auch auf das von Herbert Anton Kell-
ner? mitgeteilte Stimmschema hingewiesen, das die ilteren Methoden noch verbessert: Von ¢ aus (c-Stimmga-
bel!) stimme man sechs Quinten abwirts rein, die iibrigen (mit Ausnahme der reinen Quinte e-h) tempe-
riert. Miihelos kann man so einen C-Dur-Dreiklang gewinnen, dessen Quinte c-g genauso schnell unter-
schwebt, wie dessen Terz c-e iiberschwebt. Dank dieser Schwebungsgleichheit vernimmt das Ohr den besten
aller Dreiklinge, der zwar nicht rein, aber im wahrsten Sinne des Wortes wohl temperiert ist. Bei fort-
schreitender Entfernung vom Zentrum C-Dur verschiebt sich nun in den iibrigen Tonarten das entsprechende
Verhiltnis der Terz- und Quintschwebungen, so daf sich im Gang des Quintenzirkels eine ausgeglichen ge-
stufte Tonartencharakteristik einstellt und doch noch die entfernteste Tonart voll befriedigend spielbar bleibt.

Tempo

Aus den Bezeichnungen Adagio, Largo, Andante, Allegro, Presto, die in den Stiicken c-moll, e-moll und
h-moll vorkommen, spricht mehr als nur ein Tempohinweis; sie deuten den ,,Affekt* des Stiickes an. Nach
diesem richtet sich letztlich die Wahl des Zeitmafles. ,,Hier diirffte mancher vieleicht wissen wollen: wobey
das wahre Mouvement eines musicalischen Stiickes zu erkennen sey? allein, solch Erkenntnif} gehet iiber alle
Worte, die dazu gebraucht werden kénnten: es ist die hochste Vollkommenheit der Ton-Kunst, dahin nur
durch starcke Erfahrung und grofle Gaben zu gelangen stehet3.

Die Meinung, dafl jeweils Priludium und Fuge eine in einfachen Zahlen ausdriickbare Temporelation bilden
miifiten, 1aflt sich historisch nicht belegen. Es hat sich aber bewihrt, z. B. den geraden Takt eines Prilu-
diums mit dem ungeraden einer Fuge — oder umgekehrt — im Sinne der proportio tripla (,,zwei gegen drei*) in
Beziehung zu setzen®.

Fingersatz, Phrasierung und Artikulation

Bach hat nur wenige Staccato-Punkte und Legato-Bégen notiert. Sie geniigen nicht, um Bachs Phrasierung
und Artikulation zu rekonstruieren, was auch nicht Aufgabe einer Urtextausgabe sein kann. Der Spieler mufl
sie im einzelnen selbst erarbeiten. Gelegentlich findet man allerdings Artikulationen im angegebenen Finger-
satz angedeutet; denn die Fingersetzung, deren klangliche Wirkung oft unterschitzt wird, sollte im Detail auf
die beabsichtigte Klanggestaltung hin angelegt sein.

Uberhaupt ist die manuelle Bewegung der jeweiligen musikalischen Intention zweckentsprechend anzupassen.
Unser Fingersatz folgt diesem Grundsatz, — freilich ohne den Spieler festlegen zu wollen. Er ist fiir das mo-
derne Klavier entworfen, aber auch auf historischen Tasteninstrumenten mit Gewinn anzuwenden. Erfahrene
Spieler werden — je nach Tempo - hiufiger den stummen Fingerwechsel verwenden, als es hier aus Griinden
der Ubersichtlichkeit ausgedruckt werden konnte. Das hiufige Herabgleiten eines Fingers von Obertasten auf
benachbarte Untertasten mag manchem ungewohnt sein. Es dient, wie auch der konsequente Gebrauch des
Daumens auf Obertasten — seit Bach unerlifilich! — der ruhigeren Fithrung der Hand. Auch die teilweise neu-
artige Verteilung der Stimmen auf die Hinde fordert diesen Zweck. Dem widerspricht nicht, dal Unter- und
Ubersitze ohne Verwendung des Daumens empfohlen werden.

1 Andreas Werckmeister, Musikalische Temperatur, oder deutlicher und warer Mathematischer Unterricht, Wie man durch Anweisung des
Monochordi, Ein Clavier, sonderlich die Orgel-Wercke, Positive, Regale, Spinetten und dergleichen wol temperirt stimmen konne.
Frankfurt und Leipzig 1691.

2 Herbert Anton Kellner, Wie stimme ich selbst mein Cembalo ? (= Schriftenreihe Das Musikinstrument. Heft 19.) Frankfurt/Main 1976.

* Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister. Hamburg 1739 (Reprint: Kassel 1954). S. 173, § 27.

* Ulrich Siegele, Zur Verbindung von Priludium und Fuge bei ]. S. Bach. In Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongref8 Kassel 1962. Kassel 1963. S. 164-167.
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Ornamentik

Zur Wiedergabe der ornamentalen Zeichen sei auf das Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann verwiesen, das
Bachs Verzierungstabelle enthilt. Von der Regel, den Triller mit der oberen Nebennote zu beginnen — auch
dann, wenn diese bereits vorausgeht — sollte nur in Ausnahmefallen abgewichen werden. Die speziellen Hin-
weise geben weitere Auskunft.

In den Priludien es-moll (T. 36) und e-moll (T. 9) sowie in der Fuge D-Dur (T. 10) gibt Bach den Vorschlag
noch in der ilteren Form als Hikchen (,,accent®, siehe weiter unten) an. In unserer Ausgabe sind diese durch
kleingestochene Achtel wiedergegeben, die jedoch nichts iiber die Dauer des Vorschlags aussagen.
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(,,Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach*)

SPEZIELLE HINWEISE

Praludium C-Dur

T. 35: Der Dreiklang der rechten Hand kann - analog dem Schlufitakt der e-Moll-Fuge — arpeggio gespielt
werden.

Priludium c-Moll

Das Anfangstempo (T. 1-27) ist identisch mit dem Allegro der Schlufitakte. Verbreitet ist die Ansicht, der
Grundschlag miisse — abgesehen von Freiheiten an den Ubergingen — wihrend des ganzen Priludiums erhalten
bleiben, indem die Viertel im Presto zu Halben, im Adagio zu Achteln werden. Vertretbar ist aber auch die
Annahme, daff Bach mit den Tempobezeichnungen eigenstindige Tempi meinte, die das Stiick lebendiger ge-
stalten helfen.

Priludium cis-Moll

Die Arpeggien in T. 2 und 4 werden genauso gespielt wie in T. 1 und 3. — Die Vorschlagsnoten in T. 11, 13
und 35 haben die Geltung von Achteln, die in T. 2 und 4 (Sopran) die von Achteln oder Vierteln. Die iibrigen
sind kurze Vorschlage.

Priludium D-Dur

T. 33: Wohl als Spielerleichterung notierten viele Abschreiber H statt A. Das Klavier bietet die Méglichkeit,
mit Hilfe des Pedals nach A-d-f-gis auch iiberschlagend d” in die linke Hand zu nehmen.

Fuge D-Dur

T. 3: Die Notation des ersten Viertels im Bafl wire korrekt:

Das gilt auch fiir die Parallelstellen. — T. 10: Der Vorschlag im Sopran hat die Dauer einer Sechzehntelnote
und darf auch im folgenden Takt gespielt werden.



Fuge d-Moll

Der zum Thema gehorige Triller (T. 2) beginnt stets mit der Hauptnote, auch in der Umkehrung (T. 24) und
innerhalb der Sequenz (T. 9-11). — In T. 43-44 konnen Haltebogen in Sopran und Bafl erginzt werden. —
Eine vom Autograph abweichende Artikulation bietet DEN HAAG:

T.2 T.4 S 1

Der dort unbezeichnete T. 3 ist wie T. 4 zu artikulieren. Uber den ersten beiden Soprannoten in T. 16 hat
DEN HAAG einen Bogen.

Praludium Es-Dwur

Das Tempo des dreiteiligen Stiickes wird einheitlich durchgehalten.

Priludium es-Moll

T. 15: Der Bogen iiber ges'-f' ist autograph; er bedeutet, dafl der Triller mit f' beginnt. — In P 202 hat Wil-
helm Friedemann Bach (?) in Achteln notierte Vorschlige nachtriglich eingetragen: des’ vor ¢’ (T. 15,
1. Note), as’ vor f'' (T. 24), des’ vor ces’ (T. 38). Dafl sie auf Johann Sebastian zuriickgehen, vielleicht an sei-
nem Spiel beobachtet worden sind, ist nicht auszuschlieflen. — Erwihnenswert sind auch die Legato-Bogen in
T. 20-21, die ebenfalls nur in P 202 vorhanden sind:

T. 36: Der Vorschlag besteht im Autograph aus Doppelhikchen; er kann die Dauer einer Viertelnote haben.
Der Triller der folgenden Note ist in A 4 iiberschrieben worden mit dem Zeichen zw, dessen Sinn an dieser
Stelle unklar ist.

Priludium e-Moll

T. 9: Der Vorhalt ist autograph ein Hikchen; er hatte in der kiirzeren, unverzierten Fassung in Friedemanns
Klavierbiichlein die folgende Gestalt: ‘

N 1N
J T

Entsprechend kann der Vorschlag in A als Halbe Note gedeutet werden.

Priludium g-Moll

Die Triller in T. 1, 3, 7 und 11 beginnen mit der Hauptnote.

Priludium B-Dur

Die Balkensetzung der 32stel deutet Bachs Wechsel der Hinde an. Davon weichen unsere Fingersatzzahlen —
iber bzw. unter den Noten — bewufit ab.

Fuge b-Moll

T. 46: Nach dem ersten Viertel pausiert der Tenor (bis T. 52); mit ' setzt der zweite Alt neu ein. — T. 71:
Der erste Alt springt von b’ iiber b (T. 72) nach g’ (T. 73); danach lafit sich die Fithrung der iibrigen Stimmen
leicht ablesen.



PREFACE

Only one autograph score of Bach’s
Welltempered Clavier, a fair copy dating from 1722,
has survived. It has been preserved in the Deutsche
Staatsbibliothek, Berlin (catalogue number Mus. Ms.
P 415). The search for autograph entries in the other
sources has proved more or less fruitless.! So the text
of the present edition is based mainly on this one
source, which made the business of textual criticism
easier, and favoured reliable results. Despite the
numerous, and no doubt authentic corrections made
in the meticulous fair copy, one can always clearly
recognise one version that corresponds to the
composer’s intentions: the final amendment is always
the valid one. Apart from this, all obtainable copies
and early printings were compared. Comparison with
the autograph makes it clear that Bach made his
corrections bit by bit; the copies indicate the stage
Bach’s amendments had reached at the time the copy
was made. These copies enable one to clearly identify
four distinct phases in the correction of the
autograph. Detailed information about this is given in
the Critical Notes at the end of this volume. This
apart, no deviations were found in the secondary
sources that might be regarded as authentic variants.

If there are no doubts about the valid final text in
a philological sense, some questions still remain open.
For example, Bach often subsequently altered
thematic shapes at certain points, to make them
sound better. Here one must consider carefully
whether to follow the composer’s later correction, or
whether to retain the original version, which accords
better with the composition’s inner logic. This
problem arises in the C major fugue, for example. All
passages of this kind have been commented on in
detail, so that the user of this edition will have the
possibility of drawing conclusions different to those
of the editor.

Obvious slips of the pen on Bach’s part, already
amended by the copyists, required no comment; nor
did the added or omitted pauses that result from the
exigencies of printing, or simply make the text easier
to read. A few final fermatae were also tacitly added.

The distribution of notes between the staves is
not determined by performance considerations. The
fingering-orientated distribution — notes for the right
hand in the upper stave, notes for the left hand in the
lower one — may facilitate sight-reading, but it can
only hinder one’s visual grasp of the individual
voices. The notation should really clarify the

voice-leading, a pedagogic-theoretical requirement,
since the optical effect of the notation demands a
grasp of the polyphonic structure.

What left and right hands play is made clear
enough in our edition by the fingerings and stems;
deliberately, the change between hands (which is only
meant as a recommendation anyway) is not laid down
in all cases.

Accidentals apply to the bar and the part; ‘safety
signs’ were used sparingly. The markings in the
autograph to indicate voice-leading are reproduced
only exceptionally, since the method of printing
already shows this clearly. But sometimes
supplementary voice-leading markings are shown
with dotted lines, the original ones having unbroken
lines.

Supplementary ornaments not found in the
autograph, but justified by contemporary sources, are
identified by square brackets. In addition, one will
need to add trills at parallel moments in the music.
Further ornamental or additions  or
modifications, however justifiable they may appear in
the light of the performance practice of the times, are
inadmissible in view of the clear writing, multiple
revisions, and the detailed corrections Johann
Sebastian Bach made to his autograph fair copy.

The player is recommended to consult the
readily accessible facsimile of the autograph and make
comparisons.?

The editor is particularly grateful to the directors
and staff of those libraries that gave him access to
manuscripts of the Welltempered Clavier in their

textual

possession. Since these libraries are enumerated in the
Critical Notes at the end of this volume, there’s no
need to mention them again at this point. Many
thanks to Professor Detlef Kraus for his unflagging
aid in drawing up the “Performance indications”;
valuable encouragement came from Professor Maria
Jager and Dr. Herbert Anton Kellner. My thanks
also to Dr. Magali Philippsborn,  Professor
Dr. Georg von Dadelsen and Dr. Alfred Diirr for
help in locating and classifying the numerous sources.

Walther Dehnhard

! Apart from amendments in the Klavierbiichlein fir Wilhelm
Friedemann Bach, there are just a few headings in copy P 202
which are in the composer’s hand.

2 Johann Sebastian Bach, Das Wobltemperirte Clavier (Facsimile
Edition) Leipzig 1971, VEB Deutscher Verlag fiir Musik
(Agents: B. Schott’s Sohne, Mainz).



PERFORMANCE INDICATIONS

Welltempered Tuning

The title of the work alludes to the art of “How the tuning of a Clavier may be well tempered, so that all
Modi ficti (= tonalities) may be brought into a pleasant and tolerable Harmonia™." Numerous attempts were
made in this direction; the equal temperament which is in standard use today is only one of them. What
method did Bach use?

Certainly Bach knew about equal temperament; but whether that is what he intended in the Welltempered
Clavier, is questionable. For the present day piano, it is the traditional and appropriate tuning. But the
harpsichord player prefers a graded tuning, which is not only easier to carry out, but also creates audible
differences between the different keys, i.e. precisely the key characteristics that are appropriate to older music.
It seems suitable to mention the tuning methods of Andreas Werckmeister or Johann Philipp Kirnberger. But
one should also note the tuning scheme described by Herbert Anton Kellner,? which is superior to the older
methods: starting from C (with a C tuning fork!), one tunes six pure fifths downwards, and the rest (with the
exception of the fifth E-B) are tempered. By this means one easily arrives at a C major triad whose fifth C-G
has just as many beats below (narrow) as its third C-E has beats above (wide). Thanks to this equality of
beats, the ear perceives the best of all possible triads, one which certainly isn’t pure, but is, in the truest sense
of the word, well tempered. As the remaining keys diverge from the centre of C major, the corresponding
relationship between the beats of the thirds and fifths is systematically displaced, so that in passing through
the cycle of fifths, an evenly graded series of key characteristics ensues; yet these are such that even the
remotest keys are perfectly satisfactory to play in.

Tempo

The indications Adagio, Largo, Andante, Allegro and Presto that occur in the C minor, E minor and B minor
pieces are more than mere tempo indications; they point to the ‘affective’ character of the piece. And it is this
which, ultimately, determines the choice of tempo. “Here, some might perhaps seek to know: how may one
recognise the true pace of a musical composition? Only, such knowledge goes beyond all words that might be
used in this respect: it is the highest perfection in music, and it is only by much experience and great talent
that it is gained.”3

The idea that there must always be a simple numerical tempo relation between each prelude and fugue cannot
be substantiated historically. It has, however, been verified that (for example) the duple beat of a prelude and
triple beat of a fugue (or vice versa) are to be set in a proportio tripla (“two against three”) relationship.*

Fingering, Phrasing and Articulation

Bach notated only a few staccato dots and legato slurs; these are not sufficient to reconstruct Bach’s phrasing,
nor can it be the task of this edition to do so: the player must work out the details for himself. Sometimes one
finds that the articulation is implicit in the given fingerings; for the placing of the fingers, whose audible effect
is often underrated, should be determined in detail by the sound the player is aiming for.

In general, manual movements should be adapted practically to match musical intentions. The fingerings
worked out for this edition follow that basic precept, though they don’t aim to impose obligatory phrasing
and articulation on the player. They have been designed with the modern piano in mind, but may also be
profitably used on historic instruments. Where the tempo permits it, experienced players will make greater use
of the silent change of finger than we have been able to show here (in the interest of legibility). The frequent
sliding of the finger from a black key (on the piano) to an adjacent white key may be unfamiliar to some. Like
the consistent use of the thumb on black keys (indispensable since Bach!), it makes for smoother hand
movements. The same end is served by the — partially new — distribution of voices between hands. However,
that doesn’t mean that one shouldn’t try to avoid using the thumb.

1 Andreas Werckmeister, Musikalische Temperatur, oder deutlicher und warer Mathematischer Unterricht, Wie man durch Anweisung des
Monochords, Ein Clavier, sonderlich die Orgel-Wercke, Positive, Regale, Spinetten und dergleichen wol temperirt stimmen kéonne.
Frankfurt and Leipzig 1691.

2 Herbert Anton Kellner, Wie stimme ich selbst mein Cembalo? (= The periodical Das Musikinstrument, Vol. 19), Frankfurt am Main
1976.

3 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, p. 173, § 27. Hamburg 1739. (Reprint: Kassel 1954.)

4 Ulrich Siegele, Zur Verbindung von Priludium und Fuge bei ]. S. Bach, in Bericht iiber den Intemnationalen Musikwissenschaftlichen
Kongrefs Kassel 1962, Kassel 1963, P. 164-167.
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Ornamentation

For the execution of the signs for ornaments, see the Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann, which includes
Bach’s own table of ornaments. The rule of starting trills with the upper auxiliary note, even when this note
has been anticipated, should only be disregarded in exceptional circumstances. The “Special Remarks” give
further information in this respect.

In the preludes in E flat minor (Bar 36) and E minor (Bar 9), as also in the D major fugue (Bar 10), Bach uses
the archaic form of notating an appoggiatura, namely an “accent” (see below). In our edition we have used the
small quaver, but without seeking to imply anything about the length of the appoggiatura.
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(“Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedernann Bach”)

SPECIAL REMARKS

Prelude in C major

Bar 35: like the analogous final bar of the E minor fugue, the triad in the right hand may be arpeggiated.

Prelude in C minor

The initial tempo (Bars 1-27) is the same as the Allegro of the closing bars. There is a widespread opinion
that, apart from liberties at transitional moments, the basic pulse should be the same throughout the prelude,
the crotchet being equal to the minim of the Presto and the quaver of the Adagio. But it is also reasonable to
assume that Bach used his tempo indications to designate distinct tempi which shape the piece more vividly.

Prelude in C sharp minor

The arpeggios in Bars 2 and 4 should be played in the same way as those in Bars 1 and 3.-The appoggiaturas
in Bars 11, 13 and 35 are of quaver length, those in the top part of bars 2 and 4 may be quavers or crotchets,
and the remainder are short appoggiaturas.

Prelude in D major

Bar 33: many copyists wrote a B in the bass, instead of A, probably so as to make it easier to play. On the

piano, using the pedal, one has the option of taking not only A-d-f-g# in the left hand, but d” (upper voice)
as well.

Fugue in D major

Bar 3: the correct notation of the first crotchet in the bass would be:

The same holds good for all similar passages.—Bar 10: The appoggiatura in the soprano part lasts a semiquaver,
and may also be played in the following bar.



